ARS

et PR AXIS

2025

XII1

%
g MTA f_%
> g &
YkapeSt



ISSN 2351-4744

REDAKCINE KOLEGIJA | EDITORIAL BOARD

Vyriausioji redaktoré | Editor-in-Chief

Lina Navickaité (Lietuvos muzikos ir teatro akademija)

Vyriausiosios redaktorés pavaduotoja | Deputy Editor-in-Chief
Laima Budzinauskiené (Lietuvos muzikos ir teatro akademija)

Nariai | Members
Giedré Jankeviciaté (Lietuvos kultiros tyrimy institutas)
Gustaw Juzala (Lenkijos moksly akademijos Krokuvos skyrius, Archeologijos ir etnologijos institutas)
Naglis Kardelis (Vilniaus universitetas, Lietuva)
Janis Kuding (Latvijos Jazepo Vytuolio muzikos akademija)
Ramuné Marcinkeviciaté (Lietuvos muzikos ir teatro akademija)
Valdis Muktupavels (Latvijos universitetas)
Anneli Saro (Tartu universitetas, Kultaros tyrimy ir menotyros institutas, Estija)
Broné Stundziené (Lietuviy literataros ir tautosakos institutas, Lietuva)
Stephen Wilmer (Dublino universitetas, Svenciausiosios Trejybés koledzas, Airija)

Redaktoré | Editor
Deimanté Palkeviciené (lietuviy k.)

Vertéja ir redaktoré | Translator and Copy-editor
Albina Strunga (angly k.)

Lietuvos muzikos ir teatro akademija, 2025

Straipsniy autoriai: Ramuné Balevi¢iaté, Alma Braskyté, Vincenzo De Martino,
Rasa Dzimidaité-Mankauskiené, Kristupas Gikas, Airida Gudaité-Zakeviciené,
Beata Juchnevi¢-Tamuleviciené, Lora Kmieliauskaité, Jekaterina Lavrinec,
Raminta Naujanyté, Kamilé Rupeikaité, Zilvinas Vingelis, 2025

© 0



Turinys ¢ Contents

5 Pratarmeé

9 Foreword

ARS

13 Kamilée RUPEIKAITE. Two attempts at establishing the Jewish Opera Studio in interwar Kaunas:
goals, founders and activities | Du méginimai jkurti Zydy operos studija tarpukario Kaune: tikslai,
steigéjai ir veikla

30  Alma BRASKYTE. Kanoninés pjesés tardymas intertekstais: intermedialioji nuoroda kaip sceninés
adaptacijos strategija Yanos Ross ,Léliy namuose“ (pagal Henrika Ibseng) | Interrogating canonical

plays with intertexts. Intermedial reference as an adaptation strategy in Yana Ross’ 4 Do/l’s House after
Henrik Ibsen

42 Beata JUCHNEVIC-TAMULEVICIENE. Triuksmo artikuliacijos atlikimo aspektai: Helmuto La-
chenmanno Pression interpretacijy analizé | Performance aspects of noise articulation: an analysis of
interpretations of Helmut Lachenmann’s Pression

61  Zilvinas VINGELIS. Rezisarinés vizualinio teatro strategijos: intermediali erdvé ir montuotas perso-
nazas | Directorial strategies in visual theatre: intermedial space and the montaged character

78  Kristupas GIKAS. Turntablizmo estetikos ir atlikimo praktikos analizé | Analysis of the aesthetics
and performance practices of turntablism

PRAXIS
99  Vincenzo DE MARTINO. The pianistic style of Stasys Vainianas: recurring features and pianistic

gestures | Stasio VainiGino pianistinis stilius: ypatingi bruozai ir pianistiniai gestai

126 Rasa DZIMIDAITE-MANKAUSKIENE. Kalbamasis dainavimas Broniaus Kutaviciaus karinyje

»Mazasis spektaklis“ ir Vidmanto Bartulio operoje Pas de deux | Sprechgesang in Bronius Kutavicius’

composition Mazasis spektaklis and Vidmantas Bartulis’ opera Pas de deux

144 Raminta NAUJANYTE. Kanas kaip ipléstinis instrumentas: karéjo, atlikéjo ir technologijos saveika
taikant gestais valdomus muzikos instrumentus | The body as an extended instrument: the interaction
between creator, performer and technology in the use of gesture-controlled musical instruments

160 Airida GUDAITE-ZAKEVICIENE, Jekaterina LAVRINEC. Urbanistinis Sokis kaip meninio ty-
rimo laukas: §ventés ,Miestas kaip kanas“ atvejis | Urban dance as a field of artistic research: the case
of the festival City as Body

189 Lora KMIELIAUSKAITE. Dekonstruojant atlikéjo profesija: redukcijos metodas naujojoje muziko-

je | Deconstructing the performer’s profession: the reduction method in new music



ATGARSIAI

207 Ramuné BALEVICIUTE. Kas per paukstis tas meninis tyrimas? | What kind of bird is artistic
research?

PRIEDAI

213 Kronika. 2025

217 Apie autorius

222 About the authors
227 Atmena autoriams
229 Guidelines for authors



Pratarmé

Tryliktajame Zzurnalo Ars et praxis numeryje publikuojama vienuolika straipsniy, ku-
riy autoriai — Lietuvos muzikos ir teatro akademijos (LMTA) ir kity Lietuvos mokslo
bei tyrimy institucijy tyréjai, pedagogai, mokslo ir meno doktorantai bei absolventai.
Tradicigkai sie tekstai skirstomi j teoring ir praktine dalis — ars ir praxis. Taciau nuadienos
moksliniams ir meniniams tyrimams neretai budinga tokia karybiskai analitiska Ziara,
kad j daugelj $io numerio teksty — tiek pristatanciy istorinius reiskinius, tiek nagrinéjan-
¢iy naujausias Siuolaikinés kultaros raiskos priemones — galima Zzvelgti kaip } teorinés ir
praktinés perspektyvos lydinius.

Pirmame numerio straipsnyje atsigreziama j daugiakultarés tarpukario Lietuvos
istorija. Muzikologé Kamilé Rupeikaité straipsnyje angly kalba Two attempts at establis-
hing the Jewish Opera Studio in interwar Kaunas: goals, founders and activities (,Du me-
ginimai jkurti Zydy operos studijg tarpukario Kaune: tikslai, steigéjai ir veikla“) atidziai
pazvelgia  viena i§ dar per menkai iStirty Lietuvos kultaros ir meno reiskiniy — 1926 ir
1938 m. bandymus Kaune jsteigti Zydy operos studija. Remdamasi archyvine medziaga,
apzvalgomis tarpukario Kauno spaudoje ir amzininky prisiminimais, autoré straipsnyje
pristato Zydy operos studijos tikslus, steigéjus ir veikla, atskleidzia $ios studijos indélj ir
1 Zydy bendruomenés muzikinj ugdyma, ir j laikinosios sostinés muzikinj gyvenima.

LMTA menotyros krypties doktoranté, teatrologé Alma Braskyté straipsniu ,Kano-
ninés pjesés tardymas intertekstais: intermedialioji nuoroda kaip sceninés adaptacijos stra-
tegija Yanos Ross ,Léliy namuose (pagal Henrika Ibsena)“ t¢sia teoring — ars — Zurnalo
dalj. Svarstydama apie $iuolaikinio teatro pasirinkima tarp laiko i$bandyty kanoniniy ir
dabarties tikrovés suformuoty dramaturginiy teksty ir siekj suderinti $iy priesingy poliy
estetinés kokybés ir tikrovés reprezentavimo reikalavimus, kaip vieng i§ galimy sprendimy
autoré siulo karybiskas bei konceptualias scenines kanoniniy dramaturgijos teksty adap-
tacijas. Pastarosios gali atverti kanoninius tekstus ir sukurti prasmingg intertekstinj dia-
loga su dramos reik§mémis. Viso to puikus pavyzdys — reZisierés Yanos Ross Geteborgo
miesto teatre pagal Henriko Ibseno pjese sukurtas spektaklis ,,Léliy namai“ (2018).

Intermedialumo teorijos pasitelkiamos dar viename teatro sriciai atstovaujanciame
tekste — 2025-yjy gruodj LMTA meno doktorantaros projekta apgynusio rezisieriaus
Zilvino Vingelio straipsnyje ,Rezistrinés vizualinio teatro strategijos: intermediali erdvé
ir montuotas personazas, ta¢iau Cia pristatomos jau visai kitos rezistrinés strategijos.
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Aptardamas XX a. pabaigos vizualinio posukio teorijas, vizualumo ir medijy teorijas
bei kontekstus, Vingelis analizuoja vizualinio teatro savoka ir siekia konceptualizuoti
vizualinj teatry, pasitelkdamas autorines rezistrines intermedialios erdvés ir montuoto
personazo prieigas. Kaip jau minéta, menininky tyréjy tekstuose ars neisvengiamai susi-
jes su praxis — taigi meniné autoriaus praktika ir $iuo atveju tampa teorijoms lygiaverciu
analizés ir inspiracijos $altiniu.

O stai LMTA meno doktoranté, kompozitoré Beata Juchnevi¢-Tamulevi¢iené pasi-
renka priesingg kelig — ji straipsnyje , Triuk§mo artikuliacijos atlikimo aspektai: Helmuto
Lachenmanno Pression interpretacijy analizé“ nesiremia savo pacios karybine ir atlikéjos
praktika, taciau analizuoja iki $iol itin menkai aptartus triuk§mo muzikos kompozicijy
atlikimo aspektus per estetiniu ir kompoziciniu lygmenimis nagrinéjama problematikos
prizme. Pasirinkdama vokiec¢iy kompozitoriaus Helmuto Lachenmanno opuso violon-
Celei solo Pression (1969) interpretacijy analizés atvejj, autoré akcentuoja triuksmo arti-
kuliacijos atlikimo studijy trikuma bei svarbag ir siekia i§gryninti triukémo kompozicijy
atlikimo kriterijus, kurie véliau galéty buti taikomi ir kity triuk§miniy kariniy interpre-
tacijos analizei ar buti naudingi kaip tam tikros gairés tokios muzikos atlikéjams.

Jdomu, kad $iame Zurnalo numeryje isties gausu netikéty zvilgsniy } muzikos atliki-
mo praktikas — taip gerokai prapleciamos pastaryjy Zanrinés, instrumentings ir interpre-
tacinés erdvés. Vienas tokiy zvilgsniy pavyzdziy — LMTA meno doktoranto (Siuolaiki-
nés muzikos specializacija) Kristupo Giko straipsnis ,, Turntablizmo estetikos ir atlikimo
praktikos analizé®, kuriame nagrinéjamos patefono panaudojimo galimybés XX-XXI a.
akademinéje, improvizacinéje muzikoje ir garso meno kontekstuose. Autorius tiria, kokia
yra kultariné patefono reik§mé, ir netgi savotiskai mégina nustatyti patefono statusa nuo
visiems gerai Zinomo muzikos reprodukcijai skirto jrenginio iki muzikos instrumento
$iuolaikinése turntablizmo ir garso meno praktikose. Giko tyrimas pagrjstas kultarine ir
istorine patefono kaip objekto funkcijos ir reik§més jvairiuose muzikos ir performanso
kontekstuose analize, taip pat jo paties autorine kiryba ir jos procesais, kuriems vykstant
visos $ios funkcijos bei reik§més permastomos ir paverciamos nauja skambesio estetika.

Su technologijy permastymo aspektu susijes ir LMTA meno doktorantés, kom-
pozitorés Ramintos Naujanytés straipsnis ,Kanas kaip ispléstinis instrumentas: karéjo,
atlikéjo ir technologijos saveika taikant gestais valdomus muzikos instrumentus®. Rem-
damasi savo pacios kirybine praktika ir interaktyvaus valdiklio MiMu Gloves naudojimo
patirtimi, Naujanyté straipsnyje aptaria interaktyvius renginius, suteikianc¢ius galimybe
muzika kurti per kano fiziologija, pasitelkiant karéjo, taip kartu tampancio ir atlikéju,
judesius. Pasak autorés, ,tokie elementai keicia tradicinj karybos process, sujungdami
zmogaus kiano veiksmus su skaitmeninémis sistemomis, leidZianc¢iomis pasiekti auten-
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tisky, isskirtiniy garsiniy rezultaty, o kanas, judesiai ir garsas tampa neatskiriamomis
karybinio proceso dalimis“ (p. 144). Taip esmingai kei¢iama pati muzikos komponavi-
mo ir atlikimo logika.

Salia Naujanytés teksto, kuriame aptariamos daugiasluoksnés kiréjo, atlikéjo ir
technologijos saveikos, labai tikty paminéti smuikininkés, §iy mety gruodzio pradzioje
LMTA meno daktaro laipsnj jgijusios Loros Kmieliauskaités straipsnj ,Dekonstruojant
atlikéjo profesija: redukcijos metodas naujojoje muzikoje“. Aptardama atlikéjo perfor-
matyvuma nadienos tarpdisciplininése praktikose, Kmieliauskaité straipsnyje daugiau-
sia démesio skiria redukcijos savokai, taciau né kiek ne maziau jai svarbas ir atlikéjo
profesijos plétiniai. Abi §ios sampratos yra instrumentinio teatro kuaréjo ir tyréjo Falko
Hiibnerio sukurto modelio, atskleidziancio skirtingas atlikéjo jveiklinimo naujosios mu-
zikos procesuose strategijas, dedamosios. LMTA menininké tyréja §j modelj papildo
i§ atlikéjos perspektyvos atsiskleidzian¢iomis metodinémis jZvalgomis, aptaria redukei-
jos teorijos pritaikyma lietuviy menininky kariniuose ir konstatuoja atlikéjo tapatybés
transformacijos sudétinguma $iuolaikinéje muzikoje.

Dar dviejy menininky tyréjy tekstai analizuoja kirybinés raiskos priemones lietuviy
kompozitoriy kiryboje ir jy interpretavimo niuansus. Pianistas, meno daktaras Vincen-
zo De Martino straipsnyje angly kalba 7he pianistic style of Stasys Vainiinas: recurring
features and pianistic gestures (,Stasio Vainino pianistinis stilius: ypatingi bruozai ir pia-
nistiniai gestai®) kviecia atsigrezti | vieno ryskiausiy Lietuvos kompozitoriy ir pianisty
karybin; palikima ir i§ atlikéjo perspektyvos analizuoja Vainiano fortepijoninei muzikai
budingus ypatumus. Kadangi kompozitorius buvo ne tik karéjas, bet ir puikus pianistas
(pirmasis lietuvis, tapgs tarptautinio pianisty konkurso laureatu), Vainiano karyba forte-
pijonui yra idealiai pritaikyta sio muzikos instrumento savybéms ir galimybéms. Batent
dél sios priezasties ja galima vadinti pianistiska ir pagrjstai tikétis deramo $iy kariniy
pripazinimo pasauliniame fortepijoninés muzikos repertuare.

Sprechgesang vokalinés technikos sampratg ir jos taikymo ypatumus lietuviy kompo-
zitoriy muzikoje aptaria LM'TA meno doktoranté, dainininké Rasa Dzimidaité-Man-
kauskiené. Straipsnio ,Kalbamasis dainavimas Broniaus Kutavi¢iaus karinyje ,Mazasis
spektaklis“ ir Vidmanto Bartulio operoje Pas de deux” autoré atkreipia skaitytojy démesj }
unikalig vokaling raiska tarp kalbéjimo ir dainavimo — kalbamajj dainavima (vok. Sprech-
gesang), kuris XX a. tapo itin svarbus eksperimentuojant su santykiu tarp teksto ir muzi-
kos. Analizuodama du ryskius lietuviy muzikos istorijos opusus, Dzimidaité-Mankaus-
kiené siekia atskleisti, kaip Kutavicius ir Bartulis transformuoja kalbamojo dainavimo
notacijg ir interpretacinj potenciala, suteikdami $iai vokalinei technikai i$skirting vieta
$iuolaikinéje Lietuvos muzikinéje kultaroje.
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Tarpdisciplininius — meninius, urbanistinius ir socialinius — Lietuvos kultaros lauko
aspektus straipsnyje ,,Urbanistinis Sokis kaip meninio tyrimo laukas: $ventés ,Miestas
kaip kunas atvejis“ aptaria LMTA meno doktoranté, Sokéja Airida Gudaité-Zake-
vi¢iené ir jos meno projekto tiriamosios dalies vadové, humanitariniy moksly daktare,
miesto tyrinétoja Jekaterina Lavrinec. Nagrinédamos konkrety atvejj — kasmet Vilniuje
organizuojamg urbanistinio Sokio §vente ,Miestas kaip kanas®, teksto autorés siekia i$-
skleisti dedamagsias urbanistinio $okio dalis ir pademonstruoti, kaip jos virsta meninio
tyrimo instrumentais. Remiantis urbanistinio $okio, kaip refleksyvios meninés ir sociali-
nés praktikos, samprata, straipsnyje analizuojama, kaip kino judesys tampa tyrimo buadu,
leidZianciu atskleisti erdvinius ir socialinius pokycius.

Zurnale Ars et praxis daug démesio skirdami meniniams tyrimams, negaléjome ne-
pastebéti 2025-aisiais kolegy Vilniaus dailés akademijoje isleistos reik§mingos $ios srities
publikacijos. Todél paskutinis §io numerio straipsnis — teatrologés Ramunés Balevi¢iatés
recenzija ,Kas per paukstis tas meninis tyrimas?® menotyrininko, medijy menininko,
kuratoriaus Vytauto Michelkeviciaus ir filosofo Aldzio Geducio monografijai Gegutés
giesmés. Apie meninio tyrimo Zinojimus, praktikas ir poveikius (Vilniaus dailés akademi-
jos leidykla, 368 p.). Isskleisdama knygos turinj ir jzvelgdama autoriy ,akademinj chu-
liganiskuma®, recenzenté taip apibudina autoriy strategija: ,jie paima meninio tyrimo
fenomengy it pasimetusia délionés detale, ir bando jterpti j skirtingus paveikslus. Taciau
humanitariniy moksly délionéje ta detalé netinka, nors is toli atrodé, kad forma, rastas ir
spalva panasi. Netinka ji ir tarpdisciplininio meno mozaikoje, nors eksperimentinis po-
lékis, ilgalaikiskumas ir konceptualumas gundo §ias praktikas sutapatinti. [...] Isties jdo-
mu su autoriais klaidZioti jy argumenty labirintais, nes uz vieno posikio laukia mokslo
filosofijos pasazas, uz kito — ekskursas } meno edukacijos istorija, o uz tre¢io — tre¢iosios
pakopos meno studijy Europoje apzvalga. Dar pridékime kalbos vaizdinguma, minties
eksperimentus ir spekuliacijas — ir gausime grynajj intelektualinj malonuma® (p. 208).

Kaip jprasta, Zurnalo Prieduose — muzikologijos magistrantés Ausrinés Plonytés pa-
rengta 2025-yjy Kronika, kurioje isvardyti $iais metais LMTA publikuoti leidiniai, or-
ganizuotos konferencijos, LMTA tyréjy pelnyti apdovanojimai, pateikti apginty mokslo
disertacijy ir meno doktorantaros projekty, teoriniy bakalauro ir magistro darby sgrasai.
Zurnalg uzbaigia informacija apie Ars ez praxis X111 tomo straipsniy autorius ir Azmena
autoriams.

Lina Navickaité
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Foreword

The thirteenth issue of the journal Ars et Praxis features eleven articles written by
researchers, educators, doctoral students and graduates from the Lithuanian Academy of
Mousic and Theatre (LMTA) and other Lithuanian institutions of education and research.
Traditionally, these texts are divided into theoretical and practical sections — ars and prais.
However, contemporary scientific and artistic research is often characterised by such a
creative analytical approach that many of these texts — both those presenting historical
phenomena and those analysing the latest means of contemporary cultural expression —
can be viewed as a combination of theoretical and practical perspectives.

The first article in this issue looks back at the multicultural history of interwar Lithua-
nia. In her article (in English) “Two attempts at establishing the Jewish Opera Studio in
interwar Kaunas: goals, founders and activities”, musicologist Kamilé Rupeikaité takes a
close look at one of the lesser-known phenomena in Lithuanian culture and art — the at-
tempts to establish a Jewish opera studio in Kaunas in 1926 and 1938. Based on archival
material, reviews in the interwar Kaunas press and the memories of contemporaries, the
author presents the goals, founders and activities of the Jewish Opera Studio, revealing its
contribution to both the musical education of the Jewish community and the musical life
of the temporary capital city of Lithuania.

Alma Bragkyté, a doctoral student in art history at the Lithuanian Academy of Music
and Theatre and a theatre scholar, continues the theoretical section of the journal with her
article “Interrogating canonical plays with intertexts. Intermedial reference as an adapta-
tion strategy in Yana Ross’ 4 Doll’s House after Henrik Ibsen”. Considering the choice of
contemporary theatre between time-tested canonical and dramaturgical texts shaped by
current reality, the author proposes creative and conceptual stage adaptations of canonical
dramaturgical texts as one of the possible practical responses to reconciling the require-
ments of aesthetic quality and the representation of reality at these opposing poles. The
latter can open up canonical texts and create a meaningful intertextual dialogue with the
meanings of drama, as in director Yana Ross’ production of Henrik Ibsen’s play 4 Do/l’s
House (2018) at the Gothenburg City Theatre.

Completely different directing strategies are discussed, but theories of intermedial-
ity are also employed in another text representing the field of theatre in the journal — an
article by director Zilvinas Vingelis, who defended his artistic doctorate project at LMTA
in December 2025, entitled “Directorial strategies in visual theatre: intermedial space and
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the montaged character”. Discussing theories of the visual turn at the end of the 20th
century, and theories and contexts of visuality and media, Vingelis analyses the concept
of visual theatre and seeks to conceptualise visual theatre using his own directorial ap-
proaches to intermedial space and constructed characters. In the texts of artist-researchers,
ars is inevitably linked to praxis; also in this case, the artistic practice of the author becomes
a source of analysis and inspiration equivalent to theory.

LMTA doctoral student and composer Beata Juchnevi¢-Tamuleviciené, on the other
hand, in her article “Performance aspects of noise articulation: an analysis of interpreta-
tions of Helmut Lachenmann’s Pression”, does not rely on her own creative and perform-
ing practice, but instead analyses the rarely discussed aspects of noise music composition
performance through issues examined at the aesthetic and compositional levels. In her
case study, choosing to analyse interpretations of German composer Helmut Lachen-
mann’s opus for solo cello Pression (1969), the author emphasises the lack of studies on
the performance of noise articulation and its importance, and seeks to refine the criteria
for the performance of noise compositions, which could later be applied to the analysis of
other noise works or serve as guidelines for performers of such music.

It is interesting that this issue of the journal is indeed full of unexpected insights into
music performance practices, significantly expanding the genre, instrumental and inter-
pretative spaces of the latter. One such example is the article “Analysis of the aesthetics
and performance practices of turntablism” by Kristupas Gikas, a doctoral student at the
Lithuanian Academy of Music and Theatre (specialising in contemporary music), which
examines the possibilities of using the turntable in 20th—21st-century academic and im-
provisational music and sound art contexts. The author explores the cultural significance
of the turntable and even its status, from a well-known device for music reproduction to a
musical instrument in contemporary turntablism and sound art practices. Gikas’ research
is based on a cultural and historical analysis of the function and significance of the gramo-
phone as an object in various contexts of music and performance, as well as on his own
creative work and processes, in which these functions and meanings are rethought and
transformed into a new aesthetic of sound.

'This research into the rethinking of technology is also linked to the article by Raminta
Naujanyté, yet another artistic doctorate student at the Lithuanian Academy of Music and
Theatre and a composer, entitled “The body as an extended instrument: the interaction
between creator, performer and technology in the use of gesture-controlled musical instru-
ments”. In this article, Naujanyté draws on her own creative practice and experience using
the interactive controller MiMu Gloves to discuss interactive events that enable music to
be created through the physiology of the body, using the movements of the author, who
thus becomes the performer. According to the author, “such elements change the tradi-
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tional creative process by combining human body movements with digital systems that
allow for authentic, unique sound results, and the body, movements and sound become
integral parts of the creative process” (p. 144). This fundamentally changes the very logic of
composing and performing music.

Alongside Naujanyté’s discussion of the multi-layered interaction between creator,
performer and technology, it is particularly worth mentioning the article “Deconstruct-
ing the performer’s profession: the reduction method in new music” by violinist Lora
Kmieliauskaité, who earned her doctorate in arts from the Lithuanian Academy of Music
and Theatre in early December this year. Discussing the performativity of the performer in
contemporary interdisciplinary practices, Kmieliauskaité focuses on the concept of reduc-
tion, but the extensions of the performer’s profession are no less important to her. Both of
these concepts form the model of instrumental theatre creator and researcher Falk Hiib-
ner, which reveals different strategies for the performer’s involvement in new music proc-
esses. The LMTA artist-researcher supplements this model with methodological insights
revealed from the performer’s perspective, discusses the application of reduction theory
in the works of Lithuanian artists and notes the complexity of the transformation of the
performer’s identity in contemporary music.

'The texts of two other artist-researchers analyse the means of creative expression in the
works of Lithuanian composers and the nuances of their interpretation. In his article (in
English) “The pianistic style of Stasys Vainitnas: recurring features and pianistic gestures’,
pianist and doctor in the arts Vincenzo De Martino invites us to look back at the crea-
tive legacy of one of Lithuania’s most prominent composers and pianists, and analyses the
characteristic features of Vainitnas’ piano music from a performer’s perspective. Since the
composer himself was an excellent pianist (the first Lithuanian to become a laureate of an
international piano competition), Vainiiinas’works for piano are ideally suited to the charac-
teristics and possibilities of this musical instrument, hence they can be called pianistic, and
we can reasonably expect these works to be recognised in the global piano music repertoire.

The concept of the Sprechgesang vocal technique and its application in the music of
Lithuanian composers is discussed by Rasa Dzimidaité-Mankauskiené, a doctoral student
at the Lithuanian Academy of Music and Theatre and a singer. In her article “Sprechgesang
in Bronius Kutavi¢ius’ composition Mazasis spektaklis and Vidmantas Bartulis’ opera Pas
de deux”, the author draws the reader’s attention to the unique vocal expression between
speaking and singing, which became particularly important in the 20th century when
experimenting with the relationship between text and music. By analysing two distinc-
tive works in Lithuanian music history, Dzimidaité-Mankauskiené seeks to reveal how
Kutavi¢ius and Bartulis transform the notation and interpretive potential of spoken singing,
giving this vocal technique a special place in contemporary Lithuanian musical culture.
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Interdisciplinary aspects of Lithuanian culture — artistic, urban and social — are dis-
cussed in the article “Urban dance as a field of artistic research: the case of the festival
City as Body” by the LMTA doctoral student and dancer Airida Gudaité-Zakeviciené
and the research supervisor of her artistic research project, Doctor of Humanities and
urban researcher Jekaterina Lavrinec. Using the annual urban dance festival City as Body
organised in Vilnius as a case study, the authors of the article seek to reveal the compo-
nents of urban dance and demonstrate how they become instruments of artistic research.
Based on the concept of urban dance as a reflexive artistic and social practice, the article
analyses how body movement becomes a method of research that reveals spatial and
social dynamics.

When paying a great deal of attention to artistic research in the journal Ars ez praxis,
we couldn’t help but notice an important publication in this field released in 2025 by our
colleagues at the Vilnius Academy of Art. Therefore, the last article in this issue of the
journal is a review by theatre scholar Ramuné Baleviciuté, entitled “What kind of bird is
artistic research?” It is a review of the monograph Songs of the Cuckoo: On the Knowledge,
Practices and Impacts of Artistic Research (Vilnius Academy of Art Press, 368 p.). Expanding
on the content of the monograph and noting the “academic hooliganism” of the authors,
the reviewer describes the authors’ strategy as follows: “[...] they take the phenomenon
of artistic research, like a lost piece of a puzzle, and try to insert it into different pictures.
However, that piece does not fit into the puzzle of the humanities, even though from a
distance the form, pattern and colour seem similar. It also does not fit into the mosaic
of interdisciplinary art, even though the experimental spirit, longevity and conceptual-
ity tempt us to equate these practices. [...] It is truly interesting to wander through the
authors’ maze of arguments, because one turn leads to a passage on the philosophy of sci-
ence, another to an excursus into the history of art education and a third to an overview
of third-cycle art studies in Europe. Add to this the vividness of language, experiments in
thought and speculation, and we get pure intellectual pleasure” (p. 208).

As usual, the journal’s supplements include the 2025 Chronicle prepared by musicol-
ogy master’s student Audriné Plonyté, which lists this year’s publications by the Lithua-
nian Academy of Music and Theatre, conferences organised, doctoral dissertations and
artistic doctorate projects defended, theoretical bachelor’s and master’s theses and awards
won by LMTA researchers. The journal concludes with information about the authors of
the articles in Ars et praxis Volume XIII and Guidelines for authors.

Lina Navickaité
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Lithuanian culture, science and art, while also establishing their own
cultural and educational institutions and artistic groups. Among the
still unexplored topics related to the phenomena of interwar cul-
ture and art that were shaped by the multicultural environment in
Lithuania at the time is the topic of the Jewish Opera Studio in
Kaunas, the provisional capital of interwar Lithuania. Two attempts
were made to establish the Studio — in 1926 and in 1938. Despite
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the memories of contemporaries. Mendel Sudarsky.
Introduction

The first Jews in the trading city of Kaunas are mentioned in the 15th century. From
the second half of the 17th century Jews settled in Vilijampolé (known to Jews as Sla-
bodka) near Kaunas, on the other side of the Neris River, where they engaged in various
crafts. A community gradually formed in Kaunas as well. In 1843, Kaunas became the
centre of the Kaunas Governorate in the Russian Empire. In the second half of the 19th
century, Jews made up more than half the population of Kaunas. The city expanded, the
number of synagogues, prayer houses and Jewish educational institutions grew. The yes-
hiva of Slabodka, founded in 1882, eventually became famous all over the world.

At the beginning of the 20th century, the number of social, political, cultural and
charitable Jewish organisations, societies of music and theatre, science and health pro-
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tection increased in Kaunas. Various cultural activities, performances by Jewish theatre
troupes and concerts took place in the Volkhaus (the People’s House), a building of im-
pressive eclectic architecture. The long-term activity of Gabriel Lan (1874-1941?), the
entrepreneur of the Kaunas City Theatre and owner of a printing house, is noteworthy
in organising tours of the most famous artists of the time (such as Mattia Battistini,
Feodor Chaliapin, Ignacy Jan Paderewski, Anna Pavlova and others), as well as opera,
operetta and drama troupes (E. V.1934: 9). In 1907, the Jewish Music, Drama and Sing-
ing Society officially started its activities in the city, performing the songs and operettas
of Abraham Goldfaden (1840-1908), the founder of the Yiddish theatre. Within a few
years, the society grew to several hundred members, and some of them split off and
formed an orchestra (Pukelyté 2017: 41).

World War I and the forced eviction of Jews from the Kaunas Governorate by the
tsarist authorities, who had accused Jews collectively of collaborating with Germany,
interrupted these intensive processes of cultural development. However, according to
historian Solomonas Atamukas, Jewish culture was revived very quickly after the war
(Atamukas 2001: 148), when most of the Jews returned. After the restoration of the
independent state of Lithuania in 1918, Jews actively participated in city governments,
fought for the consolidation of independence in the ranks of mobilised and volunteer
soldiers and contributed to the development of Lithuania’s well-being in various fields.
As the Vilnius-born Yiddish writer, journalist and translator, and active promoter of
cultural coexistence Uriah Kacenelenbogen (1885-1980) wrote in the daily Lietuva
(Lithuania) newspaper in 1921:

I have entered my native land. Lithuania has risen, and we, Lithuanian Jews, have found

our homeland in it. [...] We, the Jews, will also join its builders. We will take the heavier

stone on our shoulders for its revival. The happiness that falls to us to build our home-
land will make Lithuania a more real shelter for us. Lithuania is a country-altar that

demands sacrifices, and one cannot stop at its steps to rest (Kacenelenbogenas 1921).

After Vilnius was captured by the Bolsheviks in early 1919, and a few months later
by the Poles, Kaunas de facto became the provisional capital of Lithuania; within two
decades it grew from a provincial town to a metropolis, also due to the significant input
of Jewish citizens into its economy, science, flourishing of modern architecture, educa-
tional and cultural institutions. Professional Jewish musicians played in the State Thea-
tre and other orchestras, chamber ensembles, were opera soloists, well-known popular
music performers in restaurants and cafes, and were intensively engaged in pedagogical
work at the State Music School (which became a conservatory in 1933).
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The development of the Lithuanian Jewish community itself was stimulated by
national autonomy, which was granted to Lithuanian Jews in cultural, religious, social,
educational and other matters from 1919 and was a unique phenomenon in the history
of ethnic minority rights. Although this autonomy, supported by the Ministry of Jewish
Affairs and local councils, existed only until 1926, it nevertheless facilitated the rapid
development of culture and education of the Jewish community (Pukelyté 2015: 79-80),
including intense growth in the number of Jewish organisations, secondary schools
teaching in the Yiddish and Hebrew languages, Jewish daily and weekly newspapers,
and the creation of Jewish theatre troupes. In 1924-1939, there were between two to
four Jewish theatres in Kaunas (i4id.: 80). Even though Jewish troupes in Kaunas suf-
tered from a constant lack of financial support, be it from the local Jewish community or
the state (ibid.: 81), one must admit that, according to the historian Saulius Suziedélis,
during its two decades of existence, the Lithuanian state funded Jewish education and
continued to modestly subsidise Jewish religious and cultural life, sometimes to the an-
noyance of non-Jews. Suziedélis provides the example of the Ministry of Education’s
support for Jewish theatre and choral music reported in the article “6000 Litas for Jew-
ish Art”, published in the newspaper Versias (Enterprise) on July 14, 1932 (Suziedélis
2025: 88).

Among the still unexplored topics related to the phenomena of interwar culture and
art, which were shaped by the multicultural environment of Lithuania at the time, is the
Kaunas Jewish Opera Studio, of which two attempts at its establishment were made — in
1926 and in 1938. Theatre researcher Ina Pukelyté has mentioned the second attempt in
her monograph “Zydy teatras tarpukario Lietuvoje” (Jewish theatre in Lithuania during
the interwar period) (Pukelyté 2017); however, no research on the first attempt has been
conducted. Despite the fact that both times the activities of the Jewish Opera Studio
in Kaunas were short-lived, its contribution to Kaunas’ musical life and to the musical
education of the city’s Jewish community is rather significant. The purpose of this article
is to present both attempts at the establishing the Jewish Opera Studio in Kaunas, its
goals, founders and activities.

'The first attempt at establishing the Jewish Opera Studio in Kaunas in 1926
The first attempt at establishing the Jewish Opera Studio in Kaunas was initiated
by the Lithuanian Jewish Educational Society, which was headed by known intellectual,

ophthalmologist and humanist Dr. Mendel Sudarsky (1885-1951) and was registered at

his home address of 3 Ozeskienés Street in Kaunas. Born in the small town of Vistytis
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in southwestern Lithuania, Sudarsky studied in Berlin and several other universities in
Germany and became a well-known eye surgeon. Sudarsky returned to Lithuania in
1920 where he became one of the most active leaders of Jewish community life, while
continuing to practice his profession (Dr. Mendel Sudarsky... 1952).! On September 2,
1926, as per the initiative of Sudarsky and his wife Alte, the Lithuanian Jewish Educa-
tional Society submitted a request to the Minister of Education for permission to open
a Jewish Opera Studio under the Society (Illustration 1).

This initiative may have been encouraged by the fact that a Jewish musical educa-
tion institution was already operating in Vilnius — in 1924, the Jewish Music Institute
(Yidisher muzikalisher institut) was founded by the Jewish Society for Support of the
Arts, with Yiddish as the main language of instruction. Modelled after the common
program of Polish conservatories, the institute, headed by pianist Rafat Rubinsztein
(1895-1982), had departments of piano, string instruments, wind instruments, singing
and opera, taught by the best music pedagogues in Vilnius of that time, including non-
Jews. Members of the teaching staft and their pupils appeared in public concerts where
they used to perform European classical music, as well as works by Polish, Russian and
Jewish composers. The Institute also had its own orchestra and opera studio and staged
several classical operas in Yiddish. It operated until 1940.

In his request to open a Jewish Opera Studio in Kaunas, Sudarsky stated that
Lithuanian Jewish violinist, pedagogue and conductor Izaokas Vildmanas-Zaidmanas?
(1885-1941) had been appointed as the head of the studio. The residential address of
Vildmanas-Zaidmanas at the time — 15 Ukmergés Road® in Kaunas — was provided as
the address of the Jewish Opera Studio. Vildmanas-Zaidmanas, who came from the
small town of Dotnuva in central Lithuania, contributed significantly to the musical de-
velopment of interwar Lithuania. In 1926, when the Jewish Opera Studio was initiated,
he was at the peak of his career: he was the concertmaster of the State Opera orchestra,
played first violin in the string quartet he founded in 1920, taught at the Kaunas State
Music School and led its symphony orchestra. In addition to his performing and peda-
gogical activities, Vildmanas-Zaidmanas also conducted the Kaunas Radio Orchestra.
As indicated in the statement by Vildmanas-Zaidmanas, attached to Sudarsky’s request,
in the context of creating a Jewish Opera Studio he first of all identified himself with his
pedagogical position as the violin teacher at the State Music School.

1 Sudarsky and his wife Alte were also both involved in founding the YIVO Institute in Vilnius in 1925.
In 1937 they immigrated to the United States and settled in New York.
Zaidmanas was his pseudonym.
The street is now called Savanoriy Avenue.
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lllustration 1. The request of the Lithuanian Jewish Educational Society to the Minister
of Education for permission to open a Jewish Opera Studio in Kaunas, as received
by the Ministry. September 3, 1926. Lithuanian Central State Archives
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Another two documents, which accompanied Sudarsky’s request, were a curricu-
lum for the Jewish Opera Studio (Zydy operos studijos programa) and regulations of
the Lithuanian Jewish Educational Society (Lietuvos Zydy $vietimo draugijos jstatai),
which included two points from the society’s stated goals: a) “to help promote general
and vocational education among Lithuanian Jews”; b) “to raise the cultural level of the
Jewish people”.* The regulations also stated that the language of instruction in all of the
Society’s institutions is “Jewish” (i.e., Yiddish) (Illustration 2).

'The courses planned for the Jewish Opera Studio were: singing — 24 hours per month
with Italian baritone Oreste Marini, who had sung at La Scala Theatre and taught sing-
ing at the State Music School in Kaunas from 1922; music theory and solfeggio — 8 and
16 hours per month respectively, taught by Vildmanas-Zaidmanas; piano — 16 hours per
month, taught by Zaidmaniené;® solo-ensemble singing and choir — 24 and 16 hours
per month respectively, taught by Vildmanas-Zaidmanas; graceful movement — 8 hours
per month, taught by Petronélé Dineikiené, former teacher of the State Music School’s
opera class, and one of the pioneers of physical culture, and the rhythmic and graceful
movement arts in Lithuania; stage technique and make-up, and history of art and thea-
tre — 4 and 8 hours per month respectively, taught by Vytautas Bicianas, a Lithuanian
theatre actor, writer, painter, art and literature critic; Jewish language and literature —

4 Lithuanian Central State Archives (Lietuvos centrinis valstybés archyvas, henceforth - LCVA).
Col. 391, inv. 4, fol. 1142, p. 290, 346.

5 Although no first name is given, it can be assumed that this was the wife of Vildmanas-Zaidmanas.
On January 1, 1920 Izaokas Vildmanas (his surname is indicated on the marriage certificate without
a pseudonym) married Jeva Bursteinaité (1898-?), who was born in the small town of Sirvintos
about 50 km from Vilnius. The hyphen next to the bride’s occupation on the marriage certificate
suggests that she did not have a profession at that time, and most probably was still studying
(Lithuanian Archives of Literature and Art (Lietuvos literatiros ir meno archyvas, henceforth —
LLMA). Col. 84, inv. 4, fol. 75, p. 1). In her passport, issued one year later, on February 8, 1921,
Jeva Bursteinyté Vildmaniené’s occupation is already recorded as “violinist” (“griezyké” in Lithu-
anian; Kaunas Regional State Archive (Kauno regioninis valstybés archyvas, henceforth - KRA).
Col. 66, inv. 1, fol. 3052). She could have been a pupil of her future husband Vildmanas-Zaidmanas,
who was 13 years her senior. In 1930, the name of J. Vildmaniené is mentioned in the list of stu-
dents who graduated from the State Music School in singing, completing only their specialty subject
(Gruodis 1930: 35), and in her passport, issued on August 5, 1931, her occupation is already listed
as “singer” (KRA. Col. 66, inv. 1, fol. 3045). In 1936, the name of singer Jeva Vildman, born in 1898,
is mentioned as residing in Paris, in the Hopital Saint-Louis quarter with her friend, actor Haince
Voldemar from Poland (1936 census records... n. d.). Later she returned to Lithuania. In the list of
residents of Vilnius city scheduled for arrest in June 1941, about whose arrest there is no data, she
appears as Eva Vildman-Zaidman, artist of the State Jewish Drama Theatre, born in 1898.The rea-
son given for her arrest was her connection with abroad (Lithuanian Special Archives (Lietuvos
ypatingasis archyvas, henceforth — LYA). Col. V-135, inv. 7, fol. 4, p. 36).
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16 hours per month, taught by Leizer Kopeliovitch, teacher at the Kaunas Jewish High
School.®

On September 11,1926, the Ministry of Education instructed the Lithuanian Jew-
ish Educational Society to supplement the request for permission to establish a Jewish
Opera Studio with the academic qualifications of the prospective teachers and a de-
tailed curriculum. Later, more questions were received from the Ministry — regarding
the funds planned for the maintenance of the Jewish Opera Studio, more details regard-
ing the curriculum and the language of instruction — as evidenced by the response of the
Lithuanian Jewish Educational Society on November 3, 1926. The Society informed
the Art Advisor to the Ministry of Education that it would allocate a monthly grant of
500 litas to the Jewish Opera Studio, that the Studio’s curriculum would comprise of
two courses and that the studies would be taught in Jewish (i.e., Yiddish) and partly in
Lithuanian’ (Illustration 3).

It was planned that the firsz, or lower group would study for a year, and the sec-
ond, or higher group would study for two years. While learning singing, the first group
would study voice formation and vocalisation, the second group — opera parts. Common
planned subjects for both groups were: 1) elementary course of music theory; 2) solfeg-
gio, ear training, sight-reading; 3) stage movement — elements and positions, graceful
movement groups (of the Dalcroze school), rhythmics, improvisation; 4) stage tech-
nique and make-up; 5) history of art and theatre; 6) Jewish language and literature;
7) piano (course required for students to study parts). Choir classes — formation of cor-
rect breathing, choral ensemble (singing of different choral pieces related to the opera
repertoire) — were also planned, but it was not specified whether they were intended for
both study groups. The last section on the curriculum — opera ensembles, scenes and full
productions — was most probably intended only for the second, or higher group.®

After receiving answers to the questions of concern, the Ministry of Education,
by the decree of the Minister of Education Vincas Cepinskis No. 363, November 12,
1926, granted permission to the Lithuanian Jewish Educational Society “To establish
and maintain the Kaunas Jewish Opera Studio at its own expense” (Svietimo ministro
jsakymas 1926: 1326-1327) — although the above mentioned intention of the Society
to allocate the monthly sum of only 500 litas for the support of the Studio showed that
the Society did not have sufficient funds. Vildmanas-Zaidmanas was approved for the
position of the head of the Studio, and Marini, Zaidmanien¢, Dineikiené, Bic¢ianas and

6 LCVA. Col. 391, inv. 4, fol. 1142, p. 346-347.
7 LCVA. Col. 391, inv. 4, fol. 1142, p. 252.
8 LCVA. Col. 391, inv. 4, fol. 1142, p. 289.
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lllustration 3. The response of the Lithuanian Jewish Educational Society to
the Art Advisor of the Ministry of Education regarding the funds planned
for the maintenance of the Jewish Opera Studio, the curriculum details
and the language of instruction. November 3, 1926. Lithuanian Cenftral
State Archives
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Kopeliovitch were appointed as teachers. The fact that the team consisted of prominent
professionals in their field at the time testifies that the founders of the Jewish Opera
Studio had serious ambitions for this educational institution and believed in its po-
tential. Also, the fact that Vildmanas-Zaidmanas, despite his diverse performing and
pedagogical activities, agreed to lead the Jewish Opera Studio suggests that he was a
dedicated educator who spared no time and effort.

'The memoirs by former resident of Kaunas, shoemaker Leib Nadel (1906-1982),
provide some information about the repertoire, staff and activities of the Jewish Opera
Studio, as well as about the prevailing atmosphere in the institution and the social reper-
cussions of the Studio’s performances. Nadel survived the Holocaust and emigrated to
the USA in 1945.° He was one of the contributors to the first volume of Lite (Lithuania)
Yizkor Book, initiated by Sudarsky and his wife after their emigration to the USA, and
dedicated to commemorate the history of destroyed Lithuanian Jewish communities.™
Nadel wrote on musical topics, one of them being the establishment of a Jewish Opera
Studio in 1926. Since he wrote his memoirs several decades later, after having expe-
rienced persecution, threats to life and the loss of family members during the Holo-
caust, some facts, names or titles are not accurate and require clarification.!' Nevertheless,
Nadel's memoirs are an important authentic source of information, written from the
perspective of an eyewitness, and have special value for research on this topic. It is likely
that he himself was involved in the activities of the Jewish Opera Studio, as his later
life, besides making his living as a shoemaker, was connected with singing. Living in the
US, Nadel obtained a cantorial degree from the Jewish Theological Seminary in New
York, and was also often hired as a chazzan (cantor). He led High Holiday services at
the synagogue of the Jewish Center of Island Park on Long Island, and made a record
of cantorial music for a Jandsmanshaft (hometown association for Jewish immigrants)

in New York."?

9  Leib (Leo) Nadel was born in Vilnius. He had married Dvoira Ethel Fainshtein (1907-1941), with
whom he had a son Eric and daughters Leah and Meirele. Only Leib and his son Eric survived the
Holocaust. Nadel died in New York.

10 Lite Yizkor Book (1951-1965) is a two-volume memorial book written in Yiddish and Hebrew, and
published by the Jewish-Lithuanian Cultural Society Lite in New York, headed by Sudarsky. Editors
of the volumes were Sudarsky, Katzenelenbogen, J. Kissin and Ch. Leikowicz. The book is still being
translated into English and published online at: https://www.jewishgen.org/yizkor/lithuania01/
lithuania01.html. Last accessed 08-11-2025.

11 In the article, corrections of certain information in Nadel’s memoirs have been made where data was
available.

12 'This information was provided to the author of the article by Miriam Nadel, granddaughter of Leib
Nadel, in an email dated December 9, 2025.
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In his memoirs, Nadel emphasised the greatest input of Mendel Sudarsky and his
wife Alte in realising the idea of creating the Studio, as well as the very active and enthu-
siastic response from the “best young singers in the city, among them several who had
graduated from conservatories in Europe” (Nadel n. d.). He mentioned that a symphon-
ic orchestra of Jewish students at the Kaunas State Music School was also created at the
Studio. The first public performance of the Jewish Opera Studio took place already after
three months, in the Volkshaus in Kaunas; due to huge interest from the city’s public,
who wanted to attend the event of the opening of a Jewish opera company, additional
seats had to be placed in the aisles of the theatre (i4id.). The first performance consisted
of three parts. The concert started with the prologue of the opera Faust by Charles Gou-
nod, performed by the graduate of the Kaunas Music School and teacher at the Kaunas
Jewish High School Jakovas Glezeris, “who had a rare, beautiful basso profundo” (iid.).
Jakovas Zaksas, also a graduate of the Kaunas Music School, “possessed a rare, beautiful
lyrical tenor and had been promised a great future by the professors” (iid.). The second
part, according to Nadel, featured the choir of the Jewish Opera Studio performing
fragments from the operas Carmen by Georges Bizet and Zosca by Giacomo Puccini, as
well as another work which is not clearly known.” In the third part, according to Nadel,
the second act of the opera by Pyotr Tchaikovsky Evgeny Onegin was performed “by
the well-known female singers: Sheinzon and Zeidman™* (i4id.). The success of this
first public performance of the Jewish Opera Studio encouraged both teachers and stu-
dents to work even more energetically, and rehearsals began for the full staging of the
opera Faust. Nadel mentioned several other very successful concerts that took place;
however, he also stressed that the Studio had colossal expenditures and the financial
situation was difficult. “More than once, during difficult moments, the managing com-
mittee ran to the father of the Studio, to the esteemed Dr Sudarski, for money to pay
Prof. Manini® because the latter did not get involved with such matters. If he were not
paid first, he would not sit at the piano and did not start his work” (i4id.).

After one year of existence, the Jewish Opera Studio, of which “a great deal had been
expected” (ibid.), was forced to close due to several reasons: constant financial struggle,
the “personal family inconveniences” of Vildmanas-Zaidmanas, and “because no other
such devoted person and great musician could be obtained” (i4id.). The personal difficul-

13 Nadel identified the work as Rbapsody by Georg Friedrich Handel; however, such a genre did not
yet exist in the music of the Baroque era; assumingly this could have been the 4lfo Rbapsody Op. 53
for contralto, male choir and orchestra by Johannes Brahms, based on the text by Johann Wolfgang
Goethe.

14 It seems that Nadel is referring to Jeva Vildmaniené (Vildman).

15 Nadel is referring to Professor Oreste Marini.
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ties experienced by Vildmanas-Zaidmanas affected not only the closing of the Jewish
Opera Studio but also his work at the State Music School; Juozas Tallat-Kelpsa took
over the leadership of the State Music School orchestra in the 1927-1928 academic year,
replacing Vildmanas-Zaidmanas (Gruodis 1930: 26).

After the closing of the Jewish Opera Studio in Kaunas until the second attempt to
establish it again in 1938, Jewish intellectuals and musicians continued to be active in
the musical education of the Kaunas Jewish community. A former student of one of the
private conservatories in Berlin, singer Ana VarSavskiené (1895-1944, born in Vilnius
as Sarah Matz), doctor Isaakas Levitanas (1881-1954), a conductor, the singing teacher
of the Kaunas Jewish gymnasium Shaul Blecharovich, who came from a renowned fam-
ily of cantors in Poland and tenor Jakovas Zaksas, the aforementioned Leib Nadel and
others founded the Jewish National Choir in Kaunas in 1928, named after composer
Joel Engel (1868-1927), one of the leaders of the modern school of Jewish national art
music. The choir consisted of 30—40 singers of different professions; those who needed
also received general musical education. Starting with Jewish folk songs in Yiddish and
Hebrew, the choir over time rehearsed and performed the choruses of some classical
operas (Carmen, Faust) and even performed a few oratorios. The Engel Choir also gave
concerts in other cities, and its recordings were broadcast by Kaunas Radio. The choir
represented the art of Jewish song at the 1930 Lithuanian Song Festival. It was finan-
cially supported by the state (Finkelsteinas 2002; Pailis n. d.). Parallel to the activities of
the Engel Choir, several participants of the closed Jewish Opera Studio — Zaidmaniené
and Zaksas — became actors of the New Jewish Theatre, established in Kaunas in late

1928 — early 1929, and were well received by critics (Pukelyté 2017: 68-76).

'The second attempt at establishing the Jewish Opera Studio
in Kaunas in 1938

According to Julius Finkel$teinas, the culmination of the activities of Engel Choir
was reached in 1930. A few years later, due to various reasons (especially the growing
desire of young Jews to leave for Palestine in the 1930s), the work of the choir began to
decline and its activities ceased in 1936 (Finkelsteinas 2002). Nonetheless, the Jewish
population in Kaunas in the 1930s constituted slightly more than a quarter of the total
population of Kaunas, so naturally there was a need to create opportunities for local
Jewish musicians to perform, and to continue developing the musical tastes of the com-
munity.
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At the beginning of 1938, a second attempt was made at establishing the Jewish
Opera Studio; for that purpose, the Society for the Support of Jewish Theatre and Art
was established, which, as described in the Jewish weekly Apzvalga (Review), published
in Lithuanian, was “determined to enable all Jewish talents to develop in the field of
music and to show the fruits of their labour to the public” (Dél Zydy operos 1938: 5).
'The Society settled in the premises of the former restaurant and variety show Miramar
on Ozeskienés Street, renovated it with the collected funds and planned to hold per-
formances, lectures, concerts and cultural meetings. One of the initiators of the Society
for the Support of Jewish Theatre and Art was the Riga-born cantor and singer, lyri-
cal tenor Misha Alexandrovich (1914-2002), who was the Obercantor of the Kaunas
Choral synagogue from 1937 to 1940. Alexandrovich, seeking to make cantorial singing
more modern and understandable to the younger generation of the Jewish community,
combined traditional cantorial singing and the Italian e/ canto vocal school. He coop-
erated with Lithuanian opera soloists — first of all, with tenor Kipras Petrauskas, the
most famous Lithuanian opera singer of the time. Alexandrovich himself participated
in opera performances and organised concerts of operatic music in the synagogue, where
he used to invite musicians from the State Theatre Orchestra. Therefore, he strongly sup-
ported the idea of establishing a Jewish Opera Studio.

The newly assembled team consisted of experienced professional soloists, as well
as amateur singers. The choir of 40 (mostly amateur) singers was formed and led by
conductor Blecharovich; a well-known Kaunas pianist and conductor Leiba Hofmek-
ler (1900-1941) was invited to conduct the orchestra, of which more than half of the
members were from the State Theatre Orchestra, and Lithuanian stage director Stasys
Dautartas (1899-1989) was invited to direct the following opera acts: the second act
from Rigoletto, the third act from Aida by Giuseppe Verdi, and the second act from
Evgeny Onegin.’* Additionally, the organisers of the concert aimed to draw the public’s
attention to the financial support required for the Opera Studio’s ambitions. As was
conveyed in the message introducing the initiative, “it goes without saying that such
a huge undertaking requires a lot of funds. Therefore, it can be expected that everyone
who understands the significance of this idea will sincerely support it both morally and
materially” (J. Z.1938: 9).The results of the intense work of several months were shown
to the public in the Volkshaus, and the performance was reviewed in the article “Zydy
operos spektaklis” (“A Jewish opera performance”)'” by tenor Jakovas Zaksas, who had
been a member of the first Jewish Opera Studio and of Jewish theatre troupes:

16 'The translation of the opera texts into Yiddish was done by R. Corfas.
17 Published in ApZvalga on March 13,1938.
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[...] This is a rather bold but, in all respects, welcome idea of several local Jewish singers
who aim to create a permanent Jewish opera in Kaunas or at least to show individual
fragments of popular operas in the Jewish language from time to time. The very fact
that this idea was carried out until the first performance [...] is a great merit of the
aforementioned group of pioneers of Jewish opera, because many obstacles had to be
overcome in the implementation of this idea (ibid.: 5).

Among the soloists, Zaksas singled out the soloist of the State Theatre, baritone
Chanonas Sulginas (Rigoletto and Amonasro), who showed “excellent vocal and acting
skills”, the “gentle and lyrical” tenor Alexandrovich (Duke), who was “distinguished by
true vocal culture and deep musicality”, M. (Meriam?) Smukleriené (Gilda), who “has
a soft lyrical coloratura soprano with a pleasant timbre and is well-educated”, L. Alt-
manas, who “showed his juicy beautiful-sounding bass and quite a likeable posture in
two roles — Sparafucile and Ramses” (i4id.). The role of Aida was sung by D. (Dvoira?)
Rackiené, “who showed such vocal material that would enable her to sing on a real opera
stage. She has a strong soprano voice, characterised by a very beautiful timbre. Her voice
sounds free and convincing in all registers. Her bright diction is also noteworthy” (i4id.).
The reviewer also did not spare some criticism for the lyrical tenor N. Aronavi¢ius, who
“does not fit in with the dramatic part of Radames”, and for the decision to assign the
part of Amneris, which should have been sung by a mezzo-soprano, to Smukleriené — a
lyric coloratura soprano. Zaksas assessed the choir as sounding quite good, considering
that it was composed mostly of amateurs. He noticed that most of the soloists did not
feel free on stage, and pointed out that “they cannot be subjected to the same demands
as professional opera singers, as was wrongly done by some of the abundant audience
that came to the performance” (ibid.). According to the reviewer, many participants of
the studio still needed further training and supervision from experienced professionals.

One year later, on March 12,1939, Zaksas published a detailed review of the third
concert of the Society for the Support of Jewish Theatre and Art. He reminded readers
of the goal of the Society, “to enable young Jewish writers, artists, singers and instrumen-
talists, as well as experienced professionals, to appear publicly, to present their talents
and artistic achievements on stage in front of an audience® (Zaksas 1939: 7). The concert
started with Jewish songs sung by the choir, and Zaksas praised the conductor Blecharov-
ich, “who was able to create a harmonious and obedient collective from the musically raw
material”; therefore it can be assumed that the choir had made considerable progress over
the year. Zaksas paid attention to the young soprano Zelda Goldingaité, who stood out
among the choir members as having good vocal material,and who “should certainly learn
singing, because a serious singer can develop from such material (and musicality)” (i4id.).
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He also named Smukleriené — a lyric coloratura soprano “of gentle tembre”— as a prom-
ising singer. Thus, the Jewish Opera Studio, established for the second time, had within
one year of rehearsals and activities provided an opportunity to discover young promis-
ing musicians.

Besides the great success of baritone Sulginas, Zaksas mentioned the “brilliant per-
tormance” of Leiba Hofmekler as a pianist, accompanying the singers, and as conduc-
tor of the recently formed string orchestra, which played “A Little Night Music” by
Wolfgang Amadeus Mozart (the second part of the third concert of the Society for the
Support of Jewish Theatre and Art was comprised of instrumental music). At the end
of the concert, the 15-year-old pianist, virtuoso Chaimas Potasinskas performed Johann
Sebastian Bach’s Concerto in D minor for harpsichord and string orchestra “almost like
a perfect virtuoso” (i4id.), and Hungarian Rhapsody No. 12 by Franz Liszt.

In one year, the Society for the Support of Jewish Theatre and Art organised three
successful concerts. However, this second attempt to establish the Jewish Opera Studio
in Kaunas was also a short-lived initiative. As Pukelyté put it, “The emergence and
maintenance of permanent theatres required significantly greater support from the state
and society, which, unfortunately, was not received” (Pukelyté 2017: 110-111). Soon
after, with the first Soviet occupation in June 1940, and with the Nazi occupation one
year later, the political situation in Lithuania changed drastically. During the Holocaust,
nearly all of the Jews in Kaunas were annihilated — including Vildmanas-Zaidmanas,
Ana Varsavskiené, Leiba Hofmekleris, Jakovas Glezeris, Jakovas Zaksas and most of the
other intellectuals, artists and musicians. The short-lived existence of the Kaunas Jewish
Opera Studio remained only in the pages of archives and newspapers.

Conclusions

'The Kaunas Jewish Opera Studio was established twice — under the Lithuanian
Jewish Educational Society (in 1926) and under the Society for the Support of Jewish
Theatre and Art (1938). The effort to have their own opera studio shows the determi-
nation and artistic capabilities of the Kaunas interwar Jewish intelligentsia, the educa-
tion and encouragement of the Kaunas Jewish community provided to young Jewish
musicians to foster their talents and to provide them a space to perform, as well as the
aspiration to develop knowledge of the classical opera repertoire within the Jewish com-
munity by performing works or their parts in its native Yiddish language. However, both
attempts to develop the activities of the Kaunas Jewish Opera Studio were short-lived
and continued for only one year due to administrative problems and a lack of financial
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support. It is noteworthy that between these two initiatives, Jewish musical education in
Kaunas had continued with the formation and performances of the Engel Choir, which
functioned from 1928 until 1936.

'The surviving documents of the establishment process of the Kaunas Jewish Opera
Studio (1926), as well as press reviews and memoirs, indicate that the studio’s activities
were led by the best professional Jewish musicians and teachers of the time, also with
the participation of renowned Lithuanian artists and pedagogues. This cultural phe-
nomenon is also testimony of the atmosphere of Lithuanian-Jewish artistic cooperation
and the fostering of creative ties under rather favourable political and cultural circum-
stances — in the so-called “golden age” of Lithuanian Jews.
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Du méginimai jkurti Zydy operos studija tarpukario Kaune:
tikslai, steigéjai ir veikla

SANTRAUKA. 1918 m. Lietuvai atkarus nepriklausomybe, jos pilieciai
zydai aktyviai prisidéjo prie $alies augimo jvairiose srityse, daré di-
dele jtakg Lietuvos kultaros, mokslo ir meno raidai, karé savo kul-
turos ir §vietimo jstaigas bei meno kolektyvus. Tarp dar neistirty
temy, susijusiy su tarpukario kultiros ir meno reiskiniais, kuriuos
formavo tuometé daugiakultaré Lietuvos aplinka, yra du méginimai
ikurti Zydy operos studija tarpukario Kaune — 1926 ir 1938 me-
tais. Remiantis archyvine medZiaga, apzvalgomis tarpukario Kauno
spaudoje ir amZininky prisiminimais, straipsnyje pristatomi Zydy
operos studijos tikslai, steigéjai ir veikla.
Nepaisant to, kad abu kartus Zydy operos studijos veikla dél admi-
nistraciniy ir finansiniy problemy buvo trumpalaiké, jos indélis j
Kauno muzikinj gyvenimg ir Zydy bendruomenés muzikinj ugdyma
yra gana reik§mingas. Studijos veikla skatino jaunus Zydy muzikus
puoseléti savo talentus, suteiké jiems erdve koncertuoti, taip pat RETKSMINIAT
ugdé Zydy bendruomenés muzikinj skonj ir suteiké jai galimybe ZODZIAL
klausytis klasikiniy opery fragmenty, atliekamy gimtaja jidi§ kal- Zydy operos studija,

ba. Islike Kauno Zydy operos studijos jkarimo proceso (1926 m.) Kaunas, muzikinis
dokumentai, spaudos apzvalgos ir atsiminimai rodo, kad studijos ugdymas, tarpukaris,
veiklai vadovavo geriausi to meto profesionalas Zydy muzikantai ir Izaokas Vildmanas-
mokytojai, kad jos veikloje dalyvavo ir Zymus Lietuvos menininkai Zaidmanas,

bei pedagogai. Mendel Sudarsky.
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AlmaBRASKYTE ~ Kanoninés pjesés tardymas intertekstais:
Lietuvos muzikos ir teatro . % EDREE) . ..
daemin  intermedialioji nuoroda kaip sceninés
adaptacijos strategija Yanos Ross
,Léliy namuose” (pagal Henrika Ibsena)

ANOTACIJA. Haroldo Bloomo teiginj, kad geras raSymas yra perra§ymas,
gristas perskaitymu, kuris atlaisvina erdve sau ir i$ naujo atveria senus
karinius naujiems musy kentéjimams, galima perskaityti kaip kri-
terijy sceninéms kanoniniy pjesiy adaptacijoms, kuriomis siekiama
kalbéti apie savajj laikg ir jo reikmes. Jvairios adaptavimo strategi-
jos, taikomos pasirinktai pjesei atverti ir jos reik§méms i§plésti, savo
ruoztu i§ vidaus atveria ir i$plecia patj kanong, kad, uZuot buves pra-
eities vertybiy muziejumi, jis tapty dabarties tikrovés seismografu.
Teatro rezisieré Yana Ross, kurdama scenines kanoniniy pjesiy adap-
tacijas, Salia kity strategijy naudoja intermedialias nuorodas, nukrei-
piandias j atpaZjstamg kultirinj interteksta. Si adaptavimo strategija
ypa¢ nuosekliai ir produktyviai pritaikyta kuriant spektaklj ,Léliy
namai“ (2018) pagal Henriko Ibseno pjes¢ Geteborgo miesto teat-

REIKSMINIAT re. Intermedialios nuorodos § Walto Disney’aus animacinj miuziklg

ZODZIAL yonieguolé ir septyni nykstukai“ (Snow White and the Seven Dwarfs,

drama, kanonas, 1937) yra vienas svarbiausiy §io spektaklio reikmiy formavimo

sceniné adaptacija, budy, kuriantis intertekstinj dialoga su kanoninémis Ibseno dramos

intertekstualumas, reik§mémis. Straipsnyje aprasoma, kaip spektaklyje realizuojama ir
intermedialioji nuoroda. kokias reik§mes kuria intermedialiy nuorody taikymo strategija.

Haroldo Bloomo, kurio knyga 7he Western Canon: The Books and School of the Ages
(1994) praéjusio tukstantmecio pabaigoje naujai jZiebé diskusijas apie vakarietiskajj li-
teratiros kanona, teigimu, ,[d]idis radymas visada yra perrasymas arba revizionizmas ir
yra pagrjstas perskaitymu, kuris atlaisvina erdvg sau, arba veikia taip, kad is naujo atverty
senus karinius naujiems masy kentéjimams* (Bloom 1994: 17)!. Paradoksalu, tadiau §i
pagauli, emocinga Bloomo citata tinka ne tik kanoniniais tapusiy teksty vertingoms

1 ,Great writing is always rewriting or revisionism and is founded upon a reading that clears space
for the self, or that so works as to reopen old works to our fresh sufferings”. (Vertime j lietuviy kalba
kursyvu skiriamos frazés citatos — straipsnio autorés.)
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savybéms jvardyti, bet ir gali bati naudinga artikuliuojant kanoninius tekstus revizuo-
janciy adaptacijy siekius. Kitaip tariant, atsizvelgiant } Bloomo reikalavimus ,didziam
raSymui, karybiska ir vertinga adaptacija turéty siekti tokio kanoninio teksto perskai-
tymo, kuris atlaisvinty erdvg sau ir i§ naujo arverty kanoninj teksta savojo laiko sociumo
kentéjimams.

Konservatyviai Bloomo pozicijai oponuojantys balsai (veikiami feminizmo ir post-
kolonializmo idéjy) teigé, kad vakary literatiros kanonas toli grazu néra savaiminis da-
rinys, nulemtas vien estetiniy tam tikry kariniy savybiy, bet yra suformuotas politiskai
dominuojanciy ideologijy, todél nereprezentuoja ty visuomenés daliy (ir ty visuomeniy),
kurios tokiy galiy neturi. Pastaroji pozicija ragino kanong atverti ir i§plésti naujais teks-
tais, kurie geriau reprezentuoty nedominuojanéiy visuomenés grupiy (ar paciy visuome-
niy) kuryba, taip pat lengviau jsileisty aktualius dabarties tekstus. Bloomas $ig pozicija
pasaipiai vadino apmaudo, nuoskaudos mokykla (angl. schoo/ of resentment) ir neketino
né per zingsnj atsitraukti kovoje uz estetinés kokybés negincijama pirmenybe sociali-
nés tikrovés reprezentacijos atzvilgiu. Nuo garsiosios Bloomo knygos pasirodymo praéjo
beveik trys desimtmeciai, taciau $ias dvi viena kitai priestaraujancias pozicijas i§ esmés
tebegalima jzvelgti ir daugumoje $iandienos diskusijy apie kanona.

Sceniné adaptacija kaip budas i$plésti kanong i$ vidaus

K3 tokiy i§ paziaros nesuderinamy pozicijy egzistavimas reiskia teatrui — meno
formai, itin jautriai esamajam laikui ir jo tikrovei? Kiek supaprastinus §j klausimg galima
atsakyti, kad teatrui lieka du pasirinkimo variantai: rinktis estetiniu poziariu kokybis-
ka, laiko isbandytg kanoninj dramaturginj teksta (kuris atsine§ savojo laiko suformuota
pasaulio ir sociumo modelj) arba §iuolaikinj, sukurta dabarties tikrovéje jsisaknijusio
mastymo, jautry dabarties kentéjimams, taciau nebutinai vertinga estetiniu poziariu.
Vienas praktiniy atsakymy suderinant $iy dviejy priesingy poliy pagrjstus reikalavimus —
jtikinamos estetinés kokybés ir adekvataus tikrovés reprezentavimo — yra karybiskos ir
konceptualios kanoniniy dramaturgijos teksty sceninés adaptacijos?, siekiancios toliau ir
giliau nei vien praeities pjesiy veiksmo perkélimas j dabartj. Karybiskai taikomos adap-
tavimo strategijos gali atverti kanoninj teksta ir i§plésti jo reik§mes taip, kad jos ne tik
jtraukty j meninés refleksijos akiratj esamojo laiko tikrove (t.y. atverty ir iSplésty kanong
i§ widaus), bet ir leisty i§ dabarties pozicijy pazvelgti i kanoninémis tapusias pjeses ir

2 Siame tekste sceninés adaptacijos terminas vartojamas apibadinant tokj dviejy plotmiy judesj ir jo
rezultata, kur vienas draminis tekstas (pjesé-Saltinis) perraSomas j nauja draminj teksta — inscenizaci-
ja, 0 ji transponuojama } kitos medijos (teatro) teksta (spektaklj).
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Jsitvirtinusias jy reikSmes, taip sukuriant dialogiska saita su praeities kultaros pavida-
lais. Tokios adaptacijos apsaugo teatro sceng nuo vien muziejing verte turinciy praeities
rekonstrukcijy ir nuo tariamo universalumo, uz kurio daznai slepiasi klasikiniy dramos
teksty kanonizuoto interpretavimo inercija.

Rezisieré Yana Ross jau daugiau kaip desimtmet} jvairiuose Europos teatruose
(daugiausia Skandinavijoje, bet ir Vokietijoje, Sveicarijoje, Lietuvoje) kuria scenines ka-
noniniy pjesiy adaptacijas, kurios uz¢iuopia ne tik universaliy Zmogaus problemy $iuo-
laikinius pavidalus, bet ir ypatingas, specifines, konkre¢iam sociumui budingas dabarties
virsmy salygojamas egzistencines aplinkybes. Nuo pat savo profesinés veiklos teatre pra-
dzios $io amziaus pirmajame desimtmetyje Ross doméjosi klasikine dramaturgija, kurig
rezisavo pramaisiui su $iuolaikinés dramaturgijos tekstais. Ilgainiui $is susidoméjimas
virto kryptinga veikla — ji émé formuoti savita poziar} j kanoning dramaturgija ir kurti
tokios dramaturgijos sceninio adaptavimo strategijas bei metodus. Beveik desimtis spek-
takliy, sukurty nuo 2014 m. iki dabar pagal Henriko Ibseno, Antono Cechovo, Arthuro
Schnitzlerio, Odéno von Horvitho pjeses, atnesé rezisierei tarptautinj pripazinima kaip
teatro menininkei, gebanciai nesabloniskai atverti ir prakalbinti gerai Zinomus kanoni-
nius tekstus.

Salia adaptacijos praktikoje jprasty veiksmy (juos galima glaustai apibudinti re-
miantis teatro adaptacijy teoretikés Margheritos Laera apibrézimu: $altinio transpo-
navimo j kitg kalba, kultara ir medija, ieskant atitikmeny (angl. matches) tam tikroms
Saltinio charakteristikoms ir pasitlant neatitikmeny (angl. mismatches) kitoms (Laera
2014: 4)) Ross kai kuriuose savo spektakliuose taiko intermedialiyjy nuorody strategija,
t.y. sceninése kanoniniy pjesiy adaptacijose jveda nuorody j gerai pazjstamus kultarinius
intertekstus. Tokie kity medijy tekstai (pavyzdziui, animacinis filmas, klasikiné opera ar
baletas) jos spektakliuose jveiklinami ne per tiesiogines citatas, o per intermedialigsias
nuorodas. Tokia strategija reiksmés formavimo Zidiniu laiko ne tik interteksto naratyva
(t.y. transmedialy, daugeliui medijy budinga komponenta), bet ir pacios medijos (pavyz-
d7ziui, animacinio filmo, operos ar baleto) specifines savybes.

Intermedialias nuorodas, kaip vieng reik§més karimo budy, Ross yra naudojusi
keliuose spektakliuose, sukurtuose adaptuojant kanonines pjeses. Pagal Ibseno dramg
Bergeno nacionalinéje scenoje pastatytame spektaklyje ,Laukiné antis“ (2018) tai buvo
nuorodos j filmus, sukurtus pagal J. K. Rowling romany serija ,Haris Poteris“. Jaunimo
teatro spektaklyje ,Vienos misko pasakos“ (2019), sukurtame pagal von Horvétho pjes,
kaip vienas adaptacijos reikdmés 7Zidiniy veiké intermedialioji nuoroda j Piotro Caikovs-
kio baletg ,,Gulbiy eZeras®. Taciau nuosekliausiai ir svariausiai §} spektaklio reiksmiy
karimo buda Ross panaudojo 2018 m. kurdama Ibseno dramos Léliy namai (1879)
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adaptacija Geteborgo miesto teatre’. Sj spektaklj galima laikyti pavyzdiniu atveju, kai
intermedialiosios nuorodos } Walto Disney’aus animacinj miuzikla ,,Snieguolé ir septyni
nykstukai® (Snow White and the Seven Dwarfs, 1937)* panaudotos ne tik kaip pavieniy
spektaklio reik§miy karimo budas, bet ir kaip viso spektaklio reikSme esmingai for-
muojanti rezisariné strategija, kuri mezga kritinj dialoga su kanonizuotomis $ios pjesés
reik§miy interpretacijomis.

Toliau straipsnyje nuodugniai analizuojama, kaip intermedialiosios nuorodos veikia
sceninéje adaptacijoje ,Léliy namai“. Analizé grindziama intertekstualumo ir interme-
dialumo sgvokomis bei tyrimo perspektyvomis, kurios leidzia nuodugniai aprasyti dia-
loge tarp pjesés (adaptacijos $altinio) ir pacios sceninés adaptacijos besiformuojancias
reik$mes, taip pat tas reik§mes, kurias formuoja nuorodos j kitos medijos (animacinio
kino) teksta (animacinj filmg) — tiek j jo transmedialia charakteristika, naratyva, tiek j
medijos bei Zanro (animacinio miuziklo) savybes. Kartu pademonstruojamos interteks-
tualumo ir intermedialumo metodologinio instrumentarijaus taikymo teatrologiniame

tyrime galimybés.

Intermedialioji nuoroda kaip reik§més karimo strategija
Yanos Ross ,,Léliy namuose®

Geteborgo miesto teatre pastatytas spektaklis ,Léliy namai (Ez# dockhem) atvi-
rai nurodo hipertekstinj rysj® su $altiniu, Ibseno to paties pavadinimo drama, sukurta
1879 metais. O $io tyrimo Zvilgsnis nukreipiamas } Disney’aus animacinio miuziklo
»onieguolé ir septyni nykstukai“ (1937) interteksta kaip vieng pamatiniy Ross pritaikyty
strategijy naujoms minétos sceninés adaptacijos reikiméms kurti. Sis intertekstas néra
eksplicitiskai nurodomas spektaklj pristatancioje reklaminéje ir informacinéje medzia-

3 2018 m. Ross pastatyto spektaklio ,Léliy namai adaptacija. Nuoroda internete: https://stadsteatern.
goteborg.se/pa-scen/2017-2018/ett-dockhem/ [Ziaréta 2025 09 10].

4 Beje, Disney’aus animacinis miuziklas ,,Snieguol¢ ir septyni nykstukai® taip pat yra adaptacija ir
vieno i§ pasakos varianty, sukurty broliy Grimmy, intermedialusis perkélimas j animacinio muzi-
kinio filmo medijg. ,Intermedialiuoju perkélimu [...] vadinamas vienos medijos teksto ar jo dalies
transformavimas } kitos medijos teksta [...]“ (Melnikova 2011: 21).

5 Analizei naudojamas spektaklio ,Léliy namai videojrasas (sis spektaklio antrinés reprezentacijos
aspektas Cia suskliaudZiamas ir neanalizuojamas, nes néra susijes su straipsnio tema), kurio titrai
skelbia: ,Léliy namai / Tekstas ir rezisara: Yana Ross / pagal Henrikg Ibseng [vertimas i3 $vedy
kalbos]. Siame kontekste reikéty pazyméti, kad, pasak Gérardo Genette, hipertekstualumas — tai
tarp hiperteksto (naujojo teksto) ir hipoteksto susiformaves santykis, kurj hipertekstas transformuo-
ja, modifikuoja, iSplétoja ar pratesia (Genette 1997: 5). Adaptacija (kaip visuma) yra hipertekstas,
sukurtas transformuojant hipoteksta (kanonine pjese).
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goje (plakatuose, programéléje, teatro internetinéje svetainéje), jis neminimas nei spek-
taklio videojraso titruose, nei internetinés transliacijos kanalo platformoje, taciau apie j;
nuo pirmyjy vaidinimo minuéiy signalizuoja intermedialiosios nuorodos®, véliau jvai-
riomis formomis pakartojamos visame spektaklyje, — taip jos tampa vienu pagrindiniy
spektaklio formuojamy reik$miy Zidiniy.

Ibseno Léliy namai — realistiné drama, kurioje matomas ir nataralizmo krypciai
budingas poziuaris } Zmogy kaip j paveldéty savybiy ir socialinés aplinkos produkta bei
meno karinio kaip instrumento visuomenés ligoms diagnozuoti ir gydyti samprata. Tai
vienas ryskiausiy kariniy skandinavisko Moderniojo proverzio laikais, kai industrializa-
cijos ir visuomenés modernéjimo kontekste buvo ypac aktyviai svarstoma moters padétis,
o pats Léliy namy siuzetas tapo nepaneigiama vakarietiskojo dramos kanono dalimi. Tai
istorija apie vidurinés klasés sutuoktiniy pora, kur moteris, vardu Nora, be vyro Torvaldo
Zinios ryzosi iSgelbéti jo sveikata ir kartu Seimos gerove atlikdama veiksma, kuriuo nu-
sizengé jstatymo raidei, bet ne giliau suvokiamai moralei. Vyras, i$sigandes, kad Zmonos
poelgis i8kils j viesuma, ir baimindamasis tik dél savo reputacijos visuomengéje, pareiske,
kad atims i$ jos, kaip nusikaltélés, Zmonos statusg ir galimybe aukléti jy vaikus. Kai si-
tuacija netikétai pasikeicia ir pavojaus vyro reputacijai nelieka, jis nori sugrazinti tarp jy
buvusius santykius. Taciau Nora, suvokusi, kad Torvaldas yra jai svetimas, o ji pati nepa-
Zjsta saves, nusprendzia iSeiti, palikdama namus, vyra ir vaikus. Léliy namy protagonisté
tapo viena svarbiausiy simboliniy skandinaviskosios motery emancipacijos figiiry, o pati
pjesé jsitvirtino Vakary dramos kanone.

Ross sceniné adaptacija transformuoja Ibseno Lé/iy namus, i$saugodama rimtg san-
tykj karinio visumos atzvilgiu’. Trijy veiksmy dramos struktira performuota j Siandie-
nos teatro praktikoje dazna dviejy daliy spektaklio struktira. Ja rémina intermedialiosios
nuorodos j Disney’aus animacinj filmg ,Snieguolé ir septyni nykstukai — spektaklis
jomis prasideda ir baigiasi. Taip pat tokiomis nuorodomis baigiasi pirmasis spektaklio
veiksmas ir prasideda antrasis (Zvelgiant i$ intertekstualumo perspektyvos, teksto ir jo
daliy pradzios ir pabaigos yra ypatingos vietos, signalizuojancios nuorody svarbg teksto
visumos reik§méms), o apskritai jvairiy formy aliuzijomis j §} animacinj filma nurodoma
dar beveik desimt karty kitose spektaklio vietose. Pirmasis veiksmas prasideda (Zitro-
vai sédi saléje, uzdanga nepakelta, scena — tamsi) instrumentine simfonine uvertiara

6  Intermedialigja nuoroda vadinama tokia nuoroda, kai ,tekstas, nevartodamas kitos medijos arti-
kuliacijos priemoniy, nurodo j kita medija ir (ar) jos teksta* (Genette 1997: 23). Siuo atveju teatro
medijos tekste (spektaklyje ,Léliy namai“) veikia nuorodos  kitos medijos (animacinio kino) teksta
(Disney’aus filma ,Snieguolé ir septyni nykstukai®).

7 Tokig transformacija Genette’as vadina transpozicija (atskiriant nuo parodijos — Zaidybinio pobudzio
transformacijos ir travestijos — satyrinés transformacijos). Placiau Zr. Genette 1997: 212.
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Nuotrauka i$ spektaklio ,,Léliy namai* Geteborgo miesto teatre, rezisierée Yana Ross, 2018.
Nuotraukos autorius: © Ola Kjelbye

i§ ,Snieguolés ir septyniy nykstuky“ garso takelio, perduodamo kaip fonograma: akty-
vy uvertitros pradzios mazorg labai greitai keicia astrus puciamyjy garsas, sustabdantis
tolygy melodijos vystymasi. Tada jsitraukia styginiai, kuriy greitéjantis ritmas ir auks-
téjanti tonacija koduoja nerimastinga vyksma, netrukus ir vél peraugantj j harmoninga
mazorin} skambes} su optimistiniu varpeliy skimb¢iojimu. Ritmas sulétéja ir prasideda
introdukcija. Scenos uzdanga tuo metu létai pakyla. Intermedialiosios nuorodos } ani-
macinj filmg nuo pat pirmyjy spektaklio akimirky ima kurti daugiasluoksnj dialoga, ku-
rio skirtingy plotmiy perskaitymas priklauso nuo Ziarovo kultariniy kompetencijy, nes
(kaip jau minéta) muzikinés citatos nepazymétos nei pacioje sceninéje adaptacijoje, nei
ja pristatanciuose paratekstuose®. Jeigu ZiGrovas neatpazjsta konkreciy intermedialiyjy
nuorody } Disney’aus ,Snieguolg ir septynis nykstukus®, taciau turi kompetencijos atpa-

8  Paratekstualumas — paties teksto rysys su jo paratekstais (pavyzdziui, pavadinimu, paantra$témis,
jvadiniu ZodZiu, baigiamuoju ZodZiu, epigrafais, dedikacijomis, iliustracijomis, netgi knygy virseliais
ir autografais, t. y. papildomomis Zinutémis ir komentarais, kurie supa tekstg ir kartais tampa nuo jo
neatskiriami) (Genette 1997: 3).
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zinti miuziklo Zanrui budinga muzikinj skambes}, jis gali aptikti architekstinj ry$}’, mez-
gamg su miuziklo Zanru, kuriam budingas laimingai pasibaigiancios (angl. bappy ending)
meilés istorijos motyvas (reikmés plane) ir draminés vaidybos jungimas su muzikiniais
intarpais, kuriuose veikéjai Soka ir dainuoja (raiskos plane). Kitoje $io architekstinio dia-
logo puséje — Ibseno pjesé (adaptacijos hipotekstas), kurio Zanrui (dramai) budingos
kitokios savybés: finalas paprastai nebtna laimingas, o raiskos plane tikimasi rimto, ar-
gumentuotu dialogu santykius grindziancio elgesio.

Spektaklio modelinis Ziarovas', atpazjstantis ne tik miuziklo Zanra, bet ir konkre-
ty animacinio miuziklo (Disney’aus ,Snieguolé ir septyni nykstukai®) teksta, jzvelgia
ir dar vieng architekstinio rysio reik§me — vaikiskai auditorijai skirtos pasakos sankirtg
su suaugusiesiems skirta drama, kuri isryskina vaikystés ir vaikiskumo temy saveika su
buvimo suaugusiuoju tema. Turint galvoje Ibseno dramos Léliy namai motyva (saves pa-
Zinima kaip esming tapsmo suaugusiuoju salyga), nuoroda j vaikiska animacinj filmg su-
gestijuoja, kad saves pazinimas yra susijes su vaikystés naratyvais ir jy poveikio gyvenimo
sprendimams suvokimu. Papildomas reik§mes formuoja parateksto — spektaklio pavadi-
nimo ,Léliy namai“ — kuriama sasaja, i$ryskinanti zaidimo, kaip vaikiskos, nebrandzios,
iliuzinés, saves nepazjstancios, tikro dalyvavimo vengiancios laikysenos, reiksmes. | $ig
sgsaja nuo pat spektaklio pradzios démesj atkreipia zaislinio, /é/isko dydzio kavos puode-
lis su lékstute, stovintys ant jprasto dydzio svetainés stalo jprasty proporcijy svetainéje.
Vaikiskumo, nebrandumo ir Zaidimo kaip pavirSutinisko dalyvavimo gyvenime temos
véliau plétojamos visame spektaklyje.

Kai anks¢iau minéta Zvali instrumentiné introdukcija pereina j vokaline dalj, atlie-
kama soprano (ir toliau i§ fonogramos transliuojamas animacinio filmo garso takelis),
prasideda teminé ,Snieguolés ir septyniy nykstuky“ daina ,I'm Wishing®. Dainos teks-
tas kalba apie noro sugalvojimg prie stebuklingo $ulinio, o tas noras — tai buti surastai
mylimojo. Skambant dainai scenoje atsiveria vaizdas, kur kalédines dovanas i§pakuoja
jauna moteris, o ja patenkintas stebi gerokai vyresnis Zilsteléjes vyras. Norg vaidinanti

9 Architekstinis rySys — abstrakciausias ir labiausiai neisreikstas, dazniausiai ,visiskai nebylus, jvardytas
nebent paratekstiniame paminéjime* (Genette 1997: 4). Cia turimi galvoje Zanra nusakantys jvardiji-
mai ar paantrastés, skirtos visam kuariniui ar jo dalims priskirti tam tikrai kategorijai.

10 Modelinio Zitdrovo sgvoka suformuota remiantis Umberto Eco modelinio skaitytojo samprata.

»U. Eco modelinj skaitytoja apibudina kaip modelinio autoriaus kuriamg hipotetine struktura,
besiskirian¢ia nuo empirinio skaitytojo. Modelinis skaitytojas — tai teksto strategijy formuojama
skaitymo pozicija, leidZianti empiriniam skaitytojui atskleisti visas potencialias karinio reik§mes.
Modelinis skaitytojas gimsta kartu su tekstu ir tampa interpretacinés teksto strategijos Saltiniu ir asi-
mi.“ Cit. i§ Irinos Melnikovos termino aprasymo duomeny bazéje Avantekstas: Lietuvisky literatiros
mokslo terminy Zodynas. Nuoroda internete: http://www.avantekstas.flf.vu.1t/It/modelinis+skaitytojas
[ziaréta 2025 09 10].
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aktoré (Gizem Erdogan) intonacijomis signalizuoja, kad jos elgesys (demonstratyvus
dziaugimasis dovanomis) yra ne spontaniskas, o suvaidintas. I§ tiesy kalédiniam dovany
ritualui Nora jaudia abejinguma ar net sarkazma (tai irgi atskleidZiama per vaidyba). Ne-
ilgai trukus dovany pakavimas vyrui stebint virsta erotiniu Zaidimu, bet greitai paaiskéja,
kad Torvaldu vadinamas vyras néra Torvaldas, o tik jo vaidmenj repetuojantis, terapinj
7aidimg zaidZiantis psichoterapeutas Rankas (aktorius Johanas Gry’us) — tai hipoteksto
personazo daktaro Ranko, mirtinai sergancio Seimos draugo, atitikmuo. Veiksmas sce-
noje akivaizdziai priestarauja dainos ,I'm Wishing* keliamam idilisky santykiy lakes¢iui.
Taciau netrukus scenoje pasirodo tikrasis Torvaldas (aktorius Jesperas Séderblomas),
Noros vyras, ir sustiprindamas sasaja su filmo ,Snieguolé ir septyni nykstukai“ naratyvu
kreipiasi } Norg kaip j Pilies princesg, $itaip netiesiogiai deklaruodamas pats esas Princas.
Vis délto tolesnis spektaklio veiksmas ne tik kvestionuos, bet galiausiai ir paneigs $itg i$
pirmo zvilgsnio logiska ir pagrjsta Torvaldo pretenzija.

Ross sukurta adaptacija nemazai sceninio laiko skiria pagrindinés poros — Noros
ir Torvaldo — seksualinio rysio ypatybéms isryskinti. (Ibseno dramoje, XIX a. pabaigos
tekste, apie intymyjj poros santykio aspekta iSvis nekalbama kaip apie savaime supranta-
mg Seimos gyvenimo dalj, apie kurig néra ko pasakyti; tik pjesés pabaigoje, kai Torvaldas
pasiryZusia iSeiti Norg desperatiskai praso pasilikti ir apimtas nevilties sialo gyventi kartu
kaip broliui ir seseriai, Nora atsako, kad tai nejmanoma, nes ilgai tokio santykio islaikyti
nepavyks.) Ross adaptacijoje intermedialiosios nuorodos j ,Snieguole ir septynis nykstu-
kus“ salia kity formuojamy reik$miy yra esminés apibréziant erotinius Noros ir Torvaldo
santykius. Pirmg kartg $i reik§més plotmé pradedama koduoti tada, kai spektaklyje Snie-
guolés (i§ animacinio filmo) drabuziai transformuojami j seksualinio Zaidimo kostiuma:
Nora Kalédy proga padovanoja Torvaldui tokiy kostiumy rinkinj (dovana supakuota
i déZe, ant kurios matyti Disney’aus filmo grafika). Iskart po to vaidinamoje scenoje
Torvaldas, jau iSpakaves dovana, reaguoja j geltona Snieguolés sijonélj kaip j seksualinj
fetidg. Taciau tik daug véliau, pirmajai spektaklio daliai jpuséjus, paaiskéja, kad antrasis
komplekto kostiumas yra ne Princo (kurio vaidmenj Torvaldas nori atlikti), o Nykstuko.
Nora ir Torvaldas susitinka seksualinei sueiciai ne poros miegamajame, o vaiky kam-
baryje, taip paliudydami savo intymaus ry$io nebranduma, vaikiskumg ir Zaidybiskuma.
To kambario siena isklijuota tapetais, ant kuriy nupiesta daugybé Zvéreliy (juos galima
laikyti aliuzija j animacinio filmo Zvérelius, kurie miske pagelbéjo pamotés persekioja-
mai Snieguolei, — jie parodé kelig j septyniy nykstuky trobelg, paskui padéjo Snieguolei
ta trobele sutvarkyti ir taip jsiteikus nykstukams gauti prieglobstj). Vaiky kambarys su
zvéreliais ant tapety yra ta saugi erdvé, kurioje Nora ir Torvaldas gali jgyvendinti savo
intymius troskimus. Taciau $iuo atveju §i intertekstiné nuoroda j filma ,Snieguolé ir
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septyni nykstukai“ ¢ia funkcionuoja jau ne kaip citata, o kaip nuoroda su poky¢iu tiek
reik$mes, tiek iSraiskos plotmeése. Israiskos plotméje princesei jprastas animacinio filmo
Snieguolés drabuzis (ilgas Zeme sickiantis sijonas) virto trumpuciu seksualiniy Zaidimy
sijonéliu, o reik§més plotméje Snieguolé-Nora seksualiai patenkina Nykstuka-Torvalda
ji Zemindama ir niekindama (animaciniame filme Snieguol¢ nykstukai adoruoja, bet ir ji
pati elgiasi su jais pagarbiai ir §velniai). Taciau butent niekinamo nykstuko vaidmuo sek-
sualiniame Zaidime Torvaldg trumpam i§vaduoja nuo kankinamos jtampos, kurig kelia
jo paties trok3tamas ir prisiimtas Princo vaidmuo, — jj atlikdamas Torvaldas jauciasi labai
nesaugiai, todél $iam vaidmeniui atlikti reikia nuolatiniy milZinisky pastangy.

Adaptacijos autoré¢, transponuodama Ibseno pjese, jvedé pokyciy jos veikéjy struk-
taroje. Pakeitus Noros vaikystés drauge Kristing Lind¢ (pjeséje-saltinyje) netikétai pries
Kalédas uzgriuvusiu Noros broliu Kristeriu (aktorius Mattiasas Nordkvistas), Nora liko
vienintele spektaklio veikéja moterimi, jvairiais rysiais susijusia su keturiais vyrais: su-
tuoktiniu Torvaldu, $eimos draugu psichoterapeutu Ranku, broliu Kristeriu ir jos juridis-
kai nusikalstamo poelgio liudininku Nilsu (aktorius Logi Tuliniusas; dramoje advokatas
Krogstadas). Sis pakeitimas sukiré prielaidas susiformuoti svarbiausiai sgsajai su ,Snie-
guolés ir septyniy nykstuky“ transmedialiu' komponentu, naratyvu. Septyni naratyvo
nykstukai spektaklyje redukuoti j keturis, ta¢iau esminis santykis — (vienos) Snieguolés ir
(keleto) nykstuky — liko issaugotas. Sio ketvertuko sgsaja su animacinio filmo nykstukais
kaip grupiniu personazu yra kelis kartus jtvirtinama pirmojoje spektaklio dalyje — per
ansamblinj dainavimg (kaip aliuzija j filmo nykstuky dainavima $achtoje) ir visy keturiy
Sokj (Cia intermediali sgsaja formuojama per tiesioging garsing filmo citata, nykstuky
daina, prasidedancia Saukiniu Hey Ao!, transliuojama i§ fonogramos). Animacinio miu-
ziklo $okis ir dainavimas, perkeltas j teatro scena kaip go-go pasirodyma primenantis ke-
turiy vyry Sokis mosuojant kutais i§ blizguéiy, uzbaigia pirmaja spektaklio dalj (kaip jau
minéta, pjesés pradzia ir pabaiga, taip pat atskiry spektaklio daliy pradzios ir pabaigos
yra itin reik§mingos spektaklio, kaip visumos, reikiméms formuoti).

Disney’aus filme nykstukai suteikia Snieguolei prieglobstj, o jy santykio su Snie-
guole dviprasmiskumas vaizduojamas su humoru (visi yra Snieguolg jsimyléje, jos vienas
kitam §iek tiek pavyduliauja, tadiau né vienas tokiam szafus quo atvirai nepriestarauja).
Adaptacijos Snieguolé-Nora taip pat yra saistoma skirtingy, bet visais atvejais neviena-
reiksmisky ir komplikuoty rysiy su visais keturiais vyrais. Tarp pastaryjy tvyro tam tikra
jtampa ir kyla nesutarimy, taciau i§ esmés jie visi palaiko esamg padétj. Kai Nora pareis-
kia iSeisianti i§ namy, visi keturi vyrai-nykstukai susivienija, kad tam sukliudyty.

11, Transmedialumu laikomi su medijos specifika nesusij¢ reiskiniai, aptinkami skirtingy meny kari-
niuose [...]“ (Melnikova 2011: 20-21).
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Salygiskos spektaklio scenos, kuriose keturi spektaklio vyrai virsta vieninga keturiy
nykstuky komanda, yra labai svarbios tikrajai Noros savijautai isreiksti. Nepaisant to,
kad nesalygiskose (realistiskose) spektaklio mizanscenose Nora atrodo stipri ir pasiti-
kinti savimi, tokio jspudzio nelieka, kai ji bando prisijungti prie ketvertuko ir i$ visy jégy
stengiasi Sokti kaip jie, bet nepajégia. Ry} su animacinio filmo veikéja Snieguole dar
tiksliau artikuliuoja tai, kad vietoj $ventisky blizguciy, kokiais mojuoja Sokantys vyrai,
Nora mojuoja kutais dulkéms valyti, kuriuos jai kiek anks¢iau uz liemenélés uzkiso brolis
Kristeris. Jdomu tai, kad Sitaip pasielgdamas vaikiskas judviejy pestynes primenancioje
ankstesnéje scenoje Kristeris noréjo parodyti Norai, kaip ji i§ perspektyvios teisininkés
nedovanotinai virto namy Seimininke, — palaikydamas su ja individualy broliska santykj
sako tiesa, kuri turéty padéti Norai susivokti ir prisiimti atsakomybe uz savo gyvenima.
Taciau minimoje $okio scenoje, kur Kristeris yra vyry ketvertuko dalis, jis tampa tokiu
pat globéjisku ir Norg jkalinanc¢iu nykstuku kaip ir kiti spektaklio vyrai. O $luostés, ku-
rios Disney’aus filme yra Snieguolés atributai, spektaklyje veikia kaip sasaja su filmu
sustiprinantys Zenklai: Nora yra keturiy nykstuky belaisvé, lyg voratinkliu apraizgyta
daugialypiy santykiy. Tie Norg jkalinantys rysiai sieja ja su kiekvienu vyru-nykstuku
individualiai ir kaip su grupiniu personazu, turin¢iu ta patj tiksla — islaikyti Snieguole-
Norg ten, kur ji yra, ir neleisti jvykti permainai.

Turint galvoje ,Snieguolés ir septyniy nykstuky“ naratyva, vedantj link jos susi-
tikimo su Princu, butina paklausti, o kas gi sioje Ross adaptacijoje yra Princas? Ar jis
apskritai egzistuoja, ar téra vieno nykstuko (Torvaldo) beviltiskas siekinys? Kas tada
laukia Noros ir jos snieguoliskos gyvenimo svajonés? Antrajai spektaklio daliai artéjant
prie finalo, kai Torvaldas (kaip ir Ibseno dramoje) bailiu ir savanaudisku, net menkiau-
sio kilnumo stokojanciu elgesiu (galvodamas vien apie savo reputacija ir nepajégdamas
suprasti pasiaukojamo Noros poelgio) praranda visas galimybes pretenduoti j Princo
vaidmeny, jis degraduoja prarasdamas savo isskirting pozicija Noros atzvilgiu ir susilieja
su nykstuky grupe, galutinai tapdamas vienu jy. Nuo $io momento jis jau nebeturi tie-
sioginio santykio su Nora, o veikia tik kaip dalis grupinio personazo, spektaklyje atsto-
vaujancio tradiciniam patriarchaliniam, senojo tipo vyriskumui.

Kai Nora pradeda sakyti savajj atsisveikinimo monologg (vieng garsiausiy vakarie-
tiskame dramos kanone ir pasibaigiant] nemaziau garsiu dramos istorijoje dury trink-
teléjimu), spektaklio tekstas keicia pobudj. Nelieka lig tol dominavusio psichologinio
realistinio moduso®?, ir spektaklis ima formuoti reik§mes nebe per psichologinius vei-
kéjy santykius, o kaip metakomentaras hipoteksto — kanoninés Ibseno dramos — finalui.

12 Jilig tol tik kartg buvo pertraukusi pirmojo veiksmo pabaigoje jterpta salygiska go-go Sokio scena.
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Erdogan kuriamos Noros finalinis monologas §ioje sceninéje adaptacijoje nebesiekia
buti psichologiskai jtaigus nei verbaline raiska, nei vaidybos realizmu — Nora stovi veidu
i Zidrovus ir sako sklandzia, gerai paruosts, argumentuoty kalbg (tokig, kokia niekaip
nebuty jmanoma turint galvoje psichologines veiksmo aplinkybes). Tai labai svarbus
spektaklio momentas, kai sugriaunamas figuratyvinio vaizdavimo sandoris (grjstas psi-
chologiniu vaidybos jtaigumu), plétotas visuose ankstesniuose spektaklio etapuose, ir
Noros monologas (kuriuo ji pareiskia paliekanti namus, kad geriau pazinty save pacia)
yra formuluojamas atvirai kaip ideologinis pareiskimas (gal net kaip kanoninio teksto
citata), o ne kaip psichologiskai jtikinamas pasisakymas.

Atsakas j Noros monologa taip pat artikuliuojamas nerealistinéje, salygiskoje plot-
méje. Ji nusimauna sutuoktuviy Ziedg ir grazina jj Torvaldui atsiimdama i$ jo savajj, o
paskui tas pats veiksmas pakartojamas dar tris kartus — Nora atsimaino Ziedais su Ranku,
Kristeriu ir Nilsu. Siuo simboliniu veiksmu ji nutraukia rysius su tuo, kg nykstuky ketver-
tukas reprezentuoja Sioje sceninéje adaptacijoje — senojo tipo vyriskuma, sickiantj vado-
vauti ir valdyti, ir globéjiskuma, Zvelgiantj i§ auksto ir nematantj moters kaip lygiavercio
zmogaus. Taciau §is simbolinis veiksmas, kurj Ibseno pjes¢ iSmanantis suvokéjas priima
kaip Zingsnj laimingos pabaigos link, toli grazu néra Ross adaptacijos finalas.

Is fonogramos pasigirsta jaunos moters balsu tariami Zodziai I Jove happy endings.
Keturi spektaklio vyrai jne$a j scena Snieguolés kostiumg — tiksliai tok} kaip Disney’aus
filme, su Zemg¢ $luojanciu ilgu sijonu, ir juo aprengia Nora. I§ fonogramos skambant or-
kestro atliekamam mazoriniam valsui, kiekvienas jy paeiliui eina prie Noros ir pakviecia
ja Sokti Snieguolés ir Princo valsg. Paskui visi keturi paguldo ja miegoti, ir Snieguolés
kostiumu vilkinti Nora uzmiega. Taip Disney’aus ,,Snieguolés ir septyniy nykstuky“ in-
tertekstas pakerta Ibseno Léliy namy optimizma. ISsilaisvinti néra lengva, Zinoti tinkamg
ideologinj naratyva neuztenka. NeuzZtenka net to, kad ta naratyva formaliai palaikyty
sociumas ir artimiausia aplinka®. Saves pazinimas ir atsakomybés uz savo gyvenima
prisiémimas — sunkus kelias. Spektaklio Norai uztenka pasiryZimo kanoniniam i$¢jimo
monologui pasakyti, bet ar ji pajégi ta kelia nueiti? Klausimas atviras, bet optimizmo $i
adaptacija palieka nedaug: Ross spektaklio protagonisté yra jkalinta pasiturimo gyveni-
mo patogumy ir supanciota santykiy su keturiais savo aplinkos vyrais.

Disney’aus intertekstas, Ross adaptacijoje uzmezges dialoga su Ibseno Léliy namais,
atveria kanoning drama i§ vidaus ir iSplecia ja naujomis reik§mémis, aktualiomis dabarties
tikrovei. Sykiu kvestionuojamos gerai Zinomos, kanonizuotos jos reik§més, virtusios len-
gvai atpazjstamais, iSmoktais kultariniais signalais, bet netekusios paveikumo dabartyje.

13 Vienas komisky spektaklio epizody: reaguodami j Noros issilaisvinimo monologa, vyrai vienas po
kito tvirtina: ,Bet a§ esu feministas, a3 juk $vedas.”
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Spektaklio ,Léliy namai“ analizé jrodo, kad intermedialiyjy nuorody panaudojimas gali
buti ne tik pavieniy reik§miy karimo budas, — jis gali tapti ir viena centriniy sceninés
adaptacijos karimo strategijy, lemianciy viso spektaklio pranesimo formavima.
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Interrogating canonical plays with intertexts. Intermedial reference
as an adaptation strategy in Yana Ross’ A Doll's House after Henrik Ibsen

SUMMARY. Harold Bloom’s definition of great writing as rewriting or
revisionism that is “founded upon a reading that clears space for the
self, or that so works as to reopen old works to our fresh sufferings*

can be also applied to theatrical adaptations that aspire to rewrite

canonical plays for the needs of our time. Various directorial strate-

gies can be used to open and expand those plays (and so the Wes-

tern drama canon itself) from within, thus making them sensitive to

the reality and the societies of today. For more than ten years theatre

director Yana Ross has been developing her own ways of adapting

canonical plays and has been invited by various European theatres

(especially in Scandinavia, Germany, Switzerland and Lithuania)

to stage adaptations of Henrik Ibsen’s, Anton Tjeckhov’s, Arthur

Schnitzler’s and Odon von Horvath’s plays that challenge canoni-

sed interpretations. One of the strategies Ross successfully uses is

incorporating easily recognisable intertexts into the adaptations of

canonical plays. Applying perspectives of intertextuality and inter- KEYWORDS:

mediality, the article analyses the role of the intertext, Walt Disney’s drama canon,
animated musical film Snow White and the Seven Dwarfs (1937), in theatrical adaptation,
the production of new meanings in the theatrical adaptation of intertextuality,
Henrik Ibsen’s 4 Doll’s House by Ross. intermedial reference.
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ANOTACIJA. Triuk$mo jsitvirtinimas muzikiniuose kontekstuose pra-

plété muzikos komponavimo, atlikimo bei apskritai garso suvokimo
ribas ir iki Siol iSlieka nei§semiamu fenomenu. Triuk$mo artikulia-
vimu pagristi opusai dazniausiai pasiZymi netradicine notacija (tick
papildomais Zenklais, tiek grafiniu partitiros i§déstymu), o patys
muzikos instrumentai tampa riaumojanciais, griaudéjanciais, $nabz-
danciais objektais. Tokiam naujai sukurtam garsynui reikalingas
atlikéjy preciziskumas, jsitraukimas, detalus Zenkly iSstudijavimas
ir gebéjimas jgyvendinti visus kompozitoriaus uzZmojus nedarant
zalos muzikos instrumentui, be to, toks garsynas neretai kvestio-
nuoja paties atlikéjo paskirtj ir nuo mazumeés jgytas Zinias. Svarbu
tai, kad tokio pobudzio kompozicijy jgyvendinimas glaudziai susijes
su atlikéjo darbu, taciau konkreéiy triuk§mo artikuliacijos atlikimo
studijy rasti nepavyko.

Kaip pagrindg imant straipsnio autorés Beatos Juchnevi¢-Tamulevi-
ienés tyrima apie triuk$mo artikuliavimu pagrjsta karyba, straips-
nyje siekiama pristatyti pagrindinius batent tokio pobudzio kompo-
zicijy atlikimo aspektus per estetiniu ir kompoziciniu lygmenimis
nagrinéjama problematika. Straipsnio tikslas — iSgryninti atlikimo
kriterijus, kurie véliau galéty bati taikomi triuk$miniy opusy in-
terpretacijos analizei ir (ar) bati naudingi kaip tam tikros gairés
atlikéjams. Pravartu pazymeéti, kad $ie kriterijai formuojami Zvel-
giant ne i$ atlikéjo, o i§ kompozitoriaus perspektyvos. Isgrynintus
atlikimo kriterijus iliustruoja ir jtvirtina chrestomatinio triuk§mo
artikuliavimo pavyzdzio — vokie¢iy kompozitoriaus Helmuto La-
chenmanno opuso violongelei solo Pression (1969) — interpretacijy
analizé. Pasitelkiant apraSomajj ir lyginamajj metodus, straipsnyje
nagrinéjami violoncelininky Davido Strombergo, Valerie Fritz, Mi-
chaelio Maria'os Kaspero, Jay’aus Campbello ir Arno Kmieliausko
atlikimai.
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Triuk$mo artikuliacijos apibréztis ir struktarinés erdvés

Per pastaruosius desimtmecius triuk§mas uzémeé itin reik§minga pozicija kompozi-
ciniy struktary ir garso meno tyréjy darbuose, nors jo integracija } muzikinius konteks-
tus vyksta jau ilgiau nei simtmetj. Jau nuo seno triuk§mo svarba yra ryski’, o sgmoningas
jo integravimas } muzikinius procesus prasidéjo XX a. pradzioje: tada italy futuristai émé
kurti naujus muzikos instrumentus?, kiti menininkai — jtraukti ir sonifikuoti kasdieny-
béje naudojamus objektus, véliau, XX a. viduryje, garsy jrasus karpé konkreciosios mu-
zikos atstovai, o akustinéje akademinéje muzikoje nekonvencionalus iSpléstinis garsynas
buvo i$gaunamas akustiniais instrumentais®. Kompozitoriai Gyorgy’is Ligeti, Krzyszto-
fas Pendereckis, Witoldas Lutostawskis, Gérard’as Grisey, Kaija Saariaho, Salvatore’e
Sciarrino, Helmutas Lachenmannas ir daugelis kity karyboje triuk§minius garsus savaip
artikuliavo formuodami naujus skambesio matmenis.

Triuk$mas iki $iol atlieka svarby vaidmenj tiek akademinés, tiek elektroninés bei al-
ternatyviosios muzikos baruose ir lieka nei$semiamas. Norint apibrézti triuk§mo savoka,
nuolat susiduriama su jos neapibréztumo problema — bandymai paaiskinti triuk§ma ne-
retai yra kontroversiski ir kontekstualas, priklausomi nuo kultariniy, socialiniy veiksniy
ir diskurso, kuriame dalyvauja tyréjai (Novak 2013: 5). Remiantis dazniausiai pateikia-
momis definicijomis, triuk§mas yra nenorimas, nemalonus, intensyvios dinamikos trikdis,

1 Archeologiniai tyrimai rodo, kad priesistoriniy Zmoniy piesiniai olose daZniausiai randami ne $alia
j¢jimo j urva, o daug toliau — tose urvo vietose, kuriose geriausiai rezonuoja garsas (Henry 2013:
24-33) (ta galéjo lemti saugumo faktorius, ta¢iau manoma, kad urvo erdvés iSplésti ir sustiprinti
akmens skaldymo, skrebenimo ir kt. garsai galéjo patraukti priesistorinio Zmogaus démesj). Minéti
tyrimai taip pat patvirtina, kad senovés Graikijos ir Romos imperijos miestuose viena dazniausiy
mirties priezas¢iy buvo nemiga dél miesto triuksmo (ten pat: 109-122), be to, triuk§mas — svarbi
ritualy (pavyzdzZiui, dievy garbinimo, laidotuviy) ir medzioklés (pavyzdziui, duodant pavojaus signala,
siekiant atbaidyti gyviinus) dalis. Archainéje kultaroje triuksmas eksponuodavo ventajj pasaulj
(Attali 1985: 13), o Viduramziais buvo tapatinamas su velnio garsu, netobulais Zmogiskais pojiciais
(Lears 2020: 7). Vertéty nepamirsti ir Baroko epochoje teatre naudoty triukima skleidzianciy masiny,
XIX a. romantinéje muzikoje programinei ekspresijai i§gauti pasitelkty instrumentiniy efekty (pa-
vyzdziui, Hectoro Berliozo ,,Fantastinés simfonijos“ finalinéje dalyje jZvelgiamos klasteriniy saskam-
biy uzuomazgos, labai ryski styginiy co/ legno batutto padala) ir intensyvéjancio perkusijos naudojimo.

2 Intonarumori (it. intonuoti triuk§mai) yra italy futuristo Luigi Russolo 1913 m. sukonstruoti akusti-
niai instrumentai, kuriais buvo jmanoma i§gauti jvairaus tembro ir daznio triuk§mus.

3 Elektroninés muzikos srityje susiformavo atskiras stilius, vadinamas triuk§mo muzika (angl. noise
music). Jis dar skirstomas j smulkesnius poZanrius, tarkime, trikdziy muzika (angl. glitch music),
Siurkstaus triukSmo sieng (angl. harsh noise wall), japanoise (specifinis pozanris, budingas Japonijos
triuk§mo menininkams, pavyzdziui, Merzbow) ir kt. Verta paminéti, kad Siame straipsnyje koncen-
truojamasi vien j akustinés akademinés muzikos triuksmo atlikimo aspektus.

ARS et PRAXIS ¢ 2025 ¢ XIII 43



Beata JUCHNEVIC- Triuk$mo artikuliacijos atlikimo aspektai:
TAMULEVICIENE Helmuto Lachenmanno Pression interpretacijy analizé

nepaai$kinama, beprasmé informacija*. Isskaidzius #riuksmo artikuliacijos terming | ats-
kiras dedamasias, gauname savitg apibrézties lauks. Fiziniu (objektyviuoju) lygmeniu
triukSmas yra garsas, pasizymintis neperiodine virpesiy sandara, be ryskios pagrindinés
harmonikos, aiskios dazniy sekos ir struktaros, neretai apimantis visus daznius (pavyz-
dziui, baltojo triuk§mo (angl. white noise) atveju®’) (Helmholtz, cit. i§ Thompson 2014:
29). Kognityvinés percepcijos prasme triuk§mas yra oro virpesys, kurio Zmogaus klausos
aparatas negali tinkamai apdoroti ir (ar) apibrézti, remdamasis muzikiniams garsams
jprastai taikomais procesais, nes triukdmas yra beribis ir begalinis®. Taigi estetiniu (sub-
jektyviuoju) lygmeniu triuk§mas yra garso lickana (Adorno 1934), fobija garsui (Scha-
fer 1977), destrukcija, netvarka, uzter§imas, Zinutés nuzudymas (Attali 1985), netvarkos,
chaoso, suirutés apraiska (Serres 1995), purvas, ne vietoje esanti garsiné materija (Ingold
2017), sleikstulys (Hainge 2013) — viskas, kas turi buti pasalinta, kas yra klaidos, kas
trukdo suprasti, perteikti apdoroting informacija. O artikuliacija (lot. articulatio) yra tam
tikro darinio (Zodzio, garso, frazés ir t. t.) iSaiskinimas, itarimas, i$skaidymas, forma-
vimo budas (Camébridge Dictionary). Vadinasi, pacioje triuk§mo artikuliacijos sgvokoje
uzkoduota kertiné prieSpriesa, nuolatiné jtampa — tai bandymas struktaruoti ir } kon-
vencionalius pavidalus jvilkti chaosa, purva, trikdj, lickana. Tai reiskia, kad objektyvusis
ir subjektyvusis triuk§mo percepcijos lygmenys muzikiniame kontekste tampa faktiros,
ritmo, tembrinés transformacijos, formos karimo procesais.

4 Tokius apibrézimus pateikia straipsnio autorés perzvelgti Zodynai, pavyzdziui, Camébridge Dictionary
(nuoroda internete: https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/noise [Ziaréta 2025 03 15]),
Merriam-Webster (nuoroda internete: https://www.merriam-webster.com/dictionary/noise [Ziuréta
2025 03 15]), Vocabulary (nuoroda internete: https://www.vocabulary.com/dictionary/noise [Ziaréta
2025 03 15]) ir kt.

5 Jvairas triuk§mo tembriniai pavidalai, elektroninés muzikos srityje vadinami pagal spalvas (tarkime,
rozinis triuk§mas (angl. pink noise), rudasis triuk§mas (angl. brown noise) ir pan.), pasizymi skirtinga
dazniy sandara. Kai vis dar skamba chaotiskas garsy raizginys, jame buna girdimas vieny dazniy
poslinkis tam tikry ryskesniy dazniy link. Pavyzdziui, i§ roZinj triuksma sudaranciy dazniy stipresni
yra Zemesnieji, todél, nors vis dar girdimas lyg ir toks pat triukSmas, jis skamba giliau, buna ne toks
Siurkstus ir $aizus.

6  Pagal Hermanno Ludwigo Ferdinando von Helmholtzo vietos teorija (angl. place theory), muzikiniai
garsai aktyvuoja jvairias pamatinés membranos vietas, o ,nuo jy skirtingais neuronais j aukstesnius
smegeny centrus sklindantys nerviniai impulsai identifikuojami kaip skirtingi auksciai“ (Helmholtz,
cit. i§ Ambrazevi¢ius 2006: 7). Tuo metu triukSmas, sudarytas i§ daugelio chaotiskai i§déstyty dazniy,
virpina daug didesn¢ membranos dalj, dél to smegenys negali identifikuoti konkretaus tono. Taip
pat dél Sios priezasties juntamas garso §iurk§tumas (angl. roughness), budingas disonansiniams
sgskambiams, be to, taip galima objektyviai paaiskinti negatyvia triuk§mo percepcija. Vis délto, kaip
daugeliui Zmoniy yra priimtini disonansiniai saskambiai (jie graziai skamba), taip triuk§mas gali
kurti malonig estetine patirt}, taigi subjektyvumas vis tiek islieka.
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Liekanomis, trikdziais, garso purvu laikomi dél technologiniy gedimy, garso per-
davimo laikmenos subraizymy ar prastos jraSymo kokybés atsirade nenorimi pasaliniai
traskesiai, o akustinéje akademinéje muzikoje §iai kategorijai tapacios i$pléstinés ir (ar)
netradicinés grojimo technikos. Tokie garsai, kaip stryko perspaudimas, perteklinis oro
skleidimas, cakséjimas lieZuviu, instrumento korpuso dauzymas ir pan. (dazniausiai bet
koks garso aukscio eliminavimas), muzika atliekant tradiciskai yra $alinami i§ muzikinio
jvykio, nes tai klaidos, lickanos ir purvas, kurie savo prigimtiniu chaosu sudarko struk-
tiruotg muzikos kalba. Siuos naujus grojimo budus kompozitoriai jtrauké j atlikimag,
siekdami atverti platesnj tembrin} muzikos instrumenty potencialg ir i$silaisvinti i$ ligi
tol galiojusiy konvencijy. Lachenmannas visa tai vadina i§laisvinta percepcija (angl. /i-
berated perception), nes, jo teigimu, tiek garsai, tick patys klausytojai tarsi issilaisvina is
konvencionaliy konteksty ir atsiveria naujai garsy begalybei (Lachenmann 2003: 29).

Siekdamas atskirti garsus nuo $altiniy, programiniy ar kitokiy sasajy ir j pirma plang
iskelti vien garso medziagiskumg, prancizy kompozitorius, musique concréte pradinin-
kas Pierre’as Schaefteras iSskyré tris pagrindines erdves, kuriomis vadovaujantis klasi-
fikuojami prie empiriniy sarysiy neprikaustyti garsai: tai morfologiné erdvé (spektriniu
pagrindu — masé ir tekstara’ — momentiné garso busena®, harmoniné ir (ar) spektriné
sandara), laiko erdvé (medziagos procesualumas laiko dimensijoje), struktiriné erdvé

(garso erdvélaikiskumas) (Schaefter 2017: 340-347) (zr. 1 schema).

Struktiriné erdvé balansas ir originalumas
Laiko erdvé trukmé ir variantiSkumas
Morfologiné erdvé masé ir tekstara

1 schema. Garsy skirstymo erdvés pagal Pierre’qg Schaefferg
(lietuviskas vizualinis sprendimas darbo autorés)

7 Cia straipsnio autoré sgmoningai pasirenka savokg tekstura (angl. zexzure), o ne faktara (kaip jprastai
ver¢iamas angliskas terminas) dél minimalaus prasminio skirtumo, sukuriamo lietuviy kalboje: muzi-
kiné faktira siejama su muzikos dariniy isdéstymu — tai ,erdvélaikinis kirinio reljefas* (Zakeviciaté
2024: 12), o tekstira Siame kontekste yra tarsi vidinis vienetinio garso audinys, ,medZiagos sanda-
ros ypatybé® (Zr. Visuotiné lietuviy enciklopedija. Nuoroda internete: https://www.vle.lt/straipsnis/
tekstura/ [Ziaréta 2024 12 30]). Taigi, Zvelgiant asociatyviai, faktaros sgvoka tarsi nurodo konven-
cionalios muzikinés medziagos isdéstymo buda, o tekstaros savoka apibrézia garso ir (ar) triukdmo
medziagos viding (tembring) sandars.

8 Placiau zr. Terence 1971.
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Sios Schaeffero isskirtos erdvés atveria garsy percepcija per kokybinius aspektus
laiko ir erdvés dimensijose: paaiskéja, kok} pavidalg garsas jgauna tam tikru momen-
tu, kaip garso pobudis kinta laikinéje horizontaléje (tembriné transformacija, skirtingy
skambesio tekstury susiliejimas arba skirtis, garso amplitudés, gaubtinés faziy (ADSR)
poky¢iai ir kt.), kaip skirtingi dariniai i§sidésto erdvéje.

Verta pabrézti, kad gryno triuk§mo ir mums jprastai suvokiamo garso aukscio ta-
koskyra yra ganétinai perregima (zr. 2 schema). Dél tembriniy kiekvieno individualaus
instrumento ypatybiy triuk§mas yra neatsiejamas garso spektrinis komponentas, sutei-
kiantis jam spalva, pobud;}. Pavyzdziui, jsivaizduokime fleita, kur oro srovés puatimas }
tam tikros medziagos ir formos vamzdj sukuria svyravima, virpesj, i§judinantj pamatine
ausies membrana, i§ kurios neuronais informacija pernesama j smegenis (Kent 1920;
Hansen 1951; Raichel 2006). Jei tokios objekty energijos saveikos (fleitos viduje srivan-
&io oro) nebuty, i§gaunamas garsas turéty skambéti visai kitaip.

Garso aukstis

F 3
A 4

Triuk$mas

garso aukstis | triuksmas —

grynasis tonas — garso aukstis
0 % triuksmo su minimaliu su ryskiu 0 % garso aukscio
triuksmo triuksmo
Seséliu Seséliu

2 schema. Tembrinis garso aukscio ir triuk§mo kontinuumas

2 schemoje vaizduojamas tembrinis garso aukscio ir triuk§mo kontinuumas, arba,
kaip jj jvardijo kompozitoré Kaija Saariaho, ,garso ir triuk$mo asis“ (Saariaho 1987:
94), yra neisvengiamas. Sia priespriesa manipuliuojama jau kelis desimtmecius. Saariaho
teigia, kad ji jai primena konsonanso ir disonanso trintj: ,triuk§mo sgvoka man reiskia
tokius garsus, kaip kvépavimas, Zemo registro fleitos garsas arba styginio instrumento
grojimas sul ponticello. O grynas garsas bty panadesnis } varpo skambéjima arba balsg
Zmogaus, dainuojanéio pagal vakarietisks tradicija“ (ten pat). Sis kontinuumas (ar asis) —
tai priemoné moduliuoti muzikos instrumenty spalvinj kontiara. Kartu jis yra ir neisven-
giamybé: neretai net ir triuk$mingiausi garsai dél instrumento konstrukcijos, grojimo
ypatybiy ar atlikéjo gebéjimy apima garso aukscio parametrs ir atvirksciai, todél verta
atkreipti démesj j Saariaho pateiktus pavyzdzius — $iuo atveju triuk§mas néra visuminis,
o labiau lyg garsus apgaubes rikas.
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Kuaniskumas, tapsmas kitu ir instrumentiniai gestai

Turint omenyje Gilleso Deleuze'o tapsmo kitu (pavyzdziui, Zvérimi) koncepcija’
(placiau zr. Deleuze 2002), viena netradiciniy grojimo techniky atlikimo estetiniy funk-
cijy (be instrumento tembrinio lauko i§plétimo) neretai tampa atpazjstamumo elimina-
vimas, muzikos instrumento virsmas objektu. Muzikos instrumentas, apimantis platy
istorinio konteksto ir repertuaro lauka, ¢ia perkeliamas } nauja konteksta, kuriame i$ jo
tarsi atimamos konvencionaliai taikomos skambesio normos. Tai sukuria savotiska konf-
liktg tarp regimos ir girdimos realybés, tikimybés ir rezultato — regimas (scenoje vykstant
koncertui) muzikos instrumentas staiga nebepasiduoda §imtmeciais kurtoms skambesio
tradicijoms ir vietoj melodiniy, harmoniniy dariniy iSgavimo pradeda $nabzdéti, Siurenti,
slaméti, riaumoti, o klausytojy ir atlikéjy percepcija jvedama j tam tikra neapibréztumo
zong. Siuo atveju atlikéjas, kaip likusi centriné konvencionalaus muzikos ritualo figiira,
tarsi demaskuojamas ir paliekamas vienas — instrumentas itirpsta naujame garsyne ir
dalyvauja tik kaip garsus skleidZiantis objektas, todél girdimo ir regimo santykis tampa
ypa svarbus. Zinoma, daznam siuolaikinés muzikos klausytojui, jpratusiam prie isplés-
tiniy grojimo techniky, toks skambesys — jokia naujiena, tac¢iau neatpazjstamumas ir ne-
apibréztumas vis vien juntamas kiek kitu lygmeniu: net jeigu tokio atlikimo esmé klau-
sytojui atpazjstama, susidoméjimg kelia viso grojimo proceso niuansai (kaip iSgaunamas
vienoks ar kitoks garsas? per kurig instrumento vietg? kuria ranka? kuriuo objektu?)™.
Tai budinga net ir epizodiniam triuk§mo artikuliavimui, kai klausytojas, jprates girdéti
garso auksciy linijas, iSmusamas i$ véZiy trumpos akistatos su nezinomybe.

Kaniskumas (atlikéjo, muzikos instrumento, paties karinio) triuksma artikuliuojan-
Ciuose opusuose (ar siuolaikinés muzikos atlikimo praktikoje) kiekviengkart jgauna vis
naujg prasme. Siuolaikinés muzikos (nuo XX a. vidurio iki dabar) partitiroms neretai
reikalingas ypatingas pasiruo$imas studijuojant visus naujus garso Zenklus, jos daznai ir
patj atlikéja pavercia instrumentu. Kano raiska, kuri klasikinéje tradicijoje yra emocio-

9 Deleuze®o tapsmo kitu ir neapibréztumo zonos koncepcijos iskeliamos veikale apie tapytoja Francisg
Bacong Francis Bacon: The Logic of Sensation (1981), nagrinéjant pastarojo tapybos darbus, kuriuose
taikoma formos deformavimo technika. NeapibrézZtumo zona ir tapsmas kitu (Zvérimi, kita figa-
ra ir pan.) $iuo atveju nusako savotiska tarpine buseng tarp tvarkos ir chaoso, aiskios figaros ir
neapibréztumo. Tokia busena itin ryski Bacono darbuose. Minétas koncepcijas muzikos estetikai
tapatina su triuk§mo muzikalizavimu dél nesvarios ir neapibréztos triuk§mo padéties perkélus jj }
muzikinj konteksta — taip tarsi tapgs muzikos dalimi triuksmas netenka semantinio prado ir susilieja
su muzikiniais procesais, taciau $is virsmas negali bati visuminis.

10 Neretai net ir labiausiai jgude $iuolaikinés muzikos klausytojai (kaip ir $io straipsnio autoré) susidu-
ria su naujo skambesio nezinomybe. Klasikinés muzikos atlikimo tradicijoje tokiy klausimy nekyla,
nes garso iSgavimo mechanizmas visada yra aiSkus, démesys kreipiamas j kitus atlikimo aspektus.
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nalumo ar individualiy charakterio bruozy, galop ir stereotipy, budingy tam tikriems
instrumentalistams ar muzikos stiliy atstovams, padarinys (Merriam 1964: 103-123)
ir kuri komunikuoja tam tikra muzikos naratyva, susiformavusj nuo pat atliekamo ka-
rinio iStaky (Navickaité-Martinelli 2022: 91), triuksma artikuliuojanciuose opusuose
(ar Siuolaikinés muzikos atlikimo praktikoje) paklasta konkrecioms ir grieztoms kom-
pozitoriy nuorodoms'! (Orning 2012: 12-13), o, dirigento Donato Katkaus nuomone,
karinio ,daiktiskumas tapo svarbesnis uz atlikéjo savituma, individualy teksto perskaity-
ma“ (Katkus 2013: 373). Visgi neretai triuk§mo artikuliavimu grindziamuose kiriniuose
skambesio rezultatas buna glaudziai susijes su atlikéjo Ziniomis, techninémis galimy-
bémis bei prieiga prie interpretacijos net ir tais atvejais, kai i§ pirmo Zvilgsnio atlikéjui
palikta maziau laisvés.

Claude’as Cadozas ir Marcelo M. Wanderley’us i$grynino tris pagrindinius atlikéjo
gestus: suzadinimo (angl. excitation), modifikavimo (angl. modification) ir atrankos (angl.
selection). Suzadinimo gestas apima pacig atlikimo $erdj, o tam reikalingas Zmogaus saly-
tis su muzikos instrumentu. Modifikavimo gestas pasireiskia per lytéjimo niuansavimo
procesa — jis atsiskleidzia taip, kaip skambesys kinta laiko skaléje. Klasikinéje tradicijoje
tai yra nuolatinis parametro varijavimas, pavyzdziui, vibrato ir kt. Atrankos gestas susi-
jes su atlikéjo pasirinkimu, kaip mechaniskai atkurti reikiamg garsa'?, pavyzdziui, jeigu
partitiroje nenurodyta, kurig styga styginiam instrumentui parinkti, ir pan. (Cadoz ir
Wanderley 2000: 79-80).

Atlikimo skaidymas j tam tikrus gestus yra tinkamas nagrinéjant opusus, kuriy par-
titdrose Zymimas nebe skambesio rezultatas’, o atlikéjo veiksmai. Instrumentiniy gesty

11 Cia omenyje turimos kompozicijos, kuriose net ir atlikéjo veiksmai yra apgalvoti ir pazyméti parti-
taroje. Klasikinés muzikos tradicijoje atlikéjo kianiskumas néra kaip nors Zymimas, taciau avangar-
diniai, Siuolaikiniai kompozitoriai neretai i$naudoja atlikéja kaip tam tikrg teatralizuoty artefakta
(pavyzdziui, Gérard’as Grisey opuso Periodes partitiros antroje puséje pateikia nuorody atlikéjams
prisimerkti, kraipyti akis, intensyviai apsizvalgyti aplink — visa tai nurodyta papildomais grafiniais
Zenklais; $io straipsnio autoré karinio Es fut mir leid, Wolfgang partituroje nurodo pianistui demons-
tratyviai pramankstinti pir§tus, vaizduoti perdéts jausminguma — visa tai padeda perteikti tam tikrg
karinyje uzkoduoty satyriskumg ir tampa opusa sudaranciy gesty dalimi).

12 Sis gestas daugelyje kariniy yra maZiausiai aktualus, nes §iuolaikiniai kompozitoriai uzraso daugu-
mg mechaniniy atlikimo detaliy, taciau galime mastyti apie atranka kaip apie tam tikros karinio
erdvélaikio visumos interpretavima, priklausomg nuo atlikéjo.

13 Nors galime manyti, kad naty Zenkly sistema Zymi atlikéjy veiksmus (tam, kad buty iSgauta konkreti
uZrasyta nata, atlikéjas privalo atlikti tam tikra ja sukeliantj veiksma), naty abstrakcija yra, visy pirma,
skambesio rezultato Zyméjimas, nes partitiroje uZrasyta nata nenurodo, kaip butent jg iSgauti reikia-
mu muzikos instrumentu (pastarasis veiksmas yra atlikéjo jgudziy ilgamecio lavinimo dalis). O kai
kuriy kiriniy, kad ir Lachenmanno Pression, partitaroje Zymimi butent atlikéjo veiksmai — papras-
Ciau tariant, nurodoma, kaip ir per kurig muzikos instrumento dalj reikéty groti. Verta pazyméti, kad
§iuo atveju pats skambesys yra tarsi antrinis (Zr. toliau).
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tipologija iSryskéja tada, kai muzikos instrumentas tampa visapusisku soniniu objektu ir
kai j pirmg plang iskeliamas esminis garso i$gavimo mechanizmas. Tokia analizé nau-
dinga, nes triuk§mo artikuliavimo atveju pasikei¢ia garsyno skirstymo modelis: vietoj
akordy, melodijy arba esminés triuk§mo ir garso priespriesos skambesio kontinuumas
skirstomas } energinius jvykius — perkusinius impulsus ir testines linijas™* — bei vertika-
lias ir horizontalias strukttras (Schaeffer 2017; Lachenmann 2003; Maslekovas 2014).
Pats Lachenmannas interviu su Paulu Steenhuisenu teigia, kad apie garsa jis masto ne
kaip apie muzikinés struktaros dalj, o kaip apie virpesiy energija. Pavyzdziui, jei turime
styginiu instrumentu pizzicato atliekamg do nata, vertéty mastyti apie ja ne kaip apie
»konsonansg ar disonansg kazkurios tonacijos atzvilgiu, o kaip tam tikros jtampos styga,
kuri pakeliama ir trenkiama j grifg“ (Lachenmann, cit. i§ Steenhuisen 2003: 9-10). Ba-
tent dél to Schaeffero struktarinés erdvés, susietos su Cadozo ir Wanderley’aus instru-
mentiniais gestais, atveria atlikéjui patogy atlikimo analizés modelj (Zr. 3 schema).

| Morfologiné erdve |—> | Suzadinimo gestas |—> | Vertikalés momentas |

| Laiko erdve | —> | Modifikavimo gestas |—> | Horizontalés reljefas |

| Struktiriné erdvé | —> | Atrankos gestas |—> | Erdvélaikio visuma |

3 schema. Pierre’o Schaeffero, Claude’'o Cadozo, Marcelo M. Wanderley'aus
ir straipsnio autorés sivlomas atlikimo analizés modelis

Apibendrinant galima teigti, kad Schaefferas isskyré garso ir (ar) triuk§mo kokybi-
nio suvokimo erdves, o Cadozas ir Wanderley’us atvéré galimybes jy praktiniam jgyven-
dinimui. Sugreting abu anks¢iau aptartus modelius matome, kad: 1) morfologiné erdvé
atitinka suzadinimo gesta, o tai saveikauja su momentine vertikale — paaiskéja, kaip at-
likéjas iSgauna garsa, kaip j §j gesta jdéta energija suformuoja jo morfologinius bruozus
(tembras, dinamika, masé ir kt.); 2) laiko erdvé atitinka modifikavimo gestg arba garso
reljefa, kuriamg horizontaléje, — suzinome, kaip garsas atlikéjo transformuojamas laiko
dimensijoje (trukmé, dinaminis, tembrinio kontaro kismas ir kt.); 3) strukttriné erdvé
$iuo atveju gali atitikti atrankos gesta, kuris saveikauja su karinio erdvélaikio visuma —

14 Siame kontekste perkusinis impulsas pasizymi staigia ataka ir greitu nugesimu (pavyzdziui, fortepi-
jono klavisy nuspaudimas, styginiy pizzicato arba trenkimas per korpusa), o testinei linijai budingas
ilgas nugesimas, daznai ir ilgesné ataka arba, jei ataka staigi, ilgas rezonansas (pavyzdziui, styginiy
arco, ilgai rezonuojantis léksciy smagis ir pan.).
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suzinome, kokia forma jgauna visy gesty saveika, bendras formos konstravimas®, skam-
besio daliy hierarchiniai rysiai.

Lachenmanno Pression forma ir atlikimo ypatumai

Karinj violoncelei solo Pression Lachenmannas karé 1969-1970 m., dar paciame
muzikiniy eksperimenty jkarstyje. Savo kompozicinj braiza pats Lachenmannas vadi-
no instrumentine konkreciaja muzika (pranc. musique concréte instrumentale). Jkvéptas
Schaeffero ir kity elektroninés konkreciosios muzikos atstovy, kompozitorius nusprendé
perkelti $ig nauja kompozicing mastysena j akustiniy instrumenty erdve ir taip tyrinéti
vidines garsy struktaras, kurios islaisvina klausytoja i kontekstiniy konvencijy. Garsiné
minéto opuso medziaga svyruoja tarp jvairaus spaudimo (angl. pressure) varianty, api-
manciy tiek intensyvumo (kiek jégos naudojama), tiek skirtingy erdviy (per kurig instru-
mento dalj ir kuo braukiama, pavyzdziui, stryko asutais, medine dalimi, pirsty galiukais,
delnais), tiek laiko (kaip kinta spaudimas) lygmenis, — visa tai susideda j koherentiska
struktirg.

Pression partitaros pradzioje Lachenmannas atkreipia démesj, kad, isskyrus vietas,
kuriose atsiranda vienoks ar kitoks konkretus garso aukstis, notacija reguliuoja ne gar-
syna, o atlikéjo veiksmus, todél visus notacinius Zenklus reikia traktuoti kaip scenarijy.
Ir nors kompozitorius pats nurodo, kad reikéty groti ,,i$ Sirdies, o notacija nepagrjsta
grieztu metroritminiu pie$iniu, asmeniskai su $io karinio interpretacija ir jo autoriumi
dirbusi violonéelininké Tanja Orning teigia, kad kompozitorius daug vietos atlikéjy in-
terpretacijoms nepalieka:

Kai dirbau su Lachenmannu [...], jis noréjo, kad kurinio frazavimas buty gana laisvas

[...], kiekviena frazé turi gyventi nuosava gyvenima, kur kas svarbiau leisti kiekvienam

maziausiam unikaliam garsui skambéti iki galo tiek rezonavimo, tiek fizinio garso iSga-

vimo prasme, o ne laikytis grieztos trukmeés. [...] Paradoksalu, kad Lachenmanno ats-
kiry garso kokybiniy parametry koncepcija buvo labai aiski, beveik nepaliekanti laisvés

atlikéjo interpretacijai (Orning 2012: 21).

Partitaroje abiem atlikéjo rankoms skiriamos atskiros eilutés: vietoj smuiko ir (ar) boso
rakto garsy kryptj nurodo paties Lachenmanno i§rastas tiltelio raktas (angl. bridge clef), ku-
ris zymi fizin} judéjima per violoncelg isilgai nuo grifo iki pat pogrifio, Zvelgiant i§ violon-
Celininko Ziuros tasko. Trukmeé pazyméta aiskiu tempu ir metriniais vienetais (zr. 1 pav.).

15 Muzikg atliekant tradiciskai, bendras formos konstravimas vykstant interpretacijos procesui yra
vienas kertiniy kriterijy — tampa svarbu, kaip atlikéjas plétoja karinio temas, kaip, atsizvelgdamas }
formos visuma, zZaidzia tempo, dinamikos pokyciais ir t. t. (placiau zr. Tarasti 1995).
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1 pav. Helmuto Lachenmanno opuso Pression pirma eiluté

Is pirmo zvilgsnio tiek partitira, tiek pats karinio skambesys gali panéséti tik }
violoncelés garsyno tyrinéjimo plana, taciau sutelkus démes;j iSryskéja trijy daliy forma,
kurios pagrinda sudaro variantiniu plétojimo badu kuriama nuolatiné jtampa tarp dviejy
energiniy jvykiy — perkusiniy impulsy ir testiniy linijy. Taigi, remiantis tokiu principu,
galima isskirti karinio padalas ir joms budingus aspektus: opuso pradzioje (A dalyje) vy-
rauja tesiamos linijos (t. y. $naréjimas), tada (B dalyje) jos i$gaunamos stipriu spaudimu,
paskui (C padaloje) garsinis paveikslas kardinaliai pasikeidia ir grjZta j rekomponuota
pradzia (A1 padala). Visa karinio forma'® pavaizduota 1 lenteléje.

Siuo atveju pravartu prisiminti anks¢iau pristatyta triuk§mo ir garso a$j. Laviravi-
mas tarp skirtingy spaudimy taip pat susijes su nuolatine abstraktaus triuk$mo ir konkre-
taus garso aukscio gradacija. Sig situacija iliustruoja 2 lentelé.

Svarbu atkreipti démesj j tam tikry garso iSgavimo viety specifika, i kuriag dau-
giausiai orientuota butent atlikimy analizé. Nustatyta, kad neretai atlikdamos skirtingus
veiksmus abi rankos i$gauna panasaus skambesio triuk§mus. Pavyzdziui, i§ pradziy, kai
stryko asutai braukia per tiltel}, o kairés rankos pirsty galai — isilgai stygy, abiem atvejais
iSgaunamas skirtingo tembro garsas, primenantis slaméjima, todél abi technikos turéty
susilieti j vieng suvokinj. Karinyje Pression yra nemazai priezasties ir efekto (angl. cause
and effect) tipo daliy'’, kai smugis (tarsi ilga Sesélj metantis kanas) nuslopsta iki barbeni-
mo — ¢ia svarbi abiejy dariniy saveika. Garso auks¢io vaidmuo bendroje kirinio erdvéje

16  Svarbu pazyméti, kad jzvelgiama Lachenmanno karinio Pression forma yra straipsnio autorés prieita
isvada (prielaida). Sio opuso forma yra gana atvira interpretacijoms, o jtvirtinty varianty nerasta.

17 Minimos prieZasties ir efekto tipo dalys susijusios su paties Lachenmanno i§grynintais garsy tipais
(angl. sound types), kurie pagristi garso i§déstymo budais, naudojamais garsy fizikoje, - tai atakos tipas
(angl. attack type), slopimo tipas (angl. sustain type), kadencinis tipas (angl. cadential type) ir kt. (placiau
zr. Lachenmann 1966). Paprastumo délei straipsnio autoré visa tai jvardija kaip priezastj ir efekta.
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1 lentelé. Helmuto Lachenmanno kurinio Pression forma ir esminés instrumentinés
technikos (straipsnio autorés siilymas)

Formos Padal Trukmé / Esminés instrumentinés technikos
. adala .
dalis vieta Desiné ranka Kairé ranka
A 1-8 Stryku braukti per tiltel; Pirsty galais vertikaliai
(Svelnus spaudimas) eilutés pirstais braukti per stryko braukti per stygy pavirsiy,
medinj pavirsiy, per asutus. trinti nyksciu.
B 9-11 Stryku vertikaliai griezti per Pizzicato uz tiltelio;
(stiprus spaudimas) eilutés stygas uz tiltelio; trenkti delnu per korpusa;
Ekspozicija stryku braukti per pogrifj. delnu §iurenti per korpusa.
C 12-15 Stryku braukti per korpusg
(trumpi impulsai) eilutés ir per tiltelj po stygomis;
col legno battuto po stygomis.
A1 16-19 Stryku braukti per tiltelj; Delnu $iurenti per stygy
(8velnus spaudimas) eilutés col legno per tiltelj. pavirdiy.
D 20-23 Stryku braukti per tiltelj. | I$gaunant konkredius tonus,
(garso aukscio impulsai) eilutés nyks¢iu uzdengti stygas
Salia tiltelio.
E 24 eilute | Jprastai stryku braukti per Nuspausti reikiamg garso
Plétojimas (garso aukscio linija) stygas, iSgaunant konkrety aukst] ant stygy.
garso aukstj ir dinamika.
D1 25 eiluté Stryku braukti per tiltelj. Isgaunant konkrecius tonus,
(garso aukscio impulsai) nyksciu uzdengti stygas
galia tiltelio.
AC 26-30 Col legno battuto jprastu Pirsty galais vertikaliai
Repriza (trumpy impulsy ir §vel- |  eilutés budu per stygas. braukti per stygy pavirdiy.
naus spaudimo sgveika)

yra nuolatinis judéjimas triuk§mo ir garso asyje — tai vienas esminiy §io opuso centry.
Sunki uzduotis atlikéjams tenka tose vietose, kuriose iSgaunant triukma konkretaus
garso aukscio neturéty buti (pavyzdziui, ekspozicijos B padaloje), bet $is vis tiek atsiran-
da dél muzikos instrumento konstrukcijos ir atlikéjo gebéjimy.

Lachenmanno Pression interpretacijy analizé

Lachenmanno opuso Pression lyginamajai interpretacijy analizei ¢ia pasirinkti pen-
kiy violoncelininky — Davido Strombergo®®, Valerie Fritz"”, Michaelio Maria'os Kaspe-

18 Strombergo atlieckamo kurinio vaizdo jrasas. Nuoroda internete: https://www.youtube.com/watch?v=
y7Gzrake8nl [Ziaréta 2025 03 15].

19 Fritz atliekamo karinio vaizdo jrasas. Nuoroda internete: https://youtu.be/EE4On]JtSUKM [Ziuréta
2025 03 15].
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2 lentele. TriukSmo ir garso asis Helmuto Lachenmanno opuso Pression atveju

< »
¢ '

Garso aukstis \I Triuksmas

Minimalus triuk§mo Ryskus triuksmo
0 % triuksmo Sesélis, Sesélis, 0% garso aukscio
ryskus garso aukstis minimalus garso aukstis
Nuspausti reikiama garsg Col legno battuto po Pirsty galais vertikaliai Stryku braukti per tiltelj;
iprasta pozicija; stygomis; braukti per stygy pavirsiy; | pirstais braukti per stryko
pizzicato u7 tiltelio. col legno battuto jprastu abiem rankomis suémus | medinj pavirsiy, per asutus;
budu per stygas; stryka vertikaliai griezti trenkti delnu per korpusa;
nyksciu uzdengti stygas per stygas uz tiltelio; Siurenti delnu per korpusa;
galia tiltelio. stryku braukti per korpusa. | braukti stryku per korpusa
ir per tiltelj po stygomis;
col legno per tiltelj.

ro®, Jay’aus Campbello?! ir Arno Kmieliausko?” — atlikimai. Esminis kriterijus, lémegs in-
terpretacijy pasirinkima, — atlikimo vaizdo jraso prieiga. Kitas svarbus aspektas — kad yra
jraSytas bent vienas profesionalus jrasas, koncertinis pasirodymas ar atlikimas Lietuvo-
je?. Toliau lyginamoji Lachenmanno karinio Pression interpretacijy analizé pateikiama
pagal §iuos idgrynintus kriterijus: vertikalés suzadinimo momenta (momentinis kokybi-
nis matmuo, spaudimo stipris, energija), laiko horizontalés reljefa (medziagos plétojimas
laiko dimensijoje, vidiné ir linijiné raida), struktarine erdvélaikio visumg (bendras skam-
besio paveikslas — trukmé, padaly sgveika, formos konstravimas). Papildomi kriterijai —
atlikéjo kuno raiska, partitiros realizavimo tikslumas.

Atlikdamas Lachenmanno opusa Pression, Strombergas i§laiko nuosaiky ir statidka
dinaminj reljefa. Nors partitara indikuoja ryskius kontrastus, atlikéjas nuosekliai lavi-
ruoja tarp skirtingy padaly kontroliuodamas dinamikg ir Jdedamos energijos kiekj. Siuo
aspektu Strombergui artimas Kasperas ir Kmieliauskas, tik pastarojo atlikéjo dinaminio

20 Kaspero atlieckamo karinio vaizdo jrasas. Nuoroda internete: https://www.youtube.com/watch?v=
U2jdFJcvoXY [ziaréta 2025 03 15].

21 Campbello atlickamo karinio vaizdo jrasas. Nuoroda internete: https://www.youtube.com/watch?v=
r2VD88yXayk [ziaréta 2025 03 15].

22 Kmieliausko atlickamo karinio vaizdo jrasas. Nuoroda internete: https://www.Irt.1t/mediateka/
irasas/2000346412/synaesthesis-it-s-not-about-new-sound [nuo 1:16:33; ziaréta 2025 03 15].

23 Lietuvoje Lachenmanno karinj Pression Kmieliauskas atliko pirma karta.
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stiprio visuma gerokai intensyvesné. Fritz ir Campbello atlikimo atveju susiklosto prie-
§inga situacija — jie dinaming kontrol¢ demonstruoja butent per krastutinumus, todél
tyliy padaly reikia klausytis istempus ausis, o $tai stipraus spaudimo padalos siekia kone
kriting ribg. Fritz atlikimas kupinas itin verzlios ekspresijos: ¢ia garsinis paveikslas ma-
nevruoja tarp subtilaus, vos girdimo slamesio efekto ir griezty linijy, supurtanciy klau-
sytoja kaip pjuklo skleidziamas garsas, atlikéja nuolat zaidZia intensyvumo ir atoslagio
supriesinimu. Bendra situacija matoma palyginus visy penkiy atlikéjy interpretacijy gar-
so amplitudes (Zr. 2 pav.?*).

A e e l:n— N -
i ron :lm v
A B « Al

Arnas Kmieliauskas E*™ o1 R o

}

D "
o r00
D E D1 AC

Jay Campbell

|
-
E 3

Michael Maria Kasper A B ( \:‘ D E DI AC

Valerie Fritz

David Stromberg

2 pav. Atlikéjy interpretacijy garso amplitudziy palyginimas

Anksc¢iau minétas tembrinis susiliejimas atlikéjy iSgaunamas nevienodai. Kasperas
atskiria panaSaus tembro skirtingus abiejy ranky veiksmus (pavyzdziui, A padaloje, kai
stryku veda per tiltel}, o kairés rankos pir$ty galais braukia per stygy pavirsiy isilgai grifo,
taip pat pusantros eilutés pries B dalj, kai pasikeiia stryko laikymo pozicija ir pan.).
Kmieliauskas nuolat islaiko ganétinai stipry spaudimg. Panasiai, tik grubiau, Stromber-
gas iSgauna $naresio efekty (pavyzdziui, A1 padaloje, kurioje kompozitoriaus pazyméta

24 Vizualizacija atlikta su programa Sonic Visualiser.
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ypal tyli — ppp — dinamika), todél juntama abiejy ranky veiksmy skirtis. Campbellas,
atvirk$ciai, sulieja skirtingus $nares} primenancius garsus } vienj — taip viena artikuliacija
papildo kita ir jos dinamiskai neuzgozia. O $tai Fritz ne tik sulieja vienu metu skamban-
¢ius darinius, bet ir itin subtiliai laviruoja tarp skirtingy artikuliacijy (pavyzdziui, D pa-
daloje plaukia triuksmo ir garso asimi, kai stryku braukomo tiltelio kuriamas §lamesio
efektas ir trumpai i$nyrantys skirtingo aukscio garso impulsai jsupa j nuosekly sukurj).

Jdomu tai, kad visi penki muzikanty atlikimai skirtingai traktuoja karinio trukme.
Nors Lachenmanno karinys Pression nepasiZymi griezta metroritmine pulsacija, parti-
tiroje yra nurodytas tikslus tempas ir sekundiniai vienetai, o tai leidZia daryti prielai-
da, kad Strombergo atlikimas yra arciausiai kompozitoriaus nurodyto tempo ir bendros
trukmés — 7 minutés 25 sekundés. Vos ilgesnis uz Strombergo yra Kaspero atlikimas —
7 minutés 45 sekundés. Kitos trys interpretacijos perzengia 8 minuciy riba, o ilgiausiai
Pression atlicka Campbellas — 8 minutes 52 sekundes (Zr. 4 schema).

David Stromberg 4

7

[

0 7:45 810 8:35 9:00

4 schema. Analizuojamy Helmuto Lachenmanno opuso Pression interpretacijy atlikimo
frukmes skirfumai

Campbellas nevengia ilgesniy pauziy, leidzia kickvienam garsui rezonuoti iki galo,
iStesia kai kurias padalas (pavyzdziui, B ir E) — tai lemia gerokai ilgesn¢ trukme, paly-
ginti su kitomis interpretacijomis, ir sukuria dramaturging jtampa. Kaip minéta anks-
Ciau, Strombergas piesia statiska garsinj paveiksla — ¢ia néra ryskiy kontrasty, tembriniai
niuansai i$gaunami preciziskai, trukmé yra metronomiskai tiksli, ta¢iau butent dél to
bendra struktira suskamba vienodai. Kaspero kuriama forma fragmentiska, susidaro
jspudis tarsi atlikéjas j kiekviena iSgaunama garsg Zvelgia vien vertikaliai ir nepaiso visy
parametry sgveikos laiko dimensijoje. Kmieliausko atveju atsiranda papildomas lyg-
muo — aidinti Sapiegy ramy erdvé iSplecia kiekvieng garsa, ji iStesia laike, o tai bendram
skambesiui suteikia sakraliskumo.
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Siekiant jgyvendinti Lachenmanno kirinj Pression, atlikéjy kano raiska (Zr. 3 pav.)
privalo buti kontroliuojama ir minimali — juk susilieti su muzikos instrumentu nuro-
do pats kompozitorius. Strombergas, Campbellas ir Kmieliauskas $ios nuorodos paiso,
todél jy judesiai apgalvoti, veido iSraiSkos nerodo emocijy, matome vien atidg garsui
ir susikaupimg. Strombergo ir Campbello vaizdo jrasai be publikos, o Kmieliausko ir
Kaspero — koncertiniai: visy keturiy muziky atlikimai jrasyti profesionaliai, objektyvai
priartina specifines garsg skleidziancias violoncelés dalis. Fritz jrasas taip pat be publi-
kos, ta¢iau objektyvas ¢ia nejuda ir matomas kiekvienas atlikéjos judesys. Strombergas ir
Fritz — abu apsirenge juodai ir abu apgaubti tamsaus fono. Jdomu, kad Strombergas tarsi
iStirpsta erdvéje, centre palikdamas vien muzikos instrumenta, o Fritz aiskiai kanu valdo
kiekvieng garsa — matomi ekspresyvus judesiai intensyviose padalose, ryskesni mostai,
kaip linksta visas kanas (pavyzdziui, D padaloje). Campbello ir Kmieliausko kano kal-
ba artimesné Strombergo — gestai minimalis, statiski, taciau jei Campbellui pavyksta
susilieti su instrumentu, Kmieliauskui tai padaryti trukdo jo nenugincijama charizma.
Kaspero kino kalba labiausiai i$siskiria i§ visy penkiy atlikéjy — susidaro jspudis, kad jis
atlieka visai kito pobudzio kurinj. Jo veide galima jskaityti visas emocijas, ypa¢ démes;}
traukia besikilnojantys antakiai — tai klasikinés muzikos atlikimo gestai, kurie nedera
Lachenmanno opuso Pression skambesio kontekste.

3 pav. Nuotraukos i§ atlikimo vaizdo jrasy
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I$vados

Trumpai apzvelgus pagrindinius estetinius ir kompozicinius triuk$mo artikuliavi-
mo aspektus, Schaeffero isskirtas struktarines erdves, Cadozo bei Wanderley’aus ins-
trumentinius gestus, iSryskéjo tam tikri atlikimo kriterijai, kuriais remiantis galima ne
tik analizuoti skirtingas panasiy kariniy interpretacijas, taciau ir nustatyti atlikéjams
padésiancius kriterijus — tai vertikalés suzadinimo momentas, laiko horizontalés reljefas,
struktariné erdvélaikio visuma, taip pat kano raiska ir partitaros realizavimo tikslumas.

Lachenmanno opusas violoncelei solo Pression yra chrestomatinis triuk§mo artiku-
liavimo pavyzdys. Sio karinio garso isgavimo skaidrumas parankus detaliai interpreta-
cijy analizei. Tyrimui pasirinktos penkios Lachenmanno kurinio Pression interpretaci-
jos: Strombergo, Fritz, Kaspero, Campbello ir Kmieliausko. Buvo iskelta prielaida, kad
triuk$ma artikuliuojanéiy opusy skambesys itin priklauso nuo atlikéjy, todél butina kal-
béti apie tokio pobudzio kuriniy atlikima ir skambesio rezultata.

Opuso Pression partitiros medziaga visais atvejais yra realizuota, todél didziausia
skirtumg atradome karinio trukméje — jo atlikimy trukmé svyruoja nuo metronomis-
kai tikslaus Strombergo atlikimo, trunkancio 7 minutes 25 sekundes, iki daug ilges-
nio Campbello atlikimo, sickian¢io 8 minutes 52 sekundes. Daugiausiai klausimy kélé
jvairas formos jgyvendinimo pasirinkimai (nuo nuoseklaus, taciau vienodo horizontalés
reljefo iki kontrastinés dramaturginés jtampos).

Atskirg démesj sutelkus } atlikéjo kano kalba, isryskéjo polinkis j du priesingus po-
lius — statidkuma ir ekspresyvuma. Kano gesty statiskumas susijes su kariniui Pression
butinu susiliejimu su muzikos instrumentu ir aplinka, o tam tikras ekspresyvumas, gali-
ma numanyti, ateina labiau i§ klasikinés, romantinés atlikimo tradicijos.

Visi penki atlikéjai i$siskyré skambesio niuansais ir prieigomis prie bendro karinio
tformos paveikslo:

1) Strombergas atliko Pression tarsi vienu jkvépimu, todél karinys vientisas, nuosek-

lus, statigkas, né akimirkai nenuklystama j ekspresyvy dinamiskuma;

2) Fritz, atvirksciai, kupina dramatizmo, todél jos atlikimui budingi platas mostai,

jnirsis, ryskas dinaminiai kontrastai;

3) Kaspero atlikimas kélé klausimy dél formos fragmentiskumo ir dinaminés ener-

gijos kontrolés stokos;

4) Campbello gerokai létesnis, ramesnis tempas iskélé opusa } dar aukstesnj lygj;

5) Kmieliauskas puikiai iSmano nekonvencionalaus garso formavimo meng, todél

ir Lachenmanno Pression atliko su atida garsui.
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Apibendrinant reikéty pazyméti, kad triuk§mo artikuliavimu pagrjsty opusy atli-
kimui butinas atskiras démesys ir atlikéjy pasirengimas, nes Siuo atveju savitai kves-
tionuojamas atlikéjo amatas ir visas paties muzikos instrumento istorinis bagazas, taip
pat skambesys, repertuaras. Straipsnio autoré linksta Campbello interpretacija laikyti
geriausiai jgyvendinanc¢ia Lachenmanno opuso Pression skambesj, ta¢iau verta pabrézti,
kad tai yra subjektyvi nuomoné. Daroma prielaida, kad detalesnis triuk$mo artikuliavi-
mu grjsty kariniy interpretacijy tyrimas ir kriterijy iskélimas gali tapti pagalbine me-
dziaga atlikéjams ir ateityje gali buti plétojamas.

Jteikta 2025 07 16
Priimta 2025 09 23
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SUMMARY. The introduction of noise into musical contexts has broad-

ened the perception of music composition, performance and sound
in general, and remains an enduring phenomenon. Opuses based on
the articulation of noise are often characterised by unconventional
notation (both in the form of additional notations and in the fully
graphic layout of the score), while the instruments themselves be-
come roaring, thundering, whispering objects — this new palette of
sound not only demands precision, engagement, a detailed study of
the notations and the ability to fulfil all the composer’s intentions

without harming the instrument on the performer’s part, but it of-
ten questions the very purpose of the musician and the knowledge

he acquires from a young age. It is also important that performing
compositions of this kind is closely linked to the work of the musi-
cian, but no specific studies of the performance of noise articulation

have been found.

The author’s study of noise articulation in noise-based compositions

being the starting point, this article aims to present the main as-
pects of the performance of this kind of composition through aes-
thetic and compositional issues. The aim of the article is to extract

performance criteria that will be applicable to the analysis of the in-
terpretation of noise-based opuses and that may serve in the future

as a kind of guideline for performers. It is important to note that

these criteria are not formulated from the performer’s point of view,
but from the composer’s. The refined criteria for the performance

of noise articulation are illustrated and reinforced by an analysis of
interpretations of a classic example of noise articulation, German

composer Helmut Lachenmann’s opus for solo cello Pression (1969).
Using a descriptive and comparative approach, the performances of
cellists David Stromberg, Valerie Fritz, Michael Maria Kasper, Jay

Campbell and Arnas Kmieliauskas are examined.
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Rezistrinés vizualinio teatro strategijos: Zilvinas VINGELIS

Lietuvos muzikos ir teatro

intermediali erdvé ir montuotas  acdemis
personazas

ANOTACIJA. Straipsnyje analizuojama vizualinio teatro sgvoka, kurios
reik§mé Siuolaikinio teatro diskurse daznai licka neaiski arba yra
redukuojama } opozicijg tekstiniam teatrui. Tyrimo objektu laiko-

mos vizualinio teatro reZisurinés strategijos, o tikslas — konceptua- REIKSMINIAI
lizuoti vizualinj teatra hipermedijos ir vizualumo teorijy kontekste, ZODZIAT:
pristatant autorines intermedialios erdvés ir montuoto personazo postdraminis teatras,
rezisurines prieigas. Siekiant tai pagrjsti, tiriama vizualinio teatro vizualinis teatras,
sgvokos genezé ir interpretacijy jvairové, remiamasi vizualumo ir vizualinis posukis,
medijy teorijomis, analizuojama asmeniné karybiné praktika (Vil- aparatas,
niaus valstybinio mazojo teatro spektaklis ,Orféjas, vizualinio vizualumo teorija,
teatro ,Kosmos Theatre“ spektaklis ,Diletantas“ ir Kauno miesto medijy montazas,
kamerinio teatro bei ,Kosmos Theatre“ koprodukcija ,Kafka In- hipermedija,
somnia“), kurioje iSryskéja reZisurinés medijy montazo strategijos. intermedialumas,
Metodologing prieiga sudaro teoriniy $altiniy lyginamoji analizé ir intermediali erdve,
meninés praktikos refleksija. montuotas personazas.
Jvadas

Nepaisant placios vartosenos, vizualinio teatro savokos neapibréztumas islieka pro-
blema — toks teatras dazniausiai nusakomas per opozicija tekstiniam teatrui, bet néra
jtvirtinamas kaip savarankiska, teoriskai artikuliuota teatriné sistema. Tokia situacija pa-
sunkina $ios sgvokos taksonomijos kirimg ir meniniy praktiky apibrézimg. Straipsnyje
vizualinis teatras nagrinéjamas ne kaip literatarinio teatro antipodas, bet kaip hipermedija,
kurioje susilieja skirtingos teatro rasys ir medijos, o vizualumas suvokiamas kaip visumos
efektas. Atliekant analiz¢ démesio atskirai skiriama vizualinio postkio teorijai, leidZian-
¢iai konceptualiai pagrjsti vizualinio teatro sampratg platesniame humanitariniy moksly
kontekste. Jvedamos autorinés intermedialios erdvés organizavimo strategijos (,Kopi-
juoklis®, ,Panorama®, ,Asambliazas“, ,Koliazas“) ir pristatoma autoriné montuoto per-
sonazo prieiga — jos leidzZia traktuoti vizualinj teatra ne kaip literatarinio teatro antipoda,
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o kaip hipermedija — karybine, multisensorine sistema, kurioje medijos ir aktorius tampa
lygiaverciais partneriais.

Meéginimai apibrézti vizualinio teatro sgvoka iki $iol yra lydimi skirtingy pozia-
riy — teatro teoretiky ir praktiky bei humanitary gincy, kuriuos jkvepia platus savokos
potencialas, leidZiantis aktualizuoti skirtingas teorines ir praktines perspektyvas salygi-
nai naujoje ir revoliucingoje teatrinés pasauléziaros paradigmoje. Pirma karta terminas
pavartotas 1977 m. JAV kritikes, leidéjos ir A Journal of Performance and Art redaktorés
Bonnie Marranca knygoje 7he Theatre of Images, apibudinant ankstyvuosius amerikie-
Ciy rezisieriaus Roberto Wilsono spektaklius, o véliau dazniausiai vartotas apibadinant
spektaklius, kuriuose vyrauja neverbaliné ir neliteratariné vaizdiniy kalba. Sios teatrinés
sgvokos atsiradimo sutapimas su vizualiniu ir performatyviu posikiais, postdraminio
teatro tyrimais ir auganciu dalyvio patirties (angl. user experience) diskursu $iuolaikinio
teatro lauke jkvepia skirtingas interpretacijas, Zymi esminj ir fundamentaly teatrinés
praktikos bei teorijos laz}.

Patrice’as Pavisas leidinyje 7he Routledge Dictionary of Performance and Contempora-
ry Theatre (2016) vizualinj teatra apibudina kaip ,priesinga tekstiniam ir literatariniam
teatrui. Tai teatro rusis, kurioje vizuali dalis, scenografija ir mizanscenos dominuoja, o
kartais netgi visiskai i$stumia teksta, i§laikydamos ir daznai net sustiprindamos akusti-
n¢ bei muzikine spektaklio dalj (Pavis 2016: 269). Toks Paviso apibréZimas vél labiau
nusako, kas vizualinis teatras néra, nei kas yra. Jo struktara pagrjsta ne pozityviai formu-
luojama teorine sistema, o neigimu — tekstinio, literatirinio, Zodziu pagrjsto teatro anti-
podu. Tai suponuoja poziarj, kad terminas atsiranda i§ opozicijos, o ne i§ konceptualios
savasties ir vystosi tik protesto budu. Toks apibrézimas trukdo vizualiniam teatrui jgyti
autonomiska ir nuo kity nepriklausoma statusa, kuris egzistuoja ne tik kaip teatrinio
maisto prie§ konvencinj teatra atsakas, bet ir kaip pozityvi, karybiska, sistemiskai arti-
kuliuota teritorija.

Atsizvelgiant j §} konteksta, straipsnyje keliama prielaida, kad vizualinis teatras gali
buti konceptualizuojamas kaip hipermedija — skirtingy teatro rasiy ir medijy sintezés
sistema, kurioje vizualumas suvokiamas kaip spektaklio visumos efektas. Remiantis vi-
zualumo ir medijy teorijomis, sickiama: 1) i§ naujo apmastyti vizualinio teatro sgvo-
kos statusg Siuolaikinio teatro diskurse; 2) apibrézti intermedialios erdvés organizavi-
mo strategijas; 3) pristatyti montuoto personazo rezistring prieiga, dél kurios aktorius
ir medijos veikia kaip lygiaverciai partneriai. Tolesnése straipsnio dalyse $ios teorinés
prielaidos tikrinamos ir plétojamos analizuojant spektaklius ,Katka Insomnia“ (2020),
,Orféjas“ (2024) ir ,Diletantas“ (2024).
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Vizualinis teatras ir vizualinis posikis

Nepaisant konkretaus, konceptualiai vientiso apibrézimo stokos, vizualinio teatro jta-
kos sfera pastaraisiais de§imtmeciais nuolat pleciasi, o jo patrauklumas tarp siuolaikiniy
menininky akivaizdziai didéja. Paradoksalu, taciau butent konceptualus neapibréztumas
vizualiniam teatrui suteikia savotiska epistemologin} pranasuma: karéjy, nesiekianciy
griezto teorinio jréminimo, akimis, vizualinis teatras tampa atvira semantine platforma,
leidZiancia lanks¢iai jungti skirtingas teatrines prieigas, estetines strategijas bei medijy sin-
tezés principus. Batent dél §io patrauklumo praktiniame lauke vizualinis teatras sparciai
jtvirtina pozicijas ir tampa lankscia teatrine pasaulézira, kurioje darniai sugyvena $iuolai-
kiniai vizualieji menai, $okis, $iuolaikinis cirkas, léliy, objekty ir Seséliy teatras, videomenas,
virtualios ir papildytos realybés formatai bei kitos skaitmeninés technologijos. Dél tokio
polifoninio pobudzio vizualinis teatras ima funkcionuoti ne kaip teatro Zanras ar stilius, o
kaip platesnio pobudzio karybinis diskursas. Visa tai rodo poreikj i$ naujo konceptualizuo-
ti pacia vizualinio teatro samprata, kad buty galima artikuliuoti naujas karybines prieigas,
gebancias reflektuoti skirtingy teatro rasiy, technologijy ir medijy sankirtas bei jungtis.

Utrechto universiteto profesoré Maaike Bleeker knygoje Visuality in the Theatre: The
Locus of Looking (2008) raso, kad galima tyrinéti ,vaizdus, tekstus ar jvykius, kurie buvo ir
tebéra tiriami skirtingy discipliny, taciau pats vizualumo aspektas nepriklauso né vienai
i$ §iy discipliny“ (Bleeker 2008: 2). Jis tiesiog ,nutinka“ (ten pat). Pasak autorés, norint
i$ tiesy i$nagrinéti vizualumga kaip papildomos kokybés mata, o ne duotybe, reikia stebéti
spektaklj kaip nedaloma visumg, kurioje ,,[r]eikalinga susitelkti j ry§j tarp to, kuris stebi,
ir to, kas yra stebima® (ten pat). Sis poiris vizualumg padeda suvokti ne kaip atskirg
scenin} komponenta, bet kaip emergentinj poveikj, kylantj i§ jvairiy teatriniy kompo-
nenty ir juos stebincio tarpusavio rysio.

Vizualinio postkio teorijos, susiformavusios XX a. pabaigos humanitariniuose
moksluose, sialo Zitros, vaizdo, atvaizdo, zvilgsnio ir reprezentacijos analizés instru-
mentus, kurie leidzia suvokti vizualinj teatra Zvelgiant i§ platesnés kultirinés perspekty-
vos. Terminas vizualinis posiikis (angl. pictorial turn), pirmg karta paminétas vizualumo
teoretiko Williamo Johno Thomaso Mitchello, siejamas su XX a. filosofijoje jvykusio
Llingvistinio posukio®, kuriame centrine filosofijos problema tapo kalba ir jos galimybés,
kritika (Juzefovi¢ 2011: 66).

Vaizdo teoretikai konstatuoja visiska nusivylima Zodziais ir jais apibréZiamomis pras-
miy ribomis, todél sitlo deklaruoti vaizda kaip atramos taska, pasaulio priémimo ir pa-
Zinimo pamatg bei pirminj suvokimo modelj, kai pirmiausia privilegijuojamos regéjimo
juslé ir vaizdy interpretacijos galimybés kity jusliy ir komunikaciniy sistemy atzvilgiu.
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Vizualumo teoretikas Vilémas Flusseris pasitlo atvaizdo suvokimg kei¢iancia tech-
ninio aparato idéja, kuri skirta apibudinti aparaty (angl., lot. apparatus; liet. prietaisas)
reprodukuojamiems ar kuriamiems technovaizdiniams. Pasak Flusserio, ,atvaizdas, kur}
sukuria kamera, yra paruostas aparato. Fotografas turi susipaZinti ir perprasti technolo-
gines [aparato] charakteristikas, kad galéty juo naudotis“ (Flusser 1984: 15). Tai nusako
ontologine fotografo intencijy kova su aparato programa, kuri turi savo veikimo pobudj,
o fotografas tik bando primesti antrines savokas i§ anksto paruosty savoky aparatui. Fo-
tografas nebetenka iniciatyvos, jj jtraukia aparato programiskumas, kuris virsta mastyma
simuliuojanciu jrankiu, savotisku dirbtiniu protu, perimanciu Zmogiska proting ir kary-
bine veikla. Aparato teorija padeda jvardyti praktinj vizualinio teatro i§$ukj: kiekvienai
medijai scenoje butinas fizinis — projektoriaus, ekrano, kolonélés, laidy — jkanijimas, pa-
vir$iai virsta neatsiejama teatro kano dalimi. Medijos negali buti regimos be jas leidzian-
¢iy aparaty, todél vizualinio teatro kalba tampa susitarimu tarp aparato primesty salygy
(erdves fizikos, techniniy galimybiy, optiniy désniy, projektoriaus ar garso technikos
modelio) ir kuréjo intencijy.

Kita svarbi Flusserio idéja yra dimensionalumas, aiskinamas kaip medijy ir dimensi-
jos (matmens) sarySingumas. Zmogus pasaulj patiria tiesiogiai per tris erdvés dimensijas
ir laikg. Tradicinis atvaizdas (pavyzdziui, klasikinés dailés paveikslas) yra pirmasis tik-
rovés abstrakcijos lygmenj uzimantis tarpininkas — jame perteikiamas iSorinis pasaulis.
Visas erdvélaikis atvaizde yra redukuojamas j plokstuma, turin¢ia tik dvi dimensijas, bet
pats paveikslas gali imituoti trimate tikrove ar net laiko slinktj. Sis dimensijy pokytis
i§ esmés apibrézia musy santykius su medijomis — masy trijy dimensijy ir laiko suvo-
kimas bei patyrimas yra redukuojamas j matomg atvaizda (pavyzdziui, dvimate vaizdo
projekcija), i8laikantj mus supanciy dimensijy iliuzija. Bandant i§ tokio atvaizdo atkurti
tikrove (jsivaizduoti), laikas ir erdvé simboliy atkodavimo i§ dvimatés plokstumos pro-
cese jgauna specifines sampratas. Atkuriantis dimensijas protas, pasitelkdamas Zvilgsnj,

»gali sugrjzti prie jau matyto atvaizdo elemento ir pries fai virsta po t0“ (ten pat: 6). Taip
grizimas ir nuolatinis dviejy dimensijy detaliy perkarinéjimas } mums pazjstama trimatj
pasaul} sukuria cikliska laiko samprata: ,Rekonstruotas laikas yra amzinojo to paties
dalyko sugrjZzimo laikas* (ten pat). Sj principa galima taikyti ir atskiriems scenovaizdzio
elementams ar medijoms, kurios, nors ir veikdamos savarankiskai, Ziarovo vaizduotéje
susijungia j bendra trimate erdve. Sitaip Zitrovas vaizduotéje susimontugja is fragmenty
atkurt vientisg pasaulj.

Pats Mitchellas teigia, kad perceptualus patyrimas visada aplanko pirmiau nei inter-
pretacija, nes vaizdy matymas, atpazinimas bei susiejimas veikia per analogijas. Percep-
cija geba jsijungti automatiskai, neeikvodama musy protiniy galiy (angl. iconic thought),
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ir gerokai anksciau, nei pirmasis proto méginimas paaiskinti vaizdus racionaliai ar kon-
ceptualiai (angl. symébolic thought) (Mitchell, cit. i§ Purgar 2017: 55). Taigi, vaizdinis
posukis ir didéjantis kuriniy vizualumas tiesiogiai sustiprino fenomenologine kino bei
teatro percepcija, kai kaniskas priémimas pasidaré tiek pat svarbus, o kai kuriais atvejais
ir svarbesnis uz reik$miy suvokimg ir interpretavima. Mitchellas iskelia nekonceptua-
lizuoto ikoninio mastymo ir tik véliau zsizerpiancio simbolinio mastymo, kaip vaizdus
gaubiancios dvigubos samonés (angl. double consciousness), problema. Recipienta pradeda
veikti du lygiaverciai konfrontuojantys impulsai, kuriy vienas sialo islaikyti distancija, o
kitas — galutinai pasiduoti vaizdiniui (ten pat).

Mitchello dvigubos samonés busena, kai ziGrovas patiria vaizdinj ir tik tada jj ref-
lektuoja, ir Flusserio aparato idéja, apibrézianti zvilgsnj kaip technologijy formuojama
veiksmag, tampa esminiais kriterijais ai$kinant karybinius vizualinio teatro paradoksus.
Vizualinis teatras neiSvengiamai kuria tokig patirtj, kurioje sensorinis ir konceptualus
lygmenys issiskiria, taciau veikia lygiagreciai: Ziarovas mato, bet dar nesupranta; jaucia,
bet dar neinterpretuoja. Sis patyrimo nesutapimas yra ne klaida, bet sgmoningai kuria-
ma struktira, kurig $ios teorijos padeda jvardyti. Vizualinis teatras Sitaip virsta ne vaizdy
demonstravimo menu, o vaizdy materializacijos erdve, kur Ziarovo kinas patiria poveik}
pirmas, tik semantinis lygmuo isryskéja jau po juslinio rezonanso.

Tiek Flusseris, tiek Mitchellas vizualumo jsivyravimg sieja su naujosiomis techno-
logijomis, kurios generuoja greitesnius ir verzlesnius vaizdus negu musy gebéjimas juos
jsisavinti (Flusser 1984; Mitchell 1994). Prie viso to prisideda galimybé skaitmeninj
vaizda ne tik lengvai koreguoti, falsifikuoti, bet ir platinti. Sis materialaus, natiralaus ir
skaitmeninio vaizdo partneriavimas, hibridinio sceninio atvaizdo i§ skirtingy elementy
konstravimas ir lygiavertis medijy integravimas } gyva teatro kalbg vizualinio teatro ka-
réjams kelia naujy issukiy.

Chielo Kattenbelto straipsnyje Intermediality in Theatre and Performance: Definitions,
Perceptions and Medial Relationships (2008) pateiktas teatro apibréZimas atveria naujus
kelius permastyti teatro ontologines savybes ir jy ry$j su medijy montazo potencialu.
Apsidraudgs, kad ,meno disciplinas ir medijas reikéty tyrinéti ne atsizvelgiant j jy isto-
rine raida, jy paciy taisykles ir specifikacijas, bet platesniame jy skirtumy ir tarpusavio
sasajy kontekste®, teatro geneze ir poetika Kattenbeltas apmasto akcentuodamas pa-
ties teatro tarpdiscipliniskuma: ,Galétume sakyti: kai susitinka dvi ar daugiau skirtingy
meno formy, vyksta teatralizacijos procesas“ (Kattenbelt 2008: 20). Kaip pavyzdzius jis
pasirenka Richardo Wagnerio, Vasilijaus Kandinskio, Vsevolodo Mejerholdo, Sergejaus
Eizensteino ir Bertolto Brechto tarpdisciplinines idéjas (ten pat: 19-29).
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Taigi, pagal tokj apibréZzima teatras tampa vienintele medija, kuri lengvai jtraukia
kitas medijas, nepazeisdama jy specifikos ir neprarasdama savo ontologiniy savybiy.
Teatro prigimtis kity discipliny atzvilgiu — buti jungiamaja medziaga, augti ir pléstis
tuo, kas naujo sukuriama kitose disciplinose. Dél §io gebéjimo jtraukti (praryti) teatra
Kattenbeltas j; vadina hipermedija (t. y. medija, kuri gali apimti visas medijas) (ten pat).
Vertéty pabrézti, kad idéja, kurioje teatras buty suvokiamas kaip hipermedija, $ia-
me straipsnyje tampa kertine, siekiant apibrézti vizualin} teatra kaip medijy sintezés,
t. y. spektaklyje dalyvaujanciy skirtingy medijy visumos, pavyzdj. Teatro, kaip hiperme-
dijos, idéja leidzia analizuoti vizualinj teatra kaip tarpine medijy susitikimy erdve.

Intermediali erdve

Nadja Masura, knygoje Digital Theatre: The Making and Meaning of Live Mediated
Performance, US & UK 1990-2020 (2020) aptardama skaitmeniniy technologijy taikyma
teatre, pateikia daugybe pavyzdziy, bet, norédama aptarti jy taikymo pradzig, atsigrezia
] istorin} intermedialaus teatro pirmtaka Josefa Svoboda. Kaip Erwinas Piscatoras, taip
ir Svoboda, naudodamas /laterna magica', sieké kurti ne medijuojamg fong ar prasminj-
estetin} pasakojimo papildyma, bet hibriding kino ir teatro erdve, kuri baty papildyta
naujais nematerialiais matmenimis. Tokiai erdvei batinas aktoriaus naujas mizanscenos
suvokimas, kai aktorius dalyvauja ne tik gyvuose paveiksluose, kuriamuose su kitais ar-
tistais, bet ir savotiskoje intermedialioje hibridinéje erdvéje, ekrany, garsy, sviesy ir kity
medijy kartu kuriamuose hibridiniuose atvaizduose. Svobodos vizualiné taktika ,sukurti
hibridinés kinematografinés vietos pojutj, apimantj sceninj judéjima ir tiesiogiai susijusj
su sceniniu veiksmu®, yra tiesioginis siekis sujungti fizinio ir skaitmeninio egzistavimo
alternatyvas j bendra intermedialy vieningai veikiantj koegzistavima (Masura 2020: 34).

Siais laikais toks medijy integravimas j sceninj veiksmg yra natiralus siekis, kurio
tikslas — organiska teatrinio veiksmo aplinka, estetiskai ir prasmingai sujungta j vieng
koliazinj intermedialy pasaulj (erdve), nepaisant jrankiy ir instrumenty heterogenisku-
mo. Dél teatro prigimtinio erdviskumo intermedialus montazas ¢ia pirmiausia reiskiasi
kaip erdvés konfiguracijy formavimas — fiziniy parametry prat¢simas, deformavimas ar
papildymas medijomis, kurios suteikia sceninei erdvei heterogeniskumo, skirtingy sa-
vybiy ir galimybiy. Tokj medijy integravimo scenoje ir operavimo jomis bei ZiGrovo
démesiu metodg galime pavadinti intermedialios erdvés karimu.

1 Lotyniskai $i frazé reiskia ,magiskasis Zibintas“. Laterna magica — tai XVII a. sukurta ankstyvoji
projekciné optiné priemoné, laikoma vienu i§ kino ir projekcijy technologijos pirmtaky.
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Intermedialaus montazo atveju dramaturgi-
ja tampa prasmés aktyvinimo trigeriu, kuris at-
skleidziamas per erdvés montazo konfiguracijas
ir aktoriaus veikima hibridinéje erdvéje kaip fi-
zinéje trimatéje aiksteléje. Scenos technologijos
(aparatas) i§ anksto nusprendzia intermedialios
erdvés transformacijy ir konfigaracijy galimybes,
sukurdamos tam tikrg apibrézty (baigtinj) monta-
7o galimybiy skaic¢iy. Tai nusako Zmogaus-karé-
jo intencijy kova su idankstine aparato programa,
kuri primeta savo veikimo buda. Veikimo tokioje
erdvéje kokybe apibudina grieztas realaus-fizinio
ir medijuoto-skaitmeninio buviy priesinimo atsi-
sakymas.

Per sio teksto autoriaus reZisuoty spekta-
kliy ,Orféjas“ ir ,Diletantas repeticijas gimusi
konceptuali idéja atveria intermedialios erdvés
karimo strategija, kuri atskleidziama pasitelkiant
cirko aikstelés metafora. I$ anksto instaliuota ir
vykstant spektakliui atsiverianti intermediali erd-
vé, jos materialus aparatas privalo mobilizuoti savo

1 pav. Scena i§ spektaklio ,,Orfe-
jas" (2024, rez. Zilvinas Vingelis)
premjeros. Dmitrijaus Matvejevo
nuotr.

mechanizmus konkrecioje scenoje. Kartu visos kitos scenos turi slépti tai, kad §is mecha-

nizmas bus panaudotas. Jeigu scenas suvoktume kaip iliuzionisto méginima nukreipti

démesj nuo triuko jgyvendinimo proceso ir atkreipti démesj } jau jgyvendinto triuko

rezultaty, tai medijy montazo dramaturgija galétume perfrazuoti kaip vienos medijos

naudojima siekiant nukreipti démesj nuo kity medijy.

Jorgenas Callesenas disertacijoje Beyond the Screen: The Puppet Theatre as a Model
for Communication, Representation and Aesthetics in Mixed Reality Environments (2005),
sieckdamas apibrézti misrios realybés (angl. mixed reality) problematika, teigia:

Medijy reprezentacijos savokos, tokios kaip virtuali ir misri realybé, atsiduria tarp me-
dijavimo ir tikrovés. Tai priestaravimas, dél kurio jos tampa oksimoroninémis. Si episte-

evy —

mologiné problema yra i§$ukis misrios realybés aplinkos tyréjams, bandantiems aprasyti
ribas tarp realaus ir virtualaus, nes jie susiduria su paradoksu, kurio, kaip nurodo Lotma-
nas, negalima i$spresti jy paciy paradigmoje (Callesen 2005: 15).

Taigi, misri realybé savo heterogeniska virtualios (medijuojamos) ir realios tikrovés

prigimtimi tampa tapati $io teksto autoriaus vartojamai intermedialios erdvés savokai.
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Pagal $ig samprata fiziniai artefaktai su medijuojamomis nefizinémis aplinkomis sudaro
hibriding ir nuolat kintancig erdve, kurioje aktorius veikia lygiavertiskai abiejy erdviy
atzvilgiu, o jo fiziniai veiksmai ir migracija sgmoningai trina aiskig riba tarp jy.

Misrios realybés aplinka gali buti realistiné (objektyvi), idealistiné (subjektyvi) ir
konstruktyvistiné. Zvelgiant i§ realistinés aplinkos perspektyvos, daugiausia démesio
skiriama tiesai ir tikslumui. Idealistinis (subjektyvus) poziuris teigia, kad tiek tikrové,
tiek tiesa téra konkreciy reprezentacijos sistemy produktai. O konstruktyvistinis pozit-
ris, kuris grindziamas strukturalisty teorijomis, teigia, kad néra jokio reik§minio skir-
tumo tarp to, ka suprantame kaip medijuota, ir tarp to, ka tikime esant tikrove. Kons-
truktyvistinis poziuris sialo buda, kaip galima nutiesti tilt tarp idealistinio ir realistinio
poziurio, pripazjstant, kad fiziné tikrové néra vien tik iSoriné (ten pat). Reikéty pabrézti,
kad daznai aptariamos realybés ir fikcijos arba fizinio ir medijuoto atvaizdy susidarimo
problemos intermedialios erdvés koncepcijoje yra esminés. Suvokdami vaizdo projekcija
kaip iSoring fizing erdve, kurioje personazas gali veikti panasiu badu, kaip veikia realioje
aplinkoje, galime siekti sukurti jtikinama fizinés tikrovés pratgsima, taip naturaliai inte-
gruodami medijas } scening aikstele.

Panasi problema kyla tada, kai, kalbédami apie medijuojamo ir gyvo veiksmo santy-
kius, imame aptarinéti techning gyvo ir jrasyto veiksmo atskirtj. Gyvas aktoriaus veiks-
mas yra apibadinamas sceniniu laiku ir daznai priklauso nuo konkrecios spektaklio eigos.
Jrasytas veiksmas yra fiksuota medija, kurios trukmé ir veikimo principas visada identis-
ki. Viena aktoriams ir operatoriams kylanciy problemy — nepastovaus ir fiksuoto laiko
sinchronizacija, atsirandanti kuriant bendrg ir laike vienodai besivystantj intermedialy
pasakojima. Techniniai badai jungti i§ anksto jrasytas medijas su gyvu veiksmu yra trys ir
visi jie susije su tam tikro Zenklo sukarimu (jis turi buti vienoje i§ medijy arba isryskéti
per aktoriaus veikima ir bati suprantamas visiems kitiems veiksmo dalyviams):

+ Ilgos trukmeés i§ anksto jrayta medija ir kartu su ja turintis veikti aktorius. Tai
ilgesné fiksuoto laiko atkarpa (montazas), kur aktorius, matydamas vaizdinius
arba girdédamas garsinius Zenklus, privalo pataikyti ; audiovizualinés medijos
kuriamg laiko tékme. Pavyzdys — spektaklio ,Kafka Insomnia“ puodelio scena,
kurioje vienu kadru i$ anksto nufilmuota projekcija rodo rate jstrigusj maza Kaf-
ka. Scenoje aktorius, sédintis nugara j vaizdo projekcija, bendrauja su projekci-
joje ziirovams matomu personazu, Ziurédamas } savo puodelj. Konkretas gyvai
veikiancio aktoriaus veiksmai atsispindi projekcijoje ir taip sukuria jspudj, kad
tiek aktorius, tiek personazas veikia kartu esamuoju laiku. Techniné aktoriaus
pagalba — dvi sekundés pries kiekvieng jo veiksmg suskambantis, tarp garso di-
zaino pasléptas, tik jam girdimas garsinis Zenklas.
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2 pav. Kadras i§
spektaklio ,,Kafka
Insomnia* (2020,
rez. Zilvinas Vin-
gelis) vaizdo jraso.
Kornelijaus Jaro-
SeviCiaus nuotr.

3 pav. Scena i§ spek-
taklio ,,Diletantas*
(2024, rez. Zilvinas
Vingelis) prem-
jeros Lisabonoje.
Alipio Padilha’os
nuotr.

+ Daug Zingsniy (angl. cue), susijungiandiy j vieng sceng. Tai Zingsniais suskirsty-
ta vaizdo arba garso medija, kuri sinchronizuojasi su aktoriaus veikimu, opera-
toriams prisitaikant prie aktoriaus veikimo tempo ir dabartinio sceninio laiko.
Sios i3 anksto jrasytos medijos negalime laikyti nepaslankia dabartiniam laikui,
nes fizinis, t. y. spektaklyje tiesiogiai dalyvaujantis, operatorius kartu su scenoje
veikiandiais aktoriais kuria vieng pasakojima. Pavyzdziui, spektaklio ,Diletantas®

pianino scena, kurioje, aktorei grojant pianino klaviatara, su kiekvienu klaviso

paspaudimu jsijungia vis kitas i§ anksto sumontuotas garso ir vaizdo siuzetas i$

Jeano Cocteau kelionés aplink pasaulj.
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+ Hibridiné prie$ tai minéty strategijy technika, kuri padeda spresti problemas,
kilusias ypa¢ komplikuotose intermedialiose scenose. Siuo atveju prie aktoriy
veikimo prisiderina operatoriai, paleidziantys fiksuotas medijas, kurios turi veik-
ti kartu su aktoriais. Tai reiskia, kad medijy pradzias ir pabaigas valdantys ope-
ratoriai negali keisti vaizdo ir garso medijos jos viduje ir kad aktoriai turi staigiai
prisiderinti prie pagal jy paciy vaidinimg paleistos medijos, o jai pasibaigus, —
perimti vadovavimg procesui. Kaip pavyzdj galétume pasirinkti spektaklio ,,Or-
téjas“ mirties scena, kurioje prie aktoriy veiksmo ir teksto prisidering operatoriai
atitinkamai keicia $viesas, valdo uzkadrinj balsa, garso dizaino sinchronizacijas
ir vaizdo projekcijas, bet, kol rodomos ilgesnés naratyvios projekcijos, aktoriai
privalo prisiderinti prie jrasytos medijos greicio. Stai aktorei Valdai Bickutei at-
éjus } konkrety taska ir pakélus rankas, jsijungia jos Sesélio projekcija, kur kartu
su gyvu jos kalbéjimu sukuriamas intermedialus pasakojimas apie alternatyvius
mirties pavidalus. Aktoré turi priderinti savo kalbéjimo greitj prie sau pazjstamo
garso dizaino nematydama projekcijos. Projekcijos vaizdams vél atvirtus j akto-
rés $esél, aktoré turi spéti pakelti rankas (kad sutapty su savo $eséliu projekeijo-
je) ir i§ anksto jradytu éjimo tempu nueiti j kita mizansceng. Taip keturi scenoje
vaidinantys aktoriai ir keturi medijy operatoriai veikia kaip vienas sustyguotas
orkestras, o kiekvieno jy bet kuris veiksmas priklauso nuo visy kity.

Ketvirtasis budas galéty buti aktoriy absoliuciai valdomas interaktyviy medijy in-
tegravimas. Apzvelgus visas $ias strategijas kyla praktinis poreikis jvardyti konkrecias ir
aiskiai konceptualizuotas intermedialios erdvés konstravimo strategijas, kurios galéty
tapti tam tikrais medijy ryS$iy sankirtos trafaretais, padedanciais kurti hibridinj atvaizda,
sudaryta i§ gyvo ir negywvo priespriesos.

Siekiant sukurti autorines intermedialios erdvés organizavimo strategijas, buvo
stengiamasi atrasti tinkamas sgvokas, skirtas nusakyti medijy bendradarbiavimo inter-
medialioje erdvéje galimybes, kurios aprépty tiek medijy potenciala kurti bendra at-
vaizda ar garsg (vieningg arba eklektiska) kartu, tiek kurti atvaizdy, garsy ir idéjy daugj,
skirtingy atvaizdy ir garsy chora, kurj gali sudaryti tiek estetiskai darnis ir panasus, tiek
eklektiski, heterogeniski atvaizdai ir garsai. Norédamas to pasiekti, teksto autorius per
repeticijas atrado ir iSgrynino keturias intermedialios erdvés organizavimo strategijas.
Kai sgveikauja laikinis ir estetinis montazai, jas taikant daroma tiesioginé jtaka turiniui,
montazui ir interpretacijai.

Intermedialios erdvés konceptas ,,Kopijuoklis“: kelios medijos kuria kelias isbaigtas
to paties atvaizdo ar garso kopijas. Laikiniai $§iy medijy rysiai gali buti tiek sinchronigki
(siekiant daugybés to paties atvaizdo, kurj valdo vienas protas, iliuzijos), tiek asinchro-
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4 pav. Scena is spek-
faklio ,,Orféjas”
(2024, rez. Zilvinas
Vingelis) premje-
ros Valstybiniaome
Vilniaus mazaja-
me teatre. Dmi-
frijaus Matvejevo
nuoftr.

5 pav. Kadras i§
spektaklio ,Kafka
Insomnia* (2020,
rez. Zilvinas Vin-
gelis). Kornelijaus
Jaroseviciaus
nuotr.

niski (siekiant sukelti chaoso, nesutarimo viduje jspud;). Pavyzdys — spektaklio ,Kafka
Insomnia® scena, kai vienas i§ Katky nuteisiamas ir yra priverstas pasirasyti raudoname
aplanke esanc¢ius dokumentus. Ant visy scenografijos plokstumy pasirodo jo Ziaugcio-
jantis veidas.

Intermedialios erdvés konceptas ,,Panorama®: kelios medijos kuria kelis skirtingus
iSbaigtus atvaizdus ar garsus. Tai medijy kuriama prasminé jtampa, kuri gali reprezen-
tuoti skirtingy estetiky sinchronizuotus arba (norint pabrézti autonomija) desinchro-
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nizuotus, vienas nuo kito nepriklausomus atvaizdus. Pavyzdys — Dimitris Papaioannou
spektaklis ,2¢. Sio vizualinio spektaklio struktara beveik visg laikg kuriama i3 vienu metu
keliais planais vykstan¢iy isbaigty heterogenisky elementy: scenoje kostiumais apsirenge
vyrai krenta ir slysta nuo jos gale esancio pakilimo; scenoje yra milziniska barbé; pasi-
girsta popmuzika; jvaziuoja ploksti kartono lakstai, ant kuriy vaizduojamos masinos;
1 sceng jeina popdainininkas sidabriniu blizgiu $varku ir ima visiems dainuoti, antrame
plane tgsdamas savo mizanscenas.

Intermedialios erdvés konceptas ,Asambliazas“: vieng estetiskai vieningg atvaizda
kuria kelios skirtingos medijos. Tai medijy sintezés strategija, taikoma siekiant sukurti
gyva ir funkcionuojantj atvaizda ar garsa, kuris buty tiek fizinio judéjimo, tiek estetine
prasme vieningas, jtikinamas ir sudarytas i§ skirtingy medijy (pavyzdziui, gyvo akto-
riaus ir jradytos projekcijos). Pavyzdys — spektaklio ,Diletantas“ scena, kurioje apéjes
scenografijos objekta Cocteau personazas randa ant plok§tumos projektuojamo telefono
atvaizda. Tada jis j&isa ranka j projekcija ir iStraukia tikra telefono ragelj, kuris kartu su

projekcijos ekrane matomu telefonu sudaro vientisg atvaizda.

6 pav. Kadras i spektaklio ,,Diletantas* (2024, rez. Zilvinas Vingelis). Tomo Kelerto nuotr.

Intermedialios erdvés konceptas ,Koliazas“: skirtingos medijos kuria nevienodo
stiliaus neiSbaigtus atvaizdus ar garsus ir juos jungia j bendra visuma, kurioje vyrauja ke-
lios estetikos. Tai primena Frankensteing ar kazka, kas sudaryta i$ skirtingy daliy, nedera
viduje, bet visa tai demonstruoja radikaly komponenty atskyrima ir vienalaikj medijy
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darbg. Pavyzdys — ,Orféjo“ mirties scena, kurioje derinami skirtingos stilistikos garsai?,
vaidybos stiliai® ir eklektiskai susipynusios vizualinés estetikos®.

Taigi, Sie keturi intermedialios erdvés konceptai, kaip skirtingos estetinés prasmiy
derinimo teatro erdvéje (jtraukiant teatre taikomus komponentus) kategorijos, suteikia
konceptualia prieiga prie konkreciy intermedialiy démeny derinimo specifikos ir pade-
da karybinei komandai tiksliau suprasti, aptarti ir jgyvendinti i§ paziaros sudétingus ir
lengvai nejvardijamus medijy montazo sprendimus.

Montuotas personaias

I§ aptarty konceptualizuoty intermedialios erdvés konstravimo budy isplauke kita
straipsnio autoriaus atrasta ir taikyta praktiné prieiga. Ji skirta medijy montazui, kuris
kuria ir rodo (reprezentuoja) publikai ne tik scenografija, veiksmo aplinka, papildomus
efektus, prasmes ar estetika, bet ir patj personaza — ta, kurj aktorius kuria pasitelkdamas
§viesos, garso ir (ar) vaizdo projekcijy medijas. Si sialoma prieiga neapibudina vien tik
ty intermedialiy sceny, kuriose aktoriaus raiska ar sceninis jspadis yra sustiprinamas
papildomomis priemonémis, bet ir apima tas personazo reprezentacijas, kuriose medijos
i§ dalies, o kartais kuriam laikui netgi visiskai perima i§ aktoriaus personazo kontrolg ir
reprezentacija.

Montuotas personazas praktiniame darbe gali pasireiksti trimis budais:

1. Per papildyma: gyvas aktorius personaza kuria kartu su medijomis, kurios jj papildo,
bet neuzgozia. ,Orféjuje Mirties personazas po Euridikés mirties ateina i§ veid-
rodzio. I$ pradziy girdime itin garsy ir $aizy bato kaukséjima, o tai leidzia ateities
scenose reprezentuoti mirties atéjima vien siuo garsu. JZengdamas } scena, Mirties
personazas prieina prie metronomo ir sulétina jj. Tuo metu girdimas ausj réZiantis ir
garsus tempiamos gumos garsas — tai kuria §io personazo asociacija su guma, tasu-
mu, pir§tinémis, kurias véliau iSeidamas jis paliks ir kurios padés Orféjui perzengti
kieta veidrodzio pavir$iy ir taip patekti ; pozemiy pasaulj. Sulétinus metronomo
ritmg, kartu sulétéja scenos vyksmo tempas ir muzika, apsiniaukia $viesos ir viskas
nugrimzta } sulétéjusio laiko atmosfera. Ateina Mirties pagalbiniai Azraelis ir Ra-
faelis, kurie komunikuoja su Mirtimi pusiau kalbédami, pusiau mintimis, kurias
jgarsina uzkadriniai aktoriy balsai. Fraziy $altinis kei¢iamas taip daznai, kad buty

2 Gyva kalba, jrasyta kalba, scenografijos objekty garsai, foniné muzika, iliustratyvus hiperrealistinis
garso dizainas.

3 DPsichologiné vaidyba, fizinis teatras, interaktyvus teatras, melodrama.

4 Kaukiy teatras, ar# deco kostiumai, siaubo kino estetika.
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sunku atskirti, kur ir kodél sie personazai kalba patys, o kur skamba jrasas. O $tai,
pavyzdziui, spektaklyje ,Diletantas® vykstant telefono scenai aktorés, vaidinancios
Cocteau, ranka atsiduria projekeijoje.

Per perémima: gyvo aktoriaus funkcijas laikinai visiskai perima medijos, o pastaro-
sios véliau, papildZiusios jo kuriamg personaza naujomis charakteristikomis, grgzina
jas aktoriui. ,Orféjuje” mirusios Euridikés $esélis pakyla ir ateina pas Mirties $esélj,
nors pati Euridiké guli ant sofos ir nejuda. Bakchantéms suplésius Orféja, scenoje
lieka jo galva — tai balionas, ant kurio projektuojamas j kamera kulisuose gyvai
vaidinantis aktorius. Euridikei i$éjus pasiimti nematomo Orféjo kino, ant grindy
matome, kaip jos $e$élis atsiskiria nuo kano, paima begalvi Orféjo $esélj ir issiveda
ji 18 scenos. ,Diletante“ Cocteau patekus } savo paties filma, i§ pradziy personaza
reprezentuoja projekcija, paskui — 1élé, ir tik tada jis vél atvirsta } Zmogy, kurj vaidina
aktoré. Taigi, ilgg laika scenoje Cocteau reprezentuoja medijos ir 1élé — jos aktorei
grazina naujomis prasmémis ir gebéjimais papildyta personaza. Spektaklyje ,Katka
Insomnia“ keleta karty j kita erdve patekes personazas reprezentuojamas ekrane, bet
jam i§ ekrano sugrjZus } scena, ekrane matytas turinys yra susiejamas su fizine tikro-
ve konkrec¢iais vizualiniais Zenklais, leidzianciais ekrane regéta iliuzija pristatyti kaip
realybés dalj. Pavyzdziui, miske paklydes Kafka i§ ekrano nuzengia aplipes Sakomis,
baseine plaukiojantis Kafka i§ ekrano islipa perslapes, o puodelyje jstriges Kafka (jis
matomas projekcijoje) veikia sinchronizuotai su scenoje savaime judanciu puodeliu
(jame pasléptas magnetas). Taigi, kuriant abipusius rysius (realybéje kazkas vyksta
dél to, kad vyksta projekcijoje, o projekcijoje kazkas keiciasi pagal tai, kas vyksta
realybéje), projekeija ir medijos gali virsti ne komentuojandia, o realig fizing erdve ir
scening tikrove i$pleciancia dalimi.

,Orféjo“ eskizo variante buvo sukurta scena, kurioje, Mirties personaza vaidinusiai
aktorei atéjus } konkrety taska, pasigirsdavo lyg vanden;j aptraukiancio ledo garsas.
Aktoré létai sustingdavo, ir muzika nutildavo, o priesais ja iSry$kédavo baltas takas,
kuriame pasirodydavo aktorés baty jspaudy projekcija, lydima bridimo per vandenj
garso. Tai sukurdavo jspudj tarytum kazin kas buty i$éjes i§ aktorés kano ir pradéjes
bristi per nematoma vandenj, nors aktoré stovéjo vietoje. Gal scenos aktoré iseina,
o0 uz jos nuo priekinés §viesos ant grindy krites Sesélis lieka ten, kur buves (tikra Se-
§¢élj pakeicia projekeija ant grindy)? Kol aktoré vedasi Euridike link veidrodzio, ant
grindy esantis Se$élis nusimauna pirstines ir numeta jas sofos link. Véliau, jau kitoje
scenoje, atéjes Ertebizas randa tikras gumines pirstines, paliktas ant sofos.

Per aktoriy saveika: du ar daugiau aktoriy, sujungti per medijas, kuria vieng perso-
nazga. Tai spektaklyje ,Katka Insomnia“ jgyvendinta strategija. I§ virdaus filmuoja-
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7 pav. Kadras i3
spektaklio ,Kafka
Insomnia* (2020,
rez. Zilvinas Vinge-
lis). Donato Stan-
kevicCiaus nuotr.

mas aktorius, kuris tyso ant scenos grindy tarp parversto stalo ir taip pat parverstos
stal¢iy spintelés, projekcijoje atrodo kaip stovintis tarp stalo ir stal¢iy spintelés Zmo-
gus. Jam i$traukus i§ stal¢iy dokumentus ir émus juos skaityti, ekrane su projekcija
pasirodo kito gyvo aktoriaus tikra galva, kuri jvaziuoja j ta palia vieta kaip projekei-
joje matomo aktoriaus. Taip du aktoriai vienas j kitg ima ziaréti kaip 1élininkai, pra-
tesiantys kaniska l1éle (angl. body pupper): pirmasis turi stebéti ekrang ir stengtis, kad
jo kano padétis atitikty ekrano i$ Salies negalin¢io matyti aktoriaus galvos padét}, o
pro ekrang galvg iskises aktorius turi stebéti ant grindy gulin¢iojo vaidybinius jude-
sius ir stengtis juos papildyti savo galvos judesiais. Neproporcingas didelés fizinés
galvos ir mazesnés kano projekcijos santykis sukuria komiska montuotg personaza,
kurj, nors ir sujungta medijy £/ijais, vis dar veikdami i$vien vaidina du gyvi aktoriai,
pasidalij¢ personazo reprezentacijos komponentais.

Toks gyvo aktoriaus (aktoriy) kano ir medijy tarpusavio rysys kuria Zmogiskasias ri-
bas perZengiantj personaza. Tinkamai i$plétus §j buda, medijos suteikia galimybe sukurti
scenoje fiziskai neegzistuojant} personaza su aiskiais judesiais ir poslinkiu, emocijomis,
reakcijomis ir komunikacija arba sukurti personazus, kuriuos atlikty keli aktoriai vienu
metu. Tokio hibridinio personazo karimas, grindZiamas intermedialioje erdvéje kuriamu
estetiniu montazu, yra naudingas kaip budas sujungti skirtingas medijas su gyvai vei-
kian¢iu aktoriumi, siekiant praplésti fizines personazo galimybiy ribas.
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I$vados

Tyrimas parodé, kad vizualinio teatro samprata gali buti konceptualiai apibrézta
kaip hipermedija, t. y. sistema, kurioje vaizdo, garso, kino, erdvés ir technologiniy apa-
raty saveika lemia ne pavienes semantines reik§mes, bet visumine intermedialios teatri-
nés dramaturgijos struktira. Vizualumo ir medijy teorijos suteiké konceptualy pagrinda
vizualinio teatro konceptualizavimui: Flusserio aparato savoka atskleidé technologiniy
jrankiy jtaka sceninés veiklos organizavimui, o Mitchello dvigubos samonés idéja jtvir-
tino percepcinio ir konceptualios Zitros lygmeny dualizmg kaip struktirin} vizualinio
teatro recepcijos mechanizma. Si teoriné prieiga leido apibrézti vizualinio teatro veikima
kaip vaizdo materializacijos procesa, kur sensoriné patirtis ir semantiné konstrukcija
veikia lygiagreciai.

Per karybing praktika buvo nustatyta, kad medijy montazo logika formuoja hibridi-
ng scening tikrove, kurioje intermedialios erdvés organizavimo strategijos (,Kopijuoklis,
,2Panorama®, ,Asambliazas*, ,Koliazas“) struktaruoja skirtingus medijy ir fizinés erdvés
rysius, lemiancius specifinius Ziaros rezZimus ir prasmines konfiguracijas. Montuoto per-
sonazo prieiga atskleidé, kad personazo reprezentacija gali buti kuriama per medijy ir
aktoriaus sgveikg jvairiais montazo lygmenimis — nuo papildymo iki laikino perémimo
ar keliy aktoriy veikimo vieno personazo struktaroje.

Apragyti tyrimo rezultatai patvirtina straipsnio pradzioje pateikta teiginj, kad vizua-
linio teatro rezisurinés strategijos gali buti teoriskai artikuliuotos kaip nuosekli hiperme-
dialaus teatro karimo sistema, kurioje intermediali erdvé ir montuotas personazas veikia
kaip dvi rezisurinés prieigos, leidziancios valdyti medijy montazo procesus siuolaikinéje
scenoje.
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Directorial strategies of visual theatre: intermedial space
and the montaged character

SUMMARY. The article addresses the persistent indeterminacy of “visu-
al theatre” and reframes it not as the antithesis of literary theatre but
as a hypermedium in which image, sound, space, technologies and
the actor operate as equal partners. Drawing on visuality and me-
dia theory (William John Thomas Mitchell’s double consciousness,
Vilém Flusser’s apparatus, Maaike Bleeker, Chiel Kattenbelt, Nadja
Masura), it defines visuality as an emergent effect of the whole stage
ecology rather than a single component. Two operational contribu-
tions are proposed: (1) intermedial space — a set of montage strate-
gies for organising stage media (copier, panorama, assemblage, col-

lage); (2) the montaged character — a directing approach in which KEYWORDS:

media supplement, temporarily take over, or are co-created with postdramatic theatre,
multiple actors to form a single role. Methods combine comparative visual theatre,

analysis with practice-based reflection on three productions (Or- visual turn, apparatus,
pheus, Dilettante, Kafka Insomnia). Findings articulate visual theatre media montage,

as a theoretically anchored, practicable system: montage is the core hypermedia,

of visual dramaturgy; apparatus conditions both limits and inven- intermediality,

tion; audience experience is primed by embodied perception, with intermedial space,
meaning following sensory resonance. The model offers transferable montaged character,
tools for directing, curation and pedagogy. practice-based research.
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Kontekstas

ISSN 2351-4744

Turntablizmo estetikos
ir atlikimo praktikos analizé

ANOTACIJA. Straipsnyje tiriama kultariné patefono reikmé. Taip

pat keliami klausimai apie patefono statusa, kaip pagrinda imant
jprasta, pladiai priimting jo pavidalg (muzikos reprodukcijai skirtas
jrenginys) ir atskleidZiant jo maZiau Zinomas savybes, kai jis tampa
instrumentu turntablizmo ir garso meno praktikose, kai juo kary-
biskai piktnaudziaujama. Straipsnyje nagrinéjamos patefono, kaip
instrumento, panaudojimo galimybés XX-XXI a. akademinéje ir
improvizacinéje muzikoje, garso meno kontekstuose, be to, atkrei-
piamas démesys j skirtingus instrumento panaudojimo budus. Sie-
kiama issiaiskinti, kaip turntablizmas gali funkcionuoti atlikimo
mene, kokiu mastu patefonas veikia kaip instrumentas ir kokia jo
vieta S$iuolaikinéje muzikos praktikoje. Tyrimas pagrjstas kultarinés
ir istorinés analizés metodais, kurie apima patefono, kaip objekto,
funkcijos ir svarbos nagrinéjimg jvairiuose muzikos bei performanso
kontekstuose ir papildo straipsnj autorinés karybos pavyzdziy ana-
lize. Pateikiami argumentai, i§ryskinantys hibridinés garso medijos
netobulumg kaip karybinio potencialo $altinj ir konceptualy pagrin-
da sékmés estetikos sampratai. Straipsnyje taip pat nagrinéjami per-
dirbimo (esamos muzikos medziagos transformavimo } naujas kom-
pozicijas) ir kirybisko piktnaudziavimo (samoningo garso sistemos
trikdZiy inicijavimo, skirto i$gauti netikétus prasminius ar akustinius
rezultatus) metodal, i§ryskinama remediacijos (medijos virsmo j kita
formatg ar technologija, islaikant originalia prasme) proceso svarba
ir pateikiama autorinés karybos pavyzdziy, siekiant pagrjsti multi-
funkcinio instrumento (patefono), kurio skambesio estetikai nusa-
kyti reikalingas atskiras terminas furntablizmas, efektyvuma.

Istoriskai Zvelgiant patefonas pirmiausia buvo pasitelkiamas muzikos klausymuisi

ir tik véliau tapo muzikos instrumentu, turinc¢iu iraiskings ir platy garso iSgavimo ga-

limybiy spektra. Patefonas ne karta atliko reik$éminga vaidmenj muzikos meno ir tyri-

my evoliucijoje. Jo iradimo momentas atverté nauja muzikos istorijos puslap; — iki pat
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XIX a. pabaigos garsas buvo suvokiamas kaip akustinis objektas, kuris egzistuoja, taciau
néra matomas, uz¢iuopiamas ar atskiriamas nuo paties garso $altinio (instrumento). Sis
suvokimas pasikeité 1877 m., kai isradéjas Thomas Alva Edisonas (1847-1931) suka-
ré fonografa — garso jraSymo ir atkartojimo prietaisa, kurj naudojant garsas virsta tam
tikroje medijoje uzfiksuojamu objektu, kurj jmanoma /aikyti rankose arba kurio galima
pakartotinai klausytis (Sterne 2003: 1). Susikloscius salygoms garso jrasy klausytis pa-
kartotinai, atsirado efektyvesniy garso tyrinéjimo galimybiy ir daugiau metody, pade-
danciy pazinti garso sandara, tembra.

Patefonas reprezentuoja tarping grand; tarp akustiniy ir elektroniniy instrumenty,
nes jo pirmieji modeliai iki pat XX a. 3-iojo desimtmecio veikeé visiskai akustiskai. Edi-
sono sukurtas fonografas veiké mechaniskai (zr. 1 pav.): sukant rankenéle, judéjo folija
apvilktas cilindras (kiek véliau — vasko cilindras?), pagal §io griovelius judanti adata vir-
pino membrana, o ji per raga sustiprindavo garsg (Gelatt 1977: 20).

1 pav. 1877 m. Thomaso Alva’os Edisono iSrastas fonografas su vaskiniu cilindru

Panasiu principu veiké ir Emile’io Berlinerio patentuotas gramofonas (1887), tik
§iuo atveju jau buvo naudojamos cinko plokstelés, o véliau (apie 1895 m.) — elako ploks-
telés. Ankstyvieji modeliai buvo varomi rankena, kuri jtempdavo spyruoklinj mechaniz-

1 Grioveliais iraizyta folija lengvai plysdavo, ji nuolat deformuodavosi po keliy atkarimy ir negalé-
davo islaikyti detaliy grioveliams budingos struktaros. Dél §iy priezas¢iy vélesniuose fonografuose,
ypac gamintuose po 1880-yjy, pradéta naudoti vasko cilindrus, kuriuos apie 1881-1885 m. sukaré
Alexanderio Grahamo Bello jmoné Vo/ta Laboratory. Vaskas buvo kur kas patvaresnis, suteiké geresng
garso kokybe ir galimybe jragus naudoti pakartotinai. Nuoroda internete: https://americanhistory.
si.edu/documentsgallery/exhibitions/hear-my-voice/6.html [Ziaréta 2025 09 23].
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ma, o tik XX a. 3-iajame desimtmetyje juos pakeité elektriniai varikliukai (ten pat: 66).
Patefonas (angl. zurntable) 1924-1925 m. tapo elektrifikuota gramofono atmaina: garsui
jrasyti buvo naudojamas mikrofonas, plokstele jau suko elektrinis variklis, o adatos vir-
pesiai — stiprinami elektroniniu stiprintuvu ir atkuriami per garsiakalbj, taip pakei¢iant
akustinj ragg ir atveriant keliag moderniam elektroakustiniam garso atkarimui (ten pat:
221).

Patefono, kaip karybinés priemonés, koncepcijos genezé siekia net 1923 m., kai
Liszl6 Moholy-Nagy konceptualiai apibrézé fonografo transformacijos i§ reprodukei-
nés technologijos j produkcing galimybe, nurodydamas $ios kaitos potencialg ir pateik-
damas i§samius argumentus dél muzikiniy sampraty transformacijos $ia kryptimi. Visas
$ias idéjas Moholy-Nagy isdésté straipsnyje Neue Gestaltung in der Musik: Méglichkeiten
des Grammaophons (1923).

Kalbant apie elektroakustinés muzikos iStakas, verta paminéti ankstyviausia kom-
pozicija patefonams — 1939 m. Johno Cage'o sukurta karin} Imaginary Landscape No. 1
dviem patefonams, grojantiems testines (daznines) ploksteles (angl. zest records?), isde-
rintam fortepijonui ir bagny lékstéms. Jame technologija tampa neatsiejama atlikimo
dalimi. O $tai XXI a. pradZioje Gabrieliaus Prokofjevo sukurtas Concerto for Turntables
and Orchestra (2006)° ar Matthew Shlomowitzo Six Scenes for Turntables and Orchestra
(2023)* Zymi kitokj patefono pritaikyma karyboje — patefonas $iuose kariniuose iskyla
kaip solo instrumentas, lygiavertiskai konkuruojantis su simfoniniu orkestru ir atsklei-
dziantis virtuoziska, improvizaciniais elementais praturtintg atlikimo praktika.

Svarbu atkreipti démes}, kad patefonai $iuolaikinés muzikos kontekste tiek istoriniu,
tiek dabarties aspektais néra taip daznai pasitelkiami kaip magnetofono juostos ar kase-
tés. Ankstyviausiuose elektroakustinés muzikos eksperimentuose juostos tapo pagrindine
muzikinés medziagos medija: Pierre’as Schaefferas musique concréte kariniuose (pavyz-
dziui, Etude aux chemins de fer, 1948) manipuliavo juostose jrasytais garsais®, Karlheinzo
Stockhauseno Gesang der Jinglinge (1955-1956) jtvirtino kompleksinj juosty ir elektro-
ninés medijos panaudojima akademinéje kompozicijoje®. Vélesniais desimtmecdiais kase-
2 Tai techninés plokstelés, skirtos kalibruoti garso aparatira. Jose jrasyti pastovis sinusiniai tonai

(grynieji dazniai), o ne muzika ar triukSmas.

3 Karinio atlikimo jrasas. Nuoroda internete: https://www.gabrielprokofiev.com/concerto-for-turntables-

and-orchestra-no1-2006 [ziaréta 2025 09 18].

4 Pladiau apie kirinj raSoma interneto svetainéje adresu www.shlom.com. Nuoroda internete: https://

www.shlom.com/?p=performances&w=89 [ziaréta 2025 09 19].

5 Daugiau informacijos apie tai galima rasti elektroninéje erdvéje. Nuoroda internete: https://ears2.eu/

courses/listen/lessons/etude-aux-chemins-de-fer-railway-study-by-pierre-schaeffer? [Ziaréta 2025 09 17].

6  Akademiniy kompozicijy galima paklausyti jrasy platformoje YouTube. Nuoroda internete: https://
www.youtube.com/watch?v=-RMGGVIMuwo [zitaréta 2025 09 22].
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tés darési kur kas prieinamesne, maziau elitine medija, naudojama eksperimentinése ir
performatyviose garsinése praktikose, o kompozitoriai eksperimentinés improvizacinés
muzikos srityje daznai rinkosi kasetes dél paprastesnés eksploatacijos galimybiy.

Patefonas kaip instrumentas: jo garsinés ir techninés ypatybés

Patefonas néra standartinis muzikos instrumentas, todél ir jo, kaip tokio, klasifi-
kacija yra kompleksiska, o atlikimo galimybiy vertinimui pasitelkiamos netradicinés
apibréztys. Norint nusakyti patefono veikimo principa, ji buty galima gretinti su su-
kamuoju (ratukiniu) musamuoju instrumentu dél panasios konstrukcijos (besisukanti
lekste, ant kurios dedama viniliné plokstelé su jrasyta muzikine medziaga). O musa-
mojo instrumento specifika patefonas primena tuo, kad adatéle galima pasitelkti norint
iSgauti perkusyviuosius efektus. Apie patefong neverta kalbéti kaip apie instrumentg
gamai sugroti. Nors juo galima puikiai intonuoti, tokias elementarias garsines galimybes
uzgozia begalé kity, daznai tik patefonui budingy savybiy. Ver¢iau panagrinéti tembrine
raiska, kuri, kalbant apie patefonus, yra gana misri. Patefono korpusas, saveikaudamas
su kitomis dedamosiomis instrumento dalimis, nerezonuoja tam tikru homogenisku
ir lengvai identifikuojamu skambesiu. Tembras veikiau suvokiamas kaip priklausomas
nuo estetiniy atlikéjo pasirinkimy, pagristy laisva galimybe ir (ar) atsakomybe rinktis,
kaip turéty skambéti garsas. Unikalus atlikéjo garsynas pagal $io instrumento valdymo
specifikg laikytinas kone svarbiausiu instrumento jvaldymo aspektu. Dél gausybés vi-
nilinése plokstelése slypincios skirtingos muzikos susidaro savotiskas tembry baseinas
(angl. sample pool) ir butent jis salygoja beveik neapibréziamg ir neatpazjstamg patefono
tembrg. Dél tokio garso modeliavimo principo patefono atlikéjas yra ir savo instrumento
garso dizaineris.

Augant instrumentinés patefony praktikos galimybéms, nataraliai vystési ir plétési
standartiniy bei iSpléstiniy techniky laukas. Vis délto, kadangi patefony konstrukcija
neimituoja akustiniy instrumenty (kaip tai daro, pavyzdziui, sintezatoriai, atspindintys
fortepijono klaviataros i§déstyma, ir pan.) ir jy originali paskirtis bendruoju pobudziu
nesuvokiama kaip muzikos instrumento, nataralu, kad grojimo patefonais budai yra sa-
vaime neortodoksiski, nesekantys jokia technine mokyk/a. Todél bet koks aparato instru-
mentinis pasitelkimas i§ esmés gali buti laikomas ipléstine technika, net jei kai kurie
grojimo budai tapo populiaresni jvairiuose muzikos Zanruose. Tam tikra prasme atlikéjo
manipuliacija vinilinémis plokstelémis atskiria $io objekto reik§me — patefono kaip ins-
trumento nuo jo kaip grotuvo. Taigi, Zvelgiant per konvencionalaus patefono funkciona-
lumo modifikavimo prizme, turntablizmas yra gryna ispléstiniy techniky raiskos forma.
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Turntablizmo karybinés praktikos

XX a. 7-o0jo desimtmecio pabaigoje ir 8-ojo deSimtmecio pradzioje, kartu su hipho-
po kultaros igkilimu, turntablizma skleidé daugelis didzéjy, pavyzdziui, DJ Kool Herc,
Grandmaster Flash, Grand Wizard Theodore ir kt. Jie populiarino pagrindines $iuolai-
kinio turntablizmo atlikimo technikas: beatmatching (dviejy skirtingy tempy sutapati-
nimas siekiant sklandaus peréjimo), szip-cueing (plokstelés laikymas ranka ir paleidimas
tiksliai reikiamu momentu), backspinning (plokstelés atsukimas atgal tam tikram frag-
mentui pakartoti) ir bene geriausiai Zinomg i$ jy visy — scratching (kai plokstelé judina-
ma pirmyn ir atgal, taip sukuriant ritminius efektus). Véliau $ios technikos peraugo }
sudétingesnes formas, tokias kaip deat juggling, ar jvairius scratching variantus, leidusius
didzéjams ne tik miksuoti esama muzika, bet ir kurti savaja. Markas Katzas pazymi, kad
tokios praktikos paverté patefona ,tikru muzikos instrumentu®, o didzéjy veikla — kary-
bine improvizacija (plac¢iau zr. Katz 2012: 118-120).

Siekdamas performatyvumu grjstag didzéjavima atskirti nuo didzéjavimo tradici-
niuose vakaréliuose, kitaip tariant — atskirti elementary muzikos miksavima nuo garso
manipuliavimo kuriant naujg muzika, 1995 m. DJ Babu sukaré terming furntablizmas.
Tuo paciu metu D] Qbert, Mix Master Mike ir Roc Raida muzikos grojima plokste-
lémis stameé } virtuoziskumo sritj, neretai tai darydami itin konkurencingoje aplinkoje,
pavyzdziui, kasmet vykstan¢iame DIMC pasaulio didZéjy ¢empionate. Tokiose varzybo-
se virtuoziskumas atsiskleidzia ne tik per atlikéjo techniskuma ar tiksluma, bet ir gebéji-
ma karybiskai demonstruoti kontrolg, pasitelkiant sudétingas atlikimo technikas, tokias
kaip scratch ar beat juggling (Miyakawa 2007: 123-144).

Turntablizmas kelia klausima, ar jj deréty suvokti, pirmiausia, kaip garsinj ar kaip
performatyvy reiskinj (t. y. ar svarbiausia yra tai, kas girdima, ar tai, kaip tai atlickama,
pavyzdziui, gestais, atlikéjo kaniskumu, jo buvimu scenoje). Atsakymas balansuoja tarp
meistrystés ir meniniy ambicijy. Bet argi ekstremalus techniniy jgudziy demonstravimas
neuzgozia platesniy karybiniy idéjy? Taip ryskéja instrumento ir atlikéjo santykis, kur
esminj vaidmen;j perima kanas, gestas ir improvizacija, o tai ver¢ia permastyti ir pacia
virtuoziskumo samprata: kokia ji yra turntablizmo kontekste? Ar jmanoma $iai praktikai
issilaisvinti i§ spaudimo buti kupinai virtuoziskumo? Tyrimai rodo, kad didzéjai virtuo-
ziSkumg supranta ne vien kaip techning, bet ir kaip muzikinio formavimo (angl. mu-
sical shaping) kompetencija, apimancia garsinés medziagos struktaravima ir karybiska
atlikimo laiko valdymg (Greasley ir Prior 2013: 23-43). Be to, turntablizmas i§ esmés
skaldo tradicines muzikiniy struktary sampratas — harmonija, melodija bei ritmas ¢ia
fragmentuojami — ir kuria naujas. Tokia praktika kuria nenuosekly, koliazinj muzikinj
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laika, gerokai besiskiriantj nuo jprasty linijiniy muzikos formy. Taigi, didzéjy kultara
grindziama rekombinaciniu potencialu. Panasy principa galima jzvelgti ir kitose srityse.
Pavyzdziui, Williamo S. Burroughso literataroje taikytos teksto kirpimo (angl. cuz-up)
technikos virsta tam tikru didzéjavimo praktikoje taikomo semplavimo atitikmeniu
(Audio Culture... 2017: 597—609).

Nors terminas furntablizmas plaliai vartojamas tik hiphopo kontekste, pati idé-
ja — patefony ir viniliniy ploksteliy naudojimas kaip muzikos instrumenty — buvo gaji
jau daug anksciau, ypa¢ garso meno bei eksperimentinés muzikos kontekstuose. Nuo
1963 m. Fluxus menininkas Milanas Knizdkas pradéjo fiziskai ir mechaniskai modifi-
kuoti vinilines ploksteles ir netrukus tapo turntablizmo, arba eksperimentinio grojimo
patefonais, pradininku. Stai kaip jis pats pristato savo prieigg prie §io instrumento:

1963-1964 m. grodavau plokstelémis per létai ir per greitai, keisdamas muzikos kokybe

ir taip kurdamas kompozicijas. 1965 m. pradéjau ploksteles gadinti: jas braizydavau,

lauzydavau, pridarydavau jose skyliy. Grodamas jomis vél ir vél (tai sugadindavo adat,

o daznai ir patj patefong), sukariau visiskai naujg muzika — netikéta ir agresyvig. Kom-

pozicijos trukdavo vieng sekundg arba neribotai (kai adata jstrigdavo griovelyje ir nuolat

kartodavo tg pacia fraze). Toliau tobulinau §ig sistema: pradéjau klijuoti lipnias juosteles
ant ploksteliy, dazyti, deginti, pjaustyti ir kombinuoti skirtingas suklijuoty ploksteliy

dalis, sickdamas garsy jvairovés (Knizdkas, cit. i§ Ferenc 2013: 10).

Knizdkas §; karybinj etapa, Zy-
mint} turntablizmo pradzia, api-
budino kaip broken music (liet. su-
lauzyta muzika), o 1979 m. visa tai
jamzino vinilinés plokstelés formatu
(zr. 2 pav.). Taigi, hiphopo didzéjams
Bronkse (Niujorkas) taikant perfor-
matyvias manipuliavimo technikas
pramoginés Sokiy muzikos kontekste,
Knizikas ir eksperimentinio turn-
tablizmo sekéjai pasitelké patefona
kaip konceptualy ir performatyvy

instrumenta garso meno trajektori-

joje. Sios paralelés iliustruoja pate-

fony instrumentalizacijos vystymasi
maZiausiai dviejuose gana lygiagre- 2 pav. Vinilinés plokstelés & Milano Knizdko
¢iuose kontekstuose. serijos Broken Music
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Knizidko pédomis seké daugybé menininky. Pavyzdziui, vizualiyjy meny karéjas ir
kompozitorius Cristianas Marclay’us tapo pagrindine turntablizmo figara JAV. Maz-
daug tuo paciu metu — 1980-yjy pradzioje ir viduryje — Japonijoje gitaristas Otomo
Yoshihide pradéjo naudoti patefonus savo improvizacijose. Eksperimentinis turntabliz-
mas greitai i$plito po visa pasaulj Philipo Jecko, eRikm, Dieb13, Marios Chavez, Ignazo
Schicko, Victorios Shen, Mariam Rezaei, daugelio kity atlikéjy ir galiausiai $io straips-
nio autoriaus déka. Kiekvienas jy plétojo savita skambesj, nulemta skirtingy metody,
estetiniy pasirinkimy ir kity karybinio proceso dedamyjy. Cia verta paminéti ir tarp-
tautinj patefony orkestra (festivalj T.I.T.O.), sutelkiantj daugybe¢ eksperimentuojanciy
patefonininky j vieng muzikinj organizma’. Tokia kolektyviné praktika ne tik pabrézia
patefono, kaip instrumento, universaluma, bet ir leidzia jj suvokti kaip tinklinj reiskinj,
jungiantj skirtingas estetikas bei atlikimo strategijas. Nors $ios srities pionieriumi pagrjs-
tai laikomas Knizikas, turntablizmas, kaip meno forma, iki $iol vystosi dél visy minéty
atlikéjy indélio: kiekvienas jy pridéjo savity techniniy ir konceptualiy elementy, kurie
ne tik paverté patefong israiskingu muzikos instrumentu, bet ir davé atspirtj kitiems
menininkams ieskoti naujoviy, atrasti, steigti ir tyrinéti savo garso pasaulius. Jy jvairové
patvirtina fakta, kad turntablizmas néra vienas stilius ar metodas, bet platy raiskos formy
ir idéjy spektra aprépiantis reiskinys, kurio ribos nuolat kinta priklausomai nuo atlikéjy
karybiniy pasirinkimy ar technologiniy inovacijy.

Atsitiktinumai, inspiracinés klaidos ir rizika sékmeés estetikoje

Viena svarbiausiy Knizidko techniky — viniliniy ploksteliy pjaustymas ir klijavimas.
Ji puikiai iliustruoja muzikos tékméje atsirandancius netikétumus ir patefono bei ploks-
teliy dinamiskuma, pasireiskiantj per jvairias modifikacijas:
LP ploksteliy supjaustymas ir vélesnis skirtingy segmenty, kurie neturéty buti greta
vienas kito, suklijavimas — klasikinés muzikos plokstelés fragmentas $alia popmuzikos,
vompah kirinys $alia simfonijos ir kabareto... Tokiy suklijuoty ploksteliy jungtys sudaro
nelygy pavirsiy (daznai sutvirtintg lipnia juosta), tad adata turi nuspresti, kur ant jo Sokti,
tadiau tuo padiu metu ji yra vienintelé ritminé konstanta hibridinéje laikmenoje, kurios
segmentai gali groti jvairiu greic¢iu. Grojimas tokiomis plokstelémis yra nuotykis, per
kurj nei klausytojas, nei grotuvas i§ anksto nezino, kaip viskas baigsis ir kuriuo keliu

pasuks adata (Knizdkas, cit. i§ Ferenc 2013: 10).

7 Pladiau apie tarptautinj patefony orkestra (festivalis T.1.T.O.) Zr. festivalio programoje ir jos aprase.
Nuoroda internete: https://www.adk.berlin/en/projects/2019/kontakte19/programme/international-
turntable-orchestra_ EN.htm [Ziaréta 2025 09 21].
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Toks nenuspéjamumas ypa¢ vertinamas improvizacinéje muzikoje, kurioje nenu-
matyti jvykiai tampa karybinés minties plétojimo impulsu. Patefonininkas Marclay’us
samoningai kuria salygas, provokuojancias netikslumus. 1985 m. jis ileido albumg Re-
cord Without a Cover, pagrjsta pacios laikmenos kismu. Plokstelé ty¢ia platinama be ap-
sauginio virselio, todél grojant muzikoje atsispindi jvairas atsitiktiniai jbréZimai, susi-
kaupusios dulkés ar dél kito aplinkos poveikio atsirade trikdziai, virstantys neatsiejama
muzikinés patirties dalimi:

Plokstelés pavirsiaus triuk§mas — dél smulkiy jbrézimy atsirandantys spragteléjimai ir
traskéjimai — visi tie nepageidaujami garsai atsiranda su laiku. AS jy neatmetu, o jais
naudojuosi, vertinu ir mégaujuosi. Si garso patina® turi puikias raiSkos savybes. Tai gar-
sinis bégancio laiko i$raiskos budas. Plokstelé turéty nuosekliai atkartoti laika, bet taip
néra. Laikas ir garsas vél tampa neapibrézti dél mechaniniy pazeidimy. Technologija
uzfiksuoja garsg ir jraso ji j $iuos diskus. Tada jie pradeda savo gyvenima. Per ta gyve-
nimg atsiranda technologiniy gedimy — defekty. Man darosi jdomu, kai technologija
veikia su defektais. Tada jauciu iSraiskos galimybe (ten pat).

Ant vinilinés plokstelés Record Without a

Cover pateikta trumpa instrukcija: ,Nelaiky- *p.GE 33 RPy, s
ti apsauginéje pakuotéje® (zr. 3 pav.). Jei jos @qf‘\*\)ﬁ“’w TURNy, ’Y,%\
laikomasi, brazinimas, apdulkéjimas ir kiti 3 o e 2

vinilinés plokstelés nesaugojimo modeliai ja i$ é’ < g.”ﬂ:ww %%E“@a‘é 2

masinés produkcijos artefakto pavercia nepa- g & § & ¢ ‘:"%ﬁ%g ‘é%

kartojamu meno kuriniu, kurio bendrakaréju :' g g g { 4 \; REEE -

tampa pats klausytojas. £5 3 2 \\\a—d:f § P

. e e . RTINS w Iy 1 _@' S5

Modifikuotos gali buti ne tik vinilinés ©% CON ‘é&e #

plokstelés, bet ir patefonai, jy konstrukcijos, o K g Gé)

ypa¢ adatos. Kartais muzikine medziaga tam- '(04'%&2%1'“0 T

pa ne pacios plokstelés, o bet kurie kiti objek- ua:‘g’-:‘:“:“ W

tai, } kuriuos patefono adata gali reaguoti ir
jais groti. Pavyzdziui, Yoshihide ant patefono 3 pqv. Christiano Marclay'aus viniliné
vietoj viniliniy ploksteliy deda bugny lékstes, plokstelé Record Without a Cover
kurios, reaguodamos } atlikéjo modifikuotas (1985)

spiralinés formos adatas, sukuria triuk§minj

8  Anot Balio Paksto, patina — ,savaiminiai jvairaus tipo tapybos sluoksnio pokyciai“ (Pakstas n. d.).
Tai gali buti jtrakimai, pakitusi objekto faktara, apnasy sluoksnis ir kt. Placiau zr. Visuotiné lietuviy
enciklopedija. Nuoroda internete: https://www.vle.lt/straipsnis/patina-1 [Ziaréta 2025 09 23].
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garso efekta’. Improvizatoré, garso menininké Maria
Chivez (g. 1980, Peru) naudoja specialiai sukonstruotas
dvigubas patefony galvutes (su dviem adatomis), kurios
suteikia galimybe klausytis dviejy paraleliy tos pacios vi-
nilinés plokstelés grioveliy vienu metu. Eksperimentinés
muzikos performeré Victoria Shen (g. 1989, JAV) mon-
tuoja patefono adatas ant savo nagy, todél grojant net
neprireikia paties patefono, nes juo tampa ji pati: perfor-
meré viena ranka laiko as} su vis pasukama viniline ploks-
tele, o kita — brézia prie nagy pritvirtintomis adatomis

(zr. 4 pav.).

4 pav. Prie Victorios Shen
nagy pritvirtintos pate-
fono adatos

Danijos menininkiy Camillos Serensen (g. 1978) ir
Gretos Christensen (g.1977) duetas Viny/-terror & -horror
ardo jprastas patefony sistemas ir kuria naujas. Pavyzdziui,
konstruodamos patefony bokstus, kurie sukasi ta pacia
a8imi, menininkés sukuria daugiaaukstj (daugiagars}) vinily grotuva, leidziantj klausytis
penkiy viniliniy ploksteliy tuo paciu metu (zr. 5 pav.). Beje, toks patefony bokstas atrodo
ne ka prasciau, nei skamba®.

Duetas Vinyl ~terror & -horror i§ patefony kuria ir kitas garso skulptiras, jomis
groja pats arba palieka jas groti savaeigiu principu, t. y. be Zmogaus jsikisimo (Zr. 6 pav.)".
Apzvelgus technines patefono, kaip instrumento, galimybes ir skirtingas karéjy prieigas,
tampa akivaizdu, kad turntablizmui budingas ne tiek medziagos perdirbimas (angl. re-
cycling), kiek karybiskas perdirbimas (angl. upcycling), kai egzistuojanti garso medziaga
jgauna nauja funkcija ir esteting verte.

Atlikéjas, reaguodamas | patefono generuojama garsa, gali laisvai eksperimentuoti
su jvairiais jrankiais bei objektais, kuriuos galima déti ant besisukancios plokstés, ir taip
paveikti nataralig adatos judéjimo kryptj. Kiekviena viniliné plokstelé kuria savita garsy-
ng, jame slypi ne tik tembriné informacija, bet ir konkre&ios muzikinés citatos. Cia ypac

ryskus medijos netobulumo matmuo: jbréZzimai, trumpi, mazi ar atsitiktiniai techniniai

9  Tokio Yoshihide atlikimo vaizdo jrasa galima rasti platformoje YouTube. Nuoroda internete: https://
www.youtube.com/watch?v=wNgPvVPGyf0&t=1505s [Ziuréta 2025 09 15].

10 2025-yjy rugséjj, pries Sio dueto pasirodyma Vilniuje pagal koncerty serijos programa ,,Improdimen-
sija“, viena menininkiy pareiske, kad jy pasirodymy gal net neverta jrasinéti garso formatu, nes juose
reikia dalyvauti gyvai — kitaip jie klausytojy neveikia.

11 Daugiau tokiy skulptiry pavyzdziy galima pasiziaréti dueto Vinyl ~terror & -horror internetiniame
puslapyje vinylterrorandborror.com. Nuoroda internete: https://vinylterrorandhorror.com/works.html
[ziaréta 2025 09 03].
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5 pav. Duetas Vinyl -terror & -horror (Camilla Sgrensen ir Greta Christensen, Danijal)

sutrikimai (angl. g/izch), kilpinimas
ar repetityvumas tampa ne trokumu,
o karybiniu resursu. Butent neto-
bulumas, beribiskumas, iSpléstiniy
techniky galimybés ir tembro paies-
kos leidzia patefong suvokti kaip
muzikos instruments, kurio raiska
priklauso nuo atlikéjo vaizduotés ir
atsitiktinumy transformacijos } es-
tetin} potencialg.

Karybiskumas daznai pasireis-
kia per laimingus atsitiktinumus
(angl. serendipities). Tai gali buti
tiesiog klaidos, kurios tampa kons-

trukto dalimi ir yra integruojamos
1 bendra karinio eiga. Zinant, kaip

6 pav. Dueto Vinyl -terror& -horror albumo virse-
grojama patefonu, galima suvokti, lis Loosing Track (2008), kuriame matoma i
koks tai delikatus instrumentas, kaip patefony sukurta garso skulptdra
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jis jautriai reaguoja j Zmogaus prisilietima. Dél to, akivaizdu, atlikéjas kaskart patiria ri-
zika — juk jam grojant gali pasitaikyti ir nelaimingy atsitiktinumy, ypac tada, kai klaidos
nesuvaldomos ir lieka tik klaidomis. Tokio karybiskumo reiksme¢ paaiskina sékmés es-
tetikos (angl. aesthetics of success) samprata, tam tikras rizikos moderavimas, naviguojant
tarp jgudzio ir i88ukio, tiriant, kaip veiksmingai pasitelkiama improvizacija, kai judama
po neapibréztuma. Siekiant straipsniui suteikti platesnés aktualios terminijos aprépties,
verta paminéti, kad Alessandro Bertinetto pasiulé vartoti terming sekmés estetika kaip
atsaka | terming nefobulumo estetika. Remiantis pastaraja samprata, improvizacija laiko-
ma i§ esmés ydinga ir (ar) neuzbaigta. O §tai sékmeés estetika grindziama dviem klausi-
mais: ar improvizacija veikia dabarties momentu, ar apima islavinta gebéjima reaguoti,
t.y. tam tikrg valdomg sékme? Sékmé Cia néra i$ anksto apibrézty standarty ar tobulumo
pasiekimas, bet gebéjimas realiu laiku sukurti esteting, emocing ir komunikacing pras-
meg. Siekdama realiu laiku pasiekti konsensusa, improvizacija neisvengiamai susiduria
su nesékmés ir neapibréztumo rizika. Ji veikia be jokiy garantijy. Tai artima tam, ka
vadintume sékme, nes tai nenuspéjamas atviro proceso rezultatas. Taciau §i sékmé néra
pasyvi: ji formuojama panasiai kaip skulptorius dirba su pasipriesinimg teikiancia me-
dziaga. Si sékmé — i§lavinto imlumo basena, o ne aklas jvykio (ar klaidos) atsitiktinumas.
Toks atvirumas netikétumams potencialy chaosa pavercia estetiniu Sansu. Ir, kaip teigé
Bertinetto, ,Improvizacijos nes¢kmés galimybé yra salyga jos sékmei pasireiksti kaip
improvizacijai (Bertinetto 2022: 32).

Rizikos valdymas yra esminé sékmés estetikos salyga. Remiantis Bertinetto nuo-
mone, sekmeés estetika reiskia meniniy veiksmy vertinima, kai jie pasiseka be idankstinio
planavimo, daznai veikiant netikrumo salygomis. Sékmés estetika vertina gebéjima pa-
siekti prasme nepaisant rizikos ir nenuspéjamumo arba netgi batent dél jy. Improvizaci-
nése ar eksperimentinése praktikose tai gali reiksti sprendimy priémimg realiuoju laiku,
kai jie gali ir zlugti, ir pasiteisinti; ta¢iau sékmés atveju rezultatas jgyja gyvybingumo,
salygiskumo ir intensyvios buvimo patirties. Siame kontekste s¢ckmé néra i§ anksto nu-
matyta — ji atsiranda proceso eigoje, todél sékmeés estetika glaudziai susijusi su rizikos
valdymu.

Patefono, kaip medijos, jautrumas jbrézimams, manipuliacijoms ir kt. yra labiau
privalumas nei trakumas, o netinkamas medijos panaudojimas galiausiai sukuria nauja
tvarka ir tampa tinkamas. Klaidy provokavimas, netikétumy generavimas ar aplinkos vi-
sam tam vykti sukarimas primena karybinj procesa, propaguojama mimo, kuris sukuria
(jsivaizduoja) virtualig sieng tam, kad ja jveikty.

Beje, dauguma turntablisty priklauso vizualiyjy meny laukui. Tokia tendencija gali
buti salygojama keliy priezasciy: i§ iliustracijy galima matyti, kad turntablizmo estetika
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veikia ir kaip vien vizualus estetinis reiskinys, todél yra patrauklus vizualiojo meno at-
stovams. Kita priezastis — vizualiojo meno karéjy kirybinés minties prana§umas: panasu,
kad vizualiojo meno atstovams yra lengviau mastyti anapus dézutés (angl. ouz of the box)
nei mums, muzikos meno atstovams, tanantiems toje dézutéje. Dar viena priezastis —
didesnis minéto perdirbimo proceso gajumas vizualiyjy meny praktikoje. Turntablizmas
suteikia naujg reikSme vizualiuosiuose menuose paplitusiam found material konceptui:
siekiant i§plésti tembry biblioteka, viniliniy ploksteliy rinkimas ir (ar) kolekcionavimas
visada yra daugiau ar maziau netikétas.

Kurybiskas piktnaudziavimas remediacijos procese

Knizdko pasaulyje viniliné plokstelé yra masinés gamybos artefaktas, kurj uzbaigti
gali (arba turi) individualus karéjas, destruktyviais veiksmais suteikdamas jam naujg, uni-
kalig kokyb¢. Daugumai melomany, ploksteliy kolekcionieriy ir muzikos mégéjy tokia
manipuliavimo patefonais raiska néra suprantama. Kitaip ir buti negali: vieniems pate-
fonas yra muzikos transliavimo aparatas, leidZiantis mégautis aukstos kokybés muzikos
jrasais, kitiems — instrumentas, kurio naudojimas ne pagal paskirtj atveria nepazintas
garso plotmes ir tenkina karybin} smalsuma. Kalbédamas apie destrukcija kaip apie ka-
rybine priemone, Knizakas iSskiria tris gerybinés destrukcijos (angl. benign destruction)
tipus (Knizdk 2018: 22):

1. destrukcija, kuri naikina, islaisvina, apvalo (paveikslai, knygos ir skulptaros su-

naikinami; drabuZiai nuplésiami);

2. destrukcija kaip jspéjimas ar demonstracija (karo griuvésiai, suniokotas automo-

bilis, zaizdos (randai));

3. destrukcija kaip muasy mastysenos pokytis (dalyti popierinius léktuvélius, glos-

tyti priesus, atsisakyti priimti pinigy).

Treciasis Knizdko kurybinés destrukeijos tipas paradoksaliai eliminuoja destrukty-
vios estetikos tipg. Apskritai destruktyvios meninés priemonés retai kada buna vien bar-
barigkas ar luditiskas veiksmas, o atvirks¢iai — tai i$radingumo ku/tivavimas pasitelkiant
technologinius resursus kaip baze naujiems isradimams. Siomis praktikomis filosofas
Bertinetto grindzZia jo apibrézta inventive abuse (liet. iSradingas perdirbimas; karybiskas
piktnaudziavimas) koncepta, kai objektai ar jrankiai samoningai naudojami ne pagal
pirming paskirt, bet kirybiskai perdirbami ; mening medziaga. Pasak Bertinetto, ,kai
kuriose laisvos muzikinés improvizacijos formose jvairiis objektai, esantys pasirodymo
vietoje, yra per daug naudojami (angl. ab-used) kaip muzikos instrumentai ir medziagos,
skirtos muzikinei kompozicijai kurti“ (Bertinetto 2022: 115). Si mintis leidzia jzvelgti
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paraleles tarp piktnaudZiavimo instrumentais ir tradicijomis: abiem atvejais netinka-
mas ar nejprastas jy panaudojimas gali tapti karybine strategija, o patefonas — medijos
perdirbimo laboratorija, kurioje technologija jungiasi su performatyvumu. Si praktika
artima ipléstiniy techniky sampratai, nes, kaip ir siuolaikinés instrumentinés i§plétimo
strategijos, ji siekia atverti naujus tembrinius horizontus, instrumentus naudojant ne
pagal normatyving paskirtj. Taip karybiskas piktnaudziavimas ne tik i$plecia garso ga-
limybes, bet ir destabilizuoja jprastas priespriesas tarp originalo ir kopijos, inovacijos ir
tradicijos, atverdamas kelig nuolatinei muzikinés formos transformacijai ir formavimui.

Karybisko piktnaudziavimo koncepta tam tikra prasme galima sieti su remediacijos
konceptu, susiliejanciu tick su muzikinés medziagos ir (ar) instrumento panaudojimu
pakartotinai, tiek su jy perdirbimu. Remediacija reiskiasi ne vien per peréjimga i$ vieno
formato } kita, bet ir per nuolatinj garsinés medziagos pertvarkyma bei konteksto kaita.
Pavyzdziui, asmeniniy jrady eksploatavimas naujoje kompozicijoje perkelia pirming jy
klausymo funkcija } kitg — atlikimo ir perdirbimo.

Remiantis teoretiky Georginos Born ir Bruno Latouro mintimis (pla¢iau zr. Latour
2005: 39), skyrelyje technologijos traktuojamos ne kaip neutralios talpyklos, o aktyvis
reik§més karimo proceso tarpininkai. Garso jra§ymas, redagavimas ir atkarimas yra ver-
timo praktikos, kurios keicia tick medziaga, tiek jos estetinj suvokimg. Siame kontekste
technologijos dalyvauja pranesimo individuacijoje, o perdirbtas garso jrasas tampa kitoks.
Jis jgyja naujus kontarus, asociacijas ir galimybes. Remediacijos procesas daznai siejamas
su jrady studijos, kaip intymiy ir karybingy Zmogaus santykiy su technologijomis erdvés,
aranzavimo ar kompozicijos galimybémis.

Beje, $io straipsnio pabaigoje aprasomas ir nagrinéjamas atvejis, kai remediacija reis-
kia grojimo fleita perkélima } jrasyta, imituota ir perdirbtg garsa. Fleita, i§ pradzZiy buvusi
atlikimo instrumentu, transformuojama pasitelkiant turntablizmo praktikas. Sis proce-
sas ne tik atkuria pirminj fleitos garso pavidala, bet ir abstrahuoja jj, i$tempia, suskaido
i fragmentus ir jterpia } naujus garso kontekstus. Tai fleitg — raiskos priemong — paver-
¢ia kintamu garso subjektu, galinciu cirkuliuoti per laiko, erdvés ir medziagos registrus.
Taip perdirbimo praktika atskleidziama kaip tarpinis perdavimo budas, atsirandantis
evoliucionuojant fleitos garsui, kai garsas keliauja skirtingomis medijomis, pavyzdziui,
skaitmeniniais failais ir vinilinémis plokstelémis. Taciau elementarus vienos medijos i3-
vertimas (angl. franslation) i kita yra tik pirmas Zingsnis link platesniy galimybiy — po
remediacijos proceso gali eiti daugybé jvairiy praktiky, kurios gali pratesti garso me-
dziagos evoliucija. Remediacija ¢ia apima ne tik garsinés medziagos perkélima } kita
medija, bet ir jos reinterpretacija, pritaikyma naujoms reik§méms ir tikslams — pavyz-
dZiui, perdirbimg arba visiskai naujo karinio, nebutinai susijusio su originalu, sukirima.
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Siuo pozitriu remediacija tampa naujos garsinés medziagos atradimo forma, o toks
poziuris suteikia potencialiy galimybiy nepazintoms garso vienety reiksméms isryskeéti.
Svarbu ne medija, o tai, kas vyksta tarp medijy, — vertimo procesas, pacios zinutés indi-
viduacija (kaip ji keiciasi vykstant remediacijos procesui).

Born teigimu, poveikis garso jrasui sukuriamas tiek dél operatoriaus veiksmy, tiek
dél jrasymo technologijos ypatumy, kurie nurodomi kaip tarpininkai, o remediacijos ter-
minas reiskia visus veikéjus (Zmones ir ne Zmones), kurie ,transformuoja, ver¢ia, iskraipo
ir modifikuoja prasme ar elementus, kuriuos jie turéty perteikti (Born 2009: 298). Born
dar atkreipia démesj j semplavimo (angl. sampling) procesa, kuris atitolina naujg garso
kokybe nuo originalaus $altinio medziagos. Taip jo kilmés pédsakai (emocinis povei-
kis, kultarinés konotacijos ar konkretas prisiminimai) trinami tol, kol galiausiai aso-
ciacijos nutriksta arba tampa nereik§mingos. Toks atsiskyrimas leidzia semplui jgauti
neutralesnj, atviresnj vaidmenyj, laisva nuo ankstesniy asociacijy ir pasirengus} naujoms
interpretacijoms.

Per fleitos ir patefono santyk; atsiskleidzianti remediacija

Nors remediacija gali buti suprantama kaip artimas rasiavimui procesas, jy motyvai
skiriasi. Tai, visy pirma, techninis ir konceptualus procesas, kuriam vykstant garso me-
dZiaga transformuojama, perkeliama j kita kontekstg ir reaktyvuojama. Remiantis medijy
teorija, fenomenologija bei praktika grindZziamomis metodologijomis, galima teigti, kad
garso judéjimas per medijas — kaip reprodukcijos ir reartikuliacijos forma — leidzia atsiras-
ti naujoms reik§méms ir karybinéms galimybéms. Vadinasi, remediacija yra ne tik peréji-
mas i§ vieno formato j kita, bet ir laikinas, afektyvus meninés medziagos pertvarkymas.

Toliau pristatomas ir nagrinéjamas straipsnio autoriaus (Kristupo Giko) meninés
praktikos atvejis, iliustruojantis anksciau aptartus remediacijos principus. Siuo konkreciu
atveju remediacija atsiskleidzZia per fleitos ir patefono santykj. Galima teigti, kad pate-
fonas tampa fleitos i$pléstine technika, savotisku jos balsa medijuojanéiu jrankiu. Siame
kontekste remediacija reiskia akustinio instrumento (fleitos) perkélima ir transformacija
per garso jrasa bei atkarimo technologija (vinila, patefona), taip i$pleciant jrase skam-
bancio instrumento garsine tapatybe ir prapleciant atlikimo bei klausymosi horizontus.
Jrasytas ir perkeltas j viniling plokstele fleitos garsas toliau yra remedijuojamas nau-
dojant patefona: kei¢iamas grojimo greitis, kilpinimas, naudojami pavir$iaus triuksmo
efektai ir kt. Sitaip fleitos garsas pereina i§ vienos medijos j kitg, tampa transformuotas,
perkonstruotas ir performansuotas naujoje medijos aplinkoje. Patefonas ¢ia veikia kaip
priemoné, per kurig fleitos garsas jgauna kita forma.

ARS et PRAXIS ¢ 2025 ¢ XIII 91



Kristupas GIKAS Turntablizmo estetikos ir atlikimo praktikos analizé

Remediacijos procesa galima interpretuoti keliais lygmenimis:

1. Kaip instrumento i$plétima — fleita tampa nebe tik akustiniu vamzdiniu objek-
tu, bet ir technologinio komplekso dalimi (vinilo ir patefono bendrakiné), kuri
isplecia jos balsa.

2. Kaip mediacijos refleksija — fleitos garsas atpazjstamas, taciau kartu deformuoja-
mas: klausytojas girdi originalg ir medijos pédsaka (pavyzdziui, triuk$mus, jbre-
zimus, kilpas ir pan.).

3. Kaip dvigubg autoryste — fleitos garsas priklauso fleitininkui, taciau remedijuo-
tas garsas tampa patefonininko kirybos rezultatu.

4. Kaip istorin} matmenj — fleita, kaip istorinis, klasikinis medinis pu¢iamasis mu-
zikos instrumentas, susiduria su patefonu, kaip muzikos grotuvu ir siuolaikinio
garso meno jrankiu; §i sankirta i§ryskina dviejy epochy technologijy dialoga.

5. Kaip atlikimo perspektyva — remediacija suteikia naujg atlikimo galimybe, kai
per patefong iSplésta fleitos praktika tampa savotisku medijuotu saves atlikimu.

Nagrinéjamu atveju atsiskleidzia neapibréztumai, atsirandantys tada, kai vyksta re-
mediacijos procesas ir atlikéjas kurybiskai piktnaudziauja. Dauguma nenumatyty aplin-
kybiy kyla operatoriui ($iuo atveju straipsnio autoriui) atkuriant jrasa, ta¢iau kai kurios
ju atsiranda pjaunant plokstele dél viniliniy ploksteliy pjovimo stakliy technologijos ne-
tobulumo. Toliau yra aprasytas remediacijos, kaip performatyvios technikos, pavyzdys su
integruotu perdirbimo procesu: autoriaus koncerty jrasy virsmas performatyvia medzia-
ga, pateikta viniliniy ploksteliy formatu. Kitaip tariant, ¢ia aprasytas fleitos iSplétimas
per remediacija. Sitaip norima straipsnio skaitytojus supazindinti su tokio karybinio
proceso sandara, kur autorius vienu metu yra ir fleitininkas, ir viniliniy ploksteliy gamin-
tojas (pjovimo ir (ar) raizymo stakliy operatorius), ir turntablistas (Zr. 7 pav.).

Fleitos grojimo jrasas savaime skiriasi nuo gyvo atlikimo patirties dél daugybés
kokybiniy poky¢iy, kurie atsiranda fizigkai fiksuojant garso bangas per mikrofonus, stip-
rintuvus (priklausomai nuo to, kaip ir kur pozicionuojamas jrasymo jrenginys). Net esant
idealiai techninei realizacijai, jrasui jtaka daro jvairios nenumatytos aplinkybés, pavyz-
dZiui, erdvés akustika, publika ir kita.

Priklausomai nuo jrasymo budo (stereojrasas, arba daugiakanalis jrasas), atlieka-
mas vienas i§ §iy veiksmy: 1) jrasas palickamas nieko nekei¢iant; 2) siekiant, kad jrasas
skambéty kuo geriau, jis miksuojamas ir yra atlieckamas masteringas; 3) jraas apdoroja-
mas taikant efektus ir taip kei¢iant bendrg jo skambesj. Kiekvienas mazas pasirinkimas,
pavyzdziui, kai kuriy jraso detaliy paryskinimas, gali turéti nuo kalno riedancios sniego
gnitztés efekta. Taigi, net ir mazZiausia jrado korekeija gali tapti jkvépimo $altiniu — nauja
garso vizija, skatinancia atrasti naujas garso erdves.
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7 pav. Kadras i§ Kristupo Giko gyvo pasirodymo festivalyje ,,Jauna muzika 2021*

8 pav. Per mikroskopg matoma 9 pav. Per mikroskopg matomi
deimantiné viniliniy ploksteliy ant vinilinés plokstelés jrézti
pjovimo adata grioveliai

Vinilo pjovimo procesas yra gana paprastas, taciau jj lemia jvairas veiksniai. Pa-
vyzdziui, temperatara (kambario, pjovimo adatos, vinilo plokstelés) ir bendras kamba-
rio dulkétumas gali sustiprinti vinilo ploksteléms budingus spragteléjima ir tragkéjima.
Kai j vinilg jgraviruojamas garso jrasas, sie triuk$mai atsiranda vien dél pjovimo adatos
(Zr. 8 pav.) ir tudios vinilo plokstelés pavir§iaus sgveikos (9 pav.)™.

12 Vinilo plokstelés traskesiai daznai kyla dél statinio elektros kravio kaupimosi ir iskrovos procesy,
kurie pritraukia dulkes ir sudaro fizinius kliuvinius adatai judéti.
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Kartais ir sisteminiai gedimai pateikia kokiy nors staigmeny. Pavyzdziui, kai i$pjau-
to plastiko drozlés néra pasalinamos vakuuminiu siurbliu ir lieka ant vinilo, jos sukelia
netvarka, kartu deformuoja jpjaunamus griovelius. To rezultatas — sudétingas grioveliy
iskraipymas, nes drozlés j juos jspaudziamos jstrizai. Priklausomai nuo naudojamos jran-
gos ir atvirumo (ne)laimingiems atsitikimams, pjaunant vinilo ploksteles gali jvykti ir
daugelis kity dalyky, pavyzdziui, dél neteisingai sukalibruoto pjovimo adatos svorio jrase
gali atsirasti garso bangavimo jspudis (angl. wobbling).

Vykstant improvizuotam pasirodymui, jame netikétumy skaicius auga eksponentis-
kai. Badamas jau scenoje, patefonininkas paima bet kokia viniline plokstele i krepsio,
kad galéty pradéti pasirodyma. Vos paleides jrasa ir plokstele suktis, autorius pajunta,
kad plokstelés jrasas pradeda jj, improvizatoriy, veikti ne maziau nei jis pats veikia jra-
$3. Pirmasis ploksteléje uzfiksuotas garsas dazniausiai veikia kaip uZuomina j tam tikra
zaidimy aikstele, Zaidima ar jo taisykles. Nors $ioje Zaidybinéje erdvéje galima elgtis
visaip, patefonininkas  ja Zengia kliaudamasis savo estetiniais pasirinkimais ir pirmaja j
galvg atéjusia mintimi, kad galbut toliau bus pritaikyta viena jau Zinomy turntablizmo
techniky (skre¢inimas, semplinimas, kilpinimas, pagreitinimas, sulétinimas, intonacijos
koregavimas ir kt., taip pat jy kombinacijos), o gal nutiks kazkas visiskai naujo ir netiké-
to net paciam improvizatoriui. Kad ir kokig autorius pasirinkty instrumento manipulia-
cijos priemong, ji gali buti realizuota daugybe skirtingy bady. Improvizacinéje muzikoje
gajus principas nekartoti to, kas buvo sékmingai jgyvendinta anksciau, — to stengiasi
laikytis ir autorius. Nevalia pamirsti ir j aparatarg integruoty efekty, kurie veikia garsa,
kol jis apdorojamas mikserinio pulto viduje. Tokios vidinés technikos (integralios funk-
cijos aparatiroje), veikiamos iSoriniy techniky (patefony ir ploksteliy manipuliavimas
rankomis), kuria ir kei¢ia kompleksiska garso darinj, vienu metu esantj ir improvizacijos
priezastimi, ir jos pasekme.

Meéginimas apibudinti visg §} karybinj ir (ar) performatyvy procesg taikant vieng i$
minéty techniky veikiausiai tik sumenkinty paties karybinio proceso reik$me¢ iki leng-
vai paaiskinamo techninio instruktazo. Todél straipsnio autorius nusprendé §j karybinj
procesa paaiskinti naudodamas vieng konceptualiy jo pasirodymuose naudojamy siste-
my — piktnaudziavimg medziaga ir instrumentu. Bertinetto §ia sistema apibudina kaip
karybiska piktnaudziavimg (placiau Zr. Bertinetto 2022: 17). Gana atvirks¢ias meloma-
ny ar audiofily muzikos klausymo ar grojimo procesui eksploatavimo budas yra tas, kur
vinilo plokstelé, adata, rézianti plokstelés griovelius, ir pats patefonas yra labai vertinami
(tiksliau — vertinami kitaip): ¢ia viskas $varu ir funkcionuoja puikiai; patefonas stovi ant
specialiy kojeliy, jos sugeria vibracijas ir sumazina nepageidaujamus artefaktus, kurie ne-
priklauso plokstelés turiniui (pavyzdziui, atsakomoji reakcija); kiekvienas jbrézimas ant
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plokstelés laikomas tragedija, o tai veda prie iS§vados, kad jy turinti plokstelé yra suga-
dinta (plg. ploksteliy kolekcionieriams jbrézimas gali reiksti perpus mazesne plokstelés
verte). Atlikéjo, piktnaudziautojo, atveju visi artefaktai yra priimami, nes jie menininkg
jkvepia, kartais priestarauja jo skoniui ir vercia leistis } kompromisus. Be to, autoriui rapi
paciam kurti artefaktus, arba, tiksliau sakant, kurti salygas, kad jie atsirasty. Tai tarsi
Zvejyba ir Zuvy auginimas ir (ar) §érimas, kad jos priartéty prie kabliuko (§iuo atveju pa-
tefono adatos). Kiekvienas jbrézimas ploksteléje jam yra lyg naujai uZgimes (jamzZintas)
jvykis, kuris lieka ploksteléje ir jrase, kuris véliau daug karty ir jvairiais budais primins
apie save (beje, tai dar vienas pavyzdys, kaip potenciali sniego gniazté, riedédama nuo
kalno, didéja).

Grodamas patefonu jrasa, kuriame muzikg atlieka pats autorius, operatorius pati-
ria savotiska dvilypumo jausma — tarsi dalyvauty abiejuose pasirodymuose vienu metu.
Tokia praktika skatina vertingas refleksijas, leidZia atrasti ir jvardyti garso bei atlikimo
meno niuansus, kurie anksciau liko nejzvelgti. Grojimas slenkant kontarais, detalémis,
garso dekonstravimas ir pertvarkymas, Sarzavimas — visa tai pavercia vinilo ploksteléje
esant] jrasg originalo Seséliu, o daznai ir visai nebeatpazjstamu kariniu. Stai ant grojan-
Cios plokstelés patefonininkas deda jvairius objektus (pavyzdziui, lipnia juostele), kurie
neleisty adatai toliau rézti plokstelés, o grazinty ja j vis ta patj griovelj. Paskui impro-
vizatorius klausosi gauto rezultato. Repetityvumas sukuria itin patogia erdve rastis ne-
patogiems reiskiniams. O $tai karybiskas piktnaudziavimas gali buti tiek protagonistas,
tiek antagonistas nieckada nepasikartosianciame kontekste. Galiausiai operatorius paima
patefong abiem rankomis ir pradeda jj kratyti, kol jis vis dar groja plokstele. Adata Soki-
néja aukstyn Zemyn ir jstrizai, kiekvienas nusileidimas ir i$ to atsirandanti garso butybé
sukuria akustinio Zaibo jspudj, ant plokstelés palieka kraterius. Patefonininkas toliau
klausosi, kol kiekvienas adatos nusileidimas suteikia neproporcingai daug informacijos
apie jo akimirksnj trunkantj egzistavimg. Autorius juo improvizuoja, nors vélgi kartais
atrodo, kad plokstelé, adata, patefonas improvizuoja (su) paciu atlikéju.

Sis autoriaus pasirodymas buvo jrasytas ir, tikriausiai, véliau bus naudojamas kitame
perdirbimo ciklo etape. Lygiai taip pat bus naudojama ir per pasirodyma dar labiau pa-
kitusi, dar daugiau karybisko piktnaudziavimo iSgyvenusi vinilo plokstelé.

Aprasytas atvejis parodo, kad remediacija néra vien techninis procesas, o veikiau
performatyvi technika, kurioje susipina jraSymo, pjovimo ir gyvo atlikimo etapai. Kiek-
viena jy grandis ne tik transformuoja medziaga, bet ir generuoja naujus jos interpreta-
vimo budus. Taip remediacija tampa nuolatiniu perdirbimo ciklu, kurio rezultatas — ne
fiksuotas kurinys, o atvira, improvizaciné garso trajektorija.
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Nepaisant $io straipsnio kategorijy sistemos, gyvi patefono pasirodymai dazniausiai
nevyksta zvelgiant tik per vieng prizme, o apima visy tekste aptarty priemoniy ir metody
(karybisko perdirbimo, remediacijos, karybisko piktnaudziavimo ir kt.) sgveika. Vis dél-
to, straipsnio autoriaus nuomone, gyvi pasirodymai ar bent jy jrasai galéty atsakyti j
$iame tekste nagrinétus klausimus tiksliau ir nedaugzodziaujant®.

Isvados

Straipsnyje aptariamas daugialypis patefono pobudis: sis muzikos instrumentas vis
dar atlieka tiek baldo, tiek jrasy grotuvo funkcijas, taciau turntablizmo praktikos ir ka-
rybiskas piktnaudziavimas (angl. inventive abuse) islaisvina patefong i§ riboto funkcio-
nalumo ir primygtinai sialomy eksploatavimo budy. Patefonas veikia kaip tarpiné zona
tarp objekto, technologijos ir instrumento, o jo atlikimas gali buti interpretuojamas kaip
hibridinis reiskinys, jungiantis technologija, karyba ir performatyvy gesta.

Didelé dalis turntablizmo pagrjsta patefono funkcionalumo intervencijomis, daznai
atsikleidzian¢iomis kaip klaidos ar techniniai trikdziai, — taip sukuriamos salygos kary-
biniams tyrinéjimams. Turntablizmas — tai ne tik vinilinése plokstelése esanciy jrasy at-
karimas, bet ir tvari technologijos perdirbimo praktika: senos medijos ima gyventi nauja
gyvenima, jos transformuojamos ir performuojamos. Kitaip tariant, patefonas nebéra
vien pasyvus medijos transliuotojas, jis tampa gyva kirybinés intervencijos erdve.

Turntablizmas reflektuoja instrumentiskumo, atlikimo ir technologijos santykj, ple-
¢ia suvokimo apie muzikos instrumenta ribas. Taigi, muzikos instrumentas nebutinai turi
buti vien tradiciskai akustinis, jis gali bati ir hibridinis jrankis, aprépiantis tiek technolo-
ginius, tiek performatyvius matmenis. Si praktika prisideda prie muzikologijos ir garso
meno tyrimy, plecia atlikimo studijy lauka ir instrumenting samprata, atskleidzia, kad
instrumento gyvybé gali bati pratgsta panaudojant technologinj ir kirybinj perdirbima.

Patefonas gali veikti kaip visavertis instrumentas tiek, kiek $iuolaikiné muzikiné
praktika priima alternatyvy garso organizavimo modelj. Nors jis negali atlikti tradici-
niy funkcijy taip sklandziai kaip jprasti Vakary muzikos instrumentai, organologiniu

13 Pirmas ir kol kas vienintelis Lietuvoje turntablizmo muzikos albumas yra DJ Extended feat. Kazimie-
ras Jusinskas ,Passes“ (2021). Nuoroda internete: https://improdimensija.bandcamp.com/album/
passes [Ziaréta 2025 09 18]. Daugiau gyvy autoriniy pasirodymy jrasy galima rasti platformoje
YouTube. Nuorodos internete: https://www.youtube.com/watch?v=ERmP-0j91R0&¢=2302s [Zitréta
2025 09 18]; https://www.youtube.com/watch?v=92UmcY8UTHM&t=2287s [Zziuréta 2025 09 18];
https://www.youtube.com/watch?v=IeGYr5CeXdo&t=197s [ziaréta 2025 09 18]; https://www.
youtube.com/watch?v=z0ky4jjf9AM&t=1991s [ziaréta 2025 09 18]; https://www.youtube.com/
watch?v=8jGewTJpn-w&t=1834s [ziaréta 2025 09 18].
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poziuriu jis pasizymi isskirtine tembro kaita, jautria valdymo ergonomika ir beveik ne-
ribotomis automatizuoty procesy integracijos galimybémis. Dél $iy savybiy patefonas
tampa vienu universaliausiy elektroakustinés muzikos jrankiy, perzengianciy jprasto
instrumento sampratos ribas. Jo verté atsiskleidzia tada, kai nesiekiama atitikti tradici-
nés muzikos karybos standarty, o patefonas suvokiamas kaip savarankiska garsiné siste-
ma, gebanti atnaujinti $§iuolaikinés muzikos instrumentarijy praktikas.

Apibendrinant galima teigti, kad turntablizmas gali buti reflektuojamas kaip eko-
sistema, sujungianti karybiska perdirbimg (angl. upcycling), remediacijy ir technologing
antrgjg gyvybe. Tai atveria naujas perspektyvas tiek atlikimo praktikoms, tiek instrumenty
sampratai. Kadangi kiekviena intervencija pavercia patefong gyvu karybiniu partneriu, lie-
ka atviri sie klausimai: ka patefonas gali duoti mums ir ka mes galime suteikti patefonui?
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Analysis of the aesthetics and performance practices of turntablism
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SUMMARY. This article examines the transformation of the turntable

from an everyday domestic object into a creative instrument, high-
lighting its cultural, technological and artistic significance. Begin-
ning with the historical status of the turntable — as both an emblem
of bourgeois domestic culture and a standardised device for music
playback — the study traces the gradual shift in its functions as artists,
composers and performers began to appropriate it for experimental
purposes. By analysing how this medium is recontextualised within
turntablism, improvised music and sound art, the article demon-
strates the ways in which the turntable acquires new affordances
and becomes capable of generating sonic material far beyond its
conventional role.

The discussion compares different approaches to turntable practice
in 20th- and 21st-century Europe, addressing not only technical
and performative strategies but also the conceptual frameworks that
underpin them. Particular attention is given to the aesthetic poten-
tial of mechanical vulnerability, material instability and operational
imperfection, which, rather than being treated as deficiencies, be-
come productive sources of creative agency. The study incorporates
insights from cultural and historical analysis, musicological per-
spectives and examples drawn from the author’s own artistic prac-
tice, thereby revealing how the turntable transcends its identity as
a playback device and emerges as a versatile instrument for artistic
exploration.

The article further considers the significance of remediation — the
process by which recorded material is transformed across media,
technologies or artistic contexts — as a central aspect of turntable-
based creation. It argues that the specificity of this practice neces-
sitates a distinct conceptual term, turntablism, which captures both
the performative dimension and the medium-specific manipulation
of sound. Ultimately, the article aims to systematise an understand-
ing of the turntable’s status as a multifunctional object, its evolution
into a creative tool and its aesthetic value in contemporary musi-
cal practice. By doing so, it illuminates how technological artefacts,
cultural conventions and artistic intentions intersect to produce new
forms of sonic expression.
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ABSTRACT. The article aims to define the distinctive traits of the pi-
anistic style of Stasys Vainianas and how they can be conveyed
through various pianistic gestures and techniques. In particular, the
author argues that Vainianas’ piano music is especially suited to
both the mechanical possibilities of the instrument and the techni-
cal skills of the pianist. This is achieved through a series of recurring
teatures, such as specific textures, hand settings and fingerings, that
allow reaching outstanding virtuosity effects, along with an extreme
variety of colours and demeanours. Particular attention is given to
the idea that Vainianas’ piano music is ideally tailored to the in-
strument’s features and possibilities, so that even the most complex
passages, thanks to a variety of recurring hand settings and sug-
gested fingerings, are generally “comfortable to play”: attention to
the natural configuration of the hand, the effective combination of
different techniques and the near absence of certain others allow KEYWORDS:

the performer to achieve results without ever reaching the limits of Stasys Vainitinas
)

practicability. pianistic style,

This article is part of the research project “Interpretations of the piano music,

Lithuanian Piano Canon” (No. S-MIP-24-136), funded by the Re- piano technique,

search Council of Lithuania (LMTLT). pianism.
Introduction

The history of Lithuanian piano music is relatively young and has been closely
intertwined with the course of development of the other major European musical tradi-
tions, while also seeking its own unique path at the beginning of the 20th century. Since
then, composers of different generations have worked to establish a distinct Lithuanian
national character in music, often drawing on folksong patterns while engaging with
broader stylistic trends of their time, from Late Romanticism to Expressionism and
other avant-garde movements.!

1 Summary from The Modern Music of Lithuania: Past & Present by the Music Information Centre
Lithuania (MICL). https://www.mic.lt/en/database/classical/history [last accessed 01-08-2025].
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In this context, the figure of Stasys Vainiunas (1909-1982) represents a milestone
in the quest for individuality through the lens of a more cosmopolitan and ever-evolving
musical language. The composer’s life inevitably shaped his artistic expression: born in
Riga in 1909, he studied composition with Jazeps Vitols (1863-1948), a leading expo-
nent of Latvian national Romanticism. After moving to Vienna in 1935, he was men-
tored by Emil von Sauer (1862-1942), editor of the complete piano works by Johannes
Brahms and a fervent advocate of Liszt’s transcendental pianism. Later, in Lithuania,
alongside Balys Dvarionas (1904-1972) and Antanas Racianas (1905-1984), Vainiunas
composed his major works under the shadow of post-war Soviet occupation, which sig-
nificantly influenced the stylistic features and social function of music.?

'The piano holds a central place in Vainitnas’ oeuvre, making him notable mainly
as a composer of piano music as well as a concert pianist and an eminent pedagogue of
the instrument. His piano compositions range from several collections of miniatures to
four piano concerti, as well as a few important chamber works with piano. These opuses
display diverse faces and intents, drawing from a variety of compositional techniques
and convincingly bringing them to life within the instrument’s 88 keys. The composer’s
pianistic style stands as a landmark in the landscape of Lithuanian piano music, merging
a striking virtuoso technique with highly refined pictorial expression.

'This article analyses Vainianas’ pianistic style from a performer’s perspective, high-
lighting recurring characteristics of his piano writing and examining how they can be
rendered through different techniques and gestures. A central focus is given to the idea
that Vainitnas’ piano music is ideally shaped for the instrument’s features and possibili-
ties, so that even the most intricate passages, due to a number of recurring hand settings
and suggested fingerings, are generally “comfortable to play”.

'The pianistic style: definition and application
in works for piano by Stasys Vainitnas

The concept of style in music has been broadly discussed across different branches
of musicology over the centuries, resulting in numerous definitions related to the style
of a composer, a movement, or a historical period, among others.> Even though music

“is not objectively descriptive or representational” (Dannenberg 2010: 45), such catego-

2 Ambrazas and Juodpusis (n. d.). URL: https://www.vle.lt/straipsnis/stasys-vainiunas [last accessed
01-08-2025].
3 Some of the most significant works in this realm: Croker 1966; Meyer 1989; Morgan 1991.
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risations help to orient us in the vast realm of musical expression, pointing out frequent
characteristics, for instance, in one composer’s work as compared to another’s.

As Xiaoning Yang observes, a composer’s style arises from the interplay between
their aesthetic pursuits and the influences of their environment (Yang 2021: 53). This
constant interpenetration, along with multiple other factors, produces a unique signa-
ture across their works. Terms such as “early”, “mature” and “late style” can also be useful
for dividing a composer’s output over the course of their lifetime and artistic parabola.

In a similar way, one can refer to a composer’s style of writing for a specific instru-
ment as a further subcategory of their creative output, which is the concern of this
research. Because instrumental realisation always passes through a performer’s hands,
pianistic style can be understood as both the style of writing for piano and the pianism
necessary to bring it to life. For the purpose of this analysis, pianistic style will be under-
stood as: a set of characteristics within a composer’s writing style for piano, in the realm
of their own music vocabulary, shaped by different influences, that become manifest
during the act of the performance.

In the case of Vainitnas, concrete features of his pianistic style (which will be exam-
ined later) can be traced to several sources of influence:

+ Lithuanian folksongs, which are a prerogative of his early works, the majority of
which survive only in manuscript form. Folksongs also appear in his large-scale
works, often recalling the traditional multipart singing of suzartiné, and thus
implying a polyphonic approach. In 1949, the composer stated: “I found a new
source which enriched my creative work: I paid attention to folk songs, I stud-
ied them and it seems that I will be able to integrate them within my music”.*
Vainitunas later affirmed: “I have my own style, which is shaped on both Classi-
cal and [Lithuanian] national music features”,’ deliberately embedding peasant
song elements within more traditional compositional forms.

+ Pictorialism, as in works by Debussy and Ravel (which often featured in
VainiGnas’ concert repertoire as a solo pianist). Vainianas explored the piano’s

4 “A§radau naujg Saltinj, kuris praturtino mano karybg. As atkreipiau démesj j liaudies dainas, jas stu-
dijavau ir, atrodo, kad man pavyks jas jauginti j savo muziky” (Narbutiené 1991: 84).
5 “Turiu savo stiliy, kuris remiasi klasika ir nacionalinés muzikos ypatumais” (Gaidamaviciaté 2005:

36-37). It must be noted, however, that Vainitunas’ choice to shape his style on features derived from
folk music may have been not only the result of his personal search for artistic individuality, but also
a consequence of the historical context in which he worked: the Lithuanian Soviet Socialist Repub-
lic, where the Communist Party promoted folk-inspired music that was accessible to the masses and
capable of instilling patriotic feelings. It is possible to affirm, therefore, that the composer’s predilec-
tion for folk-based material resulted from both factors.
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broad colouristic possibilities through a wide range of figurations, an array of
touches and infinite sound combinations. Pictorial intent is already evident in
his first major work for piano, the “Mazoji vabzdziy siuita” (Liztle Insects Suite)
Op. 7 (1940).
+ A general tendency to virtuoso display, inherited from years of study with Sauer,
a disciple of Franz Liszt, which is particularly emphasised in compositions such
as the aforementioned Little Insects Suite, the “Baladé” (Ballade) Op. 30 (1963)
and in the “Sonata-fantazija” (Sonata Fantasy, 1978), with a predilection for fast
notes, arm rotation, hand alternation and staccaro, all of which are readily appar-
ent in his scores.
These sources together shaped Vainianas’ pianistic language, which found expres-
sion within a wide range of stylistic features. Their heterogeneity and connection with
pianistic technique will be discussed in the following sections.

Recurring features in the pianistic style of Stasys Vainitnas
and their main influences

These paragraphs highlight some of the recurring stylistic features in the piano
music of Stasys Vainitnas as they appear in his major works for the instrument, also in
comparison with the works of other composers. The analysis is based on both a com-
parative score study and practical engagement with the pieces in preparation for public
performance.

Patterns. Reiterations of small motivic units are frequent constructive elements in
episodes or even entire sections of Vainianas’ piano works; this characteristic will be
referred to here as “patterns”. Their function can vary significantly. In general, they are
largely employed to convey a clear sense of pulsation. For example, in the last of the
“Astuonios nuotaikos” (Eight Moods) Op. 43 (1979), characterised by an overall obses-
sive rhythmicity, the composer uses a pattern of consecutive triplets in the right hand
(bb. 14-17) to re-establish ceaseless motion within a squared 4/4 metre after a relatively
asymmetrical 6/4 bar (Example 1).° A similar device is used in bb. 22-30, where, af-
ter syncopations and dotted rhythms (bb. 18-21), the left hand alternates between an
Eb—Ab chord and a D note, while a plain fourth-based melody embellished with a few
flickering figurations occurs on top (Example 2).

6 All examples from: Tarptautinis Stasio Vainiano pianisty ir kameriniy ansambliy konkursas. https://
konkursai.wixsite.com/ipmc/vainiunas-natos-pianistams [last accessed 01-08-2025].
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Example 1. Excerpt from the
last of Stasys Vaininas’
Eight Moods Op. 43, show-
ing the use of a pattern
(ooxed, bb. 14-17) as a
source of pulse and mo-
fion

Example 2. Excerpt from the
last of the Eight Moods,
showing the use of a pat-
fern (boxed, bb. 22-28) in
a similar way to Example 1

Patterns are also used to serve more virtuosic purposes. For instance, in the Pii
mosso episode from the fourth movement of Piano Concerto Op. 40, alternating ascend-
ing and descending arpeggi, built from a reiterated motivic unit throughout, display
the performer’s agility while ornamenting the orchestra’s dissonant, sharp-edged tex-
ture (Example 3). Similar use of pattern-based arpeggi appears in the most virtuosic of
Vainianas’works for piano solo, such as the Little Insects Suite: for example, the second
movement, “Drugelis” (Butterfly), is almost entirely based on such arpeggi entrusted
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to the left hand from the very beginning (Example 4a). This recalls another illustrious
incipit from pianistic literature: Scarbo from Maurice Ravel's Gaspard de la nuit (1908,
Example 4b). As noted, Ravel’s works also often appeared in Vainitnas’ concert reper-
toire, thus possibly influencing his compositional style.

|_ ;_I:" ':Mr—tl—‘:lmr}—!—' === ',rﬁlqﬁ‘t‘ﬁﬁ Example 3. Pattern-based ar-
\ : peggi as a tool of virtuosic
display in the Piu mosso sec-
tion of the fourth movement
of Stasys Vaininas's Piano
Concerto Op. 40

Precipitando (MMJu126)
md,

— = : Example 4. Analogous use of

) z pattern-based composed ar-
peggi in Stasys Vainiinas' Lif-
fle Insect Suite, Il. Butterfly (a)
and Maurice Ravel's Gasp-
ard de la nuit, lll. Scarbo (b)

> MAre,

Shef

Another frequent pattern-based configuration is the alternation between the two
hands to perform the segments of a reiterated figure in succession. This occurs, for in-
stance, in the third movement, “Littis” (Rainstorm), of “Gimtinés pievos” (Meadows
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of Homeland) Op. 31 (1964; Example 5a), as well as in the main textural element of
“Uodas” (Mosquito) from the Little Insects Suite (Example 5b). Indisputably, a hallmark
of Vainitunas’ pianistic style relies on what can be called “bridge patterns”, where patterns
are used to connect two phrases or episodes, which are often non-symmetric, “non-pat-
tern”. This expedient is used, for instance, in the previously mentioned fourth movement

of Piano Concerto Op. 40 (Example 6), among others.

teee \[

Example 5. Pattern-
based alternation
between the hands,
in Rainstorm from
Meadows of Home-
land Op. 31 (a) and

— Mosquito from the

Little Insects Suite (b)

wmt
apuunn®
" Ll

§— ===y~ ==y
Ag ;;_4 EE-I s § #‘; " ™ mn .
e % £ =] Example 6. A "bridge
: 2 ) N \ *Ujﬁ *“jjj pattern” connecting
= b ‘ two “non-patterned”

e s sections in the fourth
movement of Piano
W | e i Concerto Op. 40
i T CREET
be £ ha - e
==t 57
L—J——J——J p—

One of the most accomplished uses of this technique appears in the third of the
Eight Moods, a miniature based entirely on the juxtaposition of two short rhythmic pat-
terns reiterated throughout (Example 7). These can be considered the two “thematic
patterns” of the piece.
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a
ey = ;,";:__;i_ e—— Example 7. The two main
; EEAEL ) s qu N v |_| 1 rhythmic patterns in
B ——F the third of the Eight
e LA Moods, whose alternation
b e s e sl throughout (with differ-
> — E '._; "ﬁi '_‘ ent notes) constitutes the
= I_l I_I I_l I_l piece’'s main constructive
) b»i‘ = _:___.."__1_1__;‘__~_ element

To summarise: patterns are central to both formal construction and thematic de-
velopment in piano music by Stasys Vainianas. These are a key feature of the composer’s
semantic world and a peculiarity of his pianistic style, besides being a recurring bench-
mark for the performer.

Polyphony. As previously noted, Lithuanian folksongs strongly influenced Vainiunas,
particularly in his organisation of polyphony, which draws extensively from suzartines,
traditional Lithuanian polyphonic singing characterised by simple melodies, often re-
volving around limited pitch ranges, simultaneously sung at various, often dissonant
intervals (most often major and minor seconds).”

Vainitnas does not merely adapt preexisting tunes from this tradition but creates
new solutions that reveal both the stylistic features of the source repertoire and the
unique characteristics of his own music vocabulary. This approach resembles that of
another great composer of the same century, Béla Bartok (1881-1945), who also drew
inspiration from peasant folksongs, adopting melodic, harmonic and rhythmic devices
without quoting directly from specific folk tunes. Bartok frequently combined elements
of different origins into a kind of “re-invented” folklore, as, for instance, in Mikrokosmos
(1932-39), Contrasts (1938) and Concerto for Orchestra (1943) (Conversations with Barték
2000: 205).

For example, the opening of the first of the FEight Moods presents a four-voices
polyphony distributed between the two hands, often resulting in sharp dissonances
(mostly major and minor seconds), a peculiarity of sutartinés (Example 8). However,
the tune itself is original. In the fourth of the FEight Moods, the two right-hand parts
mostly proceed by perfect fourths, generating different intervals as they occasionally
move closer or further apart (Example 9a). Parallel motion is a common polyphonic
device for Vainitnas, sometimes paired with dissonant counterpoints, as in the fifth

7 Sutartinés, Lithuanian Multipart Songs in UNESCO. Intangible Cultural Heritage. https://ich.unesco.
org/en/RL/sutartins-lithuanian-multipart-songs-00433 [last accessed 01-08-2025].
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piece of the cycle, where the left hand moves in thirds while the right one indulges in
harsher intervals (Example 9b). In the seventh piece, the composer again distributes the
four parts between the two hands, in a homorhythmic stream alternating consonant and
dissonant intervals (Example 9c).
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= ¥ — nian multipart sing-
. B e———— ing. with a predilec-
—— = = = tion for dissonant
I S T"\“:__/T"“ i }r\H__/"’\ ' intervals (mostly
"G,./’F_"“‘\% " N major and minor
=== ==s- - ————— seconds)
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2= =
. from the fourth (a),
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The use of patterns also informs Vainiunas’ polyphonic writing. The first move-
ment, “Austantis rytas” (Dawn), of Meadows of Homeland is characterised by a relentless
ostinato in the lower right-hand part, while the upper voice intonates a sing-song-like,
circular melody (this is another characteristic of suzartinés; Example 10a). However, in
the fourth movement, Rainstorm, the combination of polyphony and ostinato treats the
two as separate entities (Example 10b).

| - - -
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Example 10. Polyphony with ostinato, either encapsulated within the
actual multipart construction, as in the first movement of Meadows
of Homeland, in the right hand (a), or sustaining it separately, as in
the fourth movement of the cycle, in the left hand (b)

Multipart constructions characterise even the most virtuosic passages, such as the
Quasi cadenza section from the first movement of Piano Concerto Op. 15, where the
upper voice carries a melody, the middle voice supplies harmony and a low octave com-
pletes the chord (Example 11a). Curiously, analogous solutions can be found in works by
Latvian composers that were written during or after the period when Vainianas studied
in Riga. For example, the Prelude in C# minor by Janis Ivanovs (1906-1983), published
in 1935, presents an analogous three-layers texture, though without the same virtuosic

flair (Example 11b).8

8 'This and other scores by Latvian composers were examined by the author during a research visit to
the Jazeps Vitols Latvian Academy of Music in Riga on October 10-15, 2024.
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Example 11. Comparative view of the Quasi cadenza from the first movement of Stasys
Vainionas' Piano Concerto Op. 15 (a) and Janis Ivanovs’ Prelude in C# minor (1935;
(b)), characterised by a similar three-layers texture (i.e., melody on top, chord in the
middle, octave at the bottom)

Polyphony thus also emerges as a peculiar feature of Vainitinas’ pianistic style, in-
tormed by Lithuanian traditional folksong but often extended into more individual so-
lutions, closer to “texturalism”.

Chords and sound masses. Texturalism also manifests in Vainitnas’ treatment of har-
mony. In general, chords serve multiple functions in his music, from shaping specific
soundscapes to conferring power and grandeur. The latter is frequently exploited in the
piano concerti, as shown in Example 12, an excerpt from Piano Concerto Op. 22, where
boisterous parallel chords given to both hands are made to thunder against the orchestra.

'The search for intensity is even more pronounced in Piano Concerto Op. 40, where
Vainianas indulges in several passages of dissonant chords, engaging in a strenuous con-
test with the orchestra underneath, either competing in strength as they reach a climax
simultaneously (Example 13a) or entering a tight call-and-response (Example 13b). The
composer also begins the cadenza of the second movement with a progression of shrill
harmonies to heighten the dramatic charge from the outset (Example 13c¢).
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Example 12. Excerpt
from Piano Concerto
Op. 22, showing a
typical use of chords
to give the solo instru-
ment more power
over the orchestra

Example 13. Different
excerpts from Piano
Concerto Op. 40,
showing the use of
chords either in as-
similation into (a) orin
opposition to (b) the
orchestra, as well as
at the beginning of a
cadenza (c)
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'This approach also occurs in solo works, for instance in the first movement of Meadows
of Homeland, where Vainianas uses a sequence of sonorous chords to build towards a climax
(Example 14a), and in the last of the Eight Moods, where the composer marks the end of a
steadily intensifying episode with a few heavily dissonant chords in a row (Example 14b).
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In other cases, the mere sound amalgamation is employed to variegate the colour of
music, a trait indebted to French Impressionism, which frequently featured in Vainianas’
concert repertoire, as noted previously. For example, in the Sonata Fantasy, a series of
fluctuating chords, like the one shown in Example 15a, defines the episode’s gloomy,
mysterious character. In the sixth of the Eight Moods, by contrast, a brief interlude of

dimmer, slow chords prepare the listener for the reprise of the main theme a few bars
later (Example 15b).

a
g e .'?—I}—?ﬁ_- Example 15. Excerpfts
l@—- s 5ﬁ:%a_ —T_ ‘_‘ “_‘_ s from the Sonata Fan-
PR S fasy (a) and from
ﬁ—‘,{;ﬂj?ﬁ—fﬂ— = '__r_ ———— the sixth of the Elghf
R . S Ae—— Moods (b), showing

the use of sound amal-
gamation to impart dif-
ferent colours to music
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Besides chords, Vainitnas often uses passages of octaves to augment the strength of
his music. For example, in the third of the Eight Moods, alternating descending octaves
between the two hands convey a sense of chaotic collapse to the ground (Example 16a),
while in the culmination of the first movement of Meadows of Homeland they generate a
compulsive spin looming over the screaming chords beneath (Example 16b).
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Example 16. Excerpts from the third of the Eight Moods (a) and the
first movement of Meadows of Homeland (b), showing the use
of octaves to heighten the dramatic charge of the music

To summarise, sound masses represent a compelling resource for making music
more striking as well as a means of generating more differentiated characters and de-
meanours. This trait also creates specific challenges for a performer, as will be discussed

in the following paragraphs.

Melodic expression. 'The shape of musical phrasing in Vainitnas’ work also reflects
the background of Lithuanian folksongs. Circularity, derived from traditional chanting,
constitutes a distinctive feature of his melodic development, as seen in Example 17, an
excerpt from the Ba/lade, where similar motives are reiterated with slight variations and
progressively intensified by the sustaining texture below.
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Circular melodic constructions appear throughout Vainianas’ piano works, form-
ing a structural element in miniatures such as the Eight Moods. Example 18 shows the
main thematic blocks of the fifth and seventh pieces of the cycle, generating a constant
non-directional flow rather than traditional “phrasal” progression.
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In some cases, a melody revolving without reaching a climax can sustain an entire
piece, producing a languid, tortuous expressiveness. An example is the second of the
Eight Moods, which also recalls the second movement of Ivanovs’ Piano Sonata (1931;
Example 19).

Narranle

b
Andante (Poema)
eIpressive, Pove rubato
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Example 19. Excerpts from the second of Stasys Vainiinas’ Eight
Moods (a) and the second movement of Janis Ivanovs' Piano
Sonata (1931; (b)), showing affinities in melodic construction

In conclusion, melodic expression in Vainitnas’ piano music often creates a sense of
continuous outflow, avoiding traditional symmetric phrasing and privileging circularity
over directionality.

Other features. A fundamental characteristic relevant to this research is the variety
of sound attacks, the so-called “pianistic touches”. A frequently employed one is staccato,
usually associated with either grotesque or parodic intent. For instance, in the third of
the Eight Moods, Vainiunas uses this articulation to build tension from the bizarre, mys-
terious opening atmosphere to a sonorous climax (Example 20a). In other works, such
as the third movement, “Ziogas” (Cricket), of the Little Insects Suite, staccato is used to
convey an immediate vivacity and playfulness (Examples 20a and b).
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Accents are often associated with bell-like sonorities, such as in the first of the Eight
Moods or in the Sonata Fantasy, where they emphasise the sharpness of certain chords.
They can also convey extravagance, as in the sixth and in the final work of the cycle,
where they give an obsessive quality to the exchange between the hands (Example 21).

Example 21. Different uses of accents, either to induce bell-like sonorities, such as in the
first of the Eight Moods (a) and in the Sonata Fantasy (b), or to emphasise the answer
of one hand to the other, as in the sixth (c) and the last (d) works of the same cycle
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Another articulation mark, zenuto, is frequently employed to highlight the impor-
tance of certain notes without necessarily making them sharper in sound. For example,
in the incipit of the first movement of Meadows of Homeland, Vainianas consistently
marks the G note with a zenuto sign, giving it semantic weight after the initial G# and
ensuring its value is not cut short, so that the following crochet pause maintains the
correct duration (Example 22). A similar approach can be seen in the previous Ex-
ample 21d. In other cases, the fenuto mark clarifies the character of figures that might
otherwise be misinterpreted, for instance, in the Sonata Fantasy, where a series of chords
on a long pedal could be mistaken as bell-like, whereas the use of fenuro ensures these

chords are held longer with the fingers (Example 23).
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Example 22. Incipit from the first movement of Meadows of Homeland, showing
the use of the tenuto sign to emphasise one specific note, namely, G
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Example 23. Excerpt from the Sonata Fantasy, showing the use of the tenuto
sign to define the specific character of some material, namely, a series of
chords to be held with fingers despite the long pedalling, which may errone-
ously suggest the need for a bell-like sound

What gives even further dynamism to VainiGnas’ music is the role of improvisation.
A certain degree of freedom is explicitly demanded from the performer through captions
such as the ones of Liberamente (Freely) or Lento improvvisato (Slowly, improvising) in
the first of the Eight Moods and at the beginning of the Lament (1972), respectively
(Example 24), as well as through figurations such those in the Sonata Fantasy, which call
tor ad libitum repetition (Example 25). In other cases, no explicit indications are given,
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although the general writing itself suggests a degree of extemporaneity, as in the fifth of
the Eight Moods, with long fermatas, volatine and generic indications of accelerando and
ritardando (Example 26).

a b Lento improvisato
Liberamente T

MII'\.____,./\___

T =i

e

Example 24. Captions from the first of the Eight Moods (a) and the Lament (b),
granting the performer a degree of improvisatory freedom

o fa, ,efe, £

Example 25. Excerpt from the Sonata

v e anen Fantasy, where a wave-like figuration

indicates the possibility of repeating
the preceding material ad libitum

Example 26. Beginning of the fifth of the Eight Moods, where fermatas, volatine and
generic indications of accelerando and ritardando suggests how the author con-
templated a certain level of extemporaneity from the performer
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Last but not least, another as a distinctive peculiarity of Vainianas’ music worth not-
ing is the use of very specific character indications. Some of the most striking examples
appear in the Eight Moods: these are Narrante (Narrating, 1.), Lusingando (Flattering,
IV.), and Lesto (Swift, VI.). This further reinforces the richness and versatility of the
composer’s expressive world, which often relies on original solutions in order to convey
specific characters and moods.

A practical approach: from pianistic writing
to a congenial pianistic gesture

'The acknowledged characteristics of the pianistic style of Stasys Vainianas, needless
to say, can be translated into a series of recurring techniques, observable in the previous
and other examples. These reveal the composer’s profound understanding of the instru-
ment as a tool for performers to both showcase their pianistic skills and express musical
ideas. They also place him in line with other great composers of the same century, such
as Debussy, Ravel, Barték and Prokofiev, who likewise exploited the technical and sonic
possibilities of the modern piano.

A frequently employed technique is, indisputably, the one of velocity: fast passages
requiring complete finger independence are widely used, not only with purely virtuosic
intent. For instance, in the opening of the fourth of the Eight Moods, the composer
entrusts the right hand with a series of alternating ascending and descending scales
to introduce the piece’s aerial, dreamlike character. Here, a coloristic approach is de-
manded: the performer may opt for a succession of small, precise fingertip movements
on a sustained pedal in order to render the individuality of the single, crystal-clear notes
within the dim overall atmosphere (Example 27a).

In other instances, a more overtly virtuosic approach is required instead. For exam-
ple, in the opening of “Vapsva” (Wasp) from the Little Insects Suite, the performer must
tackle several impetuous scales whose task, from the very beginning, is to transmit the
insect’s irritation and harassment to the listener. In this case, a more martellato-like type
of pianistic attack is recommended, ensuring the necessary strength even without pedal,
as indicated by the composer (Example 27b).

Another frequently implied technique is rotation of the arm, to varying degrees, de-
pending on how the music material is organised. This approach is particularly evident in
the third of the Eight Moods (Example 28), where short sixteenth-notes figures given to
both hands form a clear #remolo-like texture, requiring coordinated effort of elbow, hand
and fingers to convey its sharp, obsessive character.
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Example 27. Comparo-
five view of the two
incipits of the fourth
of the Eight Moods (a)
and Wasp from the
Little Insects Suite (b),
showing the use of
fast passages with
colouristic and virtuosic
intent, respectively, as
explained in the main
text

Example 28. Excerpt from
the third of the Eight
Moods, implying the
use of arm rotation

In longer passages, arm rotation, using the elbow to guide a musical line, is equally

important. In the opening of Butterfly from the Little Insects Suite, for instance, the per-

former must break the arpeggi into smaller units, guiding the direction of the music with
the full arm through elbow rotation movements and twisting motions of the forearm

according to the ascending or descending direction of the passage (Example 29a), thus

facilitating the work of the fingers. The same approach is required for both hands simul-
taneously in Piano Concerto Op. 15 (Example 29b).
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Example 29. Comparative view of excerpts from Butterfly in the Little Insects Suite (a)
and Piano Concerto Op. 15 (b), both implying the use of the elbow-rotation tech-
nigue in correspondence with small motivic units, as can be seen in the boxes, to
support fingerwork and musical direction
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Octaves are among the most recurrent textural elements in Vainianas’ piano writing,
though rarely intended as displays of virtuosity per se, as in the great Romantic tradition.
Indisputably, agility is sometimes required, as in the third of the Eight Moods, where al-
ternating, asymmetric octave passages demand perfect coordination of both hands (see
the previous Example 16a). Yet in Vainianas’ piano music the main function of octaves
is to enhance dramatic power rather than virtuosic display.

'This is particularly evident in the climax of Dawn from Meadows of Homeland, where
the right hand’s octave ostinato drives the music towards climax, ensuring relentless mo-
tion (Example 30a). More boisterous octave passages appear in the piano concerti, em-
phasising the soloist role of the piano, as in Piano Concerto Op. 15 (Example 30b). Here,
the pianist must rely on the full weight of their body and flexible arm movement in the
direction of the music to project the magniloquence of such episodes.
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Example 30. Comparative view of excerpts from Dawn from Meadows of
Homeland (a) and Piano Concerto Op. 15 (b), showing the use of oc-
taves to enhance the dramatic power rather than mere virtuosity, as
explained in the main text

Generally speaking, piano works by Stasys Vainitnas convey virtuosity within the
natural physical possibilities of the pianist, respecting hand configuration and rarely
pushing the performer’s stamina to the limit.
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First and foremost, the composer often opts for compact hand settings, generally
avoiding a span wider than an octave in fast passages. Vainitnas tends to favour main-
taining consistent hand position throughout, so that even very long passages can be
reduced to a series of analogous pianistic gestures with uniform fingering. A telling
example is found in Piano Concerto Op. 15, where seemingly complex passages can be
resolved by repeating the same fingering pattern progressively transposed until the end,
analogously to a passage in Piano Concerto Op. 11 by Frédéric Chopin (Example 31).

Animato (M.M.d=72)
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Example 31. Comparative view of excerpts from VainiGnas' Piano
Concerto Op. 15 (a) and Chopin’s Piano Concerto Op. 11 (b), both
showing an analogous use of repeated hand-setting patterns (and
consequent equal fingerings) throughout

Another very frequent characteristic is the alternation between the two hands in
long passages. This stratagem is often employed in the piano concerti, as shown in Ex-
ample 32, allowing the two hands never to be constantly engaged to the same extent
and, at the same time, enhancing the effect of spectacle as the arms glide freely over the
keyboard along the arpeggi. Alternation also often entails different techniques, giving
the hands the chance to “rest” by switching from one type of pianistic gesture to another
(Example 33).
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Example 32. Comparative view of excerpts from Piano Concerto Op. 33 (q)
and Op. 40 (b), showing alternation between the two hands
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Example 33. Comparative view of excerpts from “Zibuokliy 3okis” (Dance of
Violets, (a)) and Rainstorm (b) from Meadows of Homeland, showing the
alternation of different pianistic tfechniques

Last but not least, in surveying the scores of all the aforementioned works, one
notices a scarcity of some of the most demanding techniques for pianists, such as leaps,
repeated notes and double intervals (in the virtuosic sense). In this respect, piano music
by Stasys VainiGnas pursues virtuosity while remaining within the realm of congenial
pianistic gestures overall, so that even the most challenging passages ultimately prove
“comfortable to play”.
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Conclusions

In summary, the pianistic style of Stasys Vainitnas blends an array of recurring
traits, as analysed in the preceding paragraphs, uniting virtuosity with the emotional
resonance and a deep connection to Lithuanian cultural roots. These characteristics
manifest in recurring techniques and gestures that allow a pianist to demonstrate both
mastery of the instrument and artistic expression. As observed, the composer’s profound
relationship with the piano is evident in the way his music seems ideally tailored to both
the instrument’s properties and the pianist’s physical capabilities, without ever pushing
them to their limits.

'This differentiates Vainitnas, for instance, from his compatriot Mikalojus Konstan-
tinas Ciurlionis (1875-1911), whose piano output is both larger in number and more
heterogeneous, often presenting extreme challenges even for experienced performers.
Ciurlionis’ pianistic style involves complex voicing and dense textures that demand awk-
ward hand settings, coupled with frequent references to other realms such as the visual
arts and a highly complex spiritual dimension, factors that often make his music remain
elusive even today.

By contrast, Vainianas’ contemporary Balys Dvarionas (1904-1972), another pro-
lific composer for piano, cultivated a style that emphasised vivacity, brilliance and a
dose of candour, along with extraordinarily vivid pictorialism. Yet the darkest and most
dramatic moods were never explored in Dvarionas’ music to the extent that they were in
Vainianas’, nor did he foreground striking virtuosity in the same way.

Ultimately, Stasys Vainianas’ piano music stands as a unique case among Lithua-
nian composers, convincingly exploiting the possibilities of the instrument while being
perfectly suited to modern pianism. This strong bond between the composer and the pi-
ano places him in the lineage of great predecessors who are also mainly associated with
this instrument: for example, Beethoven and his piano sonatas, Liszt and his 7rans-
cendental Etudes, Chopin and Debussy and their numerous works. For these reasons, it
is hoped that his music will gain greater resonance in concert repertoires in Lithuania
and worldwide.
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Stasio Vainiano pianistinis stilius: ypatingi bruozai ir pianistiniai gestai

SANTRAUKA. Straipsnio tikslas — apibudinti savitus Stasio Vainiino

pianistinio stiliaus bruoZus ir jy perteikima skirtingais pianistiniais

gestais bei technikomis. Daroma prielaida, kad Vainiano fortepijo-

niné muzika idealiai pritaikyta muzikos instrumento savybéms ir

galimybéms, todél net sudétingiausi fortepijoninés muzikos pus-

lapiai dél daugybés faktary, kartojamy ranky padéciy ir sitlomos

pirStuotés yra patogis groti: atsizvelgimas } nataralia ranky kon-

figaracija, i$mintingas jvairiy techniky derinimas ir beveik visiskas

kai kuriy jy atsisakymas leidzia atlikéjui siekti efektyviy rezultaty,

niekada neperzengiant praktiskumo riby.

Apibendrinant galima teigti, kad VainiGno pianistinis stilius apima

daugybe bruozy, kurie jungia virtuoziskuma su emociniu rezonansu

ir kuria gily ry3 su Lietuvos kultaros saknimis. Sios savybés pasireis-

kia pasikartojan¢iomis technikomis ir gestais, leidzian¢iais pianistui

pademonstruoti tiek muzikos instrumento galimybes, tiek pianisto

meistriSkuma, meninj iSraiskinguma, taciau niekada neperzengiant

jo galimybiy riby. Manytina, kad fortepijoniné Vainiano muzika —

gana reikSmingas pavyzdys tarp lietuviy kompozitoriy karybos,

nes joje bene jtikinamiausiai i$naudojamos muzikos instrumento

galimybés, kartu puikiai prisitaikant prie $iuolaikinés fortepijoni-

nés technikos ypatumy, kas patvirtina glaudy ir kompozitoriaus, ir

pianisto, ir fortepijono tarpusavio ry$j. Pastarasis aspektas primena

ir apie kitus didZiuosius su fortepijonu labiausiai susijusius kom-

pozitorius, pavyzdziui, Ludwiga van Beethoveng ir jo sonatas for-

tepijonui, Franza Liszta ir jo opusg , Iranscendentiniai etiudai ar REIKSMINIAI

daugybe Fryderyko Chopino ir Claude’o Debussy kariniy. Dél $iy 7ODZIAL

priezas¢iy tikimasi, kad Vainiano muzika sulauks didesnio atgarsio Stasys Vainiiinas,
koncerty repertuaruose Lietuvoje ir visame pasaulyje. pianistinis stilius,
Sis straipsnis — Lietuvos mokslo tarybos (LMTLT) finansuojamo fortepijoniné muzika,
projekto Nr. S-MIP-24-136 , Lietuviy fortepijoninio kanono inter- fortepijono technika,
pretacijos“ dalis. pianizmas.
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Kalbamasis dainavimas

Broniaus Kutaviciaus karinyje
»Mazasis spektaklis” ir

Vidmanto Bartulio operoje Pas de deux

ANOTACIJA. Straipsnyje nagrinéjama Sprechgesang vokalinés technikos

samprata ir jos taikymo ypatumai dviejy Lietuvos kompozitoriy —
Broniaus Kutaviiaus ir Vidmanto Bartulio — karyboje. Tyrimo
objekta sudaro kalbamojo dainavimo formos, jy notaciné realizacija
bei dramaturginé funkcija interpretuojant teksta. Analizé grindzia-
ma partitiry tyrimu, atlikimo praktikos studijomis ir tarptauti-
niy Sprechgesang tradicijy apzvalga. Straipsnyje aptartos vokalinés
priemoncés (parlando, mormorando, artikuliuotas kalbéjimas, Bartu-
lio sukurta virveliné notacija) vertinamos kaip leidZiancios plésti
kalb¢jimo ir dainavimo sandaros estetika. Istorinis modernizmo
kontekstas pasitelkiamas siekiant atskleisti, kaip eksperimentinis
poziuris } balsg ir Zod} paskatino naujy vokaliniy raiskos modeliy
atsiradimg. Straipsnio tikslas — atskleisti, kaip Kutavi¢ius ir Bartulis
transformuoja kalbamojo dainavimo notacijg ir interpretacinj po-
tenciala, suteikdami kalbamojo dainavimo technikai ir jos rysiui su
dramaturgija, semantika bei atlikimo tradicijomis i$skirting vieta
$iuolaikinéje Lietuvos muzikinéje kultaroje.

Kalbamasis dainavimas (vok. Sprechgesang) — tai unikali vokaliné raiska tarp kalbé-

jimo ir dainavimo. XX a. §i technika tapo itin svarbi eksperimentuojant su teksto ir mu-

zikos santykiu. Lietuviy kompozitoriai taip pat ieskojo budy praplésti balso galimybes,

] paieskas jtraukdami netradicines notacijos formas ir atlikimo technikas. Straipsnyje
nagrinéjami Broniaus Kutaviciaus (1932-2021) ir Vidmanto Bartulio (1954-2020) ka-

riniai, kuriuose kalbamasis dainavimas néra vien epizodiné priemoné, — jis yra ir drama-

turgijos bei muzikos struktiiros pagrindas. Siy pavyzdziy analizé leidzia suprasti, kaip

lietuviy muzikoje atsiskleidé unikalus pozitris j balso, teksto ir muzikos saveika.
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XX a. 7-8 desimtmediai — itin svarbas Lietuvos muzikai. Salj pasiekusios moder-
nizmo idéjos skatino karéjus ieskoti individualaus karybinio stiliaus, naujoviy kompo-
nuojant muzikg ir jtraukti netradiciniy muzikos atlikimo budy'. Modernizmo idéjos
Jsivyravo ir lietuviy literatiroje. Nauji karybos véjai, raiskos priemonés ir temos tapo
reik§mingos poezija ir muzika jungiandiai vokalinei karybai. Muzikologé Ruata Gaida-
maviciité raso:

Modernizmo proverzis, atsiribojimas nuo jausminio prado, konstruktyviy kompozicijos

sistemy jvaldymas, atSiauras skambesiai nubloské romantinj nusiteikima } aktualijy uz-

rib}. Ieskojimai vyko jvairiomis kryptimis ir neiSvengiamai atsispindéjo per santykj su

poetiniu tekstu (Gaidamaviciaté 2024: 26).

Modernéjanti kalba skatino kompozitorius ieskoti $iuolaikiniy raiskos priemoniy:
»Vieni autoriai pageidavo, kad tekstas buty lakonigkas, pasiduoty muzikinei formai, kiti
apskritai jam teiké mazai reik§més, palikdami tik garso artikuliavimo funkcija“ (ten pat).
Siame kultariniame kontekste pradéta taikyti ir Sprechgesang technika, kurios pirmuosius
pavyzdzius lietuviy vokalinéje karyboje randame Kutaviciaus kariniuose ir kuri, jvairiai
modifikuota, jsipina j Bartulio ir kity kompozitoriy karyba. XXI a. kalbamasis dainavi-
mas daznai tampa raiSkos priemone, re¢iau — karinio kompoziciniu pagrindu.

Muzikologas Vytautas Landsbergis straipsnyje ,Juozas Gruodis ir XX amziaus lie-
tuviy karyba“ uzsimena, kad kompozitoriaus Juozo Gruodzio (1884-1948) daina ,Pa-
vasario naktis Berlyne“ (1922) — lyg lietuviskasis ,Ménulio Pjero“ (Landsbergis 2009:
126), tatiau tokj palyginimg labiausiai atspindi i§radingas, modernus, ekspresionistinis
karinio skambesys, o ne kompozicijos technika. Pirmieji karybiniai pavyzdziai, kai lie-
tuviy kompozitoriai pradéjo samoningai ir inovatyviai interpretuoti siuolaikinj poetinj
teksta, ieskoti naujy jo raiskos budy, sukurti XX a. antrojoje puséje.

Kalbamasis dainavimas: raida ir notacija

Terming Sprechgesang isvertus i§ vokieciy kalbos, jis reiskia ,kalbamajj dainavima
(Klimas n. d.). Sprechgesang apibréziamas kaip muzikos atlikimo budas tarp dainavimo
ir jprasto kalbéjimo, kartais jis artimesnis vienam ar kitam atlikimo budui ir tuo pat
metu nurodo, kad kalba ir muzika yra savarankiskos meno sritys (Stephan 1998a: 1698).
Terminas taip pat apibudina specifinj balso artikuliacijos tipa — tarp kalbéjimo ir daina-
vimo (Griffiths 2001: 223). Salia termino Sprechgesang daznai vartojamas ir kitas artimas
terminas — Sprechstimme (vok. kalbamasis balsas).

1 Pladiau zr. Lietuvos modernioji muzika... n. d.
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Tyréjo Juano Allende-Blino spéjimu, Sprechgesang ir Klangsprechen (vok. skambanti
kalba) tikriausiai kilo i§ §venty teksty skaitymo (Allende-Blin 2001: 57). Tuo remiantis
galima teigti, kad kalbos ir muzikos jungtis — ne moderniosios muzikos i§radimas, o
istoriskai susiformaves reiskinys, kurio tesinys $iuolaikinéje muzikos kalboje yra Sprech-
gesang. XIX a. rySys tarp kalbos ir muzikos ypac¢ sustipréjo. To meto vokie¢iy kompozito-
riai rémé teorija, kad muzikos $aknys slypi kalboje, ir i§kélé jos svarbg kurdami vokalines
linijas pagal kalbos vingius (Kravitt 1976: 571). Balso partija tapo dramatiska ir panasi j
ekspresyvia recitacija. Kai kurie vélyvojo romantizmo kompozitoriai savo kompozicijose
sieké taikyti jvairaus lygio peréjimo nuo kalbéjimo prie dainavimo technikas, pavyz-
dziui, Zymédami tokias atlikimo nuorodas kaip fistern (vok. $nabzdant), fast gesprochen
(vok. beveik kalbant), halb gesprochen (vok. pusiau kalbant), mehr gesprochen als gesungen
(vok. labiau kalbant negu dainuojant), fast gesungen (vok. beveik dainuojant), ins Singen
hineinkommen (vok. pereinant j dainavima) (Kravitt 1962: 20).

Teksto svarbos suvokimas 1émé tokio Zanro kaip melodrama?® atgaivinima. Pirma
karta kalbamajj dainavimg savo karyboje panaudojo vokieciy kompozitorius Engelber-
tas Humperdinckas (1854-1921) pirmajame operos Konigskinder (liet. ,Karaliaus vaikai®,
1897) variante. Tai buvo pirmas kartas, kai kalbamojo balso partija uzrasyta tiksliu ritmu
ir tiksliais garso auksciais. Kompozitorius sugalvojo terming gebundenes Melodram?, skir-
ta nusakyti tokio stiliaus kariniui, kuriame kalbamasis tekstas turi buti atliekamas tiksliu
ritmu ir kartu su jj lydinc¢ia muzika, o kalbamiesiems intarpams apibudinti jis pasirinko
terming Sprechnoten (vok. kalbamosios natos) (Kravitt 1976: 576). Véliau kalbamajj dai-
navimg naudojo vokieciy kompozitoriai Richardas Straussas (1864-1949) melodramoje
Enoch Arden (liet. ,Enochas Ardenas“, 1898) ir Maxas von Schillingsas (1868-1933) me-
lodramoje Das Hexenlied (liet. ,Burtininkés daina“, 1904). Klangsprechen technika buvo
labai svarbi ir kompozitoriaus Ferruccio Busoni (1866-1924) kiryboje: §ia technikg jis
naudojo operose Die Brautwahl (liet. ,Nuotakos pasirinkimas®, 1905), Arlecchino (1913)
ir Turandot (1917). Vertéty pazyméti, kad abi §ios melodeklamacinés muzikos raiskos
formos atsirado XX amziuje.

Sprechtstimme buvo naujas vokalinés raiskos budas, kurj sukiré Arnoldas Schonber-
gas (1864-1951), o véliau jj naudojo ir savaip plétojo Albanas Bergas (1885-1935) (Grif-
fiths 2001: 223). Sprechgesang terminas vartojamas kalbant apie vokaling technika, o

2 Melodrama — sceninis karinys, kuriame kalba derinama su instrumentine muzika; muzikiniai epizo-
dai kaitaliojami su deklamacija arba veikéjai kalba pritariant muzikai (Kalavinskaité n. d.).

3 Terminas, nusakantis muzikinio akompanimento lydima kalbéjimg tam tikru fiksuotu auks¢iu (Step-
han 1998b).
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Sprechstimme — kai kalbama apie balsa kaip instrumenta muzikos karinyje*. Sprechgesang
technika jgavo visiskai nauja paskirtj Schonbergo kariniuose: kompozitorius apibrézé
$ia raiSkos forma, fiksavo sakomo teksto ritmg ir garsy aukstj, taip atimdamas i§ atlikéjo
interpretacing laisve, kuri buvo badinga XIX a. melodramai. Siekdamas dar aiskiau pa-
aiskinti kalbamojo ir dainuojamojo balsy skirtumus, Schénbergas visus pagrindinius rei-
kalavimus dainininkui surasé¢ vokalinio ciklo Pierrot lunaire (liet. ,Ménulio Pjero“, 1911),
tapusio svarbiausiu Sprechgesang pavyzdziu, pratarméje.

Kaip minéta, Sprechgesang technika savo kiryboje taiké ir kompozitorius Bergas.
Operose Wozzeck (liet. ,Vocekas®, 1914-1922) ir Lulu (1929-1935) jis naudojo Sprech-
stimme ir savo kariniuose jvedé sklandy, nenutrikstama peréjimg nuo kalbéjimo prie
dainavimo. Kompozitorius taiké jvairaus pobudzio kalbéjimo technikas, pavyzdziui, mit
etwas Gesangsstimme (vok. Siek tiek dainuojant) ir gewdhnliches Sprechen (vok. kalbéti
jprastai) (Hirsch 2001: 34). Pierre’as Boulezas keliuose savo kuriniuose, ypa¢ René Cha-
ro poezijos aranzuotése, panaudojo Sprechstimme primenancius elementus. Kariniuose
Le Visage nuptial (1946) ir Le Soleil des eaux (1950) jis tyrinéjo kalbos ir muzikos sgvei-
ka, pasitelkdamas vokalines technikas, kurios nutryné ribas tarp kalbéjimo ir dainavimo.
Sprechstimme elementai ryskiausiai matomi vokaliniame cikle Le Marteau sans maitre
(liet. ,,Plaktukas be Seimininko“, 1953-1955), kur kompozitorius panaudojo jvairias vo-
kalinés raiskos formas, jskaitant Sprechstimme, niGniavima ir jprasta dainavima. Minétas
ciklas daznai lyginamas su ,Ménulio Pjero“ (Moore 2023). Berndas Aloisas Zimmer-
mannas (1918-1970) operoje Die Soldaten (liet. ,Kareiviai“, 1965) naudojo Sprechgesanyg,
kad perteikty intensyvias emocines busenas ir sudétingus psichologinius peizazus (Ful-
ler 2025). Karlheinzas Stockhausenas (1928-2007) doméjosi Zmogaus balso raiskos ga-
limybémis ir karinyje Stimmung (1968), kuriuo tyrinéjo harmoninio obertoninio daina-
vimo galimybes, pridéjo keleta kalbéjimo elementy.

Siekiant dar tiksliau apibrézti Sprechgesang terming ir suvokti sios technikos taiky-
mo spektrg ir galimybes, sialoma remtis Rudolfo Stephano pateikta klasifikacija, kuri
pagal savokos reik§mes nurodo, kaip kompozitoriai taiké $ig technika kariniuose. Auto-
rius i$skiria tris pagrindines Sprechgesang taikymo reikSmes:

1. Paprastoji savokos reik§mé. Pasak Stephano, ji apima raisky skaityma, kalbéjima

ir redukuota dainavima. Tai yra, pavyzdziui, vieai deklamuojamas tekstas, epiné
poema, ritualiniai skaitiniai. Autorius ¢ia priskiria ir szile recitativo, kupletinj liau-

diska muzikavimg ar muzikaly kalbéjima operetéje (Stephan 1998a: 1698).

4 Pladiau zodziy Sprechgesang, Sprechstimme reik§més aprasytos internetiniame puslapyje Oxford
Reference. Nuoroda internete: https://www.oxfordreference.com/display/10.1093/oi/authority.
20110803100525335 [ziaréta 2025 03 25].
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2. Konceptualaus ir fiksuoto Sprechgesang naudojimo kariniuose reiksmé. Tokio
kalbamojo dainavimo pradininkas Richardas Wagneris sieké atsisakyti arijy
numeriy ir grindé savo operas istisiniu vystymu, taip mégindamas per muzika
isreiksti poezija. Remdamasis $iuo siekiu, kompozitorius Christianas Louisas
Heinrichas Kohleris (1820-1886) iskélé reikalavima orientuotis j kalbos linijg.
Véliau, raSydamas opera Konigskinder, bandymus fiksuoti kalbamojo balso ritma
ir garsy aukst} tesé kompozitorius Humperdinckas, taciau jam nepasiseké to pa-
daryti. Tiksliausia koncepcija, kaip reikéty naudoti Sprechgesang, sukaré Schon-
bergas, kuris sické uzrasyti kalbéjimo auksty, ritma, garso trukme, balso slydimg,
jo greitj ir kitus akcentus. Tesdamas savo mokytojo Schonbergo tradicijas, Bergas
toliau plétojo Sprechgesang technika, jvedé graduoty skale, sklandy ir nenutriksta-
mg peréjima nuo kalbéjimo prie dainavimo (ten pat: 1699). Nuo tada kalbamasis
dainavimas tapo jprasta meninés raiskos priemone jvairiose muzikinése formose.
Ji kariniuose naudojo ir Boulezas (Le Marteau sans maitre, Le Soleil des eaux), it
Zimmermannas (Die Soldaten, Requiem fiir einen jungen Dichter (liet. ,Requiem
jaunam poetui, 1967-1969)), ir kt. kompozitoriai.

3. Kalbos vartojimo muzikos kompozicijoje reiksmé. Stephanas kalbos kompo-
zicija apibudina kaip méginima jungti atskirus Zodzius, skiemenis, fonemas }
nataralig arba dirbtine kalba. Dirbtiné kalba gali buti naudinga kaip imitacinis
elementas ar tapti karinio konstruktyviaja dalimi (ten pat). Keletas tokiy pa-
vyzdziy: Gyorgy'io Ligeti (1923-2006) Aventures (1962), Nouvelles Aventures
(1965), Luciano Berio (1925-2003) Sequenza III (1965), Stockhauseno Stim-
mung, Meredith Monk (g. 1942) Dolmen Music (1981) ir kiti.

Kalbamojo dainavimo notacijos pradzia susijusi su melodramos Zanro atsiradimu.
Dazniausiai deklamuojamas tekstas natose buvo iddéstomas vir§ jprastai uzrasyty ins-
trumentiniy partijy arba tarp jy. Kartais atskiri skiemenys buadavo pabraukiami, kartais
kompozitoriai naudojo specialius notacijos simbolius — rodykles, kad sukurty vienalaik}
ry$j tarp atskiry skiemeny ir muzikiniy jvykiy (Krimer 2001: 7).

Ritminé notacija taip pat padéjo suderinti teksta ir muzika, ypac tada, kai jprasti no-
tacijos Zenklai budavo rasomi pagal vienos linijos sistemg vir$ instrumentinio pritarimo
(panasiai kaip perkusiniy instrumenty notacija), o tekstas — po juo (ten pat: 8). Hum-
perdinckas Zengé svarby Zingsnj Sprechgesang notacijoje, fiksuodamas garsus penkliné-
je. Pirma karta $ig notacija kompozitorius panaudojo operoje Konigskinder. Jis sukare
muzikinés notacijos tipa, kurio pagrindiné naujové — kryzelio formos (x) naty galvutés
(vadinamosios kalbinés natos (vok. Sprechnoten)), naudojamos vietoj jprasty ovalo for-
mos naty galvudiy.
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Véliau Humperdincko idéjas plétojo Schonbergas, mégindamas sujungti emocines
teksto ir muzikos raiskos formas. Ulrichas Krimeris Schonbergo kompozicijose isskiria
penkias skirtingas Sprechgesang notacijos rusis, kurios kartais susipina tarpusavyje, yra
jvairiai modifikuojamos arba i$pleciamos:

1) diasteminé fiksuota notacija penklinéje su kryzelio formos (><|) naty galvutémis;

2) i$ diasteminés notacijos iSvestas naty zyméjimas penklinéje su jprastomis naty

galvutémis ir kryzZeliais ant naty koteliy ( &);

3) adiasteminé notacija penklinéje be naty galvuciy ( h),

4) diasteminé nefiksuota notacija penklinéje su kryzelio formos naty galvutémis;

5) diasteminé notacija ant vienos eilutés su keliomis pagalbinémis eilutémis ir

jprastais naty simboliais (Krdmer 2001).

Po Schénbergo kompozitoriai mégino sukurti savo taisykles, kaip reikéty uzrasy-
ti Sprechstimme ir jo skambes). Pavyzdziui, operoje Wozzeck Bergas Sprechstimme natas
uzra$é nurodydamas tikslius garsy aukscius ir ritmines vertes, Zymédamas juos kryze-
liais ant koteliy. Klavyre taip pat galima rasti kompozitoriaus repliky, tarkime, geffiistert,
ins Singen hineinkommend, ganz gesungen, iliustruojanciy jau minéta sklandy peréjima
nuo kalbéjimo prie dainavimo. Sprechstimme elementai itin ryskas ir Boulezo kariny-
je Le Marteau sans maitre: jame kompozitorius taiké niiniavimo ir jprasto dainavimo
technikas, taip pat Sprechstimme (jj Zyméjo vietoj tradiciniy naty galvuciy naudodamas
x formos Zenkla; arba naty kotelius Zyméjo kryzeliu, greta pateikdamas Zoding nuoroda
quasi parlando). Siekdami atlikéjui suteikti dar daugiau laisvés, kai kurie kompozitoriai
atsisaké aukscio bei ritmo notacijos ir émé naudoti grafing notacija — vienas tokiy pavyz-
dziy galéty buti Stockhauseno kurinys Stimmung.

Kalbamasis dainavimas Kutavi¢iaus ,Mazajame spektaklyje (1975)

Kutavi¢ius — vienas ryskiausiy XX a. antrosios pusés lietuviy kompozitoriy. Jo ku-
ryba pasiZymi ne tik kalbos, kultiros ir lietuvybés iSsaugojimo temomis, bet ir Siuolai-
kiskumu, iSradingumu, todél kompozitoriaus kariniuose gausu naujy raiskos priemoniy,
tarp kuriy yra ir Sprechgesang, ir kity kalbamojo dainavimo pavyzdziy.

Vienas pirmyjy lietuviy moderniosios muzikos pavyzdziy, kur Kutavi¢ius naudo-
ja kalbamajj dainavimg ir kitas vokalinés raiskos priemones, yra ,Panteistiné oratorija“
(1970). Karinys sukurtas dainininkams, aktoriams ir instrumentiniam ansambliui. Ora-
torijos teksty parasé poetas Sigitas Geda (1943-2008). , Panteistinés oratorijos“ vokalinj
ansambl} sudaro lyrinis sopranas, skaitytojas, du tenorai, baritonas ir bosas. Kalbama-
sis dainavimas karinyje Zymimas keliais budais: natomis su x formos naty galvutémis,
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kompozitoriaus Zodinémis nuorodomis ,$nabzdéti, mormorando, parlando, mezza voce
(zr.1 pav.). Jdomu, kad tam tikras vokalines uzduotis turi ir orkestro muzikantai: karinio
pradzioje, 1020 taktuose, nurodomas tekstas, kurj orkestro muzikantai turi $nabzdéti;
panasus epizodas, taciau atlickamas visy oratorijos atlikéjy, yra 510-515 taktuose; 0 795—
807 taktuose visi muzikantai atlieka ta patj teksta, uZrasyta neapibrézto aukscio natomis,
be to, ¢ia kompozitorius nurodo ,,dainuoti (it. canto) (zr. Kutavicius 1970).

Soprano partijoje kartais naudojamas g/issando, artimas kalbamajam dainavimui, o
kai kur kompozitorius nurodo tarti tik balsius ir priebalsius arba suteikia vietos balso
improvizacijai. Muzikologés Ramintos Lampsatis teigimu, Kutaviciui poetinio teksto
skambesys, jo nesama viltis, metaforos buvo itin svarbios, tad ,Panteistinéje oratorijoje*
orkestras ir dainininkai kartu atlieka ritualinius $nabzdesius, ploja ar dainuoja, tarp vo-
kalo ir instrumentiniy partijy susipina daugybé atlikimo stiliy (Lampsatis 1998: 70).
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1 pav. Broniaus Kutaviciaus ,,Panteistines oratorijos” (1970) rankrastis, 100-104 taktai
(Kutavicius 1970: 9). Vyry balsy ansamblio partija su kryzelio formos natomis ir kompo-
zitoriaus nuoroda kalbéti kuo naturaliau ar artimiau reCitavimui, nekeiciant dinamikos
ir balso spalvos

Toliau $iame straipsnyje analizuojamas Kutaviciaus karinio ,Mazasis spektaklis“ vo-
kalinés partijos uzrasymas ir jame taikomos kalbamojo dainavimo technikos, siekiant at-
skleisti, kokias vokalines priemones kompozitorius pasirenka ir kaip jos Zymimos notaci-
joje. Kutaviciaus ,,Mazasis spektaklis“ — vienas XX a. 7-ojo desimtmecio pradzioje lietuviy
muzikoje susiformavusios pakraipos pavyzdziy, tuo metu pasizyméjes $iuolaikiskumu ir
isradingumu. Penkiy daliy karinys (jo centre — herojaus i§gyvenimai, akistata su pasau-
liu ir savimi) skirtas aktorei, dviem fortepijonams ir dviem smuikams. Siame karinyje
taip pat skamba poeto Gedos eilés. Muzikologé Vida Umbrasiené teigia, kad ,jautriai
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derindamas cikliskumo sampratos tradicija su serijine technika, aleatorika, minimalis-
tine technika ir Sprechstimme, kompozitorius sukuria i§ pirmo Zzvilgsnio gana paprasta
kompozicija, kurioje gana aiski aliuzija j teatro ir muzikos sintez¢“ (Umbrasiené 2002: 7).
Tai sufleruoja muzikos instrumenty i§déstymas scenoje (pirmasis smuikas ir fortepijonas
turi skambéti toli (it. /ontano), o antrasis smuikas — arti (it. vicino), taip tarsi kuriama
scenografija. Ry$j tarp muzikos ir teatro sustiprina ir aktorés pasirinkimas pagrindiniam
vaidmeniui. Sitaip kompozitorius iesko netradicinés raiskos, spontaniskos improvizaci-
jos, nors klavyre jokiy nuorody j improvizacija néra (ten pat). Svarbu ir tai, kad kompozi-
torius karinio dalims parinko ne poetinius pavadinimus, o terminus i§ muzikos ar teatro
sri¢iy — ,Preliudas, ,Monologas, ,Antraktas®, Scherzo, ,Postliudas“. Visose ,Mazojo
spektaklio® dalyse (i$skyrus ,Antrakta“) Kutavic¢ius naudoja vis kitokj netradicinj voka-
linés partijos uzrasymo buda. Analizé atlikta remiantis 1979 m. i8leistu kompozitoriaus
naty leidiniu MazZasis spektaklis ir ty paliy mety garso jrasu’. Siekiant atskleisti, kokias
vokalines priemones kompozitorius pasirenka ir kaip jos yra Zymimos notacijoje, toliau
analizuojama, kaip yra uZrasyta ,Mazojo spektaklio vokaliné partija ir kaip karinyje
taikomos kalbamojo dainavimo (Sprechgesang) technikos.

yPreliudas pristato muziking medziaga. Cia laikas skai¢iuojamas sekundémis, o
po trumpos instrumentinés jzangos jstoja balsas. Aktoré taiko mormorando ir parlando
vokalines priemones, kurios primena Schonbergo Sprechstimme. Kompozitorius nota-
cijoje nenurodo tikslaus mormorando aukscio ir trukmés, bet pazymi melodijos reljefa
(zr. 2 pav.).

morm.

" - S
Attrice l — -

2 pav. Broniaus Kutaviciaus ,,Mazasis spektaklis* (1975), ,,Preliudas",
7-61 taktai (KutavicCius 1979: 9)

Parlando fragmentai taip pat neZymi tikslaus aukscio ar trukmés, taciau melodija
uzraSyta ant tiesés, o garsai sujungti linijomis, leidZzian¢iomis jsivaizduoti melodijos dia-
pazonag (zr. 3 pav.). Taip Kutavicius perteikia balso, kaip galimybiy simbolio ir vilties
intuicijos, idéja (Lampsatis 1998: 44). Klausantis jraso galima iigirsti, kad aktoré taiko
glissando raiskos priemong — toks pasirinkimas taip pat siejamas su ekspresionisty siekiais
kuo jautriau atspindéti Zmogaus psichologine baseng (Umbrasiené 2002: 9). Parlando

5 Kutaviciaus karinio ,Mazasis spektaklis“ garso jrasas, kuriame skamba aktorés Nijolés Gelzinytés
balsas, fortepijonu groja Liuda ir Kestutis Grybauskai, smuiku — Eugenijus Urbonas ir Gediminas
Dalinkevic¢ius (Kutavicius 2011).
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intensyvumas susijes su poetiniu tekstu. ,Preliude® mormorando ir parlando naudojami
paeiliui (6 morm. frazés > parlando > 6 morm. frazés > parlando > 3 morm. frazés).

by Aoy

A o — . .
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3 pav. Broniaus Kutaviciaus ,,Mazasis spektaklis* (1975), ,,Preliudas",
91-95 taktai (ten pat: 12)

Kontrastinga antroji dalis — ,Monologas“ — tarsi veiksmo pradzia. Vokaliné partija
yra dainuojama, taciau smulkios ritminés vertés ir Zemas registras artina atlikima prie
recitacijos (Zr. 4 pav.). Frazés trumpos, turi aiskia ritming figara. Meloding linija sudaro
motyvas i§ pasikartojanciy garsy (¢, 4, ¢, 4, ¢, d, e ir t. t.). Pabaigoje $is motyvas netikétai
baigiasi 4 garsu.

o
pri - mins, pri-mins pa_sau - I di -dj...

4 pav. Broniaus Kutavic¢iaus ,,Mazasis spektaklis* (1975), ,,Monologas*,
37-38 taktai (ten pat: 26)

Scherzo — dramaturginé kulminacija, netikéta, greita ir verzli dalis. Scena padalijama
} dvi dalis: pirmame plane — aktoré ir fortepijonas, antrame — likes ansamblis. Kompozi-
torius natose nurodo, kad ,,smuikai ir fortepijonas sudaro fong aktorei bei palydin¢iam ja
fortepijonui (Kutavicius 1975: 34). Vokalinés linijos aukstis nepazymeétas, taciau ritmas
aiSkus (Zr. 5 pav.). Tekstas reCituojamas ritmiskai tiksliai, auginamas iki kulminacijos,
kuri nutrtuksta netikétai, véliau frazés skaidomos j trumpesnes.

T T T T 1 1 Y 1
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5 pav. Broniaus Kutaviciaus ,,Mazasis spektaklis* (1975), Scherzo,
nenurodyti takto bruksniai (ten pat: 41)

Penktoji karinio dalis ,Postliudas“ apibendrina visa karinj. Aktorés partijoje nuro-

dytas tikslus garsy aukstis, o ritmg ir tempg lemia tarpai tarp naty: kuo didesnis atstumas,
tuo ilgesnés natos (Zr. 6 pav.).
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6 pav. Broniaus Kutavic¢iaus ,,Mazasis spektaklis* (1975) ,,Postliudas*,
nenurodyti takto brik3niai (ten pat: 46)

Apibendrinant galima teigti, kad Kutavi¢ius kurinyje ,Mazasis spektaklis“ nuosek-
liai plecia kalbamojo dainavimo raiskos ir jos notacijos galimybes, pasitelkdamas jvai-
rias neapibréztas ar i§ dalies apibréztas vokalines technikas. Skirtingose karinio dalyse
kompozitorius renkasi vis kitokj vokalinés linijos uzrasymo buda: nuo mormorando ir
parlando, kuriuose aiskiai Zymimas tik melodijos kontiras, iki ritmigkai tikslaus, taciau
nenurodyto aukscio recitavimo, arba priesingai — tiksliai pazymeéto aukscio, bet ritmiskai
laisvos vokalinés struktiros. Tokia kintanti notacija leidzia Kutavi¢iui organiskai derinti
kalbos intonacija su muzikiniu veiksmu ir dramaturgija, islaikyti gyva, teatraliska voka-
linés raiskos pobudj. Skirtingai nei Schonbergas, kuris taiké tik Sprechstimme technika,
Kutavi¢ius nevienareik§miskai remiasi kalbamojo dainavimo principais ir kuria savita,
lietuviska jy interpretacija: fragmentuoja melodika, manipuliuoja notacijos neapibréz-
tumu ir sustiprina ry3j tarp balso, teksto ir sceninio vyksmo. Sitaip ,Mazasis spektaklis®
tampa ne tik techniniy sprendimuy, bet ir konceptualios vokalinés dramaturgijos pavyz-
dziu, kuriame balsas iSple¢iamas uz tradicinio dainavimo riby.

Bartulio opera Pas de deux ir joje taikoma virveliné technika

Kompozitoriaus Bartulio poziuris j kariniuose naudojamg teksta buvo savitas: jis
sieké nataralaus muzikos ir Zodzio skambesio. Tai lémé, kad kompozitorius atrado
nauja, originaly buda vokalinei partijai uzZradyti ir pats jj pavadino virveline technika®.
Pirmga karta tok; vokalinés partijos uzraSymo budg jis panaudojo vienaveiksméje ope-
roje ,Pamoka“ (1993). Operos libreta pagal to paties pavadinimo Eugene'o Ionesco
(1912-1994) pjese parasé Bartulis.

Virveliné technika, kuri Lietuvoje iki tol dar nebuvo taikyta, — viena aleatorikos for-
my, kuri yra susijusi su Sprechgesang technika ir leidZia veikéjams gana laisvai interpre-
tuoti tekstg. Virveliné technika natose uzraSoma jungiant garsus (po kuriais yra Zodziai)

6  Tai Bartulio sugalvotas terminas, apibadinantis jo vokaliniy partijy uzraSymo budg partitaroje.
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linjjomis, ir tokia sujungta frazé tarsi sudaro virvele (zr. 7 pav.). Tada dainininkas ar ak-

torius taria ZodZius jy neisdainuodamas, taip priartédamas prie kalbos, o kompozitorius

gali paprasciau uzradyti norima melodija. Svarbu paminéti ir tai, kad intonacija daznai

tampa atsitiktiné. Pasirinkdamas Sprechgesang technikai artima vokalinés linijos uzra-

$ymo buda, Bartulis sieké kuo nataralesnés ir tikslesnés teksto interpretacijos, taip pat,

kaip rasoma Gaidamavi¢iutés straipsnyje, atrasti tokia dainavimo manierg, kuri isreiksty

autoriaus mintj, klausytojams buty suvokiama, o vokalistams jéandama (Gaidamaviciaté

2007: 51). Siek tiek placiau apie virvelinés technikos pasirinkimg ir kuo ji tiko operai

»2Pamoka“ kompozitorius papasakojo per interviu:

Esmé ta, kad intonavimas i§ naty turi minusa, nes dingsta tarpai tarp naty, ZodZiai atsi-
skiria, o kai uzrasai virveline technika, Zodis teka laisvai, nubréztos tik intonacinés ribos,
kuriose jis turi veikti, balsinj intensyvuma gali nusistatyti pagal savo balsa, pagal jo re-
gistrus, pagal balsin¢ dramaturgija, aisku, palikdamas rezerva kulminacijoms® (Bartulis,
cit. 1§ Gaidamaviciaté 2005: 238).

Virveliné technika leido Bartuliui savaip sulétinti, iretinti ir ritmizuoti teksta.

_ — 7 6.‘“ = 'x_ﬁ_/._ —
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7 pav. Vidmanto Bartulio operos ,,Pamoka* (1993) rankrastis, virveline technika

vzradyta vokaliné partija, 2 skaitmuo (Bartulis 1993: 22)

Virveline technika uzrasytos ir kito Bartulio kirinio — kamerinés operos Pas de

deux — vokalinés partijos. Si opera sukurta 2007 m., o jos premjera jvyko tais paciais

metais gruodzio 3 d. Sv. Kotrynos bazny¢ioje Vilniuje (¥, Bartulio opera... 2008). Vieno

veiksmo operos libreta” pagal Alexandre’o Dumas (1802-1870) tekstus (juos  lietuviy

kalbg verté Vita Malinauskaité, Jonas Bulovas ir Regina Sutkiené) parasé pats kompo-

zitorius.

Sis Bartulio karinys — tai operos seria ir kulinarinés operos® derinys. Pas de deux at-

likéjy ansamblj sudaro du aktoriai (vyras ir moteris), 2 smuikai, violon¢elé, kontrabosas,

3 saksofonai (sopranas, altas, baritonas), bosinis klarnetas, bosinis trombonas, klavesi-

7

Operoje veikia Prancazijos karalius Liudvikas XVI, Prancazijos karaliené Marija Antuaneté, tarnai,
viréjai ir revoliucionieriai. Veiksmas vyksta 1793 m. sausj ParyZiuje, Tamplio ramy virtuvéje.
Sis apibudinimas susijgs su per visg operos veiksma verdama sriuba.
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nas, 2 musamieji instrumentai, dirigentas ir viréjas. Bartulis apie $ia opera pasakojo, kad
tai ,i§ esmés rojalistiné opera, pagrazinta revoliuciniais ir kulinariniais atspalviais, dviem
aktoriams, dvylikai muzikanty, dirigentui ir viréjui“ (Bartulis, cit. i§ ten pat). Kadan-
gi operos veiksmas vyksta paskuting dieng prie§ karaliaus Liudviko XVI nukirsdinima,
12 muzikanty simbolizuoja Paskutinés vakarienés dalyvius. Operos premjeroje pagrindi-
nius vaidmenis atliko Audroné Pagkonyté (Marija Antuaneté), Evaldas Jaras (Liudvikas
XVI), Bartulis (viréjas), rezisierius, scenografas ir kostiumy dailininkas Juozas Ar¢ikaus-
kas, dirigentas Donatas Katkus (ten pat).

Operoje Pas de deux } pirma plang iskeltas kulinarinis aspektas tarsi paslepia situa-
cijos esme: karaliaus galvos nukirsdinimas ir i§ to kylancios emocijos vaizduojamos
prabégomis, o svarbiausiu dalyku tampa kompozitoriaus i$virta sriuba (Gaidamavic¢ia-
té 2024: 184). Operoje situacijos ir teksto prasmés pateikiamos su priesingu emociniu
atspalviu, tad klausytojas turi pats i&Sifruoti potekstes. Zodziy prasme lemia intonacija,
o konteksta kuria kiti komponentai (ten pat: 191). Operoje veikia trys pagrindiniai vei-
kéjai: karalius Liudvikas XVT ir karaliené Marija Antuaneté dainuoja recitatyvus, o vi-
réjas nebyliai dirba savo darbg. Tai nurodo ir socialinj veikéjy statusa — kilmingieji kalba
(dainuoja), o viréjas, budamas Zemesnio rango, tokios teisés neturi. Jis tik gestikuliuoja ir
kartais skleidzia garsus virtuvés jrankiais, Sitaip tarsi komentuodamas scenos vyksma ir
taip jungdamas praeitj su dabartimi (ten pat).

Opera prasideda orkestro prologu. Po jo karalienés personazas, kuris atlieka gana
ilga monologa, partitiroje apimant}; 10-31 skaitmenis, pradeda kurti pirma paveiksla
(zr. Bartulis 2007: 9-41). Karalienés (kaip ir karaliaus) vokaliné partija uzradyta virveline
technika taip pat kaip operos ,Pamoka“ partitaroje (Zr. 8 pav.). Dauguma naty — astun-
tiniy verciy, pasitaiko Sesioliktiniy ir ketvirtiniy, kai kuriose frazése randama trioliy ir
kvintoliy, nurodytos pauzés, akcentai — visa tai patvirtina, kad ritmas vokalinés partijos
interpretacijai yra svarbus.

Gl _LIUD-VI-KAS  PEN-KIO-LIK-TA-
—

8 pav. Vidmanto Bartulio operos Pas de deux (2007) rankrastis, karalienés
Marijos Antuanetes vokaliné partija, 11 skaitmuo (ten pat: 9)

Dauguma naty — netikslaus aukscio, taciau melodinés linijos leidZia atpazinti pla-

¢ias kalbamojo balso galimybes. 9 pav. rodo Zemiausiai uzrasytus garsus, o 10 pav. —
auksciausiai.
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9 pav. Vidmanto Bartulio operos Pas de deux (2007) rankrastis,
karalienes Marijos Antfuanetés vokaline partija, 23 skaitmuo (ten pat: 30)

10 pav. Vidmanto Bartulio operos Pas de deux (2007) rankrastis,
karalienes Marijos Antfuanetés vokaling partija, 26 skaitmuo (ten pat: 35)

Kai kuriose frazése (zr. 11 pav.) vir§ naty néra nubrézta vingiuoty linijy, taip pat
néra pateikta nuorody atlikti dainuojant ar tiksliai intonuojant garsus — $iuose epizo-
duose naudojamos kalbéjimui artimos raiskos priemonés. Kadangi operos premjeroje
dalyvavo aktoriai, galima teigti, kad $iuo atveju irgi buvo pasitelkiamos kalbéjimui arti-
mos raikos priemonés, nes dainuoti itin auksta tesitara ilga laika (operoje yra ir ilgiau

trunkanciy epizody) atlikéjams buty labai sudétinga.

NS PRIES-TA-RAU-JA, BET NE-

11 pav. Vidmanto Bartulio operos Pas de deux (2007) rankrastis,
karalienés Marijos Antuanetés vokaliné partija, 27-28 skaitmenys (ten pat: 37)

Po keliy karaliaus fraziy skamba antrasis karalienés monologas, kuriame ji vardija
patickalo ingredientus (ten pat: 44-54). Cia kompozitorius taip pat atsisako vingiuotos
linijos vir§ naty, taciau auksta tesitara ir tai, kad néra nuorodos dainuoti, sufleruoja, kad
aktorius naudoja kalbines raiskos priemones. Panasus epizodas skamba ir antro paveiks-
lo pradzioje (ten pat: 87-100).

Karalienés vokalinéje partijoje yra pateikta nuorody j kitus garsinius efektus, pa-
vyzdziui, ,palaipsniui garsinant dainingai spiegti. Stengiantis pataikyti } harmonija*
(ten pat: 159-185). Minétas epizodas gana ilgas, todél jam butinai reikalinga vokaliné
i§tvermé ir geras dramaturginis isdéstymas. Sis epizodas baigiasi karaliaus istariamu 7o~
dziu mirtis (ten pat: 185).

Pirmosios karaliaus frazés nuskamba epizode, pazymétame skaitmeniu 31. Jo vo-
kalinés partijos uzrasymo budas toks pat kaip karalienés (Zr. 12 pav.). Kalbamojo balso
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diapazonas irgi identiskas. Jdomu tai, kad, be dainavimo, aktorius turi atlikti ir fizinius
veiksmus — pavyzdziui, prasoma ,spragséti pirstais“ (ten pat: 43, 46).

12 pav. Vidmanto Bartulio operos Pas de deux (2007) rankrastis,
karaliaus Liudviko XVI vokaliné partija, 39 skaitmuo (ten pat: 55)

Antrame paveiksle, kai karaliené kalba apie patiekalo gaminimg, karaliaus partijoje
atsiranda vokalinés raigkos priemoniy, imituojanciy atodusius (a4) (zr. 13 pav.).

13 pav. Vidmanto Bartulio operos Pas de deux (2007) rankrastis,
karaliaus Liudviko XVI vokaliné partija, 68 skaitmuo (ten pat: 92)

Lyginant Bartulio opery Pas de deux ir ,Pamoka® partitaras, galima jzvelgti, kad
»2Pamokos“ vokaliniy partijy amplitudé yra didesné, melodiniy linijy vingiai — staigesni,
platesni. Abiejose operose yra nuorody j vokalinius efektus, atodusius, spiegima, $aukima.
»2Pamokos“ vokalinés linijos daug pasako apie veikéjy charakterius, kuria dramatiskuma,
o to siek tiek pasigendama operoje Pas de deux, kurioje } pagrindinj plang iskeliamas ku-
linarinis aspektas. Ateityje buty naudinga palyginti abiejy opery premjerinius atlikimus,
jsiklausyti } aktoriy naudojamas balsinés raiskos priemones, jsigilinti } uzrasyty naty
interpretacijas, taciau kol kas nepavyksta rasti Pas de deux vaizdo ar garso jraso.

Isvados

XX a. pabaigos—XXI a. pradzios lietuviy muzika pasizymi stiliy jvairove. Nors kal-
bamasis dainavimas dazniau naudojamas kaip paviené raiskos priemoné, randami keli
atvejai, kai $i technika tampa karinio kompoziciniu elementu. Apibendrinant galima
teigti, kad kalbamasis dainavimas lietuviy muzikoje yra ne atsitiktiné modernizmo lai-
kotarpio naujové, bet organiska raiskos priemoné, leidusi karéjams plésti balso galimybiy
ribas. Kutaviciaus karyboje §i technika jgauna teatrinj ir ritualinj pobud;: ,Panteistinéje
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oratorijoje“ kalbamasis dainavimas virsta bendru garso ir prasmés veiksmu, jungianciu
muzikantus, dainininkus ir teksta j viena daugiasluoksnj procesa, o ,Mazajame spektak-
lyje* kalbamoji vokaliné raiska tampa dramaturgijos asimi, atveriancia psichologiniy bu-
seny bei improvizacinés laisvés galimybes.

Savo ruoztu Bartulis ne tik perima Sprechgesang idéja, bet ir pritaiko ja kurdamas
naujg, originalig virveling notacija. Si sistema leidZia nataraliau perteikti teksto ritmika ir
intonacijg, be to, pasitlo alternatyva tradicinei vokalo Zyméjimo praktikai. Taip Bartulio
karyboje kalbamasis dainavimas tampa ne papildomu efektu, o dramaturgiskai pagrjsta
konstrukcija, sudarancia salygas personazams gyventi tarp kalbos ir muzikos.

Analizuojant ,Mazajj spektaklj ir Pas de deux paaiskéjo, kad abiejy kariniy auto-
riai — Kutavicius ir Bartulis — skirtingomis priemonémis isplété lietuviy vokalinés mu-
zikos raiskos ribas. Kutavi¢ius savo kiryboje labiau akcentavo kolektyvinj balsy veiksma
ir ritualin elementa, o Bartulis — individualig teksto interpretacija ir muzikos tékme. Si
skirtis patvirtina, kad kalbamasis dainavimas gali buti naudojamas tiek kaip bendras
atlikimo budas, jungiantis atlikéjus j vieng garsine erdve, tiek kaip intymus, subjektyvus
personazo raiskos budas. Toks poziuris leidzia daryti i$vada, kad lietuviy muzikos tra-
dicijoje kalbamasis dainavimas jgavo savita, originalig forma, kuria galima laikyti ne tik
modernizmo jtakos rezultatu, bet ir nacionalinés muzikos raiskos plétote. Siuolaikiniam
atlikéjui straipsnyje nagrinéti kariniai kelia unikaliy interpretaciniy is$ukiy: surasti ir is-
laikyti pusiausvyra tarp kalbos ir dainavimo, tarp tikslumo ir laisvés, tarp dramaturginés
vaidybos ir muzikinés struktiros.
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SUMMARY. This article explores the use of Sprechgesang — a vocal

technique situated between speech and singing — in the works of
two prominent Lithuanian composers: Bronius Kutavicius and
Vidmantas Bartulis. While Sprechgesang originated in early 20th-
century modernism, gaining prominence through composers such
as Schonberg and Berg, its appearance in Lithuanian music reflects
the broader cultural shifts of the 1960s—1980s, when modernist
aesthetics, experimentation and new relationships between text and
music began to influence artistic creation.

'The study begins by outlining the historical development of Sprech-
gesang and its notational practices. It traces the technique from
19th-century melodrama, where rhythmically notated spoken text
first appeared, to Schonberg’s pioneering approach in Pierrot lunaire,
which precisely controls pitch contour, rhythm and vocal inflection.
The article reviews how later composers — Pierre Boulez, Bernd Alo-
is Zimmermann, Karlheinz Stockhausen, Gyérgy Ligeti, Meredith
Monk and others — expanded the expressive possibilities of speech-
based vocalisation, often through graphic or hybrid notations.
Against this international background, the article examines the
Lithuanian context. Kutavi¢ius and Bartulis both drew on Sprechge-
sang, but in distinct ways aligned with their artistic aims. Kutavi¢ius’
Mazasis spektaklis (The Small Spectacle, 1975) integrates parlando,
mormorando and glissando-like vocal gestures. Each movement em-
ploys a different type of nontraditional notation — from approxi-
mate melodic contours to rhythm-only recitation — emphasising ex-
pressive immediacy, spontaneity and psychological nuance. Earlier
works such as the Panteistiné oratorija (Pantheistic Oratorio, 1970)
show Kutavi¢ius experimenting with X-shaped noteheads, whis-
pered speech and vocal effects shared between singers and instru-
mentalists. For him, speech, chant, and vocal improvisation became
essential tools for exploring ritual, symbolism and the intuitive di-
mension of poetic language.

Bartulis approaches spoken vocality differently. Seeking a natural,
flexible connection between word and music, he developed an origi-
nal notational system known as the winding line (virveliné) nota-
tion, first used in the opera Pamoka (The Lesson, 1993). Here, words
are linked by lines that outline broad intonational boundaries rather
than precise pitches, allowing performers to speak-sing freely while
maintaining musical direction. This notation system appears again
in the chamber opera Pas de deux (2007), where two aristocratic
characters deliver recitative-like speech-song while a silent cook
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comments nonverbally. The winding line notation supports Bartulis’
dramaturgy by slowing, stretching or rhythmically shaping text, em-
phasising semantic ambiguity and ironic contrast between meaning,
tone and musical setting.

Both composers thus expand the expressive and notational bound-
aries of Sprechgesang within Lithuanian music. Kutavi¢ius aligns the

technique with ritualistic, symbolic, and psychological expression,
while Bartulis adapts it to contemporary theatre, irony and text-
focused vocal dramaturgy. Together, their works demonstrate how

spoken-song techniques can articulate a distinctly Lithuanian voice

within the broader modernist tradition.
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sty KOréjo, atlikéjo ir technologijos saveika
taikant gestais valdomus
muzikos instrumentus

ANOTACIJA. Straipsnyje analizuojama kuréjo, atlikéjo ir technologi-
jos sgveika gestais valdomy muzikos instrumenty atveju, ypatinga
démesj skiriant jkanytos muzikos kirybos principams. Remiantis
autorés karybine praktika ir interaktyvaus valdiklio MiMu Gloves

REIKSMINIAI naudojimo patirtimi, nagrinéjami jkianijimo, agentiskumo, vizualu-
ZODZIATL: mo ir gyvumo aspektai, atskleidZiant jy tarpusavio rysius ir jtakg
gestais valdomi muzikos atlikimo bei komponavimo logikai. Aptariami kano kaip
instrumentai, i$pléstinio instrumento konceptai, karybos per veiksmg modeliai
jkanijimas, iSpléstinis ir technologiniy sprendimy poveikis kompoziciniams bei atlikimo
kanas, agentiskumas, pasirinkimams. Tyrimas atskleidZia, kad interaktyvios gesty siste-
interaktyvi muzika, mos ne tik transformuoja tradicinj kuréjo vaidmenj, bet ir kuria
vizualumas, gyvumas, daugiasluoksne, konteksto bei socialinés aplinkos veikiamg sgveika,
MiMu Gloves, kuréjo ir kurioje garsas, judesys ir technologija funkcionuoja lygiavercio dia-
atlikéjo vaidmuo. logo principu.
Ivadas

Technologijos, interaktyvis jrenginiai suteikia galimybe muzikg kurti per kano
fiziologija, pasitelkiant judesius. Tokie elementai kei¢ia tradicinj karybos procesa, su-
jungdami Zmogaus kino veiksmus su skaitmeninémis sistemomis, leidZian¢iomis pa-
siekti autentisky, isskirtiniy garsiniy rezultaty, o kanas, judesiai ir garsas tampa neat-
skiriamomis karybinio proceso dalimis. I§ elektroniniy muzikos instrumenty jvairovés
galima isskirti vieng jrenginiy grupe — gestais valdomus ir netaktiliniu buadu garsg ge-
neruojancius instrumentus. Janas Schacheris straipsnyje Caprure and Express, Question
and Understand: Gloves in Gestural Electronic Music Performance gesting muziking saveika
apibudina kaip tokia, kuri ,leidZia atlikéjui tiesiogiai valdyti garsa realiuoju laiku per
kano judesius, taip sugrazindama fizinj veiksma j muzikos atlikimg“ (Schacher 2022: 2).
Interaktyviy, gestais valdomy sistemy atsiradimas ne tik transformuoja muzikos kompo-
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navimo eiga, bet ir suponuoja naujo tipo santykiy su garsine medziaga formavimasi. To-
kie poky¢iai skatina kelti klausimus, kaip gestais valdomos technologijos keicia atlikéjo
vaidmenyj ir kokius naujus karybinius santykius jos jgalina.

Siuolaikinéje interaktyvios muzikos kiryboje, kai kompozitorius tampa ir atlikéju, o
technologija — aktyviu karybos proceso dalyviu, kinta tradicinés muzikos komponavimo,
atlikimo bei autorystés sampratos. Tai inspiruoja permastyti, kaip interaktyvios sistemos
keic¢ia muzikos karinio struktiros, autorystés ir elektroninés muzikos gyvumo suvokimg
ir kaip tai veikia patj muzikos patyrima. Karybos logika interaktyvioje muzikoje skiriasi
nuo tradicinés, kadangi $iuo atveju batina sukurti ne tik muzikine idéja, bet ir specifinés
sgveikos architektura, kuri leidzia gyva, jkunyta atlikimg. Vizualas gestai ir judesiai pa-
deda ziarovui susieti garsa su jo $altiniu, sustiprina jsitraukima ir padeda aiskiau atlikti
karinj. Kai $i sasaja prarandama arba tampa neryski, silpnéja estetinis rysys ir atlikimas
darosi nepaveikus. Galiausiai, karinys vis dazniau suvokiamas kaip atvira, sgveikos budu
kintanti struktira, o kompozitoriaus vaidmuo keiciasi i§ esmés, decentralizuojasi ir su-
silieja su atlikéjo vaidmeniu. Pastarajame kontekste atsiveriantis agentiSkumo aspektas
skatina issiaiskinti, kokiu badu sprendimy priémimo galios pasiskirsto tarp karéjo, kino,
technologijos ir konteksto. Straipsnyje keliami klausimai analizuojami daugiausia re-
miantis Ramintos Naujanytés autorinés karybos pavyzdziais ir atlikéjos' praktika, kas
leidZia tirti minétus aspektus Zvelgiant per vidinés karybinés patirties prizme.

Kunas kaip i$pléstinis instrumentas:
karéjo, atlikéjo ir technologijos jkunyta saveika

Lyginant su jprasta komponavimo praktika, $iais laikais kompozitoriaus uzduociy
interaktyvios muzikos srityje daugéja: norint pasiekti garsinj rezultata, i§ pradziy reikia
susikurti gesty valdymo sistema ar net valdiklj, kuriuos naudojant buty galima generuoti
muzikinius reigkinius. Kaip vieng karybinio proceso dalyviy galima isskirti batent gesty
valdiklj, kuriam padedant specifiniai kano judesiy duomenys perduodami programa-
vimo aplinkai. Dar tiksliau, pats gestas savaime jgyja reikéme ir bendrame kontekste
veikia kaip svarbus aspektas. Alexanderis Refsumas Jenseniusas straipsnyje 7o Gesture or
Not? An Analysis of Terminology in NIME Proceedings 2001-2013 termino gestas sampra-
ta apsvarsto taip: ,Zvelgiant i§ Zmogaus ir kompiuterio saveikos perspektyvos, gesto ter-
minas buvo priimtas kaip apibudinantis kano saveika su kompiuterinémis sistemomis*
1 Straipsnyje zodziy atlikéjas ir kompozitorius moteriskosios giminés formos vartojamos tada, kai kalba-

ma apie asmening Naujanytés patirtj, o vyriskosios giminés formos — kai kalbama apie atlikimo ir
komponavimo aspektus bendraja prasme.
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(Jensenius 2017: 453). Kalbant apie interaktyvios gestais valdomos muzikos kurima ir
(ar) atlikimg, vertinant pasirinkta technologija suvokiama, kad gestas ir jam priskirtas
jrenginys néra vien tik techniné karybos priemoné, bet ir karybinés saveikos dalis, tam
tikra prasme — karybos proceso centras. Karybinis procesas vyksta derinant gesto pri-
skyrimus su virtualaus instrumento karimu, kiirybine idéja ir jos pirminiais sumanymais.
Visi Sie pokyciai lemia tai, kad atsisakoma tradicinés muzikos kirybos eigos logikos.
Technologija tarsi praplecia kano veikimo ribas.

Doga Cavdir ir Ge Wangas straipsnyje Borrowed Gestures: The Body as an Extension
of the Musical Instrument pazymi, kad svarbiu aspektu tampa kiréjo, atlikéjo ir techno-
logijos tarpusavio sgveika, kurioje kinas suvokiamas kaip i§pléstinis instrumentas (angl.
extended bady):

Kuriant muzikines ir judesiu pagrjstas saveikas, kinas tampa tarpine terpe, fiziskai su-

jungiancia atlikéja ir muzikos instrumenta. Instrumentas gali buti laikomas kano isple-

timu tiek pat, kiek ir atlikéjo kanas gali tapti muzikos instrumento i$plétimu. Sis kon-
ceptualus susiliejimas sialo naujus judesiu ir kanu grjsty muzikiniy sgveiky mastymo

budus (Cavdir ir Wang 2021: 60).

Remiantis $iy autoriy pozitriu, galima teigti, kad gestais valdomi jrenginiai tarsi
sutapatinami su kino veikimo logika, jie sujungiami su fiziologinémis atlikéjo savybémis.
Svarbiomis tampa ne tik technologinés jrenginio savybés, bet ir kano israiskingumas,
laisvumas, muzikuojancio asmens individualas, autentiski judéjimo budai. Kanas virsta
tarpininku tarp mentaliniy sprendimy, aplinkos veiksniy ir emocinés atlikéjo basenos, o
$iy sasajy visuma formuoja muzikinj rezultata.

Ispléstinio kuno sgvoka muzikoje yra glaudziai susijusi su jkunijimo (angl. emébodi-
ment) samprata, kuri iSauga i§ fenomenologinés nuostatos, kad Zmogaus santykis su pa-
sauliu reiskiasi per kuno jutiminius, afektinius ir veikimo patyrimus. Cia vertéty prisiminti
garsaus filosofo Mauriceo Merleau-Ponty fenomenologinj pozitrj j Zmogaus king kaip
suvokimo terpe: Musy kanas pasaulyje yra taip, kaip $irdis organizme, — jis nuolat palaiko
regima tikrove gyva, jkvepia jai gyvybés, palaiko ja i§ vidaus ir kartu su ja sudaro vientisg
sistema” (Merleau-Ponty 2002: 235). Tai reiskia, kad pazinimas ir sgveika su aplinka néra
atsieti nuo kaniskumo, bet atsiskleidzia per jj. Atau Tanaka teigia, kad ,jkunijimas néra
vien kompiuterijos materializavimas ar vien kano jtraukimas j saveika. Jkanijimas Zymi
dalyvavimo formas ir aplinkas, kuriose vyksta saveika“ (Tanaka 2000: 137). Tai padeda
suvokti, kad gesty saveika su garsu visuomet veikia daugiasluoksnémis reiksmémis, kuriy
dalis aigkiai suvokiama, o kita lieka veikti kaip kontekstiné informacija. Tada kyla Sie
klausimai: kiek kuriantis atlikéjas vykstant tokiai saveikai gali daryti jtaka besiformuojan-
¢ioms aplinkoms ir jy suvokimui ir ar tokie procesai butinai turi bati kontroliuojami?
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Kanigkos sgveikos analiz¢ praplecia Scottas Klemmeris, Bjérnas Hartmannas ir
Leila Takayama, straipsnyje How Bodies Matter: Five Themes for Interaction Design pasia-
l¢ penkias minétos sgveikos jkanijimo temas: mastymo per veiksma, atlikimo, matomu-
mo, rizikos ir tankaus veiksmo (angl. zhick practice) (Klemmer ez al. 2006: 1-2). Mastymu
per veiksma pabréziama, kad pazinimas formuojasi per aktyvig kano saveika su aplinka,
kai gestai, objekty manipuliavimas ir prototipy karimas padeda suvokti idéjas giliau nei
vien simbolinés reprezentacijos. Atlikimu akcentuojama jgudziy, grindziamy taktiliniais
pojuciais ir motorine atmintimi, svarba, leidZianti jrankius valdyti kaip kano pratgsimus
ir pasiekti meistriska, niuansuotg saveika. Matomumu nurodoma, kad akimis matomi
veiksmai padeda mokytis bendruomenéje, koordinuoti darbg ir islaikyti auditorijos jsi-
traukimg stebint patj karybos procesa. Rizika susijusi su negrjztamumo ir neapibréz-
tumo patirtimi, skatinancia atsakomybe, susitelkimg ir pasitikéjima bendradarbiaujant,
nors skaitmeninéje erdvéje ji daznai sumazinama. Tankus veiksmas reiskia sgveikas, i3-
laikancias turtinga, laiko patikrintg kano praktika ir derinancias ja su skaitmeninémis
galimybémis, uztikrinant, kad tradiciniai jgudziai ir pojuciai nebuty prarasti diegiant
naujas technologijas (ten pat: 1-10).

Remiantis $ia teorine medziaga galima daryti prielaida, kad kanas néra vien tik
priemoné informacijai priimti ar komandoms vykdyti — jis veikia kaip aktyvus pa-
Zinimo ir kirybos dalyvis, kuris formuoja sgveikos prasme ir pobudj. Sio straipsnio
kontekste itin aktuali mastymo per veiksmg (angl. zhinking through doing) dalis, kuri
leidzia manyti, kad kanas néra tik idéjy jgyvendinimo priemoné — jis veikia ir kaip
savarankiska mastymo forma. Tai patvirtina ir Klemmerio teiginys, kad ,,mastymas ir
veiksmas yra giliai integruoti ir kartu skatina mokymasi bei samprotavima® (ten pat: 2).
Si nuostata ypa¢ aktuali kuriant ir atlickant muzika, kai gestai atlicka ne tik techning,
bet ir semanting funkcija — jie jkanija kompozicing mintj, formuoja struktara, isreiskia
estetin} rezultatg.

Kai gesty priskyrimams (angl. mapping) naudojamas interaktyvus valdiklis MiMu
Glowves, autorinéje karybinéje praktikoje matoma tai, kg Klemmeris ir kolegos apibudi-
na kaip pokalbj su medziaga (angl. conversation with materials) (ten pat: 4). Si savoka
atskleidzia, kad techniné saveika virsta karybine erdve, kurioje refleksija vyksta ne per
atstumg, bet per tiesioginj, kaniska patyrima. Kitaip tariant, kompozitorius ar atlikéjas
ne tik planuoja, bet ir mgsto per king, kuris tampa pazinimo ir estetinés raiskos terpe.
Naujanytés interaktyvios karybos praktikoje §i patirtis atsiskleidzia kaip karybos per
veiksma budas. Muzikos karinys nuo pirminio kompozitorés impulso iki koncertinio
varianto jveikia ilga kelig, tam tikrg kelione, kuri apima daugybe pasirinkimy, darbo eta-
pu ir santykiy su kitais asmenimis. Planuodama didelés apimties kariniy cikla ,Keturiy
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istorijy diskusija“ (2024)% kuriame panaudotas interaktyvus gestais valdomas jrenginys
MiMu Gloves, jo autoré ir viena karinio atlikéjy Naujanyté sudaré isankstinj plana, at-
spindintj karybos etapy ir kity veiksmy visumg (Zr. schema):

Ramintos Naujanytés ciklo ,,Keturiy istorijy diskusija* krybos etapy schema

Remiantis $ia schema, Naujanytés karybinio proceso modelyje isskiriami keturi
etapai: 1) pradiné idéja ir koncepcijos formavimas, 2) kompozicijy tobulinimas ir pa-
rengiamieji darbai, 3) koncertinio atlikimo rengimas ir 4) visy komponenty sintezé per
repeticijas iki galutinio tikslo — koncerto. Kiekviename etape vyksta techniniy ir ka-
rybiniy veiksmy bei jame dalyvaujanciy asmeny sgveika, kurioje egzistuoja tiesioginiai
ir griztamieji rysiai, uztikrinantys nuolatinj karinio tobulinimg einant link galutinio
tikslo — koncertinio karinio varianto. Schemoje galima jzvelgti, kad nuo sukarimo iki
galutinio rezultato jprasta karinio logika kinta. Interaktyvios karybos atveju, kai nau-
dojami gestais valdomi jrenginiai, kirinys galuting forma daznai jgyja tik per repeticijas,
pasirodymus, atlikéjo reakcijas. Galima teigti, kad kompozicija niekada nebuna iki galo
uzbaigta — ji keiciasi su kiekvienu atlikimu, priklausomai nuo konteksto, atlikéjo spren-
dimy, technologijy ir grjztamojo rysio. Tokia perspektyva leidZia mastyti apie muzikos
karinj kaip atvirg struktara, nuolat perraSoma per gyva saveika tarp Zmogaus ir gestais
valdomos technologijos.

Schemoje pateiktas Naujanytés kurybos planas atitinka Tanakaos apraSytas para-
digmas, kuriomis jis sitlo jkanijima interpretuoti per muzikos, Zmogaus ir kompiuterio

2 Raminta Naujanyté. Kariniy ciklas ,Keturiy istorijy diskusija“ kameriniam orkestrui, trims balsams,
interaktyviam jrenginiui MiMu Gloves bei gyvosios elektronikos atlikéjams. Garso jrasas. Nuoroda
internete: https://youtu.be/ofxYqKdWhbU [Ziaréta 2025 08 03].
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saveikos® (angl. Human Computer Interaction, HCI) raida identifikuodamas tris bangas,
kurios atliepia technologing ir esteting muzikos transformacija (Tanaka 2000: 140-147).
Pirma banga — simboliné saveika — susijusi su kompiuterinés muzikos pradzia, kai gar-
so kontrolé vyksta per programavimo kalbas (pavyzdziui, Csound, SuperCollider). Antra
banga — socialiné saveika — susieja Zmogaus ir kompiuterio sgveika su gyvo atlikimo
praktikomis, tokiomis kaip tarptautiné naujy muzikinés israiskos sasajy konferencija
(angl. New Interfaces for Musical Expression, NIME)*. Tre¢ia banga — patir¢iy saveika —
akcentuoja afekting ir jutiming sgveikos dimensijas. Ji apima projektus, kuriuose tiria-
ma kasdiené garsiné patirtis bei jos kaniska raiska. Gestais valdomy jrenginiy saveikos
atzvilgiu aktualiausia antroji — socialinés saveikos — banga, kurioje démesys krypsta }
performatyvuma, kolektyvines patirtis ir sgveika realiuoju laiku. Kanas tampa ne tik
valdymo, bet ir komunikacijos terpe, o technologijos pritaikomos taip, kad palaikyty
lanksty, gyva muzikinj bendradarbiavima. Be to, karinio jkanijimui batinas socialinis
jautrumas ir konteksto suvokimas. Pasak Paulo Dourisho, socialiniai ir antropologiniai
kontekstai turi jtakos veikloms, atliekamoms technologinése sistemose (Dourish 2001:
16). Tai reiskia, kad atlikéjo sgveika su garso sistema priklauso ne tik nuo technologi-
nés strukturos, bet ir nuo to, ar karinys atlickamas scenoje, ar kamerinéje erdvéje, ar
namy aplinkoje — visos $ios erdvés kei¢ia kirybinj veiksma, atlikimo strategijas ir patir-
tis. Praktikoje atkreiptas démesys, kad veikimas erdvéje, kurioje telpa nedaug klausytojy,
aiskiau iSkomunikuoja gesty perteikiamas prasmes, taciau tai gali neigiamai paveikti
paties atlikéjo gebéjima susikaupti. Galima teigti, kad vykstant interaktyviai saveikai dél
socialiniy konteksty ir erdviy jtakos gali kisti atlikéjo kano judesiai. Kai kurie technolo-
giniai sprendimai netgi priklauso nuo aplinkos veiksniy, pavyzdziui, Leap Motion® arba
Kinect 2° valdikliai yra veikiami apsvietimo, erdvés atspindziy, atstumo nuo jrenginio.

3 Muzikos interakcija reiskia muzikos, Zmogaus ir kompiuterio sgveika. Muzikos interakcija apima in-
teraktyviy sistemy, kuriose naudojamos kompiuterinés technologijos, karima, tobulinima, vertinimg,
analizg ir jy taikyma bet kokioje muzikinéje veikloje, ypa¢ §ia temg nagrinéjanciuose moksliniuose
tyrimuose. Muzikos sgveika paprastai apima mokslininky, saveikos dizaineriy ir muzikanty bendra-
darbiavima, o asmenys daznai gali atlikti daugiau nei vieng i3 $iy vaidmeny (Holland ez a/. 2013: 5).

4 Internetiniame puslapyje Nime.org rasoma: , Tarptautiné naujy muzikinés iSraiskos sasajy konferencija
(NIME) suburia viso pasaulio tyréjus ir muzikantus, kad jie pasidalyty savo Ziniomis ir naujausiais dar-
bais naujy muzikiniy sasajy dizaino srityje“. Nuoroda internete: https://nime.org/ [Ziaréta 2025 10 03].

5 Leap Motion — ,tai USB jungtimi prijungiamas jrenginys, kurj galima pastatyti ant stalo arba pritvir-
tinti prie virtualiosios realybés ausinés. [...] Turédamas maZesnj nei milimetro tikslumg aptinkant
judesj, sis jrenginys yra itin optimizuotas detaliam gesty valdymui“ (Bjern 2017: 325).

6  Kinect 2 — jmonés Microsoft sukurtas ,nebrangus judesio jutimo jrenginys, leidZiantis vartotojams
nataraliai sgveikauti su kompiuteriais ar Zaidimy konsolémis gestais ir balso komandomis be jokios
papildomos jrangos. Dél §ios priezasties §i technologija sulauké didelio mokslininky susidoméjimo ir
plétros“ (Lun ir Zhao 2015: 1).
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Tai savaime apriboja atlikéjy koncertavimo galimybes, jpareigoja juos prisitaikyti aplin-

koje, kad interaktyvis gestais valdomi jrenginiai funkcionuoty kokybiskai.
Agentiskumas interaktyvios muzikos kontekste

Gestas ne tik inicijuoja garsa, bet ir tampa muzikiniy procesy impulsu, kurio povei-
kis priklauso nuo judesio pobudzio, laiko ar konteksto. Si nuolatiné tarpusavio saveika
tarp kiino, garso ir technologinés sistemos keicia muzikavimo samprata: muzika atlieka-
ma ir kuriama per aktyvy bendradarbiavimg — kitaip tariant, agentiskuma. Siuolaikiné-
se interaktyviose sistemose agentiskumas daznai néra susitelkes viename asmenyje, bet
pasireiskia per santykj. Michaelis Gurevichius ir Andrew Cavanas Fyansas teigia, kad

yagentisSkumas neatsiranda i§ vienos pusés — nei vartotojo, nei sistemos, — bet isryskéja

saveikoje* (Gurevich ir Fyans 2011: 1). Taip technologija tampa ne tik jrankiu, bet ir
veikéju, gebanciu reaguoti } impulsus, formuoti rezultaty ar net pasialyti netikéta kryp-
tj. Technologijos atskyrimo svarbg dar labiau akcentuoja Tedas Mooras teigdamas, kad
»[t]lam, kad technologija buty suvokiama kaip veikiantis agentas, pirmiausia ji turi buti
matoma kaip atliekanti muzikinius veiksmus, atskirtus nuo naudotojo, karéjo ar atlikéjo*
(Moore 2024: 103). Autorius kalba apie autonominius muzikinius agentus, kuriy vysty-
masi galima laikyti nauja paradigma karybinése muzikos technologijose. Gestais grjstos
muzikos karimo ir atlikimo kontekste iSryskéja keli vienas kitam jtaka darantys agentai:
atlikéjo gestas, kuris inicijuoja veiksma, gesto duomeny priskyrimas programoje, garsi-
né uzduotis garso redagavimo programoje, atlikimo raiska ir gautas garsinis rezultatas.
Tokioje sistemoje kiekvienas agentas funkcionuoja bendrame, nuolat kintan¢iame rysiy
tinkle, kuriame priezastys ir pasekmés susilieja j vientisg karybinj audinj. Cia atlikéjo
gestas inicijuoja duomeny srauta, kuris, perdirbtas programinés logikos ar algoritmo, gali
pakeisti atlikéjo sprendimus realiuoju laiku. Siuo atveju karyba nebeveikia tarsi veiksmy
seka, bet virsta gyvu dialogu, kuriame intencija ir rezultatas besikeisdami vietomis, nuolat
grizdami vienas prie kito sgveikauja vis nauju pavidalu.

Analizuojant asmenin¢ Naujanytés patirtj, kai karyboje naudojamos sgsajos tarp ges-
to ir garso, daroma prielaida, kad technologiniai sprendimai lemia tam tikrus muzikinius
autorés pasirinkimus. Vengdama fiziniy instrumenty imitavimo, kompozitoré kuria sis-
temas, kurios primena naujo muzikos instrumento kirima. Gesty duomenys priskiriami
pasirinktoms garso savybéms kontroliuoti: tai gali buti garso generavimas, efektai, virtua-
liy instrumenty tembro, tempo, struktaros ar dinamikos poky¢iai ir kiti Ableton Live’

7 Ableton Live — muzikos karimo, jra§ymo ir garso redagavimo programiné aplinka.
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programoje skaitmeniniu budu valdomi duomenys. Agentiskumas ¢ia atsiskleidzia per
sgveika tarp gesto ir garso karimo priemoniy, kurios tarpusavyje veikia viena kitg ir
formuoja galutinj muzikinj rezultaty. Praktiniu budu isbandomi gesty ir garsy deriniai
tobulinami, ieskoma savity, atlikéjui patogiy kombinacijy, kuriy idéjos buty jdomios,
muzikiné medziaga skambéty nejprastai, o garso raiskos principai keistysi.

Pavyzdziui, minétame Naujanytés cikle ,Keturiy istorijy diskusija“ sukurtos ketu-
rios gesty valdymo sistemos veikia labai skirtingai. Pirmoji sistema, grindZiama granuli-
nés sintezés® principu, skirta kariniui ,Zmogus — magina“. Kompozicija sudaro 11 sceny,
kurios gali buti traktuojamos kaip karinio dalys. Jose keturi skirtingi granuliniai sinteza-
toriai valdomi identisku gesty junginiu, todél, nors atlikéjas vienu metu turi koordinuoti
kung ir atlikti daug garsines reik§mes kurianciy gesty, pasikartojancios priskyrimy reiks-
més padeda muzikantui islaikyti logika karinyje ir islikti atsipalaidavusiam. Zvelgiant i§
agentiskumo perspektyvos, galima matyti pusiausvyra tarp kontrolés ir atsako: sistema
jgalina atlikéja per aiSkia struktara, taciau ji pati reaguoja tiksliai pagal duomeny srauta,
islaikydama numatomo rezultato tikimybe. Kitoje ciklo dalyje ,Hieny musis“ didZioji
dalis gesty veikia kaip garso $altinius aktyvuojanti arba garso kilpinimo sto¢iy jrasymo ir
trynimo (angl. Jogper) funkcijas atliekanti priemoné. Kurinyje yra daugybé skirtingy uz-
duodiy, todél atlikéjui tenka daug démesio skirti jvairiy gesty reiksmiy mokymuisi. Siuo
atveju agentiSkumas pasireiskia per intensyvy informacijos mainy rezima, kai atlikéjo
gebéjimas priimti greitus sprendimus tampa esmine gyvo atlikimo sistemos dalimi.

Karinyje ,A$ esu tavo sapnas“ gestais valdoma instrumentg kompozitoré lygina su
vokalo efekty valdikliu. Galima teigti, kad interaktyviam jrenginiui priskirta konkreti
paskirtis lemia aiskia muziking raiska, gerina atlikimo kokybe, nors, pasak atlikéjos, uz-
duociy skaicius ir gesty duomeny poky¢iai karinyje yra priezastys to, kad net jj atliekant
reikia keisti tam tikry efekty atlikimo zaskus. Nors gesty junginys licka neapkrautas, ka-
rinyje naudojami gestai lieka glaudziai susije vieni su kitais, o tokio tipo gestais valdomy
instrumenty teikiami duomenys neretu atveju atlikimo eigoje kinta. Sistema ne visada
tiksliai pakartoja tai, kas numatyta, todél atsiradusios paklaidos sukuria naujus rezulta-
tus, kurie nustebina ir patj kompozitoriy. Agentiskumo kontekste tai yra netikétumo
dimensija, kai technologija tampa karybos partneriu, galin¢iu pasialyti naujas kryptis,
neplanuotas pacio autoriaus. Tokie momentai nebutinai laikomi klaidomis: juos galima

8  ,Granuliné sintezé — tai sintezés forma, pagrjsta procesu, vadinamu granuliacija. Granuliacija reiskia
garso atkarpos suskaidyma j mazus garso segmentus, vadinamus granulémis, — jy trukmé paprastai
siekia nuo 1 iki 100 milisekundZiy. Granulinis sintezatorius leidZia vartotojui manipuliuoti Siomis
granulémis, jvairiais budais transformuojant pradinj garsa — nuo nejprasty iki stebinanciy garso
efekty” (Native Instruments 2023).
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priimti kaip nevaldoma karybos dalj, kai kiekvienas gesto ir garso sgveikos veiksmas
suformuoja pasekme, nuo kurios atlikéjas atsispiria reaguodamas ir grodamas toliau.

Dar vienas pavyzdys — tai maziausiai apkrauto gesty junginio sistema karinyje ,,Su-
sitaikymas®. Pagrindiné gesty uzduotis — keisti tembrinius poky¢ius. Atliekant §j karinj
taikoma gesty sistema panasiausia } karinio ,,AS esu tavo sapnas“ gesty junginj, taciau
Sisyk gestas veikia jau i§ anksto jraSytus garso Saltinius — balsa ir drone tipo garso takelj,
skambantj per visg karinj. Maziausia informacijos kiekj aiskiai suvokia net ir Ziarovas,
nes §iuo atveju, esant nedideliam gesty skaiciui, jam lengviau susieti garsing ir vizualing
informacija. Taip agentiskumas issiple¢ia uz atlikéjo ir sistemos santykio riby: j gesto
reikmiy karima jtraukiamas Zitrovas tampa dar vienu sgveikos grandinés dalyviu, in-
terpretuojanciu ir emociskai reaguojanciu j vykstantj procesa.

Naujanytés karybinéje praktikoje agentiskumas atsiskleidzia kaip daugiasluoksné
saveikos forma, kurioje atlikéjas, technologiné sistema ir garsiné medziaga veikia ly-
giaverciu principu. Kiekviena gesty valdymo sistema jkanija skirtinga logika pagrjsta
santykj: nuo grieztos struktiros ar numatomo rezultato iki atsitiktinumo faktoriaus.
Technologija ¢ia veikia ne tik kaip jrankis, bet ir kaip autonominis partneris-agentas,
gebantis keisti karybinj procesa, o } interpretavimo procesg jtraukiamas Ziarovas virsta
dar vienu agentu, bandanciu suvokti garso bei judesio santykj. Kadangi gesty, garso ir
technologijos saveika tampa ne tik akustine, bet ir vizualine patirtimi, kuri formuoja Zia-
rovo jsitraukima ir bendrg karinio poveikj jam, toks agentiSkumo suvokimas nataraliai
veda prie vizualumo ir elektroninés muzikos gyvumo svarbos analizés.

Vizualumo ir gyvumo klausimai

Elektroninéje muzikoje neretai pastebimas garsinés raiskos polinkis } statiskuma,
kai skambesys jgauna tarsi negyva, kvadrating struktara, kuriai budingas mechaninis
tikslumas arba ritminis grieztumas. Gyvumo pojutis kuriamas varijuojant dinamika,
tembrg, formuojant erdvinius pokycius ar veikiant kitus elektroninés muzikos paramet-
rus realiu metu, taip suteikiant skambesiui organiskumo. Anot Philipo Auslanderio, gy-
vumas (angl. /iveness) ,néra tiesiog objektyvus faktas, bet Zitrovo interpretaciné laiky-
sena, grindziama tam tikromis kultarinémis prielaidomis apie tai, kas yra gyva muzika“
(Auslander 2008: 61). Sis poziiiris svarbus naudojant interaktyvias sistemas, kuriose gar-
sas daznai nebeturi akivaizdaus garso $altinio, todél klausytojas iesko alternatyviy atpa-
Zinimo simboliy — gesty, kano judesiy, fizinés jtampos Zenkly. Kai $ie Zenklai vizualiai
neaiskas arba technologija nepaaiskina saveikos, atlikimas tampa nerislus, taigi klausy-
tojas netenka galimybés aigkiai suvokti muzikos karinj. Gyvumo jausmas interaktyvioje
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muzikoje priklauso ne tik nuo garso, bet ir nuo to, ar publika gali stebéti, kaip atlikéjo
kanas dalyvauja ja kuriant. Erika Fischer-Lichte tai jvardija kaip ,jkanytos buvimo pa-
tirties“ momenta, kai Zitirovas patiria ne tik garsa, bet ir ,procesa, vykstantj gyvame kane,
scenoje pries jo akis“ (Fischer-Lichte 2008: 38). Saveikoje tarp kino, technologijos ir
garso vizualiné informacija veikia ir kaip garsinés informacijos sekimo orientyras, ir kaip
vaizdiné jungtis. Rolfas Inge Godey’us ir Marcas Lemanas atkreipia démes}, kad publi-
ka tikisi ,,pastebimo rysio tarp fizinio gesto ir garso rezultato; $i vizualiai garsiné sasaja
sustiprina jsitraukima ir suvokimg“ (Godey ir Leman 2010: 16). Jei neturime vizualios
informacijos, tokios sgsajos nebuvimas arba jos neaiskumas gali trikdyti klausytojo pa-
tirtj arba paveikti gyvumo pojitj, o gal net susilpninti estetinj rysj. Dél $ios priezasties
interaktyviy technologijy karimas negali apsiriboti vien funkciniu ar techniniu planavi-
mu. Chriso Salterio teigimu, ,technologiniai instrumentai turi bati kuriami ne tik garso
lankstumui, bet ir performatyviam skaidrumui i§laikyti — kanas turi likti perskaitomas
kaip raiskos $altinis“ (Salter 2010: 135). Tai reiskia, kad technologiné sasaja neturi pa-
slépti ar susilpninti atlikéjo buvimo, bet priesingai — padéti i§ryskinti kano vaidmenj
muzikos karimo procese.

Atlikéjo galimybé judéti yra tiesiogiai susijusi su jo ekspresyvumo raiska — laidiniy
jungciy varzymas, stacionarus pavir$iai, atstumas nuo kompiuterio gali neigiamai pa-
veikti pasirodymo kokybe. Tai patvirtina ir Johannesas Birringeris teigdamas, kad ,Ins-
trumentas, kuris limituoja judesj, gali apriboti ekspresyvumo potenciala; priesingai, tas,
kuris i§plecia fizing laisve, sustiprina jkanyta atlikima“ (Birringer 2008: 86). Tai itin daz-
nas atvejis prototipinése ar nekomercinése interaktyviosiose sistemose, todél, kuriant ar
naudojant tokias technologijas ir siekiant kokybiskos vizualinés komunikacijos, batina
atsizvelgti ne tik j valdikliy technines galimybes, bet ir j jy pritaikomuma scenoje. Prié-
mus tinkamus sprendimus atlikimas tampa ne tik girdimas, bet ir matomas kaip jtaigus,
gyvas ir performatyvus sceninis vyksmas.

Mastant apie vizualumo svarbg $io tyrimo ribose, kaip pavyzdj galima paanalizuoti
interaktyvy valdikly MiMu Gloves. Pasak §} jrankj tirian¢iy Godey’aus ir Lemano, ka-
dangi sensorinés pirstinés reaguoja } nataralius ranky judesius, jos leidzia islaikyti rys}
tarp fizinio gesto ir garsinio rezultato, kurj Zitrovas gali aiskiai stebéti (Godey ir Leman
2010: 16). Belaidis dizainas nevarzo atlikéjo gesty, o judesio laisvé tampa neatsiejama
nuo ekspresyvumo. Naujanytés patirtis rodo, kad MiMu Gloves ne tik leidzia tiksliai
valdyti garsa, bet ir vizualizuoti muziking intencija, kai gestai veikia kaip pagrindinis ko-
munikacijos su publika akcentas. Be to, lankstus $iy pirstiniy programavimas leidzia ges-
ty reik§mes priskirti prie Sviesos ir vaizdo elementy, kurie papildo atlikimg. Tinkamas
gestais valdomo instrumento pasirinkimas padeda interpretuoti king kaip perskaitoma
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raiskos $altinj. Atlikimo aspektas interaktyvios muzikos kontekste tampa dar svarbes-
nis, nes vizuali informacija papildo zitrovy patirt}, sustiprina karinio paveikumg. For-
muojant daugiasluoksne saveika tarp gesto, garso ir vizualumo natuaraliai kyla klausimas,
kiek kompozitorius kontroliuoja karinj. Dirbant su interaktyviomis sistemomis, karéjui
tenka atsakyti ne tik uz idéja ir jos uZra§yma, bet ir uz garsy priskyrimo schemas. Taip
pat kompozitorius turi tapti gesty dramaturgu, vizualinés raiskos kiaréju bei technologi-
nés sgveikos scenarijaus autoriumi. Toks kompozitoriaus vaidmens i§plétimas suponuoja
gebéjima mastyti tarpdisciplininémis kategorijomis, kur interaktyvi muzika tampa ne
tik garso raiskos lauku, bet ir erdve, kurioje kompozitoriaus sprendimai tiesiogiai veikia
karinio patyrima, jo emocinj poveikj ir Ziarovo jsitraukimo kokybe.

Kompozitoriaus vaidmuo Zmogaus ir kompiuterio sgveikoje

Svarbu pazyméti, kad koncertuojantys kompozitoriai netaktilinius instrumentus,
interaktyvig karyba planuoja personalizuotai, taikydami asmeniniam sceniniam pasiro-
dymui. Kyla klausimas, kodél $ioje srityje dominuoja tendencija sulieti atlikimo ir kom-
ponavimo vaidmenis. Vienas atsakymy galéty buti pats karybos procesas, kuris grindzia-
mas anksciau aptarta jkanyta saveika ir individualiais technologiniais sprendimais. Tokiu
atveju karéjas ne tik sumano muziking idéja, bet ir savo kinu, judesiu, per konkreciai jam
pritaikytus gesty valdiklius realizuoja ja realiu laiku. Kompozitorius ($iuo atveju ir atli-
kéjas viename asmenyje), pasitelkes garso valdymo jrankius, planuoja busimy muzikiniy
jvykiy reiksmes ir kuria individualig karybing terpe, kurios pagrinda sudaro asmeninés
patirtys, techniniai gebéjimai ir stilistiniai pasirinkimai. Bartas Vanhecke apibrézia:

Menininko (arba sgmoningo ne menininko, turindio labai i$plétotus estetinius intere-

sus) estetiné visata yra cerebriné visata, kurig sudaro visos menininko estetinés Zinios.

Pavyzdziui, muzikanto esteting visatg sudaro ne tik visos muzikanto teorinés ir istorinés

Zinios apie muzika bei repertuara, bet ir praktinés Zinios, reikalingos groti instrumentu,

skaityti partitarg ar kurti naujg karinj, bei emociniai jspudziai, kuriuos muzikanto sme-

genyse palieka estetiné patirtis (Vanhecke 2014: 92).

Interaktyvi sistema daznai bana kuriama, tobulinama ir pritaikoma konkre¢iam as-
meniui, todél kito atlikéjo jsitraukimas reiksty batinybe i§ naujo mokytis karinio atlikimo
logikos, kuri neretai néra standartizuota. Dél to pats kompozitorius tampa geriausiu savo
karinio atlikéju ne tik dél estetinio autentiskumo, bet ir dél praktinio efektyvumo. Be to,
kurdamas interaktyvia muzika, kompozitorius jgyja specifiniy jgudziy, kuriy nejmano-
ma perduoti kitiems be esminiy karinio transformacijy. Sanne’¢s Krogh Groth nuomone,
kompozitoriai-atlikéjai savo karinius daznai atlieka patys, nes tai leidzia uztikrinti, kad
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kompozicijos bus pristatytos kuo geriau, ypac kai jos ir atlikimo aspektai yra taip susipy-
ng, kad juos atskyrus kazkam kitam reikéty pradéti mokytis atlikimo elementy i§ naujo
(Krogh Groth 2017). Tokia integruota karybiné veikla budinga Siuolaikinei naujosios
disciplinos paradigmai, kur, pasak Jennifer Walshe, kompozitoriai tiesiogiai jsitraukia j
fizinj muzikos atlikima, kartu i§plésdami savo veiklos lauka } teatrinius, vizualinius ar net
choreografinius aspektus (Walshe 2016: 31). Taip gestais valdomoje interaktyvioje mu-
zikoje i8ryskéja kompleksinis, daugiaveiksnis menininko portretas, kuriame kompozicija
ir atlikimas yra neatskiriami karybos proceso elementai. Walshe teigimu,

[t]ai ir yra disciplina — nuoseklumas, skirtas naujy kompoziciniy ir atlikimo jrankiy
paieskai, i$mokimui ir tobulinimui. Kaip rasti psichologinj ir (ar) fiziologinj taska, su-
kuriantj labai specifinj garsa; kaip uzraSyti menkiausius galvos judesius greta sudétingy
griezimo stryku manevry; kaip treniruoti kang taip, kad galétum prie§ karinio pradzia
apibégti 10 raty aplink atlikimo erdve; kaip uZmegzti ir islaikyti seksualy akiy kontakta
su publika, tuo pat metu valdant elektronika; kaip panaikinti vieno autoriaus sgvoka ir
dirbti kolektyviai; kaip idardyti jprasta kompozicijos sampratg (ten pat).

Svarstant karybos proceso autentiskumg i§ kompozitoriaus perspektyvos, atsiranda
poreikis permastyti autoryste, absoliuciag kompozicijy karimo kontrole. Jkanijimui, kaip
sgveikos principui, butinas ne tik kaniskas dalyvavimas atlikime, bet ir pripazinimas, kad
kanas yra pazinimo, struktaravimo ir estetinés iSraiskos priemoné. Saveika netelpa }
tunkcionalaus valdymo savoka; tai — aplinkybés, kuriose kuriantis atlikéjas kartu su tech-
nologija kuria reikdmeg per veiksma, laika, ritma ir emocija. Agentiskumas $iuo atveju néra
vienagalis — nei Zmogus, nei sistema néra kiarybos centras. Tai patvirtina Gurevichius ir
Fyansas straipsnyje Digital Musical Interactions: Performer—System Relationships and Their
Perception by Spectators (2011) teigdami, kad agentiskumas isryskéja per saveika, kas reis-
kia, kad karybiniai sprendimai formuojasi kaip karybos procesas, o ne rezultato siekimas.
Kompozitorius ¢ia tampa ne vien sprendimy priéméju, bet proceso, kurio vaidmuo yra
jautriai reaguoti, klausytis, reflektuoti ir nesitikéti visy rezultaty numatymo i§ anksto, da-
lyviu. Jrenginiai (Naujanytés karybos analizés atveju — MiMu Gloves) tampa sistemomis,
su kuriomis atlikéjui ir kompozitoriui tenka megzti rysy, iSmokti reaguoti j jy atsaka.

Ieskodama kompleksiskos kirybinés eigos sistemiskumo, Jenn Kirby pateikia savo
mastymo modelj, pagal kurj kuriantj atlikéja (§iuo konkreciu atveju — save) ji laiko pro-
ceso elementu: ,Kano vaidmuo mano pasirodyme pateikiamas kaip elementas, kurio
nereikia stebéti ir vertinti, bet kuris suprantamas kaip veikiantis sistemos komponen-
tas“ (Kirby 2023: 304). Eliminavus mintj, kad kompozitorius-atlikéjas yra vyksmo cent-
ras, keidiasi pozitris | patj kurybinj procesg. Tokiu atveju muzikos realizacijoje progra-
mavimo veiksmai, Zmogaus gestai ir kompoziciniai uZmojai tampa vienodai svarbas.
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Laikantis sios idéjos, gesty atvaizdavimo sistemos tampa lygiaverc¢iu objektu kompozito-
riui, atlikéjui ir muzikos instrumentui. Pasak Kirby, ,sistema sudaro techniné jranga, pro-
graming jranga ir Zmogiskieji komponentai. A$ prisidedu prie $ios sistemos skirtingais
kompozitoriaus, atlikéjo ir technologo vaidmenimis, panasiai kaip ir kiti komponentai®
(ten pat: 306). Kompozitoriaus darbas ¢ia yra tarpdisciplininis, o praktika — susieta su
kaniskumu. Galiausiai, tarpdiscipliniSkumas atveria platesnj poziarj } muzikinés kary-
bos lauka: gestais valdomo karinio atlikimas tampa jvykiu, kuriame kianas, technologija
ir garsas susilieja j vieng veiksma.

Isvados

Atlikus meninj tyrima paaiskéjo, kad gestais valdomy muzikos instrumenty, tokiy
kaip MiMu Gloves, naudojimas keicia tradicinius karéjo, atlikéjo ir technologijos san-
tykius, transformuodamas karybin} procesa j daugiasluoksnj, tarpdisciplinin} veiksma.
Kanas $iuo atveju nebéra vien pagalbiné priemoné ar informacijos perdavimo kanalas —
jis virsta aktyviu mastymo, pazinimo ir estetinés raiskos dalyviu, kurio judesiai formuoja
ne tik garso struktiirg, bet ir pac¢iag muzikinés saveikos logika. Tokia perspektyva leidzia
atlikima suvokti kaip vientisa jvykj, kuriame Zmogaus gestai, technologiniai sprendimai
ir kompoziciniai uzmojai funkcionuoja lygiaverciais santykiais.

Empiriné patirtis atskleidé, kad kano ir technologijos integracija neatsiejama nuo
tkanytos saveikos principy, grindziamy motorine atmintimi, jutimy jtraukimu ir rizikos
elementu. Tai, kg Klemmeris ir kt. apibudino kaip pokalbj su medziaga, siame kontekste
reiskia nuolatinj atgalinj ry$} tarp karybiniy intencijy ir instrumentinés sgveikos, kuriam
vykstant gesty priskyrimai tampa ne statiska, o kintancia, karybos eiga formuojancia
struktara. Taip meniné praktika ne tik atspindi, bet ir generuoja naujus atlikimo bei
karimo modelius, kurie gali bati plétojami tiek individualiai, tick bendradarbiaujant su
interaktyvia sistema.

Tyrime sitlomas pozitris j gestais valdoma muzikos karybg kaip j atvira, nuolat be-
sikei¢iancia sistema, kurioje kino, technologijos ir garso saveika grindziama lygiavertis-
kumo principu. Tai praplecia §iuolaikinés muzikos raiskos galimybes ir keicia autoriaus
vaidmenj, jo jsitraukimo formas. Tokia analiz¢ gali tapti atspirties tasku tolesniems tarp-
disciplininiams tyrimams, siekiant giliau suvokti jkinytos sgveikos potencialg meninéje

praktikoje.

Jreikta 2025 10 29
Priimta 2025 12 02
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The body as an extended instrument: the interaction between creator,
performer and technology in the use of gesture-controlled musical
instruments

KEYWORDS:
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embodiment,

extended body, agency,

interactive music,
visuality, liveliness,
MiMu Gloves,

the role of the creator

158

and performer.

SUMMARY. This article examines how non-tactile, gesture-controlled

musical instruments, such as MiMu Gloves, transform contempo-
rary creative processes by reshaping the relationship between com-
poser, performer and technology. Drawing on the author’s artistic
practice and relevant theoretical frameworks, it approaches embod-
ied music creation as a field where the body gains the status of an
extended instrument. Such interaction not only changes the logic
of composition but positions the body as an active participant in
cognition, aesthetic expression and technological decision-making.
In this context, creative work involves not only developing a musical
idea but also designing an interaction architecture that enables live,
embodied performance.

The study draws on embodiment theories (Klemmer et al. 2006;
Tanaka 2000; Jensenius 2017), which highlight thinking through
doing, performance, visibility, risk and thick practice. These con-
cepts help explain how a gesture becomes not only a means of initi-
ating sound but also a semantic and structural component of a piece.
In the author’s practice with MiMu Gloves, the “conversation with
materials” unfolds through direct bodily and technological inter-
action, where decisions emerge from experience rather than solely
from conceptual planning. Here, composition remains an open form
that changes with each performance, depending on the performer’s
choices, the social context and the technological response.

A significant part of the research addresses the notion of agency
in interactive music. Agency is described as a multilayered form
of interaction involving the performer, the technological system,
the sonic material and the audience. Four distinct gesture-control
systems from the author’s work Four Stories’ Discussion (2025) are
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analysed to reveal differences in the balance between control and
unpredictability, as well as the extent to which technology can act
both as a tool and as an autonomous creative partner. It is shown
that moments of unpredictability arising from the system’s opera-
tion can become integral to the creative process, offering new artis-
tic directions.

The article also addresses the role of visuality and liveness as key
factors in audience engagement. It argues that the sense of liveness
depends on a clear sonic-visual relationship that allows the audi-
ence to “see the music”. Such transparency strengthens the aesthetic
connection, while gesture legibility becomes an important creative
criterion. Stage space, technical equipment and performer mobil-
ity are discussed as essential elements for maintaining performative
clarity. Ultimately, the article proposes viewing interactive music as
a constantly evolving, multilayered system in which sound, move-
ment, technology and social context form a living creative fabric.
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kaip meninio tyrimo laukas:
$venteés ,,Miestas kaip kanas” atvejis

ANOTACTJA. Nors meninio tyrimo prielaidos ir metodai per pastarajj

desimtmetj tapo jprastu tarpdisciplininiy diskusijy objektu, $iuolai-
kinio Sokio, ypa¢ urbanistinio, lauke tiek Lietuvoje, tiek pasaulinia-
me kontekste Sios diskusijos dar néra iplétotos. Todél straipsnio
tikslas — remiantis kasmet Vilniuje organizuojama urbanistinio
Sokio §vente ,Miestas kaip kanas, i§skirti urbanistinio $okio deda-
masias dalis ir parodyti, kaip jos veikia meninio tyrimo lauke. Kaip
meniné ir socialiné praktika, urbanistinis Sokis glaudziai susijes su
urbanistiniais-socialiniais kontekstais bei jy kaita: istoriskai urba-
nistinio $okio pagrindg sudaranti hiphopo kultara formuojasi kaip
miesto parastése atsidarusiy socialiniy grupiy gyvensenos ir jos i§-
raiskos dalis. Perkelta j naujus kultarinius ir urbanistinius konteks-
tus, hiphopo kultara nei§vengiamai patiria transformacijas: pasikei-
¢ia jai aktualiy temy diapazonas, judesio dinamika ir reik§meés, rysys
su muzika, miesto erdviy parinktis. Integruodamas hiphopo kulta-
ros elementus j scenos menus ir j mokymosi aplinkas, urbanistinis
Sokis islaiko ry$j su gatvés kultara kaip su ji maitinancia terpe —j ja
nuolat atsigreZiama ir sugrjztama (pavyzdziui, per tokias iniciatyvas
kaip $venté ,Miestas kaip kinas®).
Remiantis urbanistinio Sokio, kaip refleksyvios meninés ir socialinés
praktikos, samprata, straipsnyje analizuojama, kaip kano judesys
tampa tyrimo budu, leidZianc¢iu atskleisti miesto rajony erdvinius
pokycius ir socialinius ritmus. Traktuojant rajona kaip materialia
aplinkg ir kaip iSgyvenamg, afektinj konteksta, judesiu gristas me-
ninis tyrimas leidZia nustatyti kasdienybés mikrosalygas, ritmus ir
jtampas. Urbanistinio $okio iniciatyvos rajonuose, kuriuose traksta
kultariniy funkeijy, sukuria erdves, kur vietos bendruomenés nariai
(ypa¢ jaunimas) gali kolektyviai artikuliuoti savo tapatybes, patirtis
ir siekius per judes} — taip Sokis tampa socialinio teisingumo prak-
tika. Urbanistinio Sokio $ventés kontekste judesio praktikos jtrau-
kia skirtingas socialines grupes ir mobilizuoja nuosalesnius rajonus
kaip aplinkas, kuriose gali kurtis ir plétotis saveikos, karybiskumas
ir bendruomeniniai ry$iai.
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Jvadas

Urbanistiné kultara skleidZiasi jvairiomis formomis, tarp jy — ir scenos menai (mu-
zika, teatras, Sokis, cirkas). Skirtingais laikotarpiais ir jvairiuose kultariniuose konteks-
tuose vienos formos gali buti reprezentuotos geriau nei kitos, o kariniams priskiriamas
aktualumo lygis — svyruoti. Urbanistinis $okis, kaip i§ hiphopo kultaros kildinama $iuo-
laikiné kultariné praktika, vis dar sunkiai randa vieta tarp akademiniy studijy ir disku-
sijy!. Taciau urbanistinis Sokis pasiZzymi imlumu gatvés kultaros reiskiniams, atvirumu
eksperimentams ir gebéjimu reflektuoti aktualius socialinius bei kultarinius pokycius.
Toks dinamiskumas daro jj ypa¢ jdomy meninio tyrimo pozitriu — jis lyg terpé kinisko
patyrimo ir miesto (kaip jvairiy procesy ir jtaky darinio bei kasdienés aplinkos) rySiams
formuotis bei jy kaitai?.

Meninio tyrimo nuostaty ir instrumenty veikimo principai geriausiai atsiskleidzia
tada, kai yra pasitelkiami konkretas atvejai. Todél straipsnyje remiamasi urbanistinio
Sokio $vente ,Miestas kaip kanas®, kurig Vilniaus miesto $okio teatras ir mokykla ,Low
Air kasmet organizuoja vis kitame Vilniaus rajone Tarptautinés Sokio dienos proga.
Tekste aptariami rajono erdviy tyrimo per judesj metodai ir eiga, svarstoma, kaip judesiy
kalba, perimta i§ skirtingy gatvés Sokio stiliy, gali atrakinti tam tikras nuostatas (miesto

1 Tai, kad hiphopo kultarai skirtose akademinése studijose $okis ilgg laikg liko parastése, galéjo lemti
keli veiksniai. Pavyzdziui, improvizacijos pagrindu besivystan¢iy hiphopo Sokiy sklaida, kaip ir jy
tyréjy prieiga prie socialiniy erdviy, kuriose plétojosi $is Sokis, XX a. 9-ojo desimtmecio laikotarpiu
buvo ribota.

2 Kino fenomenologijos principus bei jzvalgas apie kino ir erdvés rysj i$plétojo Maurice’as Merleau-
Ponty 1945 m. isleistoje knygoje Juslinio suvokimo fenomenologija (7r. vertima | liet. k.: Merleau-Ponty
2018), toliau jzvalgas apie erdvines kaniskas praktikas bei rysj tarp urbanistinés sintaksés ir kolekty-
viniy bei individualiy ritmy plétojo Michelis de Certeau (Certeau 1984), o véliau — Ashas Aminas,
Nigelas Thriftas (Amin ir Thrift 2002; Thrift 2008) ir Timas Cresswellas (Cresswell 2006), anali-
zuodami judéjima ir juslinj miesty patyrima kaip erdvinj reiksmiy karimo procesa. Zvelgiant i sios
perspektyvos, kiinas yra erdvés interpretavimo ir formavimo badas. Kino ir erdvés rysiams skirtas
fenomenologines nuostatas Sokio diskursui plétoti pritaiké Maxine Sheets-Johnstone (Sheets-John-
stone 1966), Susan Foster (Foster 1998) bei Ann Cooper Albright (Albright 2013). Sios autorés Sokj
analizuoja ne kaip reprezentacijas, o kaip aplinkos patyrimo ir formavimo veiksmg. Greta fenome-
nologinés trajektorijos (i dalies sutampant su ja) plétojama erdvés gamybos, socialinés erdvés ir
kritiniy erdviniy praktiky problematika. Ja émé gvildenti Henri Lefebvre’as savo darby serijoje (tarp
ju minétini The Right to the City (Zr. vert. i§ pranc. k.: Lefebvre 1996) ir The Production of Space
(zr. vert. i3 pranc. k.: Lefebvre 1991)), kur miesto erdvé analizuojama kaip socialiai gaminamas ir ga-
lios santykiy struktiruojamas darinys. Visa tai sudaro prielaidas suvokti kano judéjima kaip socialing
ir politing praktikas. Tokiu atveju kanas ir jo judéjimas mieste ne tik patiria ir formuoja aplinka, bet
ir ja atskleidZia, reaguoja j vyraujancias nuostaty sistemas ir gali tapti pasiprie§inimo joms priemone.
Sias jzvalgas toliau plétoja André Lepeckis (Lepecki 2006), Aminas ir Thriftas (Amin ir Thrift 2002;
Thrift 2008), jas jungdami su fenomenologine tradicija.

ARS et PRAXIS 2025 ¢ XIII 161



Airida GUDAITE-ZAKEVICIENE Urbanistinis $okis kaip meninio tyrimo laukas:
Jekaterina LAVRINEC $ventés ,Miestas kaip kanas® atvejis

erdviy, kity Zmoniy ir savo kano atzvilgiu), kuriomis nejucia, t. y. nejsisgmonindami,
zmonés vadovaujasi kasdieniame gyvenime. Butent §ios nuostatos lemia socialing erd-
viy dinamika. Itin jJdomu panagrinéti Sokéjy, is€jusiy j rajony erdves, perspektyva. Koks
rySys mezgasi tarp jy ir erdviy, kuriose organizuojamos meninés praktikos? Koks socia-
linis ritmas vyrauja tarp $okéjo kanisky ir emociniy potyriy tose erdvése? Kai i§ gatvés
kultaros atkeliaves Sokio Zodynas per urbanisting Sokj sugrjzta atgal j gatves, jis gali bati
pasitelkiamas kaip kritiné refleksija urbanistiniy ir socialiniy procesy, kurie nei$vengia-
mai strukttruoja musy kana, jo kasdiene¢ dinamika ir kontakta su aplinka.

Urbanistinis Sokis — tai savoka, kuri apima skirtingy gatvés $okio stiliy (hiphopo,
breiko, poppingo, lockingo ir kt.) bei jy atskiry elementy integravima j choreografija, juos
pritaikant studijoms, scenai, vaizdo klipams, televizijos projektams. Urbanistinio Sokio
termino paplitimg galima fiksuoti kiek po 2000-yjy, kai pradéta jungti gatvés Sokiy sti-
lius ir choreografinius sceninius pastatymus. Savo ruoZtu, gatvés Sokis yra miesto erdvése
susiformavusi autentiska kultariné-socialiné praktika, kurios estetika tapo urbanistinio
$okio pagrindu ir jkvépimo $altiniu.

Reikéty pazymeéti, kad akademinése publikacijose gatvés $okio ir urbanistinio Sokio
savoky vartosenos yra jvairialypés. Vis délto ryskéja konsensusas, kad urbanistinis $okis
numato choreografijos konceptualizavimg, rezistra, organizuota karybinj procesa®. Kaip
nurodo $okio diskursy formavimasi nagrinéjanti Marilia Amorim, urbanistiniam $okiui
budingas ,skirtingy Zanry, kilusiy i§ populiariosios kultaros ir gatvés kultaros, kompo-
navimas® (Amorim 2020: 93). Tyréja urbanistinj Sokj taiko kaip savoka, po kuria patenka
skirtingy stiliy gatvés Sokiy interpretacijos populiariojoje medijy kultaroje: $ioje per-
spektyvoje urbanistinis $okis pasirodo kaip kulttrinis produktas, kur} inspiruoja gatvés
kultara ir kurj bendradarbiaudami kuria skirtingy sri¢iy profesionalai. 2025 m. Xi Ling
atlikta gatvés Sokiui skirty publikacijy analizé taip pat demonstruoja, kad urbanistinis
Sokis derina ne tik skirtingus gatvés Sokio stilius i§ skirtingy periody (tiek senoji, tiek
naujoji mokyklos, prie pastarosios dar priskiriant, pavyzdziui, Zrump’o stiliy), bet ir kitus
Sokio stilius. Toks urbanistinio $okio lauko atvirumas atspindi pacios gatvés kultaros
gyvybinguma ir polinkj evoliucionuoti, atrasti naujas formas per jvairiy jtaky ir elementy
sinteze. Ling pazymi, kad butent komunikacija tarp $okéjy ir nuolatinj mokymasi ska-
tinancios socialumo, bendruomeniskumo formos (pavyzdziui, Sokio dvikova arba $okio
ratas (angl. cypher)) uitikrina dinamiskqg gatvés Sokio ir urbanistinio $okio vystymasi

3 Hiphopo lauke kvie¢iama kritiskai taikyti urbanistinio $okio sampratg neuzgoZiant gatvés Sokio, kaip
diaspory praktikos, istaky. Sitaip susiformuoja urbanistinio okio laukui badinga produktyvi jtampa,
kylanti tarp poreikio palaikyti kultaring atmintj, susijusig su konkreciomis miesto erdvémis, ir porei-
kio adaptuoti hiphopa naujiems kontekstams, temoms, atrasti institucines atramas jo tolesnei plétrai.
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(Ling 2025). Nuolatinis dalijimasis Ziniomis ir patirtimi yra organiska urbanistinio Sokio
dalis, atkeliavusi i§ gatvés kultaros. Toliau §iame straipsnyje bus isskleidZiamas urbanisti-
nio $okio bendruomeniskumo aspektas ir aptariamas jo vaidmuo meniniame tyrime.

Darytume prielaida, kad urbanistinio $okio atsiradimas yra pacios gatvés kultiros
transformacijos iSraiska, kai ji perkeliama } naujus kontekstus: scenos menus, sporta, mo-
kymosi ir medijy aplinkas. Juose Sokis atlieka apsaugos jvairiomis institucinémis prakti-
komis ir infrastruktara funkcija. Taigi, placigja prasme urbanistinio Sokio samprata yra
nuoroda ne tik j jo iStakas (neformalig gatvés, miesto kultirg), bet ir j gatvés kultaros
sklaidos formas bei jas palaikancias institucines praktikas, kurios sukelia kritines disku-
sijas Sokio bendruomenése. Todél verta apzvelgti, kaip keitési hiphopo kultara.

Hiphopo $okis — tarpkultarinis kanas

Hiphopo kultara — tai multikultarinis ir daugiakalbis judéjimas, apimantis muzika,
mena, Sokj, mada, savita dialekta ir DIY (angl. do i# yourself; liet. pasidaryk pats) principo
taikyma, taip pat mokymosi aplinkas ir verslumo formas. Hiphopo istorinés Saknys gladi
Siaurés Amerikos miesty, ypa¢ Niujorko, vidiniuose getuose, kur klestéjo afroamerikie-
¢iy diasporos gyvenimas: ¢ia vyko susibarimai neformaliose erdvése ir bendruomeniniai
vakaréliai, formavosi savita muzikiné kultara su didzéjy ir MC (angl. master of ceremo-
nies, t. y. reperiy — hiphopo kulttros atlikéjy ir vedéjy) veikla, taip pat plétojosi breiko
Sokio praktika ir grafi¢iy kultara* (placiau zr. Chang 2005; Schloss 2009). Rysys su kon-
kre¢iomis miesto lokacijomis (pirmiausia su gyvenamuyjy pastaty patalpomis, paskui su
kvartalais, gatvémis) yra neatsiejama hiphopo istorijos dalis. Beje, detalig apzvalga, skirta
hiphopo transformacijoms nuo XX a. 8-ojo desimtmecio, kai jis gyvavo Bronkso kvarta-
luose, iki virtimo globaliu reiskiniu, pateikia Jeffas Changas (Chang 2005°). Jis atkreipia
démesj, kad Bronkse kuriantis hiphopo kultiarai koegzistavo skirtingos etninés grupés
(greta afroamerikie¢iy gyveno puertorikiediai, dominikieciai, Kariby ir Lotyny Ameri-
kos diasporos atstovai), kuriy saveika prisidéjo prie hiphopo reiskinio formavimosi. Hip-
hopo $okis, kaip diasporos kultariné praktika, yra ne tik atpazjstama estetiné forma, bet
ir priemoné kaniskai perteikti Zinias, jsiSaknijusias etniniy grupiy socialinés ir istorinés
patirties kontinuume. Kanas veikia kaip afektyvus filtras, per kurj prasiskverbia tiek as-
meniné, tiek kolektyviné atmintis. Kaip nurodo hiphopo $okio tyréjai, judesio strukttros,

4 Minimi kultaros elementai veikia ir kaip grupinio tapatumo israiskos formos (kurios padeda palaiky-
ti bendruomeninius rysius), ir kaip pareiskimas apie kolektyvinj tapatuma (matomumas ir vizualinis
isskirtinumas yra svarbus grupinio tapatumo aspektai).

5 2021 m. i studija buvo perleista, siekiant supazindinti su hiphopo iStakomis jaunesng auditorijg.
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pavadinimai ir principai veikia kaip semantiniai kodai, kurie perteikia techninius Sokio
aspektus, kultiring tasa, bendruomeninj rysj bei pasipriesinimo logika (placiau Zzr. Dur-
den 2018).

Svarbu suprasti, kad hiphopo, kaip gatvés kultiros, formavimosi kontekstas yra eko-
nominé bei urbanistiné krizé, JAV miestuose pika pasiekusi mazdaug XX a. 8-ajame
desimtmetyje, kai gerokai sumazéjo viesyjy paslaugy, vyko intensyvi deindustrializacija,
urbanistinés aplinkos degradacija, vidurinés klasés pasitraukimas } priemiescius, palie-
kant apleistus namus. Krizés apraiskos buvo ypac ryskiai matomos Niujorke — tuo metu
bankrutuojanciame mieste buvo baigiamas jgyvendinti greitkelio per Bronksa projektas,
kuris radikaliai pakeité rajono urbanisting struktara, suardé Zmoniy socialinius rysius
ir taip prisidéjo prie kvartaly nykimo®. Beseimininkiy viety atsiradimas, jvairiy miesto
erdviy naudojimo scenarijy neapibréztumas sudaré salygas resursy stokojantiems gy-
ventojams pasiekti savo ,teis¢ j miesta“ (Lefebvre 1996)” plétojant naujus miesto erdviy
naudojimo scenarijus. Teisés } miestg koncepcijos ribose net ir paprastos kasdienés prak-
tikos (pavyzdziui, gyventojy fizinis buvimas vietoje ir jy judéjimas jvairiomis trajektori-
jomis) formuoja miesto erdves ir yra patiriamos, jutiminés aplinkos dalis. Per kaniskus
veiksmus gyventojai prisideda prie socialiai prasmingos erdvés karimo: fizinis buvimas
jvairiose vietose, o dar labiau susibarimai stiprina socialinius ry$ius, kurie, savo ruoztu,
suteikia lokacijoms naujas reik§mes ir prasmes. Galima daryti prielaida, kad hiphopo
kultarai (ir konkreciai $okiui) budingos bendrystés formos yra atsakas j socialiniy rysiy
irimo procesus, kurie minétu laikotarpiu istiko kaimynystes ir rajonus. Paradoksalu, bet
butent kriziniai periodai paskatina ryskiy, } bendruomeniskumg orientuoty gatvés kul-
taros formy atsiradimg (beje, $is principas pasikartoja ir kitose $alyse kitu metu).

Urbanistiné krizé — hiphopo atsiradimo kontekstas — paaiskina, kodél hiphopas
nuo pat atsiradimo yra angazuota refleksyvi kultariné praktika, orientuota j kasdienés

6  Urbanisting Niujorko kriz¢ aiskiai uzfiksavo menininkas Gordonas Matta-Clarkas: XX a. 8-ojo
desimtmecio pradzioje jis rinko ir eksponavo tuo metu nykusiy ir naikinty Bronkso pastaty fragmen-
tus, Sitaip perkeldamas j galerijas probleminius ekonominius-socialinius procesus kaip eksponatus
(pavyzdziui, 1972-1973 m. kariniy serija ,Bronkso grindys®, kuria sudaro apleisty Bronkso pastaty
fragmentai). Matta-Clarkas gvildena anarchitektiros, t. y. anarchistinés architektaros, idéja, kurios
rezultatas yra ne statybos, o statiniy ir juos supanciy procesy atskleidimas. Sitokia prieiga prie miesto,
jo statiniy ir procesy gali bati laikoma meninio tyrimo, vykdomo paciame mieste, pavyzdziu. Stephe-
nas Walkeris atkreipia démesj, kad $io menininko didelio masto intervencijos j pastaty architektara,
taip pat statiniy perpjovimas, jy konstrukeijy pjovimas yra ir performatyvus aktas, kuris aktualizuoja
kano ir miesto aplinkos santykj (Walker 2009: 56).

7 Nors idéjas apie socialiai gaminama miesto erdve Lefebvre’as plétoja remdamasis, pirmiausia, Pary-
Ziaus istorija, jo analitinés schemos taikytinos analizuojant ekonominius, socialinius ir kultarinius
procesus kituose pasaulio miestuose, tarp jy — ir Niujorke.

164 X111 #2025 « ARS et PRAXIS



Urbanistinis $okis kaip meninio tyrimo laukas: Airida GUDAITE-ZAKEVICIENE
$ventés ,Miestas kaip kinas* atvejis Jekaterina LAVRINEC

socialinés aplinkos formavima ir bendruomeniniy rysiy karima. Hiphopo muzika, $okis,
gatvés menas yra karybiniai resursai, kurie suteikia jrankiy, padedanciy ne tik perprasti
nepalankias padétis, bet ir veikti jose, netgi jas jveikti. Siuo pozitriu ryskus pavyzdys yra
Universal Zulu Nation — ankstyvoji hiphopo organizacija, kurios misija buvo nukreipti
gatvés jaunimo energija nuo smurto ir agresijos j karybiskesne, prasmingesne ir save
realizuojanéia veikla (Chang 2005: 30). Sios organizacijos ir kity hiphopo kiréjy pavyz-
dziai rodo, kad hiphopas yra ne tik grupinio tapatumo israiskos forma, bet ir jgalinimo
praktika, suteikianti tam tikras raiskos priemones resursy stokojancioms grupéms.

Niujorkas (kaip miestas, kur formavosi hiphopo kultiros istakos) yra svarbi hipho-
po sklaidos dalis. Nuo pat atsiradimo $§i kultara glaudziai susijusi su miesto erdvémis:
rajonais, kvartalais, kaimynijomis ir gatvémis. Jos rySys su vieta ne tik socialinis, bet ir
simbolinis: hiphopo tekstuose, performansuose ir vizualinéje estetikoje nuolat atsispindi
jo geografija ir erdvinés salygos, i§ kuriy jis kilo. Murray’us Formanas ir Tricia Rose
nurodo, kad hiphopo kalba ir garsas jkanija teritorinio priklausymo bei urbanistinio
tapatumo pojutj (placiau Zzr. Forman 2002; Rose 1994). Hiphopui plintant pasauliniu
mastu, jam budingos erdvinés Zymés buvo naujai interpretuojamos skirtinguose vieti-
niuose kontekstuose, taip sukuriant naujas glokalias urbanistinés raiskos formas (Mit-
chell 2001: 2-3). Apibadindama tokj konteksty tinkl, Sokéja ir hiphopo tyréja Halifu
Osumare pasitelkia susijungian¢iy marginalumy samprata: skirtingose $alyse susiforma-
ve urbanistiniai ir socialiniai kontekstai tarsi atpazjsta vieni kitus ir rimuojasi (Osumare
2008). Pavyzdziui, geto jvaizdis, kuris yra atpazjstama hiphopo iStaky dalis, néra visuo-
tinai perkeliamas } kitus urbanistinius kontekstus, taciau su juo susijusios konotacijos
(tokios kaip ekonominé ir socialiné atskirtys, kurios isreiskiamos per socialinj ritma ir
individualig kano laikyseng) leidzia kurti jungtis tarp skirtingy laikotarpiy ir konteksty,
pasitelkiant hiphopo muzika, $okj ir gatvés mena.

Hiphopo gebéjimas jungti skirtingus lokalius kontekstus ir is§ukius su atpazjstama
gatvés kultaros estetika — $io judéjimo gyvybingumo ir dinamiskumo $erdis. Atvirumas
nevienodiems kontekstams leidzia hiphopo kuréjams jvairiose $alyse plétoti i§ jy so-
cialinés ir ekonominés aplinkos kylancias temas ir taip prisidéti prie tolesnio hiphopo
kultaros vystymo. Praleidziant hiphopo $okj per vietiniy sociokulttriniy nuostaty filtrus,
kiekvienoje Salyje kristalizuojasi kitokia Sokio teksty tematika, gyvenimo budas, kino,
o kartu ir judesio artikuliavimo stiliai bei $okio technikos braizas; priklausomai nuo
vietos ir laiko skirsis judesiais perteikiamy simboliy reikmés. Taciau butent hiphopui
budingas atvirumas konteksty jvairovei tikriausiai sujungia $io stiliaus atlikéjus visame
pasaulyje, padeda jiems uzmegzti ry§j ir sukurti sanglaudos jausmg (pastarasis, hiphopo
praktiky nuomone, yra pasaulinés hiphopo bendruomenés gyvybiné jéga). Visos Salys
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daugiau ar maziau perémé pirmine, i§ JAV kilusig hiphopo forma, taciau ilgainiui kiek-
viena jy (Lietuva — ne i§imtis) ja transformavo ir tarsi perleido per save, pritaiké prie
vietiniy salygy ir mentaliteto. Taigi, hiphopo Sokis Lietuvoje niekada nebus identigkas
JAV ar Vakary Europos hiphopui.

XXI a. pradzioje hiphopas iki galo jzengé } institucionalizacijos faze: pradéta vesti
hiphopo kultirai skirtus universitetinius kursus, leisti specializuotas antologijas (pavyz-
dziui, That's the Joint!... 2014; Fogarty ir Johnson 2022), taip pat imta integruoti hiphopo
elementus j parodas, véliau jos pradétos rengti atskirai vien tik $iam stiliui®, galiausiai
buvo atidarytas hiphopo muziejus Bronkse. Hiphopo institucinius ir komercializacijos
aspektus nagrinéjantys autoriai (Chang 2005; Mitchell 2001; Osumare 2008) §j bendra
procesg jzvelgia atkreipdami démesj } skirtingy paramos fondy palaikyma, kultarines
rémimo programas bei globalios Ziniasklaidos vaidmen;j sudarant salygas hiphopui virsti
transnacionaliu reigkiniu (kartu iglaikant savo $aliai budingus Zenklus)’. Galima matyti,
kad pasiekus institucing hiphopo faz¢ pagrindiné jtampa kyla dél jgalinimo (t. y. galiy ir
resursy, per kuriuos organizacijos, bendruomenés ir individai uzsitikrina galimybe lygio-
mis teisémis dalyvauti formuojant hiphopo lauka) klausimo.

Vertéty pazymeéti, kad medijy vaidmuo hiphopo kultiros sklaidai yra itin reik§min-
gas, kad jis nubrézé paradoksalias tarpkultiriniy interpretacijy trajektorijas. Hiphopo
kultara, o kartu su ja ir $okis, Lietuva pasieké per komercinius medijy produktus pir-
miausia kaip medijomis grista patirtis — daugiausia ji keliavo per kanalo MTV klipus
ir hiphopo subkultarai skirtus XX a. 9-ojo desimtmecio filmus (pavyzdziui, Beat Street,
Breakin’, Wild Style). Mokymasis i§ medijy produkty (klipy ir filmy), siekis perprasti
ne tik pamatytus judesius, bet ir JAV miesty gatvés gyvenimo dinamikg Zvelgiant i§
posovietinio gatvinio gyvenimo perspektyvos sudaré specifines prielaidas urbanistinio
$okio formavimuisi Lietuvoje. Pasiekes Lietuva, ilgainiui hiphopo $okis émé migruoti
i§ miesto gatviy, pozeminiy peréjy, socialiniy medijy j Sokio studijas, ugdymo erdves,
vis dar retais atvejais — j profesionaligsias scenas, taip pat drauge su vis augancia Sokéjy

8  Vienas tokiy pavyzdziy — trejus metus (nuo 2000 m. birZelio 23 d. iki 2003 m. geguzés 1 d.) Popu-
liariosios kultiros muziejuje (MoPOP; Sietlas, JAV) veikusi paroda Hip-hop Nation. Kitas pavyzdys —
ilgalaikis Modernaus meno muziejaus (MoMA; Niujorkas) bendradarbiavimas su Afrika Bambaataa
ir kitais hiphopo kultaros atstovais.

9 Hiphopo kultiros (ir konkreciai — Sokio) institucionalizavimo procesas yra daugialypis, todél, verti-
nant jo apraiskas ir kaip priemone jgalinti hiphopo judéjima, ir kaip galimybe poliarizuoti bendruo-
meng, kyla daug diskusijy tarp Sokio bendruomeniy nariy. Tai iliustruoja diskusijos, kilusios jtraukus
breika j 2024 m. vasaros Olimpines Zaidynes ParyZiuje, kai atsirado lokaliai veikian¢iy hiphopo
organizacijy resursy stokos problema (norint patekti j Olimpines Zaidynes, reikia dideliy investicijy)
ir iskilo nelygiy galimybiy klausimas, gretinant nevienodus ekonominius kontekstus bei skirtingo
lygio organizacijas (Ng ir Fogarty 2023).
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bendruomene jis émé grjzti } ne tokias formalias miesto erdves ir vietas, kad Sokéjai

galéty tarpusavyje pasidalyti Sokio tekstais, priminti sau ir jaunajai kartai prigimtines

hiphopo istakas. Dinamiska urbanistinio $okio geografija galéty tapti atskiro tyrimo

objektu siekiant retrospektyviai atkurti hiphopo kultiros Lietuvoje vystymasi', kuris

susijes su platesniy urbanistiniy, socialiniy ir ekonominiy konteksty kaita. Dabartiné
)& p 4 4 4 Y 4

urbanistinj $okj Lietuvoje kurianti choreografy ir Sokéjy karta yra $alies socialiniy ir

kultariniy transformacijy dalyviai, todél su minétais pokyciais susijusios temos (pa-

vyzdzZiui, jaunosios kartos isvykimas j uzsienj, kino poky¢iai, tapatybés formavimasis,
fizinio bei emocinio saugumo poreikis ir t. t.) tampa pagrindinémis urbanistinio $okio

spektakliy temomis. Visai hiphopo kultarai budingas refleksyvumas savo aplinkos at-

zvilgiu ir jautrus reagavimas } socialines problemas yra reik§mingos urbanistinio Sokio

dedamosios.

Urbanistinis Sokis: jkanytas pazinimo budas

Sokio, kaip meninio tyrimo, metodologija plétojanti Celina Carter!! taiko $okio

refleksyvumo samprata nurodydama, kad Sokis gali tapti vieta, padedancia iskelti skir-
tingus klausimus (Carter 2020: 2). Praktikoje ji choreografija taiko savo pacios sociali-

niy vaidmeny refleksijai; kitais atvejais tyrimo objektas ir trajektorija gali skirtis. Tyréja

raso:

[...] Sokis buvo jrankis, padéjes man jprasminti savo patirtj ir jkvépti gyvybés refleksy-
viam sagmoningumui. Ta¢iau daznu atveju kokybinio tyrimo procese refleksyvumas yra
priemong, skirta patikimumui uztikrinti tada, kai aiskiai i$reiskiami budai, kuriais gau-
nami rezultatai, pavyzdziui, kai kvestionuojami tyréjo analitiniai sprendimai, jy poveikis
tyrimo procesui ir tyréjo mastymo evoliucija (ten pat: 6).

Be abejo, sokis, kaip refleksijos laukas, gali buti organizuotas skirtingai: pavyzdziui,

Carter taiko lauko uZzrady, taip pat diskusijy ir emocijy kartografavimo metodus bendra-

darbiaudama su } jos Sokio pastatyma jtrauktais kompozitoriumi ir choreografu. Vis dél-

to démesio centre islieka Sokéjo kuniska patirtis, nes butent judesys ir sensorika laikomi

jvairiy duomeny apie aplinka, kano rysj su ja ir emocijas rinkimo ir analizés budais.

10

11

Pacioje XX a. pabaigoje Lietuvos miestuose vykusiy elektroninés muzikos vakaréliy kontekste breiko
stiliaus Sokio apraiskas mini Egidija Ramanauskaité monografijoje Subkultira: fenomenas ir moder-
numas. XX a. pabaigos Lietuvos subkultiriniy bendrijy tyrin¢jimai (2004). Taciau hiphopo kultaros
sklaidos Lietuvoje istorija vis dar laukia gatvés kultaros ir subkultary tyréjy démesio.

Carter yra sertifikuota slaugg, atliekanti tyrimus visuomenés sveikatos lauke ir taikanti Sokj kaip
tyrimo lauka ir metodg. Toks dvilypis Zvilgsnis j Sokj ja skatina detaliai ir artikuliuotai gvildenti Sokio,
kaip meninio tyrimo, temg.
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Urbanistinis Sokis gali bati taikomas kaip analitiné kategorija, per kano ir erdvés
saveikas afrakinanti sociokulturinius procesus. Aplinkos charakteristikos jam ir per Sokj
vykdomam meniniam tyrimui yra ypac svarbios. Kaip epistemologinis jrankis, urba-
nistinis Sokis leidZia suvokti king ne kaip objekta, bet vieta, kur formuojasi Zinios apie
aplinka. Kano buvimas miesto erdvéje, o véliau — sceninéje ar galerijy erdvéje trans-
formuoja ne tik $okj, bet ir rajona, miesta, institucines erdves. Kano judéjimas erdvéje
gali atskleisti ir perradyti joje galiojandias nuostatas ir taisykles. Cia svarbi sociologo
Henri Lefebvre’o jzvalga apie socialig erdve: erdvé néra neutralus, tuséias konteineris,
kuris pripildomas individualiy, kolektyviniy ir instituciniy veiksmuy; tai jvairiy aktoriy
sqveikos, jtampos ir jy rezultatas. Sitaip sociali erdvé yra nuolatinis procesas. Bet erdvé
organizuojama ir taip, kad palaikyty arba slopinty socialines praktikas ir rysius (Lefebv-
re 1991: 416-417). Lefebvre’as aiskiai atskiria galios institucijy formuojamas erdvés
reprezentacijas (urbanistiniai planai, architekttros sprendiniai ir taisyklés, kurios daro
tiesiogine jtaka Zmoniy elgesiui) nuo patyriminés erdvés (ji iSgyvenama emocionaliai ir
kaniskai, yra pripildoma prasmiy, vaizduotés ir simboliy, per kuriuos ji aproprijuojama
arba prijaukinama, tampa sava). Kitaip tariant, kino buvimas ir judéjimas erdvéje visa-
da yra sgveiky ir jtampos sistemos dalis, taip pat budas atskleisti ir net jveikti kylancia
jtampa. Urbanistinis $okis gali buti taikomas kaip priemoné, padedanti iSgryninti, kaip
miesto zonavimas, rajony planavimas, dominuojancios taisyklés (visa tai Lefebvre’as
apibendrintai vadina erdvés reprezentacijomis) veikia kasdienes gyventojy praktikas.
Bet urbanistinis Sokis gali aiskiai atskleisti ir musy, kasdieniy miesto erdviy naudotojy,
galias perkurti taisykles, ritma ir judéjimo trajektorijas, t. y. gebéjima proaktyviai kurti
ir perkurti miesto erdves, net jeigu poky¢iai tik simboliniai (placiau Zr. Lavrinec 2011a;
Lavrinec 2011b).

Potencialg reorganizuoti miesto erdves aiskiai demonstruoja pati hiphopo kulta-
ra, kuri jau savo ankstyvuoju periodu nykstancias miesto zonas paversdavo kultarinio
gyvenimo ir bendruomeniskumo Zidiniais. Viena iki $iy dieny islikusiy hiphopo $okio
taktiky — pasipriesinimas erdvés reprezentacijoms adaptuojant skirtingas miesto vietas
savo veiklai (§} procesa Lefebvre’as vadina apropriacija — simboliniu erdvés pasisavini-
mu). Vieni rySkesniy apropriacijos pavyzdziy — Sokio praktika ir treniravimasis tranzi-
tinése vietovése, kurios atlicka patekimo } komercines erdves funkcija, taciau per sokéjy
praktika buna pritaikomos kitoms reikméms. Ilgainiui alternatyvis viety naudojimo
scenarijai gali buti absorbuoti komerciniy erdviy: tarkime, pradedant oficialiai rengti
hiphopo pasirodymus prekybos centry vestibiuliuose kaip komercinés veiklos parodo-
maja dalj. Tadiau naujy erdviy paieska ir adaptavimas savo veiklai islieka gyvos gatvés
kultaros principu. Gatvés kultaros gebéjima isryskinti dominuojancius erdvés scenarijus
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(reprezentacijas), juos kvestionuoti, praplésti arba jveikti urbanistinis $okis taiko kaip
refleksyvia mokymosi, socialinio adaptavimosi, patyriming ir mening praktika.

Taikydamas $okj kaip aplinkos ir savo asmeninio ry$io su aplinka tyrimo buda, j
miesto erdves i$¢jes Sokéjas virsta kartografu, kuris isbando taisykliy, lemianciy erdviy
pokycius, ribas, jas perZengia ir pazymi naujas erdviy galimybes. Plétodama $ig choreo-
grafijos kaip kartografijos idéja ir nurodydama, kad kitoks judéjimas kasdienése erdvése
tarsi jsilauzia j jas (angl. place-hacking), Victoria Hunter pazymi:

[...] Sokis ir performansas gali buti laikomi mechanizmu, padedandiu uzZmegzti subjek-

tyvius rysius su miesto vietovémis, kai pazjstami vietiniai Zemélapiai yra perrasomi ir

uzklojami naujais jspudziais ir intymiomis asociacijomis, suzadinamomis per jkinyta ir

refleksyvy kitokio buvimo cia (Hunter 2019: 141).

Toks sokio (o placiau — choreografija pagristo judesio; judesio kaip refleksyvios
praktikos) mieste potencialas gali turéti ypa¢ didele reiksme siekiant uZmegzti ry$j su
mazai pazjstamomis ar naujomis miesto erdvémis arba norint naujai atrasti kasdienes
aplinkas, kurios automatiskai naudojamos pagal dominuojant} nusistovéjusj scenarijy,
nors turi neisnaudotg potencialg tapti $ilty socialiniy saveiky, smalsumo ir karybingu-
mo vieta'?. Svarbu tai, kad $okéjy asmeninj rys su vietovémis kuria ne tik jie patys, bet
ir Ziarovai — tai atskleidZia ir $ventés ,Miestas kaip kanas“ atvejis, kai Ziarovai kartu
su Sokéjais praeidavo pro numatytas rajono erdves ar sustodavo jose. Reikéty pazyméti,
kad neretai ilgesnis auditorijos uZsibuvimas konkre¢iose miesto erdvése savaime ima
prieStarauti jprastai jy naudojimo praktikai. Pavyzdziui, verslo kvartalams darbo dienos
metu budingas intensyvesnis ritmas, kai Zmonés juos tiesiog praeina arba tam tikrose jy
vietose tik trumpam stabteli. O §tai rajoniniuose turgeliuose $okéjy ir Zitrovy vaidmuo
ir dinamika gerokai padidina jprasty scenarijy, galin¢iy jsiterpti tarp pardavimo ir pirki-
mo akty, jvairove. Sokj kaip socialing praktikg analizuojantys tyréjai pazymi, kad $okis,
kaip metodas, yra jkanytas ir santykius kuriantis procesas, jis gali inicijuoti pokycius
tarp dalyviy, publikos (Evans 2022: 2). Sokis praplecia perspektyvas, i§ kuriy zvelgiama
] miesto erdves, jy patyrimo galimybes, taip pat jis gali bent trumpam vienus socialinius
vaidmenis pakeisti kitais.

Perkeliant urbanistinj $okj j kasdienes erdves ir plétojant jj kaip meninio tyrimo lau-
ka, nei§vengiamai iskyla klausimas dél taikomy metody. Mieste kunas, kaip refleksijos
instrumentas, suteikia jvairialypés informacijos apie aplinka, jos elementus ir galimybes,
apie kasdien¢ miesto dinamika, ja apibréziancias taisykles, taip pat suteikia Ziniy apie

12 Performatyvios akcijos tranzitinése erdvése arba ne vierose aiskiai pademonstruoja, kaip veikia $is
mechanizmas, kai choreografija pasipriesina dominuojan¢iam miesto erdvés naudojimo scenarijui ir
trumpesniam arba ilgesniam laikui pakeicia jy naudojimo pobudj (placiau zr. Lavrinec 2011a).
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tos aplinkos naudotojus (kokios yra paciy Sokéjy nuostatos, rysys su miestu, jo ritmu,
taisyklémis ir su miesto gyventojais). Kunai reaguoja j miesto reljefa, pavésj ar atokaita,
triuk$ma, teritorijos ribas, praeiviy judéjimo trajektorijas, todél visa tai neiSvengiamai
tampa urbanistinio $okio dalimi: per judes} nagrinéjamos ir jgyvendinamos erdvinés
galimybés, isreiskiamos ir jveikiamos skirtingoms miesto erdvéms budingos rizikos bei
jtampa.

Meninés praktikos laukas gali buti prakalbintas yvairiais budais, pasitelkiant ir
kombinuojant skirtingus metodus™: pavyzdziui, atliekant tyrimg gali buti produktyviai
taikomi autoetnografijos, atvejo analizés, tikslinés grupés diskusijos (angl. focus group
discussion) ir kiti metodai, taip pat vykdomas informacijos sisteminimas ir modeliavi-
mas. Pirmg karta atvyke } rajonus ir tyrinédami jy vietas per judes}, Sokéjai tarpusa-
vyje pasidalija savo jzvalgomis apie konkrecias erdves ir asmenine erdvine patirtimi.
Choreografai ir Sokéjai dar gali taikyti dienoras¢iy metoda, o po pasirodymo gali buti
organizuojami aptarimai ir su $okéjais, ir su publika.

Plétojant urbanistinj Sokj kaip meninio tyrimo lauka, tenka derinti skirtingus po-
Ziurius, buti meninio proceso dalyviais ir karéjais, stebéti, fiksuoti, analizuoti miesto
kontekstus bei nuostaty sistemas, kanisko jsitraukimo dinamika. Rengiant urbanisti-
nio $okio $vente ,Miestas kaip kanas“, meninis tyrimas pradedamas nuo rajono erd-
viy, reiskiamy per judesj, tyrimo, kuriame dalyvauja skirtingo amziaus $okio mokyklos
,2Low Air“ $okéjai — mokiniai ir mokytojai. Tyrima papildo pazintis su pasirinkto rajono
istoriniais, socialiniais, kultariniais kontekstais, uzsimezgantys kontaktai su rajono gy-
ventojais. Tyrimas uzbaigiamas serija Sokéjy pasirodymy, vykstanciy skirtingose rajono
erdvése. Po $ventés skatinamas Sokio $ventés dalyviy (Sokéjy, kompozicijy karéjy, gy-
ventojy) griztamasis rySys — jis atskleidZiamas taikant skirtingas formas (pavyzdziui,
inicijuojamas gyvas renginio aptarimas su Sokéjais ir choreografais, gyventojai kvie-
¢iami uzpildyti anketa). Taip pat po choreografinés praktikos rajone drauge su $okio
praktikais, $okio mokyklos ,Low Air* sokéjais ir kompozicijy karéjais organizuojamos
grupinés diskusijos — jose analizuojami hiphopo sriftai ir tekstai, besitransformuojantys
sceniniuose §okio pastatymuose, miesto centro, Justiniskiy ir Snipiskiy rajony konteks-
tuose.

13 Meninio tyrimo prielaidoms skirtoje monografijoje Meninio tyrimo suvesti. Zingjimo kontirais (2016)
Vytautas Michelkevi¢ius rekonstruoja diskusinj lauka, skirta klausimui apie tai, kokio pobudzio
Zinojima kuria meninis tyrimas, ir nurodo: ,Meninei praktikai galioja metodologinis pliuralizmas:
tai reiSkia, kad bet kokie kiti metodai i§ humanitariniy, socialiniy ir gamtos moksly viso labo papildo
tyrima, vykstantj kuriant mena“ (Michelkevicius 2016: 64).
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Analizuojant urbanistinio $okio ir Vilniaus miesto erdviy socialinés dinamikos sg-
veikg gali praversti bendradarbiavimas su skirtingy sriciy atstovais (pavyzdziui, taikant
jtraukiojo stebéjimo metoda tiesiogiai j Sokj nejtrauktam tyréjui — tada jis fiksuoja ap-
linkiniy Zmoniy reakcijas ir sgveikas, erdviy pokycius, kai atliekamas okis). Sio straips-
nio autoriy praktikoje pasiteisino stebétojo dalyvavimas tam tikruose urbanistinio $okio
$ventés parengimo etapuose ir pa¢iame renginyje'!. Tarpdisciplininiu bendradarbiavimu
pagrjsta refleksyvi karybiné partnerysté leidzia drauge analizuoti rajonus kaip potencia-
lig susitikimo vieta kaniskoms judesio praktikoms, visapusiskai dokumentuoti karybinj
procesa, } analizés lauka jtraukiant praeiviy ir publikos reakcijas, taip pat kartu plétoti
jzvalgas apie miesto erdvés ir kano saveikas. Beje, toks metodas yra artimas bendradar-
biavimo etnografijai (Lassiter 2005: 16). Pastaroji naudinga ne tik meninei praktikai,
bet ir urbanistinei analizei. Renginio dokumentacija svariai papildo duomenis, surink-
tus stebint pasirodyma, nes } urbanistinio $okio $ventes pakviesti fotografai, videografai
jamzina dalyviy, Ziarovy reakcijas ir tarpusavio sgveikas. Sujungus gauta medziaga su
choreografy ir Sokéjy refleksijomis, gaunamos skirtingos to paties veiksmo rajony erdve-
se perspektyvos. Jy artikuliavimas ir gretinimas suteikia daugiamatiskumo urbanistinio
$okio ir miesto aplinkos tyrimui.

Urbanistinis Sokis, kaip rajony tyrimo objektas, yra dinamiskas procesas, kur tyré-
jo Zinios formuojamos per judesio praktika ir tiesioginj patyrimg. Esant pasiruo$imo
renginiui etape, kartu su choreografais ir Sokéjais organizuojama keletas isvyky } atitin-
kamus rajonus. Pastaryjy erdviy poky¢iai ir kasdienés situacijos veikia Sokéjy patyrima
ir choreografy pasirinkimus. Kasmet Sokéjams vykstant vis j kita rajona, kai jie jau turi
igije patiriy i§ ankstesniy iSvyky, Sokio, kaip tyrimo, procesualumas isryskéja dar labiau.
Procesualuma pabrézia ir kiti $okio tyréjai: pavyzdziui, Julie Malnig teigia, kad socia-
liniai $okiai yra savotiska begaliné karybiskumo kilpa, kurioje Zingsniai ir stiliai yra
nuolat perdirbami, derinami ir prikeliami naujam gyvenimui (Malnig 2001: 7).

14 Siuo atveju Airidos Gudaités-Zakevicienés meninio tyrimo kontekste kviestinio tyrinétojo vaidmenj
atlieka miesto antropologé Jekaterina Lavrinec. Kai yra rengiama ir (ar) vyksta urbanistinio $okio
§venté, stebétojo vaidmuo leidZia pagal konkrecias aplinkybes taikyti etnografinio tyrimo metodus
ir reaguoti } dinamiskai besivystancias situacijas: fiksuoti poky¢ius rajone, analizuoti, kaip kinta
kasdienés miesto erdvés ir padiy gyventojy plétojami erdviy jveiklinimo scenarijai, taip pat uzkalbinti
} $vente reaguojancius gyventojus. 2024 ir 2025 m. urbanistinio $okio §ventéms jvykus Justiniskése ir
Snipiskése, atsirado proga jas aptarti ir pasidalyti atradimais radijo laidose ,Rajonas* (ved. Donatas
Sukelis; LRT Opus 2024; LRT Opus 2025). Laidos moderatoriaus (vedéjo) pasnekovéms skirta
uzduotis papasakoti apie urbanistinio $okio §vente joje nedalyvavusiems klausytojams ir pristatyti
erdves, kur vyko pasirodymai, padéjo geriau iSartikuliuoti sukauptas urbanistinio $okio rajone patirtis
ir dar labiau i$ryskinti kalbéjimo apie meninj tyrima kryptj.
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Tarptautinei $okio dienai skirto renginio atvejis:
sventé ,Miestas kaip kanas®

Urbanistinio $okio $venté — tai budas paminéti Tarptauting Sokio diena mieste.
Ji rengiama Vilniaus erdvése kaip reguliari, skirtingo amziaus Sokéjus ir gyventojus su-
burianti iniciatyva. Jprastai Tarptautinés Sokio dienos praktikos buna atviros: kasmet
$okéjy bendruomené keliauja per skirtingas miesto erdves ir atsikartojanciais judesiais,
hiphopo ir §iuolaikinio Sokio kodais, improvizaciniais Zaidimais kvie¢ia praeivius jsi-
traukti j bendrg patyrima, sinchronizuotis arba tiesiog pabiti stebétojais. Sokio §ventei
kasmet pasirenkama vis kita tema: pavyzdziui, ,Netylintys kanai“ (2022) organizuo-
ta siekiant judesiu isreiksti palaikyma Ukrainai, o ,Pailsék“ (2023) — norint paskatinti
zmones daugiau démesio skirti savo ir aplinkiniy emocinei basenai bei sveikatai. Tiks-
las — tarp Zmoniy séti neabejinguma, skatinti jy kritin} mastyma, raginti maziau kur nors
skubéti ir bendruomeniskai susitelkti per mena, judesj bei kaniskas patirtis.

Reikéty pazyméti, kad iki 2024 m. urbanistinio Sokio sventé daugiausia vyko cen-
trinése miesto erdvése: gatvése, aikstése, skveruose, parkuose. Todél, nors choreografijos
praktikos mieste Sokio teatro ,Low Air“ bendruomenei néra nauja patirtis, tikslingos
isvykos j Vilniaus gyvenamuosius rajonus gerokai praplété jy akiratj. Taigi, 2024 m.
urbanistinio $okio $venté ,Miestas kaip kanas — kiemo Zaidimai“ vyko Justiniskése®, o
2025 m. renginys ,Miestas kaip kanas — laiko slinktys Snipiskiy kane“ buvo suorgani-
zuotas Snipiskése!.

Sias dvi choreografines keliones organizavo ir jgyvendino $okio mokyklos ,Low
Air“ bendruomeng, kurig sudaro mazdaug 200 dalyviy: vaikai (7-11 m.), paaugliai (12—
17 m.), suaugusieji (18 m. ir vyresni), profesionalas ir neprofesionalas Sokéjai. Platus
dalyviy spektras sudaré salygas stebéti Sokj kaip tarpdisciplining ir tarp skirtingy karty
klestincia socialing praktika. Karybinius procesus priziaréjo ir choreografinius eskizus
karé profesionalts $okio pedagogai ir karéjai (Ema Senkuviené, Vaiva Pauksté, Greta
Snitkuté, Aura Sriubgaité, Airida Gudaité-Zakeviciené, Laurynas Zakevicius, Rokas
Saltenis, Nikita Ustinovas, Juozas Veiverys, Aretas Piaseckas), uztikring metodinj nuo-

15 2024 m. Tarptautinés Sokio dienos susitikimai vyko ne tik Justiniskiy mikrorajone, bet ir Vilniaus
Katedros aikstéje.

16 Cia tikslinga jterpti Gudaités-Zakevicienés pastabg, kuria apibréziama pozicija, i§ kurios vykdomas
meninis tyrimas $okio lauke: ,Per $iuos procesus veikiau kaip choreografinés kelionés kuratoré ir
tyréja, formavusi bendras koncepcines ribas, choreografiniy marsruty struktirg ir temines asis, ku-
riomis buvo nukreipiamas tiek dalyviy judesio tyrimas, tiek Zitrovy patyrimas. Kuratoriaus pozicija
leido nuosekliai derinti meninj procesg su tyrimo tikslais, stebéti, kaip choreografinés struktaros
veikia socialing saveika, kiniska jsitraukimg ir vietos patyrima* (Gudaité-Zakeviciené 2024: 7).
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1 pav. Sventés ,Miestas kaip kiinas — kiemo Zaidimai* Justiniskése akimirka (2024).
Dainiaus Putino nuofr.

sekluma ir mening refleksija. Abiejy renginiy metu choreografiniai mar$rutai buvo atviri
ne tik Sokéjams, bet ir vietos gyventojams, dalyviy artimiesiems, draugams bei atsitikti-
niams praeiviams, kurie jsitrauké j $ventes tiek kaip stebétojai, tick kaip aktyvis dalyviai.
Po renginiy buvo renkamos ziarovy ir dalyviy refleksijos rasytine forma — laiskai kon-
kreciai vietai ir atsakymai } atvirus klausimus apie patirtj, emocinj poveikj ir santykio su
aplinka poky¢ius'’.

Justinigkiy rajone jgyvendinta choreografiné kelioné buvo struktiruojama judant
ilga aléja, atlikusia pagrindinés trajektorijos ir jungiamosios aies tarp skirtingy miesto
mikrolokacijy funkcija. Si aléja leido integruoti kelias stoteles, kurios tapo metaforiniais
miesto kano taskais. Ja judéta kintamu ritmu, pasitelkiant hiphopo ir §iuolaikinio $okio
judesio kodus, taip reflektuojant kasdienius rajono judéjimo srautus. Zaidimy aikste
buvo pasirinkta kaip energijos, bendruomeniskumo ir kino kontrolés zona, kurioje do-
minavo hiphopo judesiai, angliskai apibadinami Zodziais bounce ir rock, improvizaciniai

17 Apie Snipiskése vykusj renginj surinktos 28 refleksijos (75 % motery, 25 % vyry) tapo pagrindu
teminei analizei, leidZiandiai identifikuoti pasikartojancias patyrimo struktiras: emocinj jsitraukimag
(,Susidoméjau, jauciau smalsuma“), bendruomeniskumo jausmg (,Jauciu, kaip Sokis mus jungia®) ir
vietos perinterpretavima.
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zaidimai bei spontanigki ritminiai veiksmai, jtraukiantys praeivius per judesio imitacija
ir akiy kontakts. Krepsinio aikstelé ir nelygus grindinys tapo koncentracijos ir prisi-
taikymo prie erdvés tyrimo vieta, kur Sokéjai analizavo savo pusiausvyra, koordinacija
ir kano reakcijas } dinamiskus pavirsius, pasitelkdami improvizacinius $okio dvikovy
elementus. Zaliosios erdvés ir suolai veiké kaip saugds ir ramybés zonos, leidziancios
integruotis } kasdien¢ aplinka per bendravima kano kalba, prisédima ant suolo ir vaikis-
ky Zaidimy jtraukima, o piesimas kreidelémis ant grindinio tapo papildomu choreogra-
finiu jrankiu. Urbanistiniai objektai buvo traktuojami kaip Sokio partneriai, su kuriais
mezgési judesio dialogas. Kelioné baigési aléjos pabaigoje, kur buvo kuriamas bendras
ritualinis veiksmas — atviras hiphopo ratas, kvieciantis dalyvius ir praeivius } bendra
improvizacija.

Snipiskése choreografiné kelioné struktiruota kaip nuoseklus judéjimas per skir-
tingus urbanistinius sluoksnius — nuo $iuolaikinj miesta reprezentuojancios Europos
aikstes, per Giedraiciy gatve, Snipiskiy kiemus ir tarpines erdves iki Snipiskiy aikstés
(Giedrai¢iy—Kinty g. skvero), kuri tapo bendruomenés susitikimo ir renginio uzbaigimo
vieta. Kiekvienas marsruto taskas veiké ne tik kaip fiziné stotel¢, bet ir kaip simbolinis
miesto kano taskas, atskleidziantis jvairius Vilniaus laikotarpiy sluoksnius. Senas me-
dinis kvartalas buvo siejamas su létu, amzéjanciu miesto kinu ir jo atmintimi, kur ju-
desys jgavo santiry, stebintj pobudj. Naujos statybinés teritorijos reprezentavo jtampa
ir kryptinguma, atsispindintj per labiau jtempta, astresnj judesj. Tuscios aikstés ir pra-
¢jimai tapo pereinamyjy buseny choreografija, kur judesys jkanijo transformacija tarp
praeities ir ateities, tarp sustojimo ir judéjimo. Per §} procesa, veikdama kaip choreo-
grafinés kelionés kuratoré, Gudaité-Zakeviciené pasiilé penkias temines asis — ,San-
chajus®, ,Kintantis reljefas®, ,Judéjimo atmintis, ,Kanas kaip atspindys® ir ,I$stumtas
judesys®; jos veiké kaip atviros refleksijos ribos, kvie¢iancios dalyvius ir ZiGrovus patirti
miesta per kiing, judesj ir laiko slinktj. Kelioné¢ buvo uzbaigta Snipiskiy aikstéje, kur
susijungé skirtingos kiny trajektorijos bei patirtys ir suformavo bendra, kolektyvinj
judesio lauka.

ISeiti i§ saliy } gatves yra nauja patirtis tiek profesionaliems, tiek (ypa¢) maziau
choreografinés patirties turintiems Sokéjams. Kurti visai kitokias jungtis, nei jprasta sa-
léje, kur nuolat kinta aplinka, — karybinis i§sukis. Justiniskése vykusiame Tarptautinés
$okio dienos renginyje dalyvavusi Sokéja (A., 16 m.) gretino savo patirtis Sokio saléje ir
mieste: ,,Kai $oki saléje, viskas atrodo labai suspausta, atrodo, kad daug daugiau démesio
krenta konkrediai | tave; o kai erdvé atvira, viskas rodosi daug laisviau ir plac¢iau, atrodo,
esi vienas i§ daugelio, gali iki galo i$naudoti lauko galimybes, t. y. Zole, medzius, asfalty

(Pokalbis su A. 2024). Judesio patyrimas per kontakta su aplinka ir (ar) nejprasta uz-
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2 pav. Sventés ,,Miestas kaip kinas - laiko slinktys Snipiskiy kine* akimirka (2025).
Dmitrijaus Matvejevo nuotr.

duotis atrasti ry$j su rajono elementais pritaikant ir transformuojant savo Sokio Zinias
skatina pradedanciyjy karybiskuma. Norint tai padaryti, Sokéjui i§ pradziy gali reikéti
tiesiog praciuozti suoliuku atliekant jam jau patogiais tapusius, jprastus judesius. Taigi,
Sitaip zaidimy aiksté, krepsinio aikstelé, medziy ar betono plyteliy aléja virsta savotis-
ka scena, kurios grindinys ne visada lygus ir patogus hiphopo $okéjui slysti, taciau jis
isbando $okéjo susitelkima, pusiausvyra ir lankstuma, fizinj ir mentalin} gebéjima pri-
sitaikyti prie aplinkos arba lauzyti nusistovéjusius Sokio kanonus. Pavyzdziui, skulptara
»2Adriana“ (skulptorius Vidas Simanavicius) Justiniskiy skvere tapo jkvépimu jaunimui
drauge pradéti veiksma, atlikti judes;j ir gsivietinti $alia skulptaros tokia pat poza. Aktyvi
interpretaciné nuostata aplinkos ir jos elementy atzvilgiu yra vienas esminiy Sokio rajo-
nuose aspekty. Tiriant miesto erdviy elementus, kurie paskatina kurybines interpreta-
cijas, paaiskéjo, kad jais gali buati, pavyzdziui, atspindys stikliniuose pavirsiuose, turéklai,
balandziy ir biuro darbuotojy eisena ir kt.
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Sokio leksikos integravimas j atpaZjstamas situacijas, Zaidybinius formatus sudaro
galimybe ir Sokéjams, ir publikai lengvai atpazinti vyksmag ir j ji jsitraukti. Pavyzdziui,
integruojant hiphopo leksikg j 7aidima ,Sviesoforas®, lavéja zaidéjy koncentracija, pasta-
bumas, judesiy koordinacija. Kai zaidZiamas $is Zaidimas, vienas $okéjas stovi nusisukes
ir nejudédamas laukia, kol kiti $okéjai artinasi prie jo atlikdami hiphopo judesius. Besi-
artinantys Sokéjai spontaniskai improvizuoja judesius ir tuo pac¢iu metu islaiko démesj,
stebi nusisukusj Sokeéja, kuris staiga atsisukes gali sugrazinti laiku nesustojusiuosius j Zai-
dimo pradzia. Sokéjai pirmiausia improvizuoja pagrindiniais hiphopo judesiais bounce ir
rock, véliau pradeda judéti kitais baziniais urbanistinio Sokio judesiais ir jy interpretaci-
jomis. Sokéjams jdomu eksperimentuoti, o Ziirovams — atpaZinti artisty judesius, smalsu
prie jy prisijungti.

Urbanistinio $okio $ventei persikélus i§ miesto centriniy erdviy } rajonus, paaiske-
jo, kad kaniska patirtis juose gali skirtis keliais esminiais aspektais. Judéjimas miesto
centrinése erdvése yra jtraukiamas } reprezentatyvuma: centriniy miesto erdviy simbo-
linis kravis atsispindi organizuojant erdves, jas priziurint, jis jzvelgiamas viesyjy erdviy
medziagiskume, pavirsiuose, taip pat erdviy naudotojy marsrutuose, Zmoniy laikyseno-
je, socialiniame ritme’®. Nepagrazinta rajony kasdienybé jsikanija netikétuose faktary,
spalvy, objekty saskambiuose, kurie palaiko neformaly erdviy jspudj, leidzia didesng
scenarijy arba socialiniy praktiky jvairove. Net kai rajony erdvés jrengiamos naujai arba
rekonstruojamos (pavyzdziui, Justiniskiy skvero, kur buvo pastatyta skulptara ,,Adriana®,
atvejis) siekiant  jas jne$ti reprezentatyvumo, to sékme parodo tai, ar vietiniams gyven-
tojams pavyksta pritaikyti erdves savo reikméms ir pripildyti individualiomis reik§mémis,
ar jos islieka atviros rajony socialinei jvairovei. Vilniaus rajony kiemy tyrimai rodo, kad
rajony gyventojai lengvai suvokia rajony erdvéms budinga neformaluma, mazesnj viesu-
mo laipsnj, draugiskumg introvertams — visa tai jie laiko rajony privalumu, priesinamu
miesto centrui (placiau Zr. Lavrinec 2022). Rajonuose $okis atsiremia j nusistovéjusias
vietines praktikas ir jproius, kurie formuoja sunkiau nustatomas ribas (pavyzdziui, kas
leistina ir kas sukelty audringas reakcijas) ir galimybiy lauka®.

Skiriasi ir santykis su ziarovu. Miesto centrinése erdvése gausiai lankosi kultarinio
laisvalaikio ir jspudziy ieskantys vietiniai gyventojai ir turistai, o $okis viesojoje erdvéje
patenka j erdviy naudotojy uzklausy lauka. Rajonuose didesng dalj Ziarovy sudaro vietos

18 Sig analizés kryptj jgalina de Certeau kasdieniy praktiky koncepcija bei ritmy analizé (placiau 7.
Certeau 1984), kuria véliau plétojo Lefebvre’as (placiau zr. Lefebvre 2004).

19 Minéta perskyra tarp centro ir rajony erdviy tik i§ dalies veikia parky ir skvery atveju, nors ir ¢ia
formuojasi jtampa tarp formalizuoto parko, kaip kultirinés erdvés, lankymo (jis gali bati uzkoduotas
dizaino sprendimuose, tarkime, nedidelése tvorelése, gélyny iddéstyme ir pan.) ir neformalaus Zalio-
sios erdvés pritaikymo savo reikméms (pavyzdziui, poreikio surengti iskyla parko pievoje).
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gyventojai, kurie jsitraukia arba patenka j Sokio erdve kaip greta renginio vietos kasdien
besilankantys ir gyvenantys kaimynai, kaip i§ darbo ir mokykly grjztantys gyventojai —
visa tai sukuria specifinj rajony gyvenimo ritmg. Kartu tai generuoja autentiskas, nenu-
matytas salygas: pavyzdziui, kai vyko dviejy Sokéjy pasirodymas prie $esiolikos auksty
daugiabucio laiptinés Justiniskése (tuo metu Sokéjai savo kunais perinterpretavo laipti-
niy ir erdviy prie jy socialuma, jskaitant aplink tvyrancias jtampg ir draugyste, norg uz-
megzti kontakta), jis pritraukeé iSeinanciyjy i$ tos laiptinés démesj — dauguma jy pasiliko
stebéti meninj veiksma, jsiliejo j publika ir toliau keliavo po rajong kartu su sokéjais; arba
kai vyko pasirodymai Justiniskiy Sypseny al¢joje — tada ventés dalyviy gretas papildé i§
mokykly po pamoky grjztantys vaikai ir juos lydintys tévai. Pastebéta, kad $okio $ven-
tés metu skirtingos rajono erdvés sutelkdavo nevienodg auditorija, o dalis Ziarovy netgi
drauge su Sokéjais keliaudavo per jvairias Sokio stoteles. Labai svarbu, kad $okio $venté
keicia rajony lankytojy profilj: j rajonus, kur vyksta Tarptautinés Sokio dienos $venté,
atkeliauja ir Sokéjai, ir kity vietoviy gyventojai, kad jie galéty pazinti tas miesto lokacijas,
i kurias paprastai neranda progos atvykti.

Kai rajono kasdienis ritmas ir su juo susij¢ atributai integruojami } $okj, pastara-
sis organiskai jsilieja j rajono gyvenima. Stai Justiniskése prie vyresnio amziaus $okéjy
su prijuostémis, kurios pabrézé rysj su ¢ia pat buvusio turgelio darbuotojomis, grupés
atsitiktinai prisijungé i$ to paties turgelio i$¢jusi moteris, taip pat ry$éjusi prijuoste, ir
taip papildé choreografine kompozicija. Vietos buitj referuojantys elementai suteikia
galimybe Sokéjams labiau gsivieinti rajone ir uzmegzti kontakta su jo gyventojais; taip
pat tiesioginés nuorodos } vietinj konteksta yra pagarbos vietos specifikai ir veikéjams
iSraiska. Vietiniy Ziniy, pasakojimy, atributy integravimas yra svarbi $okio $ventés dalis:
Sitaip vienos Snipi§kiq rajono gyventojos pasakojimas apie kaimyny pastangas i§spresti
dulkanéios Silutés gatvés problema paskatino integruoti j $okio §vente simbolinj veiks-
mg — gatvés palaistymg naudojant laistytuvus (§j veiksmg atliko dZiazo $okéjai). Beje,
ties koncepcijomis ir strategijomis, kurios leisty Sokéjams zsivietinti skirtingose rajono
lokacijose ir sukurti saugias erdves veikti ne tik patiems Sokéjams (daugiau nei Simtas
gatvés ir §iuolaikinio Sokio Sokéjy), bet ir prie jy prisijungiantiems vietos gyventojams
bei i§ kitur atvykstantiems Ziarovams, dirbama kartu su visa $okio mokyklos ,Low Air®
komanda.

Rajonai skiriasi atliekamy funkcijy jvairove ir kasdieniy mikroritmy kompozici-
jomis. Kasdien i§ mokyklos grjztanciy vaiky ritmas yra vienoks, o gyventojy, po darby
iSeinanciy } kiema susitikti ir pabendrauti su kaimynais, drauge pasédéti ant suoliuko, —
kitoks. Dar kitoks to rajono turgelyje dirbanciy Zmoniy ritmas. Po rajong su $unimis
vaiks§to zmonés, kuriy elgsena labai skirtinga — vieni sédi, niekur neskuba, o kiti sportuoja.
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Inesdamas siek tiek pokyciy, Sokis organiskai jsilieja j visus $iuos ritmus ir sukuria na-
taralig terpe, visiems saugia dalijimosi patirtimi erdve. Urbanistinio Sokio $ventés metu
ypac aktyviai jsitraukia vietos vaikai, garsiai komentuodami: ,Stai prasideda renginys!“
(galbut tokie renginiai juos jkvéps mokytis Sokti ateityje). Dar buvo jdomu stebéti, kaip
vietiniai paaugliai prieina prie savo bendraamziy Sokéjy ir teiraujasi: ,Kur Sokate?;
»2Kokie ¢ia $okiair“. Paauglysté sietina su savo tapatybés identifikavimu, kvestionavimu,
abejonémis, kaip tave priims kitas bendraamzis, kaip pats gebési artikuliuoti (§iuo atveju
neverbaline kalba) norimg perduoti informacija. Rengiant $okio §vente Justiniskiy rajone,
¢ia gyvenanti Sokéja dvejojo, ar jai reikéty dalyvauti Sio renginio Sokio praktikose: mer-
ginai buvo neramu svarstant, kaip ja priims draugai, jeigu bus $okama netoli jos namy
kiemo, ar jie ateis pasiziuréti, ar nesijuoks. Véliau paaiskéjo, kad draugai patys jsitrauke j
renginj, be to, dar atsivedé ir kity draugy. Taigi, gatvése patirtas atpalaiduojantis laisvés
pojutis yra gyvybiskai svarbus ir Sokio praktikai, ir rysiui su tame rajone gyvenanciais
Zmonémis.

Itin svarbu, kad meninis veiksmas vyksta kasdienéje aplinkoje, — tai paskatina gy-
ventojus drasiau j} interpretuoti ir komentuoti, kaip jie supranta veiksma, kg jie mato,
nesibaiminti isljsti uZ nustatyty interpretaciniy riby ir suvokti, kad jmanomos skirtingos
interpretacinés strategijos. Vietinj rajony kontekstg perteikiantys meniniai veiksmai yra
indélis } kultaros prieinamumg. Pavyzdziui, per Justiniskiy Sokio $vente vaikas klausi-
néjo savo tévo, ka daro Sokéjai, kodél jie Soka, o aplinkiniai Zmonés jam sufleravo, kad
vyksta Tarptautinés Sokio dienos $venté. Padrasinimas kalbétis apie $iuolaikinj mena
labai reikalingas, nes butent per pokalbius su Zitrovais gali susiformuoti naujos $okio,
kaip reigkinio, reik§més ir prasmés. Minédami Tarptauting Sokio diena, ZiGrovai kalbéjo-
si ne tik tarpusavyje, bet ir su Sokéjais, todél grjztamojo rysio i§ publikos rinkimas tapo
integralia renginio dalimi (kaip minéta, buvo pasirinkta rastiska forma). Labai svarbu,
kad grjztamasis rysys leidzia Sokj analizuoti ne tik kaip choreografinj jvykj, bet ir kaip
socialiai bei urbanistiskai veikiancig praktika, kurios poveikis atsiskleidzia per kanis-
kai iSgyventas, reflektuotas ir jvardytas patirtis. Dauguma respondenty jvardijo stipry
emocinj jsitraukimg, smalsumg ir netikétumo pojatj. Sokis buvo patiriamas kaip dziu-
ginantis, jkvepiantis ir laikinai pertraukiantis kasdienj miesto ritmg jvykis. Kartu daznai
minéti ramybés ir saugumo jausmai, siejami su létesniu judéjimu, aplinkos garsais ir
buvimu vie$ojoje erdvéje be funkcinio spaudimo. Nemazoje dalyje refleksijy pabréziami
bendruomeniskumo ir kolektyvinés patirties aspektai. Sokj Zmonés suvoké kaip juos
vienijant} veiksma, kuriantj laikinas bendrystés formas ir stiprinantj socialinius rysius
tarp Sokéjy, ziurovy ir vietos gyventojy. Tokios patirtys leidzia $okj interpretuoti kaip
socialiai aktyvia praktika, veikiancia per kaniska buvima kartu. Respondenty atsakymai
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taip pat atskleidé Sokio poveikj santykiui su Snipiskiy rajonu. Didzioji dalis respondenty
nurodé, kad jgyta patirtis sustiprino ar pakeité jy rysj su vieta — ji tapo artimesné, labiau
pazjstama ir emociskai reik§minga. Kartu isryskéjo ir kritinis matmuo: daliai Ziarovy
sokio kalba pasirodé per abstrakti ar sunkiai suvokiama. Visa tai atskleidZia viesojoje
erdvéje kylancius komunikacinius $iuolaikinio $okio is§ukius ir leidzia kelti klausimus
apie meninés kalbos prieinamuma bei auditorijos pasirengima interpretuoti siuolaikinio
Sokio raiska vieSojoje erdvéje. Apibendrinant abi urbanistinio Sokio $ventes galima teigti,
kad $okio intervencija abiejy rajony gyventojus veiké kaip daugiasluoksné urbanistiné
anotacija: ji karé emocinius, socialinius ir erdvinius jradus miesto atmintyje. Sokis pa-
sireiské ne tik kaip choreografinis jvykis, bet ir kaip performatyvi praktika, prisidedanti
prie vietos pazinimo, bendruomeniniy rysiy formavimo ir alternatyviy buvimo mieste
budy artikuliavimo.

Vertéty pazyméti, kad Sokis, kaip neverbalinés kalbos forma, savaime padeda uz-
megzti kontakta — jis padrasina tuos, kas drovisi gestu, judesiu, emocijomis atsakyti }
tuo metu vykstantj vyksma. Mikrogestai gali tapti abipusio dialogo reik$minga dalimi,
padedancia ne tik gyventojams, bet ir patiems Sokéjams drasiau interpretuoti Sokj. Urba-
nistinio Sokio $ventéje Justiniskése dalyvavusi Sokéja (A., 16 m.) pasidalijo savo patirtimi
jveikiant baime:

Kadangi tai buvo vienas i§ pirmyjy karty Sokant publikai, susokau tikrai labai prastai.

Tikrai buvo baisu, bet jaudulj nuslopinti padéjo ta mintis, kad Zmonés nepirko biliety,

kai kurie ivis gal sédéjo virtuvéje ir pamaté pro langa, kad kazkas Soka kieme. Tai todél

daug lengviau, kai nenesi tokios didelés atsakomybés (tik, aisku, uz grupe ir studija), bet
visgi negali pasitaikyti tokiy fraziy, kaip ,kam a$ tuos pinigus mokéjaur®. Justiniskése
buvau pirmg kartg, tai kazkaip nustebau, koks isties tai grazus rajonas, — taip, turintis

daug sovietinio palikimo, bet visgi savotiskai jaukus® (Pokalbis su A. 2024).

20  Justiniskése yra trys aléjos — visos Zalios, placios, todél daug vaiky jomis vazinéja dviraciais, be to, ios
aléjos yra uzdaros ir atskirtos nuo intensyvaus eismo, o tai sukuria saugumo jausma. Tokiose erdvése
jauku socializuotis, kurti, eksperimentuoti. Neretai vyresnio amzZiaus Zmonés i$sinesa suolelius ir
pasistato juos kiek nuoalesnése vietose, Cia pat ZaidZia sachmatais. Zinoma, tam jau reikalingos
zaliosios erdvés, o ne tvoros, uzdari kiemai, kur esi visy matomas ir kontroliuojamas, taciau tokie
sprendimai prasilenkia su karybiskumu. Erdvinés rajono galimybés, kiemy atvirumas ir Zaluma yra
itin svarbis, norint uzmegzti kokj nors gyva kontakta, sukurti judesj. Seny daugiabuc¢iy rajony atvi-
ros Zaliosios erdvés, kur ir vyksta socialiniai kontaktai, gyventojy vertinamos kaip vienas pagrindiniy
gyvenimo daugiabuciuose privalumy (greta neblogai i§vystytos socialinés infrastruktiros), nes butent
atvirose bendrose erdvése uzgimsta miesto socialumas. Batinybé dalytis bendra erdve ir palaikyti
kontakta su kitais gyventojais reikalauja socialiniy jgudziy. Galima sakyti, kad gyvenimas rajone yra
socialinio gyvenimo pratimas: prieingai nei gyvenant vienkiemyje, mieste savaime tampama aktyviu
socialinio gyvenimo dalyviu. Toje kasdienéje improvizacijoje, kai, i§¢jgs i§ buto, turi pasisveikinti, kam
nors nusiSypsoti, padéti, su kuo nors pasikalbéti, atsiranda poreikis kg nors kartu veikti.
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Tokie renginiai kaip Sokio $venté gali prisidéti kei¢iant poziurj } miesto rajonus®.
I klausima, ar pavyko uzmegzti kontakta su pasirodyma stebéjusiais vietiniais rajono
gyventojais, ta pati Sokéja atsakeé:

Pries visiems sustojant } kompozicijos vietas, pamojavau mergaitei, kuri ziaréjo pro lan-

ga. Po keliy minudiy ji i8bégo j kiemg dar su pora draugiy, jos valgé guminukus, karstési

ant laipty turéklo, daré saulutes, viena mergaité bandé iSmokyti kita padaryti saulute.

Kalbéjo, kad uzaugusios visos nori buti gimnastés ir nuskristi } Londona. Jy pokalbis

priminé ankstyva vaikyste ir jvairias Zemiskas ir nezemiskas vaikiskas svajones (Pokalbis

su A. 2024).

Nemaza dalis kontakto, uzsimezgancio tarp $okéjy ir gyventojy, buna neverbaliné:
gyventojai rodo susidoméjima filmuodami ir fotografuodami $vente ir jos dalyvius, ste-
bédami veiksmag i§ savo balkony (Justiniskiy atvejis) arba sody (Snipiskiy atvejis). Teik-
dami grjztamajj ry$j, daugelis gyventojy svarsté apie savo rajono erdviy patoguma rengti
pasirodymus, su pasididziavimu pranesdavo, kad jy rajonas sulaukia menininky démesio
(pavyzdziui, nurodydavo prie§ metus vykusias menines veiklas).

Suprantama, kad anks¢iau minéta perskyra tarp reprezentaciniy ir nereprezenta-
ciniy urbanistiniy erdviy yra salyginé — rajony erdvéms budingas nevienalytiskumas.
Tai ypac iSryskéja urbanistinés §ventés metu, kai parinktos rajony erdvés sudéliojamos
} vientisg marSruta, kuriame atsiranda: didesniu vieSumu, matomumu ir aktyviu tran-
zitu pasizyminti vieta prie vieSojo transporto stotelés ir maisto parduotuvés; ramesni ir
atokesni kiemai prie daugiabuciy; gyvybingos ir maziau naudojamos Zaidimy aikstelés
palei Sypseny aléjg; savitos erdvés prie vietinio turgelio, kur verda spalvingas gyvenimas
(Justiniskiy atvejis). Sokio ventés marsrutas gali sujungti greta esancias biury zong ir
gyvenamg istoring rajono dalj (Snipiskiy atvejis): kickviena jy turi savo naudotojus ir
izoliuoty socialinj ritmg (biuro zona gyvena pagal darbo ir nedarbo, piety pertrauky
ritma; gyvenamoji zona — pagal lankstesnj, medinuky gyventojy veikly salygota ritma,
kuris gali priklausyti ir nuo sezoniskumo — juk istoriniai namai sudaro organiska visumg
su sodais ir darzais). Urbanistinis Sokis papildo rajony ritmy jvairove (arba po/iritmijg —
Lefebvre'o terminas) laikinai sujungdamas skirtingas erdves, persidengdamas su vietiniais

21 Remiantis Oficialiosios statistikos portale pateikiamais 2021 m. Lietuvos Respublikos gyventojy
sura§ymo duomenimis, 59 % Lietuvos gyventojy gyvena daugiabuciy rajonuose. Svarbu paminéti,
kad senos statybos daugiabuciy rajonai kryptingai marginalizuojami vie$osiose diskusijose ir Zinia-
sklaidoje, o jy aplinka pristatoma kaip ta, kuriai butini radikalas poky¢iai. Ta¢iau rajony gyventojai,
apklausti atlickant urbanistinius tyrimus, teigia, kad jie jy rajonuose teigiamai vertina socialiniy
paslaugy pasiekiamuma, Zaliyjy kiemy sistemas, socialiniy kontakty intensyvuma, galimybe keliauti
pésciomis per rajong (placiau zr. Lavrinec 2022). Toks atotrukis tarp vieso rajony vaizdavimo ir
gyventojy nurodomy gyvenimo senuose rajonuose prioritety kelia susirapinima.
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kasdieniais ritmais, isryskindamas jy scenarijus. Pavyzdziui, Snipiskése $okéjy ir Ziarovy
judéjimas nuo Europos aikstés per biury erdves ir tarpines scenarijy stokojancias zonas
iki istorinés Snipiskiy dalies sujungé darbinius, formalizuotus ritmus su neformaliy kas-
dieniy erdviy atmosfera. O kartais $okis gali laikinai prikelti ir sugrazinti } miesto erdves
jau nykstancius socialinius ritualus kartu su jiems budingu ritmu ir vokaliskumu. Per
sokio vente Justiniskiy sporto aiksteléje $okéjams skanduojant fraze ,Cia mano kiemas!®
(ganétinai agresyviai, tarsi Zymint savo teritorija) buvo simboligkai atkurta rajonams bu-
dinga jtampa dél teritorijos pasidalijimo tarp jaunimo grupuodiy, kai iskildavo savo bei
kito riby nustatymo klausimas. Kitoje Justiniskiy erdvéje Sokéjai kvieté vaikus namo,
atkurdami kiemams budingga garsovaizdj, i$nykusj paplitus mobiliesiems telefonams. Per
gatvés sceny ir patir¢iy atkarima urbanistinis Sokis grazina kilmés duokle miestui, per
tarpininkus, $okéjus, scenos menininkus i§ gatviy pasiimdamas kaniskas Zinias.

Vienas svarbiy, bet retai miesto studijose pasirodanciy rajony gyvenimo aspekty yra
kasdieniai garsai. Jie susij¢ su tam tikru paros laiku ir atspindi jiems badingus sociali-
nius bei gamtinius ritmus (remonty garsai, i§vedamy $uny lojimas ir paukséiy Ciulbesys,
varikliy garsai, greta esancio vaiky darzelio Surmulys ir t. t.). Daugelis Sokio §ventés Zia-
rovy per pasirodymus kélé klausima, kodél néra muzikos, néra garso? Tam tikru metu,
kai buvo skanduojami verbaliniai $ukiai, rodési, kad muzikos ir nereikia, bet Ziarovams
nejprasta stebéti Sokj be muzikos. Beje, dél muzikos naudojimo $okio meniniuose pa-
sirodymuose neretai kyla daug diskusijy ir tarp pa¢iy menininky, ir tarp veiksmo daly-
viy — jie visi svarsto, kaip reikéty veikti be muzikos ir uz jos nesislépti. Tai isties didziulis
issukis, su kuriuo susiduriama ir edukacijos srityje, ypac veikiant su gatvés (hiphopo)
Sokéjais, kuriems muzika yra pagrindinis jkvépimo $altinis, nukreipiantis veikti. Daznu
atveju be muzikos nejsivaizduojamas ir $okis, improvizacija. Net jeigu kalbama apie
savo ritmo karima, kvépavima, kano ar aplinkos garsus (kurie gali kontrastuoti su jude-
siu ar nulemti dar nejprastesnius judesius), muzikos klausimas ilicka keblus. Ne visada
patogu ar jauku judes;} stebéti tyloje ir Ziarovui, taciau noras praplésti garso suvokimo
ribas, kliaujantis savo kiano perkusija ar aplinkos garsais ir praktikuojant $okj, tik jrodo,
kad judesio be muzikos patirtis naudinga tiek Sokéjui, tiek stebétojui. Sokéja (A.,16 m.),
kalbédama apie savo patirtj Sokti rajone aplink esant tik nataraliems miesto garsams,
prisimena:

Esu visiskai muzikos Zmogus: mane muzika lydi visur, o $okyje, atrodo, ji uzpildo visus

nereikalingus tarpus, papildo patj sok;j ir performanso mintj. Muzikos man triko, nes,

kaip $okanciai dar labai trumpg laika, buvo labai sunku mastyti apie du dalykus vienu

metu — ir apie judesius, ir apie judesj jgarsinancius Zzodzius (Pokalbis su A. 2024).
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Kita sokéja (U., 15 m.) teigia: ,Sokant tyloje baisu suklysti ir labai nerimauji. I to
nerimo pamir$au idéja, kad po to, kai susukau: ,J-u-s-t-a-s!“ (skiemenuodama), choreo-
grafijoje turéjau pasilikti, o ne nubégti. Labai keista improvizuoti“ (Pokalbis su U. 2024).
Rajony gyventojy pasirengimas jsitraukti ir palaikyti aktyvy socialinj kontakta, rodyti
susidoméjima meniniu veiksmu yra lemiami veiksniai $okéjams apsisprendziant testi
eksperimentines praktikas rajonuose ir kei¢iant savo nuostatas anksciau nepazjstamy
rajony atzvilgiu. Sokéjai (pavyzdziui, U., 15 m.) kartoty tokig Sokio praktiks ir noréty
judesiu patyrinéti daugiau Vilniaus rajony: ,Baty jdomu patyrinéti kitus rajonus ir pato-
bulinti sokj be muzikos“ (Pokalbis su U. 2024).

Sokio marsrutas uzbaigiamas dZemo praktika — formuojant i§ hiphopo $okio at-
pazjstamg rata, judesio dalyby erdve, improvizuojant, skambant atsitiktinai parinktam
muzikiniam Zanrui. DZemas — tai atviras kvietimas spontaniskam judesiui parodant, kad
ne tik konkrecios $okio kalbos mokéjimas (pavyzdziui, house ar breiko judesiy arba Siuo-
laikinio Sokio elementy demonstravimas), bet ir kontaktinis veiksmas dviese, suplojimas
ar atsisédimas, taip pat pasikartojantis, paprastas, jvairiu ritmu ¢ia pat ir dabar kuriamas
veiksmas irgi gali buti suvokiami kaip Sokis. Pagrindinis tikslas $ioje praktikoje — patirti
$okj ne tik kaip iSmokta, nukopijuota judesiy seka, choreografija, schema, bet ir jausti
naujos aplinkos informacija, sudéti kontekstus j spontaniskai gimstancius ir susiformuo-
jancius santykius, judéjimus, nejprastas formas, poky¢ius ir suvokima.

Siekiant atskleisti socialiniy ritmy ir su jais susijusiy kasdieniy praktiky, taisykliy
bei vidiniy tabu visuma, urbanistinis $okis i$ryskéja kaip jautrus jy analizés instrumentas.
Kaip konkretus atvejis pateikiamas epizodas, kai jaunesné Sokéjy grupé daré hiphopo
judesy ATL Stomp tuo pat metu saugiai judédama per peréja Snipiskése, Lvivo gatvéje.
Véliau viena $okéjy komentavo: , Trukdau eismui®. Taigi, kitoks judéjimo budas atskleidé
normatyvinius socialinius likescius. Sokéjos refleksija atskleidé ir pésciyjy orumg saly-
gojanciy nuostaty pokytj, kuris jvyko Vilniuje per pastaruosius metus (péstieji dazniau-
siai priversti bégti per pésCiyjy peréjas, o orus Zingsnis per kelig jau laikomas mazai kam
priimtinu). Prioritetas greitai judéti aiskiai nusako pésciyjy ir atskiry socialiniy grupiy
(lé¢iau judanciy dél amziaus arba negalios) vieta dabartinio miesto mobilumo hierarchi-
joje. Kunas veikia kaip ribos indikatorius: per ji pasireiskia socialinis reglamentavimas ir
pasipriesinimas jam. Sia prasme sgmoningai pasirinktas kitoks judéjimo budas mieste
yra ir kritinio mastymo veiksmas.

Tiriant Snipiskiy erdves per $okio §vente paaiskéjo, kad vienas dazniausiai pasikar-
tojanciy aspekty, kuriuos véliau refleksijose paminéjo $okéjai, buvo biury prieigy ke-
liamas simbolinis ir fizinis (véjas, tuStuma, $altumas) diskomfortas. Tokia reakcija gali
paskatinti renginio organizatorius ateityje pasirinkti nepatogias erdves ne dél jy esteti-
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kos, o dél kritinio potencialo ir galimybés eksperimentuoti siekiant tas erdves adaptuo-
ti zmogiskam kanui, bandant i$vystyti naujus scenarijus. Sparti miesto plétra paliecka
nemazai tarpiniy, nejaukiy tranzitiniy erdviy (ne viety), kurioms budingas Zmogisko
kontakto trakumas (placiau zr. Augé 1995; Bauman 2000). Urbanistinio Sokio $ventés
rodo, kad tokio tipo meninés intervencijos gali tapti vietos formavimo (angl. placema-
king) jrankiu — jos kuria jaukias, laikinas bendruomeniskumo zonas, leidZia gyventojams
kitaip jvertinti savo aplinka ir skatina jsitraukti } rajono kultarin} gyvenima. Meninis
tyrimas tampa ne tik pazinimo metodu, bet ir socialiniy kontakty, naujy scenarijy ir net
nuostaty formavimosi katalizatoriumi.

Visuomenés nuostaty kaita

Visame pasaulyje susiburusiose hiphopo $okio bendruomenése Soka jvairiy karty
atstovai. Jose jauni, dar tik pradedantys $okti Zmonés ima pavyzdzius ir semiasi jkvé-
pimo i§ vyresniy Sokéjy, kuriy jaunystéje jgyta Sokio patirtis jkvépé juos pedagoginés
veiklos imtis (daznu atveju) kaip pragyvenimo $altinio ir kaip priemonés prisidéti prie
hiphopo $okio plétros bei jo, kaip kultaros formos, i§saugojimo. Mary Fogarty (2022)
atkreipia démes}, kad vyresnio amziaus hiphopo Sokéjams budingas pasakojimas apie
tai, kaip pradinis entuziazmas $okti pamazu peraugo } supratimg ir vertinima $okio
kaip dalyko, kuriam reikia démesio, atsidavimo ir pasi§ventimo siekiant islaikyti kritinj
fizinés i$tvermés lygj ir tobuléti. Kartu su tuo atsirado ir suvokimas, kad $okiy komanda
yra tarsi didelé Seima. Joje vyresni artistai yra pavyzdys jaunesniems. Kitaip tariant, il-
gamediu atsidavimu hiphopui ir drausmingu pozitriu j $io stiliaus Sokio mokyma(si) jie
demonstruoja, kaip svarbu suvokti, kad pasiryZimas pradéti sokti ne tik savo malonumui
reiskia didel¢ asmening transformacija, nes nuo to momento $okis nebéra tik malonus
laisvalaikio uzsiémimas, o tampa gyvenimo budu (Schloss 2009; Osumare 2008; Fogar-
ty 2022).

Tenka pripazinti, kad Lietuvoje vis dar gajus stereotipas, kad Soka tik vaikai ir pa-
augliai, todél daznu atveju j edukacines veiklas jungiasi batent jie. Taciau ir jaunimas,
kuriam vir§ dvide$imties mety, neretai teiraujasi choreografy, ar jiems dar ne per vélu
pradeéti Sokti. Reikéty pazymeéti, kad jaunimas apskritai yra viskam atviresnis, todél jam
lengviau stebéti §iuolaikinj mena, o $tai vyresnio amziaus Zidrovai daznai yra linke nu-
vertinti savo pojucius ir jgudzius tai daryti. Taciau per kartojamus veiksmus (procesus) —
Sokio $venciy karima, festivaliy rengima — Zmones ribojancios nuostatos kartu su baime
pazinti $okj placiau (koks Sokis turéty buti Sokamas ir kokiai amziaus grupei jj dera
Sokti) po truputj iStirpsta praktikuojantis su Sokio mokyklos ,Low Air“ bendruomene.
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Matoma dziuginanti tendencija, kad Sokti vaikus atvedg tévai ar seneliai, stebéje jy pasi-
rodymus scenoje ar viesose erdvése, vis dazniau patys i8drjsta jsitraukti j Sokio praktikas,
taip parodydami pavyzdj savo bendraamziams. Yra ir tokiy atvejy, kai vaikai nebesoka, o
tévai ir seneliai uzima jy vieta choreografijos saléje — jie tarpusavyje apsikeicia sokanciojo
ir stebinciojo $okj vaidmenimis. Taip jaunoji karta virsta ZiGrovais ir ima palaikyti So-
kancig vyresnigja kartg. Jdomu tai, kad minint Tarptauting Sokio diena miesto rajonuose
matomas nuosirdus jy gyventojy susidoméjimas ir jsitraukimas } vykdomas veiklas, o
tai rodo visuomenés atviruma ir geranoriskuma, norg jsileisti meninius vyksmus j savo
rajonus.

I$vados

Meninis tyrimas, pagrjstas kanisku buvimu ir bendradarbiavimo etnografijos
principais, leidZia sujungti Sokio praktika su vietos pazinimo metodais. Kolektyviné
choreografy, Sokéjy ir tyréjy refleksija atskleidzia, kad tyrimui svarbu ne tik rezultatas,
bet ir procesas: tyrimas kuria naujas suvokimo prieigas, i$bando alternatyvius buadus
jsivaizduoti viesaja erdve, identifikuoti, kaniskai isreiksti ir praktiskai iSméginti jos po-
tencialg.

Urbanistiniam Sokiui budinga dialogu pagrjsta neverbalinés komunikacijos forma,
atvirumas urbanistiniy ir socialiniy konteksty bei su jais susijusios kaniskos dinamikos
jvairovei. Kaip meninio tyrimo laukas, urbanistinis $okis leidzia taikyti atviras, aktyvias,
i dialoga ir bendradarbiavimg orientuotas tyrimo taktikas. Urbanistinio $okio praktika
rajony vieSosiose erdvése parodo, kad j rajony kontekstus reaguojantis kinas yra veiks-
mingas budas perskaityti miesto aplinka, i$ryskinti jos ritma, jtampg ir bendruomenines
struktaras. Remdamiesi hiphopo, $iuolaikinio $okio technikomis ir vietos kontekstais,
$okéjai jkianija spontaniskai besitransformuojancias $okio teksty formas; i¥moktas, atra-
mines, pagrindines $okio technikas kei¢ia naujai atrandami judéjimo budai, kanu reis-
kiamos interpretacijos. Si jkiinyta praktika apima refleksyvy savo aplinkos ir joms badin-
gy charakteristiky suvokima. Sokéjy ir choreografy darbas lauke atskleidzia, kad kinas
veikia kaip analitinis instrumentas, gebantis registruoti tiek materialias, tick afektines
erdvés charakteristikas, kurios daznai lieka nepastebimos tradiciniuose urbanistiniuose
tyrimuose.

Urbanistinio sokio sventés sudaro salygas atsigrezti j gatvés Sokio istakas, grazinti
ji | miesto rajonus, nuo gyvenvietés centro nutolusias erdves. Toks hiphopo perkélimas
kelia tam tikrus i$§ukius: kaip adaptuoti profesionaly Sokj prie kasdienés rajony dinami-
kos, kaip islaikyti atvira $vente rajono gyventojams? Urbanistinio $okio $ventés organi-
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zavimo patirtis rodo, kad, islaikant ZiGrovams atvirg Sokio forma, palaikant pusiausvyrg
tarp performanso ir kasdieniy erdviy naturalios dinamikos, gyventojai (ypa¢ jaunimas)
noriai jsitraukia j renginj kaip geranoriski stebétojai: jie rodo susidoméjimag, yra pasiren-
ge megzti bendrg rysj, pasidalyti patirtimi, esant poreikiui, padéti. Sokio §venté padeda
jtraukti gyventojus } bendra judéjimo, kano raiskos ritualg, pasimégavimo kaniska prak-
tika patirtj ir taip sudaro salygas rastis bendrystei tarp rajono gyventojy ir sokéjy, jpras-
tai Sokanciy (ir gyvenandiy) miesto centre. Urbanistinio Sokio praktikos leidzia patirti
miestg tiesiogiai, prikelia uzZmirstas ar maziau pamégtas teritorijas naujam gyvenimui,
daro jaukesnes miesto erdves ir sukuria naujy traukos tasky. Galiausiai jos jgalina pacius
rajono gyventojus keisti erdviy funkcijas ir patirti miesta kaip sava kina.
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neighbourhoods.

SUMMARY. Although the premises and methods of artistic research

have become a common subject of interdisciplinary debate over the

past decade, these discussions remain underdeveloped in the field of
contemporary dance, particularly in urban dance, both in Lithuania
and internationally. This article examines the annual urban dance

festival City as Body in Vilnius as a case study to unfold the con-
stitutive elements of urban dance and demonstrate how they func-
tion as instruments of artistic research. Urban dance, as both an

artistic and a social practice, is closely interwoven with urban social

contexts and their transformations: historically, hip-hop culture (as

the foundation of urban dance) emerged from the lived experience

and expressive practices of social groups positioned at the margins

of the city. Once relocated to new cultural and urban environments,
hip-hop culture inevitably undergoes transformations: its thematic

range, movement dynamics and meanings, relationship to music,
and the selection of urban spaces all shift. By integrating elements

of hip-hop culture into the performing arts and into learning envi-
ronments, urban dance maintains a connection with street culture as

its generative source — one to which it consistently returns (includ-
ing through initiatives such as City as Body).

Drawing on the artistic and social practice of urban dance, the arti-
cle examines how urban dance becomes a mode of inquiry into the

spatial and social dynamics of non-central districts. By treating the

district as both a material environment and a lived, affective con-
text, urban dance as artistic research reveals the micro-conditions,
rhythms, and tensions that shape everyday urban life. Urban dance

initiatives in districts lacking cultural functions create spaces where

local community members, especially young people, can collective-
ly articulate their identities, experiences, and aspirations through

movement; in this way, dance becomes a practice of social justice. In

the context of the urban dance festival, dance practices engage di-
verse social groups and mobilise peripheral districts as spaces where

new interactions, creativity, and community ties can develop.
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Dekonstruojant atlikéjo profesija:  Lora KMIELIAUSKAITE

Lietuvos muzikos ir teatro

redukcijos metodas naujojoje muzikoje = icmis

ANOTACIJA. Isryskinant atlikéjo veiklos redukavimo pavyzdZius,
straipsnyje sickiama apzvelgti, kaip atlikéjai funkcionuoja naujo-
sios muzikos lauke ne tada, kai vykdo pagrindine muzikos atlikeé-
ju funkcija (atlieka muzika tradicine $io veiksmazodzio prasme), o
tada, kai jy profesiné veikla persikelia j tarpZanrinio atlikimo lauka.
Kai sumazinamas atlikéjo muzikiniy uzduodiy skaicius ar net jam
i$vis nebesuteikiama prieiga prie jo profesiniy muzikos instrumenty,
yra sureik§minamas muziko kaniskumas ir ple¢iama jo profesinés
tapatybés samprata. Analizei pasitelkiamas instrumentinio teatro
karéjo ir tyréjo Falko Hiibnerio sialomas plétiniy ir redukcijos mo-
delis (angl. extension and reduction), atskleidZiantis skirtingas atlike- REIKSMINIAI

jo jveiklinimo naujosios muzikos procesuose strategijas. Straipsnyje 7ODZIAI:

§is modelis papildomas metodinémis jZvalgomis, kurios atsisklei- atlikimas,

dzia zvelgiant i3 atlikéjo perspektyvos. performatyvumas,

Straipsnis parengtas ekscelencijos klasteryje ,Improvizacija ir kary- muzikos teatras,

biskumas scenos menuose” (Scenos meny tyrimy centras, Lietuvos naujoji muzika,

muzikos ir teatro akademija). Finansavimg skyré Lietuvos mokslo naujoji disciplina,

taryba (LMTLT), sutarties Nr. S-A-UEI-23-4. plétiniai, redukcija.
Ivadas

Isivaizduokime scena: apsviestoje erdvéje sédi nejudrus Alvinas Lucieras, prie jo gal-
vos pritvirtinti elektrodai, fiksuojantys smegeny alfa bangas. Greta jo — Johnas Cage’as,
asistuojantis sujungiant laidus ir véliau paskirstant garsg tarp keliy garsiakalbiy. Aplink
isdéstyti musamieji muzikos instrumentai islieka nejudras. Fizinis veikimas beveik visis-
kai eliminuotas — Luciero kinas tampa stabiliu atskaitos tasku, nuo kurio sklinda nema-
tomas, taciau akusti$kai juntamas impulsas. Septynias minutes' scenoje nejvyksta joks
regimas veiksmas; tik po ilgo laukimo, atlikéjui pasiekus atitinkama mentaling busena,
erdvéje ima rastis pirmieji garsiniai virpesiai.

1 Aptariamas Luciero karinio Music for Solo Performer atlikimas buvo nufilmuotas paskesniais metais

po premjeros — 1976 m. per universitete , Wesleyan® vykusj pasirodyma ,, World Music Hall“. Nuoro-
da internete: https://www.youtube.com/watch?v=bIPU2ynqy2Y&t=305s [Ziuréta 2025 03 15].
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Tokj radikaly muzikinio veiksmo perrasyma Lucieras pristaté savo istoriniu kariniu
Mousic for Solo Performer? (1965), pirmg karta paties autoriaus atliktu meno muzieju-
je ,Rose®, universitete ,Brandeis®. Siame darbe muzikinis veiksmas radikaliai transfor-
muojamas: muzikas beveik nejudédamas kelia garsus, pasitelkdamas savo smegeny alfa
bangas, per specialia elektroakusting sistema rezonuojancias musamuosiuose muzikos
instrumentuose. Volkeris Straebelis ir Wilmas Thobenas tiksliai jvardija, kad ¢ia iskyla
»muzikos karinys, kuriame solistas reiskiasi ne per fizinj veiksma, bet per vidin} mentalinj
procesa, o kinas tampa teatriniu Zenklu — buvimo, bet ne veikimo vieta“® (Straebel ir
Thoben 2014: 18).

Kariniu Music for Solo Performer ir jame jgyvendintais veiksmais Lucieras ne tik
eliminavo tradicin} muzikinj gesta, bet ir perkélé atlikéjo buvima } beveik nematoma,
fiziskai neveiklig, taciau akustiSkai aktyvig plotme. Atlikdamas §j karinj kanas veiké pa-
radoksaliai: budamas scenoje, jis liovési buti aktyvaus veiksmo $altiniu, bet isliko pagrin-
diniu muzikinés patirties neséju.

Tokio pobudzio kuriniai kaip Music for Solo Performer Zymi vieng reik§mingy jvykiy,
istoriniu lygmeniu prisidéjusiy prie paradigminio posikio — nuo techninio veikimo prie
konceptualaus buvimo — muzikos atlikimo sampratoje, ir skatina permastyti kintantj
atlikéjo performatyvuma naujosios muzikos scenoje, ypa¢ tais atvejais, kai sgmoningai
dekonstruojami jprasti profesiniai atramos takai (pavyzdziui, garsas, muzikos instru-
mentas ar judesys). Siekiant konceptualiai jvertinti $ig transformacija, pirmiausia bitina
aptarti atlikéjo performatyvumo sampratos raida. Toks teorinis pagrindas sudaro prie-
laidas pereiti prie straipsnio analizés asies — Falko Hiibnerio pasitlytos atlikéjo plétiniy
ir redukcijos modeliy sistemos, leidZianc¢ios kompleksiskai apmastyti atlikéjo raiskos
strategijas $iuolaikinés muzikos praktikose. Straipsnyje daugiausia démesio skiriama re-
dukcijos metodui pristatyti.

Atlikéjo performatyvumas tarpdisciplininése praktikose

Atlikéjo performatyvumo sampratos* plétra muzikos atlikimo kontekste jgyja nauja
krypt}, kuri i8ryskéjo XX a. antrojoje puséje ir yra glaudziai susijusi su technologinés

2 Pirminé Luciero Music for Solo Performer partitura uZrasyta jau po karinio sukirimo ir, kaip pazymi
Volkeris Straebelis ir Wilmas Thobenas, tiksli data, kada tai jvyko, nezinoma — gali buti, kad tik prie§
pat pirmaja publikacija 1980 metais (Straebel ir Thoben 2014: 18).
Cia ir toliau vertimas straipsnio autorés.

4 Kalbant apie performatyvumo samprata, straipsnyje remiamasi daugialypiu teoriniu lauku, kuriame
performatyvumo sgvoka vystési ir kito: nuo Johno L. Austino idéjos, kad kalba veikia kaip socialinis
aktas (placiau Zr. Austin 1962), iki Judith Butler ir Erikos Fischer-Lichte interpretacijy, pagal kurias
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pazangos bei naujyjy medijy meno plétra. Sukurta jvairiy kariniy, kuriuose naudojamos
vaizdo jrady bei interaktyvumo sasajos ir (ar) elektroniniai prietaisai, meno lauke atsi-
randa gausybé pavyzdziy, rodanciy, kaip atlikéjo performatyvumo galimybés gali buti
pleciamos per atlikéjo kano ir skaitmeniniy technologijy santykj. Nuo XX a. 6-ojo de-
$imtmecio pabaigos daugelis kompozitoriy ir tarpdisciplininiy menininky (Mauricio
Kagelis, Lucieras, Cage’as, Heineris Goebbelsas, Laurie Anderson, Georges’as Aperghis
ir kt.) j savo scenines partitaras pradéjo sistemingai jtraukti vizualinius, elektroninius
ir interaktyvius komponentus, taip transformuodami atlikéjo funkcija ir jo santykj su
medija. Sioje praktikoje atlikéjas daznai veikia ne tik kaip garso perteikéjas, bet ir kaip
fizing, vizualiné ar konceptuali sasaja tarp skirtingy medijy: balsas, kinas ir technologija
susipina } bendrg sceninio veikimo struktira.

Siuolaikinés kompozitoriy kartos atstovai, dirbantys medijy sankirtoje, j techno-
logijy pasaulj Zengia dar toliau. Jennifer Walshe savo karyboje pasitelkia algoritmais
surinkta informacija, skaitmeninius archyvus, interneto kultaros fragmentus ir dirbtinio
intelekto jrankius. Scenos darbuose, pavyzdziui, The Total Mountain (2014), Is It Cool
to Try Hard Now? (2017) ir A Late Anthology of Early Music (2020), $iuos resursus ji
pavercia performatyviaisiais elementais’. Yannis Kyriakidesas pasitlo klausytojui paties
autoriaus suprogramuotg virtualiaja realybe su virtualiais muzikos atlikéjais. Jo karyboje
atsiskleidzia nuoseklus doméjimasis virtualumu kaip muzikos komponavimo ir patyri-
mo terpe, j savo muzika jis jtraukia tekstinius vaizdo jrasus, vaizda ir judes, taip formuo-
damas ne tik akusting, bet ir skaitmening, daugiasluoksn¢ muziking erdve. Generatyvi-
nis audiovizualinis darbas virtualiajam ansambliui Fundaments and Variants® pagristas i$
anksto jrasyta vaizdo ir garso medziaga bei algoritmy valdomu, nuolat kintanciu turinio
isdéstymu. Cia atlikéjai egzistuoja tik kaip fiksuoti jrasai, kuriy fragmentai realiuoju lai-
ku kombinuojami vis naujais budais, taip sukuriant jspudj, kad muzikinis karinys pléto-
jasi savarankiskai, be tiesioginio Zmogaus jsikisimo. Panasus procesinis poziaris ryskéja

performatyvumas traktuojamas kaip nuolat jkanijama, istoriskai bei kulturiskai steigiama tapatybé
(placiau 7r. Butler 1988; Fischer-Lichte 2013). Sig sampratg teatro ir atlikimo studijose toliau plétojo
Hansas-Thiesas Lehmannas ir Phillipas Barry’is Zarrilli pabréZdami nestabilia, derybing atlikéjo
tapatybe, nuolat kintancig socialiniame, kuniskame ir estetinés praktikos sluoksniuose (placiau Zr.
Lehmann 2010; Zarrilli 2002).

5 Pladiau Zr. interviu su Walshe; jo vaizdo jrasa galima rasti platformoje YouTube. Nuoroda internete:
https://www.youtube.com/watch?v=c3pX9vxqFg0 [Ziaréta 2025 05 24].

6  Generatyvinio audiovizualinio darbo virtualiam ansambliui Fundaments and Variants (2023) aprasa
ir vaizdo jrasa galima rasti interneto svetainéje kyriakides.com. Nuoroda internete: https://www.
kyriakides.com/fundaments-and-variants.html [Ziaréta 2025 05 24].
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ir projekte Mutability Concert Installation’, kur dvylikos kompozitoriy sukurti trumpi

kariniai tampa pradine medziaga nuolat besikei¢ianciai performatyviai tarpdisciplininio

karinio visumai. Cia gyvi atlikéjai vieni i§ kity perima muziking medziaga, ja perinter-

pretuoja ar pratesia, o jrasai ir judesio duomenys tampa terpémis, per kurias formuojasi

erdviniai bei vizualiniai $iy transformacijy pédsakai. Viena Marko Ciciliani kariniy su-

dedamuyjy daliy — paties autoriaus sukurti ir su gyvai atliekama muzika sinchronizuojami

zaidybiniai® audiovizualiniai procesai, tiesiogiai formuojantys karinio eiga. Kompozito-

rius Siuos tarpdisciplininius karinius pristato kartu su instrumentalistais, per koncertg

gyvai atlikdamas suzaidybintus muzikinius veiksmus. Atlikéjai su sistema saveikauja per

jvairias sgsajas (angl. interface) — nuo mikrofony iki Zaidimy pulteliy, veikianciy kaip

specializuoti rysiai tarp atlikéjo ir audiovizualinés sistemos: daugiau ar maziau pavykes

videozaidimas tiesiogiai nulemia karinio medziagos vystymasi.

192

Zaidimo aspektas GAPPP projektuose (priklausomai nuo intensyvumo) suponuo-
ja zaidybine aplinka ir veiksmy eiga, kuria atlikéjas nori ir turi sekti, su ja sgveikauti.
Tuo pat metu atlikéjas prisiima atsakomybe uz reiksmingg visos koncertinés situacijos
dalj, o su tuo susijes auditorijos suvokimo ir bendros patirties formavimas. Sis dvigu-
bas vaidmuo — meniné atsakomybé ir jsitraukimas j Zaidimo sistemg — aiskiai atskiria
atlikéjo uzduotj atliekant karinius su Zaidybiniais elementais nuo atvejy, kai atliekami
tradiciniai kariniai, kurivose pagrindiné atsakomybé gladi muzikinéje interpretacijoje
(Ciciliani ir Lineburg 2018: 5)°.

Projekte Mutability Concert Installation naudota i§ anksto jrasyta dvylikos kompozitoriy sukurta me-
dziaga, transformuojama tiek algoritmiskai, tiek atlikéjams keiciantis medziaga realiu laiku. Nuoroda
internete: https://www.kyriakides.com/mutability.html [Ziaréta 2025 05 28].

Si atlikimo forma priskiriama vadinamajam Zaidybiniam audiovizualiniam menui (angl. gamified
audiovisual art), kur atlikéjas jtraukiamas j performatyvy meno ir muzikos veiksma. Atlikéja ir tyréja
Barbara Lineburg $ig meno rasj nagrinéja straipsnyje Berween Art and Game: Performance Practice

in the Gamified Audiovisual Artworks of GAPPP (2018). Ji remiasi kompozitoriaus ir bendrakiréjo
Ciciliani modeliu, sukurtu Zaidybiniy audiovizualiniy kompozicijy analizei, ir tiria, kaip Zaidimo
principy taikymas veikia karinio estetika, atlikéjo dalyvavimg ir Ziarovo patirtj. Terminas suzaidy-
binimas (angl. gamified) Siame straipsnyje vartojamas remiantis $iuolaikinio meno tyrimy konteks-
tu, ypa¢ GAPPP (Gamified Audiovisual Performance and Performance Practice, liet. ,Suzaidybintas
audiovizualinis performansas ir atlikimo praktika“). Minétu terminu apibudinami audiovizualiniai
kariniai, kuriy struktura, dramaturgija ar atlikimo principai modeliuojami pagal kompiuteriniy Zaidi-
my mechanika — toks karinio konceptas apima tiksly siekima, rizikos-rezultato logika, atsitiktinuma,
Zaidéjo sprendimy jtaka kirinio eigai ir kitus interaktyvumo principus. Placiau zr. GAPPP: Gamified
Audiovisual Performance and Performance Practice. Nuoroda internete: http://gappp.net/english/
artandpapers.html [Ziaréta 2025 07 11].

Placiau apie GAPPP projektg Zr. Ciciliani ir Liineburg straipsnyje Gamified Audiovisual Works — Com-
position, Perception, Performance (2018).

X111 #2025 « ARS et PRAXIS



Dekonstruojant atlikéjo profesija: Lora KMIELIAUSKAITE
redukcijos metodas naujojoje muzikoje

Minéti pavyzdziai atspindi platesne tendencija, budinga $iuolaikinés muzikos lau-
kui: atlikéjo vaidmuo vis dazniau tampa glaudziai susijes su vykstandiais technologijy
ir medijy kaitos procesais. Lietuvos scenoje muzikinio performanso, muzikos teatro ir
naujosios disciplinos'® nisai veikliai atstovauja prodiuseriné kompanija ,,Operomanija‘,
kurios prodiusuojamuose scenos darbuose atlikéjai nuosekliai plétoja jvairias performa-
tyvumo formas, nesusitelkdami j vieng disciplining tapatybe, o Sokéjai, aktoriai ir muzi-
kai nuolat meta issukj bet kuriam monodisciplininés profesijos apibrézimui. Naujosios
muzikos atlikéjo performatyvumas siame kontekste gali buti suvokiamas kaip judéjimas
tarp dviejy darbo su atlikéju strategijy — plétiniy ir redukcijos. Pirmuoju atveju atlikéjas
plecia savo raiska jungdamasis su technologijomis, kitomis medijomis ar disciplinomis,
antruoju — koncentruojasi j kino ir buvimo minimuma, atsisakydamas jprasty profesiniy
atramy.

Redukcija: atlikimo strategija be profesinés atramos

Aptarus platy atlikéjo performatyvumo konteksta, verta sugrjzti prie straipsnio pra-
dzioje minétos situacijos, kai Lucieras, sgmoningai redukaves bet kokj iSoriskai paste-
bimg atlikéjui budinga veiksma, i$plété paties muzikavimo samprata pasitlydamas ki-
tokj — vidinj, ta¢iau intensyviai performatyvy — atlikéjo buvimo scenoje buda. Siekiant
pristatyti ir konceptualizuoti tokia muzikos atlikéjo darbo kryptj, tikslinga pasitelkti
kompozitoriaus ir tyréjo Hibnerio skirtingy darbo su atlikéjais strategijy modelj, prista-
tyta jo daktaro disertacijoje Shifting Identities: The Musician as Theatrical Performer (2013).
Jos autorius atlikéjo performatyvuma apibadina dviejy priesingy veikimo modeliy — p/é-
tiniy ir redukcijos — asies ribose. Hiibneris sitlo teorinj karkasa, padedant] konceptua-
lizuoti Siuolaikinio atlikéjo performatyvuma tarpdisciplininése sceninése praktikose.

10 Walshe terming nawujoji disciplina (angl. the new discipline) sitlo vartoti kaip jrankj, norint apibréz-
ti muzikos praktika, integruojancia skirtingas medijas — nuo garso, kano, teatraliskumo ir vaizdo
iki tekstiniy bei technologiniy elementy. Autoré pabrézia, kad §is terminas nereiskia naujo Zanro,
stiliaus ar estetinés krypties; greiciau tai yra reflektyvus bandymas jvardyti karyba, kuriai budinga
kolektyviné autorysté, skaitmeninés kultaros poveikis ir kritinis poziaris j tai, kas laikoma jprasta
muzikos karybos forma. Nors Walshe tiesiogiai sieja savo karyba su istoriniy avangardo judéjimy
(pavyzdziui, Fluxus, Dada ar Kagelio instrumentinis teatras) tradicijomis, ji akcentuoja, kad naujoji
disciplina negali buti supaprastintai priskirta né vienam i3 $iy judéjimy, nes jos atsiradimg lemia i§
esmés nauji — skaitmeniniai, socialiniai ir estetiniai — veiksniai. Centriniai §ios disciplinos kompo-
nentai, anot autorés, yra kinas, teatraliSkumas ir vizualumas, o pagrindiné jos ambicija — ,issklaidyti
vienintelio autoriaus sampratg ir ieSkoti naujy budy dirbti kolektyviai; i§sklaidyti jprasta sampratg to,
kas yra kompozicija“ (Walshe 2016).
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Plétiniai (angl. extensions)'! apima papildomus performatyvius veiksmus, kuriuos muzi-
kas turi atlikti, nors jie nepriklauso jo pagrindinei profesijai (pavyzdziui, vaidyba, kalbé-
jima, judesj ar sgveikavima su technologijomis). O redukcija (angl. reduction) pasireiskia
kaip tam tikry, paprastai netgi laikomy esminiais, profesiniy komponenty atsisakymas.

Isplétimo strategijoje pastebima jtampa tarp to, prie ko muzikantas yra jprates, ir papil-

domuy, reciau pasitaikanciy ar uz muzikos riby esanciy performatyviyjy elementy, kurie

tampa atsakingi uz teatrinj efekta. Redukcijos strategijoje taip pat egzistuoja specifiné
itampa, kuri kuria teatrinj efekta, — ji kyla dél skirties tarp muzikantui gerai ir ma-

Ziau pazjstamy atlikimo elementy. Si jtampa lemia sustiprintg pastangg atlikti karing, o

kartu — didesnj samoningumg ir buvimo scenoje intensyvuma. [...] Muzikos atlikimo

ritualas yra suardomas, kvestionuojamas arba iSskaidomas j kelis medijy vienetus, kurie
paprastai yra neatskiriami. [...] Redukcijos situacijoje muzikantas turi atsisakyti esminiy

savo profesijos komponenty (Hiibner 2013: 99).

Siekdamas aptarti atlikéjo veiklos plétima ir redukavima, Hiibneris kaip atskaitos
taska pasitelkia tris profesijos démenis — vidinius, iSorinius ir kontekstinius elemen-
tus, kurie apibrézia tradicin} muziko veiklos lauka. ISoriniai elementai apima fizinius
objektus — muzikos instrumentus, su jais susijusius jrankius ir periferinius komponen-
tus (pavyzdziui, musamieji instrumentai, strykai, lazdelés, plaktukai ir pan.). Vidiniai
elementai — tai atlikéjo fiziniai, emociniai ir intelektiniai gebéjimai (pavyzdziui, kvépa-
vimo ir pir$ty valdymo technikos, ritmo, laiko, garso ir tembro kontrol¢, interpretacija,
klausymosi jgudziai, stiliaus pojutis, estetiné nuovoka ir kt.). O kontekstiniai elementai
susije su jvairiomis koncertinémis ar sceninémis ribomis — i§ muzikos atlikéjo gali buti
tikimasi skirtingo elgesio, laikysenos, muzikos stiliaus islaikymo ar net aprangos, pri-
klausomai nuo konkretaus atlikimo konteksto. Sie elementai gali buti tick pleciami, tiek
samoningai redukuojami, priklausomai nuo karinio estetinés strategijos. Bet ka gi reis-
kia buti atlikéju, kai i$nyksta jprasti profesiniai atramos taskai (t. y. vidiniai ir iSoriniai
muziko profesijos elementai), ir kaip tokiomis salygomis per kang gali buti i$plésta pati
muziko tapatybés savivoka?

Pristatydamas savo meninius atlikéjy veiksmy redukavimo eksperimentus Hiibneris
aiskina, kad skirtumai tarp redukavimo ir plétimo gali buti jzvelgiami per $iy strategi-
ju poveikj atlikéjui, taip pat jie matomi darbo strategijoje ir recepcijoje. Kategorizuo-
jant plétinius iSryskéja jtampa tarp to, prie ko muzikas yra pripratgs, ir jam pridedamy
ne tokiy jprasty ar nemuzikiniy performatyviyjy elementy, lemianciy teatrinj efekta.

11 Plétiniy teorija detaliau analizuojama Loros Kmieliauskaités straipsnyje ,,Plétiniai: muzikos atlikéjo
performatyvumas ispléstinés muzikos lauke (2024), kuriame remiamasi konkreciais iuolaikinés
lietuviy muzikos ir tarpdisciplininio meno pavyzdziais.
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Taikant redukcin pozitrj prasming jtampg lemia atlikéjo susidarimas su profesinés ta-
patybés pagrindy griatimi, kai jprastos muzikavimo priemonés atimamos, o atlikimo
patirtis nei$vengiamai perkeliama j nauja, dar neapibrézta raiskos lauka.

Esminis skirtumas yra tas, kad, pleciant muzikanto profesija, jos branduolys lieka nepa-

kites. Muzikantas atlieka muzika, o prie atlikimo gali buti pridéta papildomy elementy.

Redukcijos atveju pati profesija dekonstruojama: atlikimo elementai yra isardomi, o

muzikantas netenka galimybés naudotis tam tikrais jprociais ir kaniskais gebéjimais,

kuriuos ilgus metus praktikavo (ten pat).

Minimizuojant ar i$vis eliminuojant ioriniy ir vidiniy profesijos elementy naudo-
jima, redukcija leidZia per jkanyta individualy subjekto bavj jzvelgti atlikéjo muzikinio
mastymo buda ir muziking patirtj. ,Daugeliui atlikéjy $i dekonstrukcija atrodo daug
radikalesné, kartais beveik smurtiné, nes i§ naujo deramasi dél pagrindiniy muziko ta-
patybés elementy, jprastai laikomy savaime suprantamais koncerty saléje ar net teatro
scenoje (ten pat). Kai kuriais atvejais iSoriniy, vidiniy ir kontekstiniy elementy visuma
redukuojama radikaliai — patraukiant i scenos ne tik atlikéjo profesinj instrumenta, bet
ir ji patj.

Redukcijos atvejy naujosios muzikos praktikoje matoma gerokai maziau nei pro-
tesijos plétiniy. Visaverciy scenos kariniy, kuriuose instrumentalistas nuo pradzios iki
pabaigos visiskai atsisakyty jprastiniy muzikavimo priemoniy, pasitaiko retai. Todél §ia-
me straipsnyje pasirinkti pavyzdziai apima ir atskiras naujosios muzikos kariniy dalis ar
fragmentus, kuriuose redukcijos principai pasireiskia itin ryskiai net ir tais atvejais, kai
pats karinys, atsizvelgiant j jo visuma, labiau sietinas su plétiniy strategija. Tokio pasi-
rinkimo tikslas — parodyti, kad net fragmentiné redukcija gali radikaliai veikti atlikéjo
tapatybés ir kano samprata.

Kiekvieno muziko atveju profesijai priskiriamy profesinés tapatybés elementy rin-
kinj sudaro itin individualios savybés, todél griezty sisteminiy riby Hiibneris nebrézia,
taciau, bandydamas struktiruoti redukavimo strategija, tiria ja keliais pjaviais:

1) muzikai be instrumenty: i§ atlikéjy atimami i$oriniai muziko profesijos elementai,

apie muzika mastoma ir i§ choreografinés perspektyvos;

2) i atlikéjy atimami vidiniai muziko profesijos elementai: atlikéjas redukuojamas iki

impulso ir indeélio;

3) muzikai be garso: i§ atlikéjy atimama galimybé valdyti garsa;

4) atlikéjo nebuvimas scenoje: visiskas redukavimas (angl. u/timate reduction) (ten pat:

101-134).

Analizuojant siuos reiskinius, straipsnyje sgmoningai atsisakoma Hubnerio apibréz-

tus pjavius taikyti kaip formalias analitines ribas; taip daroma ne todél, kad buty atmes-
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tas teorinis karkasas, bet dél to, kad pats tyrimo laukas — $iuolaikinés muzikos kariniai
ir atlikimo praktikos — nuolat priesinasi fiksacijai. Stebint konkrecius pavyzdzius jzvel-
giama, kad, nors teoriniame lygmenyje redukciniai ir atlikéjo profesijos plétimo procesai
gali buti apibrézti kaip atskiri modeliai, realioje karybinéje praktikoje jy ribos daznai
persidengia, o atlikéjai lanks¢iai migruoja tarp $iy strategijy.

Tokia dinamiska atlikéjo raiskos budy kaita veikia kaip Saros Hubrich meniniame
tyrime apraSytas démesio centro muzikos atzvilgiu kaitos (angl. zooming in and out of the
focus on the music) principas (placiau zr. Hubrich 2014). Jis apibudina publikos patiriamg
efekta, kai dél nuolatiniy vizualiniy, erdviniy, patirtiniy ir garsiniy stimuly per muzikinj
pasirodyma Ziarovy démesys ima dinamiskai kisti — nuo muzikos prie papildomy nemu-
zikiniy sluoksniy ir vél prie muzikos. Tokia Ziaros ir klausos perspektyvy kaita kuria dau-
giasluoksne patirtj, atspindin¢ia jvairius performanso lygmenis. Svarbu pazymeéti ir tai,
kad démesio centro kaita muzikos atzvilgiu aktyviai patiria ir pats atlikéjas: skirtingais
jkanijimo reZimais — nuo intensyvaus veikimo iki samoningo neveikimo — jis perfor-
muoja erdvine bei garsine santykiy matrica tarp saves, erdvés ir auditorijos. Redukcijos
ir plétiniy atveju atlikéjo kinas tampa ne stabiliu Zenklu, bet kintanciu orientyru, ne tiek
fiksuojanciu, kiek nuolat perkurian¢iu konteksta ir santykj su erdve bei Ziarovu.

Redukcija karybinéje praktikoje

Iliustratyvus pavyzdys, kai redukcijos teorijos pritaikymas percepcijos ir atlikimo
procesuose gali skirtis, — lietuviy menininky grupés performansas ,Koncertas ir ins-
taliacija fortepijonui ir baldui“ (2023). Bendrakaréjy pianistés Julijos Bagdonaviciités,
kompozitoriaus Domanto Paro!? ir teatro rezisieriaus Zilvino Vingelio darbe muzikos
instrumentas formaliai islieka atlikéjos rankose, taciau transformuojamas pats atlikimo
veiksmas: vykstant pasirodymui publika migruoja per du kambarius — dal} pasirodymo
scenoje ji mato jvairiais efektais veikiama savarankiskai skambantj pianina, kuriuo atli-
kéja, nematoma publikos, groja kitame kambaryje (Zr. 1 pav.). Bagdonaviciatés muziki-
niai impulsai per gyva pasirodyma paverciami signalais ir siun¢iami j grojancio pianino
instaliacija, kurioje programinés sistemos padedami jgauna kita garsine forma. Tokj re-
dukavimg buty galima vertinti dviem poziuriais: 1) instaliacijos erdvéje atlikéja redu-
kuojama iki impulsy; 2) kitg koncerto dalj, vykstancia pianistés atlikimo erdvéje, publika
stebi kaip klasikinio formato pasirodyma, nejpareigojantj atlikéjos atlikti uzmuzikiniy
uzduociy ir nepasizymintj performatyvumo redukavimu.

12 Pirmasis prie §io meno projekto dirbo kompozitorius Andrius Siurys. Véliau atsakomybe uz tolesnj
projekto vystymg jis perleido Parui.
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Pianistés Bagdonaviciatés teigimu, siekiant uztikrinti sklandzia gyvo atlikimo ir
instaliacijos integracija, karybiné grupé nusprendé vadovautis dviem principais:
1) visa eiga turi vykti gyvai, be jokiy i§ anksto suprogramuoty elementy: gyvos $viesos,
gyvai valdomi efektai instaliacijoje;
2) veiksmai turi buti tiksliai suplanuoti: mano grojimas daro tiesioging jtakg instaliaci-
jos eigai, tad mano uzduotis — groti kuo preciziskiau pagal susitarima, beveik auto-
matiskai (Bagdonaviciaté 2025%).

koncertinéje instaliacijoje atpazjstama redukcijos strategija

Vis délto §; performansg i§ Ziarovy perspektyvos galima vertinti ir pagal pirmaja
Hiibnerio plétiniy kategorija ,Aplinka, i§vaizda, erdviskumas — muzikos kurimas teatro

scenoje!

. Per interviu Bagdonaviciaté kalbéjo ir apie kitaip vedama muzikine mintj,
kai atlikéjas atsakingas uz du instaliacijos-koncerto lygmenis. Ji taip pat paaiskino, kokj
poveikj i situacija turéjo atlikimui, kai dalis publikos maté jos garsiniais sprendimais
pagrjsta medziaga, taciau neatpazino kaip atlikéjos.
Keis¢iausia buvo suprasti, kad bet koks sprendimas ar pokytis mano pasirodyme darys
tiesiogine jtaka instaliacijai, kurioje Zitirovas mato tik baldg. Pajutau, kad mano grojimas

13 Cia ir toliau cit. i§ straipsnio autorés nepublikuoto pokalbio su Julija Bagdonavicitte, 2025 m. sausis—
geguze.

14 Hubneris plétinius skirsto j keturias kategorijas: I — aplinka, i§vaizda ir erdviskumas (muzikos
karimas teatro scenoje); II — judéjimas; III — performatyvios uzduotys; IV — kryZminiai plétiniai, su
kuriais jzengiama  kitas profesijas (Hiibner 2013: 67-98).
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tampa itin fiksuotas, nors néra jokios fiksuotos elektronikos ar kity laika kontroliuojan-

Ciy priemoniy; tarsi tg fiksuotuma nataraliai sukaré situacija, kai du jvykiai skirtingose

patalpose tampa tiesiogiai vienas nuo kito priklausomi. Kadangi [per pasirodyma] ta

pacia programg atlieku dukart, pirmuosius kartus per trumpa pauze buvo sunku 7usi-
nulinti ir suprasti, kad Zmonés, ka tik buve instaliacijos erdvéje, j koncerta ateina pirma
karta, arba atvirksciai. Taigi galioja savotiska automatizavimo ar aktyvavimo funkcija,
kai j koncerto erdve patenkantys Zidrovai aktyvuoja mane kaip pianiste ir pazadina
koncerto programa tam, kad suskambéty ir baldas. Iki siol keista suvokti, kad né karto
nedalyvavau pacioje instaliacijoje, o instaliacijos kompozitorius su reZisieriumi né karto
gyvai negirdéjo koncerto. Vieni kity klausémés tik per repeticijas. Turime detaliai na-
tomis uzradyta partitira, taigi Zinau kiekvieng instaliacijoje vykstantj pokytj, esame is-
sprende tai ir dramaturgiskai: pavyzdziui, koncerte yra tokiy muzikiniy viety, kurias itin
ispleciu, sulétinu, jose uZsibunu; tokj sprendimg priéméme todél, kad tais momentais
pasoluoja baldas, isryskéja vidinés konstrukcijos mechaniniy daliy skambesys, iskylama }
tam tikras kulminacijas. Klausantis koncerto tos vietos gali suskambéti kaip improviza-
ciniai sprendimai, taciau tai tiksliai i§ anksto nusprestos detalés, susijungiancios j vienj
tik igirdus abi pasirodymo dalis. Taigi, nors per pasirodymus visada stengiuosi buti ¢ia
ir dabar, mintyse kaskart regiu paralelinj jvykj, kurio linija taip pat stengiuosi apgalvoti

(Bagdonaviciate 2025).

Tok; dviprasmiska redukcijos poveikj jvardija ir Hiibneris, atkreipdamas démesj j
paradoksaliag muzikos atlikimo patirtj: pasalinus tam tikrus muzikinius ar vizualinius
elementus, kiti pojuciai ir patirtys gali suintensyvéti. Hiibneris §j reiskinj vadina dvigubos
logikos principu:

Taikant redukcija gali buti isryskinti kiti atlikimo patirties aspektai. Pasalinus arba su-

mazinus vieng elementy [...] klausytojy pojuciai gali buti atveriami kitomis kryptimis.

Konkretus medijos elementas (kaip antai garsas ar vizualiniai elementai), jprastai su-

darantis tik dalj patirties, gali buti sustiprintas pasalinus kita, o $io medijos elemento

patyrimas tampa intensyvesnis, stipriau juntamas (Hiibner 2013: 125).

Redukcija — tai ne tik atlikimo priemoniy apribojimas, bet ir galimybé i§ naujo pa-
tirti atlikéjo kano, kaip muzikinés sgmonés lauko, intensyvuma. Svarbu ne tai, kas is atli-
kéjo atimama, bet kas jame atidengiama ir kaip tai performuojama atlikimo visumoje.

Dabar jsivaizduokime kitokia erdve. Pozeminéje aiksteléje tarp gausybés mediniy
garsiniy objekty vaiksto atlikéjai. Jie jvairiais budais u2kuria Siuos objektus, aktyvuoja
juos per judes}, trintj, sukdami ir taip formuodami nuosaikios amplitudés garsinj lauka.
Vieni atlikéjai klapo ant Zemés, Zarsto kruopas, ridena akmenis ar kitus smulkius objek-
tus; kiti suka rankenas ar judina mechanines detales, kurios atliepia $velniu triuksmu.
Baigg viena veiksma, atlikéjai ramiai, beveik ritualiskai nueina prie kito objekto.
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Toks sceninis veiksmas stebimas kompozitoriaus Arturo Bumsteino performaty-
vaus garso meno darbe Nawigations (2018)", prodiusuotame ,Operomanijos*. Cia atli-
kéjai, uzuot naudojesi savo profesiniais muzikos instrumentais, jveiklina specialiai §iam
kariniui sukonstruotas triuk§mo masinas. Tokia veikla neprimena muzikinio atlikimo,
bet ir neperzengia teatrinio vaidmens riby: atlikéjai tarsi né nevaidina, taciau per fizinj
veiksmg, judesj suformuoja garsing tékme, kurios struktara primena muzikinj naratyva.
Profesionalas Sokéjai ¢ia veikia be choreografiniy schemy, o muzikai — be partitiros ir
klasikiniy instrumenty: jy buvimas erdvéje grindziamas tiesioginiu fiziniu veiksmu, for-
muojanciu garsing medziaga ir ritmg savito muzikinio audinio pavidalu.

v

& Youlube CJ ©[3

2 pav. Sustabdytas kadras i§ performanso Navigations 7-ojo varianto atlikimo

Vienas $io performanso dalyviy (kontrabosininkas) j karinj jsitraukia kaip netra-
diciniy garso $altiniy atlikéjas, kuriam pavesta kurti garsa per sgveika su netradiciniais
objektais. Pasakodamas apie atlikéjy atranka kompozitorius Bumsteinas pazymi, kad
jam nebuvo svarbi atlikéjo instrumentiné ar net meniné specializacija, svarbiausiu krite-
rijumi jis laiké jautruma garsui:

L. K. Kai rinkaisi atlikéjus projektui Nawigations, kiek tau buvo svarbu, ar jie yra mu-

zikantai? Kartais rodant §j karinj publikai jame dalyvauja atlikéjai, kurie negroja savo

15 2025 m. geguzés 10 d. Panevézio Stasio muziejaus (Stasio Eidrigeviciaus meny centras, SEMC)
pozeminéje automobiliy stovéjimo aiksteléje buvo atliktas performanso Nawigations, skirto teatrinéms
triuk§mo masinoms, 7-asis variantas. Atlikéjai: menininkai Elmyra Ragimova, Gailé Griciuté, Ieva
Rizé, Gitis Bertulis ir Gediminas Stepanavicius; prodiusavo ,,Operomanija“ (nuoroda internete: https://
arturasbumsteinas.com/navigations-vii/ [Ziaréta 2025 07 20]). Bumsteino meno darbas Navigations
isaugo i ,,Operomanijos* ir festivalio NOA (Naujosios operos akcijos) prodiusuoto projekto ,,Blogi
orai“, kurio premjera jvyko 2017 m. spalj festivalyje ,Cricoteca / Unsound“ Krokuvoje (Lenkija).
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pagrindiniais instrumentais ir veikia per objektus. Ar tau svarbu, kad jie turéty muzikine
nuojauta? Ar tai gali buti tiesiog performeris i§ meno lauko arba visai net ne $ios srities
Zmogus?
A. B. Taip, i§ esmés $iame kurinyje gali dalyvauti bet kas, kas yra jautrus klausymui. Mu-
zikinio i$silavinimo visai nereikia. [ Vis délto] paprastai tai buna $okéjai, muzikai, per-
formeriai, Zmonés, kurie vienaip ar kitaip sukasi aplink meng, nes tokioje aplinkoje mes
dirbame. Bet tai galéty buti ir, pavyzdziui, I'T srities specialistas (Bumsteinas 2025%).
Vis délto, zvelgiant i§ instrumentalisto perspektyvos, jJdomu pasvarstyti apie tokio
pobidzio atlikimo situacija per dalyvio patirties prizme. Cia muzikas yra redukuojamas,
nes netenka pagrindinio atlikimo jrankio ($io analizuojamo darbo atveju — kontraboso),
taciau tuo pat metu jsitraukia j grojimo objektais ir naujais instrumentais plétinj'’ — groja
netradiciniais garso objektais. Tokia jtampa, kai veikiama uz jprastos savo praktikos riby
ir netenkama esminio profesinio atramos tasko, tampa reprezentatyviu postinstrumen-
talios praktikos pavyzdziu, leidZianc¢iu atpazinti vieng jos kertiniy savybiy — techniky
pernasa (angl. zransferral), kuria perkusininké ir tyréja Louise Devenish apibrézia kaip
,gebéjimg perkelti, plétoti ir taikyti turimas technikas bet kuriai medziagai“ (Devenish
2021). Sj reiskinj reflektuoja ir kontrabosininkas Gediminas Stepanavicius pabrézdamas,
kad, nors dalyvavimas tokioje atlikéja redukuojancioje situacijoje i§ pradziy kelia nejau-
kuma, jvyksta tam tikra dvikrypté techniky migracija — } procesa jeinama be muzikos
instrumento, bet i§ jo i$sine$ama tam tikry artikuliacijy, kurios véliau persikelia atgal }
tradicing, instrumenting praktika:
G. S. I§ tiesy pacioje pradzioje tai kélé gana didelj diskomforta. Man tai buvo anks¢iau
retai patirtas, bet Jdomus jausmas — neturéti to instrumento, kurio, kaip tam tikros ats-
varos [objekto], padedamas koncerty metu visada jsizeminu. [...] Grjztamasis rysys irgi
buvo gana jdomus. Kai pasiekéme patj performinimo etapa, viskas peréjo j procesinj veiki-
ma — nebe tik padriky garsy atpazZinimg, bet ir jy sisteminima, déliojimg j tam tikras pras-
mes. Tada ir atsirado suvokimas, kad prie kontraboso galiu prieiti ir per Zaisminguma.

16 Cit. i$ straipsnio autorés nepublikuoto pokalbio su Arturu Bumsteinu, 2025 m. birZelis.

17 Nors straipsnyje daugiausia démesio skiriama redukcijos procesams, tikslinga trumpai pakomentuoti
redukcijai analogiska antraja Hiibnerio teorijos asj — atlikéjo plétinius. Straipsnio autoré remiasi
Hibnerio pasialyta atlikéjo profesijos elementy (vidiniy, iSoriniy, kontekstiniy) struktara, kurios
pagrindu formuluojama plétiniy ir redukcijos opozicija. Keturios Hiibnerio plétiniy kategorijos api-
ma papildomas atlikéjui deleguojamas uzduotis, perZzengiancias jo profesing sritj (vaidyba, kalbéjima,
judesj, saveikavima su technologijomis). Taciau analizuojant $iuolaikinés muzikos kontekstus, ypa¢
postinstrumentalumo praktika, i§ryskéja dar viena savita sritis, kuri logiskai jsiterpia j plétiniy struk-
targ. Tai su naujais, nejprastais ar netradiciniais instrumentais ir objektais vykstantis darbas, kuriam
butina saveika su medziagomis, nesanciomis jprastinés profesinés praktikos dalimi. Sig praktika
straipsnio autoré sialo laikyti penktuoju plétiniu, i§skirtinu dél specifinio santykio su instrumentalu-
mo klausimu ir reik§mingo vaidmens naujosios muzikos atlikimo aplinkoje.
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L. K. Ar is suvokimas atsirado butent po $io proceso?

G.S. Taip, po darbo su objektais. Zinoma, tokig prieiga galima pasirinkti bet kada — tam
nereikia specifinés patirties. [...] Stipriausias patyrimas, kaip minéjau, man buvo tas
zaismingumas, atsirandantis dirbant su objektais. Véliau jis nataraliai persikélé ir j kitas
muzikines praktikas — tai patirtis, kuri mane praturtino. Galéciau tai palyginti su atveju,
kai kazkada grojau kontrabosu, o paskui pradéjau dirbti ir su gyvaja elektronika — i
patirtis irgi i§ esmés iSplété patj grojimo kontrabosu suvokimg. Turbut tai ir yra kertiné
mintis, kurig i$sinesu i3 §io performanso: tam tikri apribojimai i§ tiesy gali plésti [atli-
kéjo galimybes] (Stepanavicius 2025).

Devenish apibrézime postinstrumentalumo sgvoka apima keturias esmines katego-

rijas, aprépiancias $ios praktikos spektra (zr. 3 pav.):

Instrumentalumas (angl. instrumentality). ,Instrumentalumas siejamas su
1 objekto ar medZiagos garsiniu arba muzikiniu potencialu, atsiskleidzianciu
atlikimo metu” (Devenish 2021: 8).

Daugialypiskumas (angl. plurality). Postinstrumentinéje praktikoje vienas
objektas ar instrumentas gali atlikti kelias funkcijas. Pavyzdziui, jis gali bati

2 naudojamas kaip garso $altinis ir tuo paciu metu kaip vizualinis elementas,
»Daugialypiskumas - instrumentiniy medziagy naudojimas atlikime, siekiant
atlikti tiek garsinius, tiek negarsinius vaidmenis” (ten pat: 15).

Techniky pernasa (angl. transferral). $i kategorija akcentuoja techniky
perkélimg i$ vienos disciplinos | kita. Perkusijos technikos gali bati
pritaikytos kasdieniams ar elektroniniams objektams, pleciant tradicines

3 atlikimo formas ir strategijas. Smuikinés technikos, pavyzdziui, strykavimas,
gali bati pritaikomos groti kitais objektais. Devenish atkreipia démesj, kad
Lperkusing praktika pasizymi gebéjimu perkelti technikas ir pritaikyti jas
bet kokioms medziagoms” (ten pat: 8).

Integracija {angl. integration). Siuolaikinéje praktikoje akustiniai ir
4 elektroniniai instrumentai derinami tarpusavyje, jtraukiant

skaitmenines technologijas ir trodicinius metodus (ten pat: 15).

3 pav. Postinstrumentalios praktikos bruozai (Devenish 2021: 14-20)

18 Cia ir toliau cit. i§ straipsnio autorés nepublikuoto pokalbio su Gediminu Stepanaviciumi, 2025 m.
birzelis.

ARS et PRAXIS 2025 ¢ XIII 201



Lora KMIELIAUSKAITE Dekonstruojant atlikéjo profesija:
redukcijos metodas naujojoje muzikoje

Be techniky pernasos, $ios redukcijos atveju atlikéjas mini ir kitus Devenish isskirtus
postinstrumentinés praktikos aspektus — instrumentalumo ir daugialypiskumo aspektus:

Man paciam tai leido patirti labai jdomy rysj su garsu apskritai, nes tos triuk§mo ma-

$§inos pasiZzymi véjg primenancia tekstara — jose daug jvairiy akmenuky, kruopy, kurie

krisdami ant kiety pavirSiy sukelia skambesj ir taip sukuria testines, abstrakéias, neapi-
bréztas garso tekstiras. Taciau vis tiek jmanoma kurti tam tikrus muzikinius parame-
trus — garso intensyvumo, kryptingumo ar organizavimo laike — ir juos jvesti [} karinio
atlikimg]. Galbut tokia prieiga nebutinai atitinka paties Arturo koncepcija — kiek su-
prantu, jam artimesné instaliatyvi nuostata, kurioje veikia negyvumo estetika ir samo-
ningas atsiribojimas nuo muzikiniy formy. Vis délto, nepaisant skirtingy prieigy, tam
tikry désningumy muasy [muziky, atlikéjy] veikime, regis, iSvengti nepavyksta (Stepa-

navicius 2025).

Sis naujosios muzikos karinys yra vienas pavyzdziy, kaip redukuotas atlikimas gali
iSgryninti paties atlikéjo veikima — ne kaip muzikos instrumento valdytojo, o kaip me-
dziagos bei laiko saveika stebincio ir ja aktyvuojancio dalyvio. Pasalinus jprastas atlikimo
priemones, atlikéjo démesys sutelkiamas } gesta, impulsa, judesio ir garso atsiradimo mo-
mentg. Tokiu atveju atlikéjiskumas pasireiskia per jautruma aplinkos poky¢iams, objekto
atsakui ir vidinei kiano inercijai. Sceninio veiksmo pagrinda sudaro nebe muzikos atliki-
mas tradicine prasme, o lauko aktyvavimas — jame kiekvienas judesys jgyja reiksme kaip
jrankis, kuriuo sukeliamos garso ar materijos reakcijos. Tai atlikéjo darbas be muzikos
instrumento, bet su instrumento atliekama funkcija — §j kartg ji perimama kanu, buvimu
scenoje ir nuoseklia jtampa, jauciama per santykj su erdvéje esancia medziaga.

Isvados

Siame straipsnyje aptariama redukcijos prieiga leidzia j performatyvy kiing pazvelg-
ti ne kaip } fiksuotg forma, bet kaip j kintantj lauka, kuriame muzikos atlikimo ir bu-
vimo scenoje reikimés nuolat saveikauja tarpusavyje bei transformuojasi. Siuo pozitriu
redukcija yra ne atlikéjo sumazinimas, bet jkinijamo proceso suintensyvinimas, dél kurio
isryskéja tai, kas atliekant muzika paprastai lieka foniniame, nejvardytame lygmenyje:
atlikéjo kanas, muzikinio mastymo artikuliacija, perkeliama j nemuzikines atlikimo for-
mas, santykis su aplinka. Panaikinus i$orinius elementus — muzikos instrumentg ar net
garsg — lieka tai, kas anks¢iau buvo tarsi nematoma: atlikéjo kanisko buvimo scenoje
branduolys?’, jkanijamas ir i$pildomas per jo sukaupta muziking patirtj.

19 Apibrézimas ,atlikéjisko kano branduolys gali buti siejamas su tuo, kg Ericas Clarke’as angliskai

apibudina kaip kinaesthetically grounded subjectivity — subjektyvumo forma, kuri atsiranda per atlikéjo
jutiminj, erdvinj ir kinestetinj jsitraukimg } muzikinj veiksma (Clarke 2005: 77).
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Analizuojant konkrecius atvejus paaiskéja, kad kariniai, kuriuose dominuoja reduk-
ciné atlikéjo raiska, daznai lygiagreciai linksta j postinstrumentines praktikas. Tokiuose
darbuose jprastai matomas atlikéjo veiksmas kei¢iamas naujomis muzikavimo formomis,
kur, pasalinus pagrindinius profesinius elementus (pavyzdziui, muzikos instrumentus),
atlikéjui suteikiama galimybé jveiklinti kitus instrumentus ar alternatyvius budus mu-
zikuoti. Todél plétinys, apimantis naujus instrumentus ar grojima objektais, pasireiskia
tick plétiniy, tick redukcijos strategijose, taip atskleidziant atlikéjo tapatybés transfor-
macijos sudétinguma $iuolaikinéje muzikoje.

Jteikta 2025 11 18
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Deconstructing the performer’s profession: the reduction method
in new music

SUMMARY. This article aims to examine how performers participate in
the field of new music not merely by fulfilling the conventional func-
tion of musical performance, but especially when their professional
activity extends into the realm of inter-genre performance, bringing
to light performative practices in which certain profession-specific
elements are deliberately withheld or removed. In these situations —
where musical tasks are reduced, or performers are denied access
to their customary instrument(s) — the emphasis shifts to the per-
former’s corporeality, expanding the conceptualisation of the mu-
sician’s professional identity while the scope of their performative
means is partially reduced. To analyse these phenomena, the article
draws on instrumental theatre creator and researcher Falk Hiibner’s
model of extension and reduction, which reveals diverse strategies
for engaging performers within new music processes. By analysing
examples drawn from the Lithuanian new music scene, the article
demonstrates how reduction — from the displacement or removal
of the instrument to the performer’s partial withdrawal from the
stage — can function as a method for deconstructing professional
identity while simultaneously intensifying the experience of em-

bodied musical thinking. Situating these practices alongside post- KEYWORDS:

instrumental approaches (as theorised by Louise Devenish), the performance,

article argues that reduction does not simply diminish performative performativity,
agency but reconfigures it: limiting conventional means of music- musical theatre,
making opens up alternative forms of action, listening and presence new music,

in which the performer’s body, gesture and relation to material and new discipline,
environment become primary sites of musical articulation. extensions, reduction.
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Lietuvos muzikos ir teatro

tas meninis tyrimas?  ademi

Vytautas Michelkevi¢ius ir Aldis Gedutis. Gegutés giesmes. t
Apie meninio tyrimo Zinojimus, praktikas ir poveikius. g u

Vilnius: Vilniaus dailés akademijos leidykla, 2025. 368 p. gl esmes

Humanitariniy ir socialiniy moksly sankirtoje veikiantis
mokslininkas, menininkas, meninio tyrimo teoretikas ir prakti-
kas Vytautas Michelkevicius, kaip pats sako, noréjes buti ,,eman-
cipuotu teoretiku®, energingai ir sistemingai purena meninio ty- Apie meninio
rimo dirvg Lietuvoje. Dar 2015 m. Vilniaus dailés akademija i$-  tyrimo zinojimus,
praktikas .oz, ir

leido jo sudarytg leidiny Meninis tyrimas: teorija ir praktika, o po . poveikius

mety (dar po dvejy — ir angly kalba) pasirodé Michelkeviciaus

monografija Meninio tyrimo suvesti. Zingjimo kontirais. Véliau

isleistos dar bent kelios solidzios publikacijos, skirtos pristatyti ir analizuoti meninio
tyrimo fenomeng. Naujausias autoriaus karinys — kartu su filosofu dr. Aldziu Geduciu
parengta monografija Gegutés giesmés. Apie meninio tyrimo Zinojimus, praktikas ir povei-
kius, kurig 2025 m. isleido Vilniaus dailés akademijos leidykla.

Iskart turiu perspéti: menotyrininkams, ypa¢ tiems, kurie save laiko meniniy tyrimy
réméjais ir entuziastais, $i knyga gali jvaryti nepasitikéjimo kompleksa, nes monografijos
autoriy tikslas — parodyti, kad menotyrininkas ir menininkas tyréjas yra skirtingy lizdy
pauksciai. Kad ir netiesiogiai, autoriai suabejoja menotyrininky ir kity humanitary kom-
petencija deramai vertinti meninius tyrimus ir } ja apeliuoja tik tada, kai siekia atskleisti
$iy tyrimy poveikj ir reik§me. Galima priimti Michelkevi¢iaus ir Geducio pasitlymg
jsitraukti j ornitologiniy analogijy Zaidima fantazuojant, kokj paukstj labiausiai primena
mokslininkas, meno (ir meniniy tyrimy) tyréjas, jei menininka tyréja jsivaizduosime
kaip gegute arba bjauryjj anciuka, ir pripazinti, kad autoriy $maikstumas ir iSradingu-
mas §ioje vietoje nepralenkiamas. O kalbant kiek riméiau, naujoji dviejy mokslininky,
i§ kuriy vienas — dar ir menininkas, parasyta knyga, kuri néra #i4ra kuriai nors vienai

ARS et PRAXIS 2025 ¢ XIII 207



Ramuné BALEVICIUTE Kas per paukstis tas meninis tyrimas?

mokslo sri¢iai atstovaujanti monografija, siekia kuo jtaigiau atskleisti meninio tyrimo
i$skirtinumg ir autonomiskuma.

Knygy (ka jau kalbéti apie straipsnius) apie meninj tyrima — gyva galybé, taciau,
kaip pabrézia ir aptariamos monografijos autoriai, nuoseklios meniniy tyrimy istorijos
kol kas neturime. Daugelis rasanc¢iyjy remiasi tarsi nekvestionuojama prielaida, kad me-
ninis tyrimas yra kifoks, nes yra atliekamas kizokiais (kokiais?) metodais ir sukuria 4izo-
kias — jkunytas, tyligsias, neiSreikstas, somatines — Zinias. Ta¢iau dazniausiai i§skirtinumo
apibréztis tuo ir apsiriboja, o tai gali nuvesti prie to, ka radusi suomiy autoriy Mikaos
Hannulaos, Juhaos Suoranta’os ir Tere'és Vadéno knygoje Artistic Research Methodology:
Narrative, Power and the Public (2014) pavadinau menininko tyréjo malda-manifestu:

Kadangi esu menininkas ir man reikia eksperimentuoti, kadangi man prieinamos visos

medziagos ir visos galimybés, galiu daryti bet kg su bet kuo, ir tas bet kas, kg a$ da-

rau, kadangi esu menininkas, savaime yra jdomu ir reikiminga. Amen (Hannula ez a/.

2014: 7).

Michelkevicius ir Gedutis i§ karto nepuola jrodinéti, kad meninis tyrimas ir jj at-
liekantis menininkas tyréjas yra kitoks ir i§skirtinis. Jy taktika kita: jie paima meninio
tyrimo fenomeng it pasimetusia délionés detale ir bando ja jterpti j skirtingus paveikslus.
Tac¢iau humanitariniy moksly délionéje ta detalé netinka, nors i$ toli atrodé¢, kad forma,
radtas ir spalva panasus. Netinka ji ir tarpdisciplininio meno mozaikoje, nors eksperi-
mentinis polékis, ilgalaikiSkumas ir konceptualumas gundo sias praktikas sutapatinti.
Sykiu knygos autoriai parodo, kad meninj tyrimg galima prilyginti mokslui, nes jis su-
kuria naujas zinias (Michelkevi¢ius ir Gedutis pirmenybe teikia ne Ziniy, o Zinojimy sa-
vokai), bet tai irgi yra menas, nes perteikia ,gyvenimo jausma®. Ities jdomu su autoriais
klaidZioti jy argumenty labirintais, nes uz vieno posikio laukia mokslo filosofijos pasa-
Zas, uz kito — ekskursas } meno edukacijos istorija, o uz trecio — tre¢iosios pakopos meno
studijy Europoje apzvalga. Dar pridékime kalbos vaizdinguma, minties eksperimentus
bei spekuliacijas ir gausime grynajj intelektualin} malonuma.

Dabar pazvelkime j monografija i$ ar¢iau. Patys autoriai ja vadina ne tyrimu, o po-
kalbiais, nors joje keliami klausimai — aiskas ir konkretas: kas yra meninis tyrimas, koks
jo episteminis statusas ir kuo jis skiriasi nuo kity tyrimo rusiy ir strategijy. Kas sios
knygos neleidzia laikyti klasikiniu mokslo tyrimu ir suartina ja su meniniu tyrimu — tai
originalus paciy autoriy sukurtas metodas, padedantis nustatyti tarp meno ir mokslo
jsiterpusia meninio tyrimo tapatybe ir jo epistemologinj pagristuma, i$nagrinéti i$ trans-
disciplinis$kumo kylancias meno doktorantiros prielaidas ir atskleisti meninio tyrimo
poveikj humanitariniams mokslams ir vizualiajam menui. Batent sie uzdaviniai diktuoja
knygos strukttrg. Tiesa, sick tiek nustebino trecio skyriaus, skirto poveikiams, fragmen-
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tiskumas, ypa¢ zinant, kad monografijos autoriai jgyvendino Lietuvos mokslo tarybos
finansuotg projekta ,Meninio tyrimo poveikis humanitariniams mokslams ir vizualia-
jam menui. Lietuvos atvejis globaliame kontekste“. Be to, knyga turi pratarme, uvertia-
ra (kodél antrai jZangai pasirinktas muzikinis terminas, lieka neaisku) ir dar savotiska
prologa, kuriame autoriai, atsigrezdami j ornitologija, sukonstruoja meninio tyrimo ir
pauksciy pasaulio analogija. Vis délto $ito negalima laikyti tyrimo metodologine prieiga
todél, kad kituose skyriuose $is pozitris nebeplétojamas ir lieka tik meninio tyrimo, kaip
geguziuko, jvaizdis.

Michelkevicius ir Gedutis daug kur remiasi metaforomis ir analogijomis, nesle-

pia nevengiantys ir akademinio chuliganizmo. Viena vertus, autoriai siekia mus jtikinti
metafory galia tvirtindami, kad ,metaforos — neatskiriama Zmogiskojo pazinimo dalis“
(p- 30), kita vertus, tarsi sumenkina tokj argumentavimo buda teigdami, kad ,visa tai tik
spekuliacijos ir, aisku, metaforos“ (p. 33), ir perspédami, kad su ,,analogijomis ir metafo-
romis reikéty elgtis gan atsargiai, todél jy nederéty paversti grieztais argumentais, kurie,
kiek pakeitus perspektyva, gali prarasti savo paveikuma“ (p. 39). Be to, vengdami kate-
goriskumo, autoriai neretai skliaustuose jterpia tokius Zodelius kaip tikriausiai, galimai
(beje, tai vengtinas prieveiksmis), o nauja pastraipa pradeda dvejone kelianciu sakiniu:
»Nors gal ir ne.“ Apie tokio neuztikrintumo poveikj skaitytojui galima tik — sic/ — spe-
kuliuoti, taciau tekstui tai neabejotinai suteikia flirto ir vilionés. Negana to, skyriuje ,Ka
apie meno disertacijg ir jos tiriamaja dalj suzinojome i§ meno doktoranty“ net galime
rasti iSgalvoto Lietuvos Respublikos auksciausiojo akademinio teismo byla Nr. 2046, ku-
rioje anoniminé Vilniaus dailés akademijos doktoranté siekia pasalinti teksting meno
disertacijy dalj ,i$ §iuo metu uzimamy pareigy“ (p. 208).

Reikalavimg meninio tyrimo eigg ir rezultatus perteikti rasytine forma Michelke-
vicius ir Gedutis, kaip ir daugelis kity, diskutuojanciy apie meninj tyrima, laiko viena
didziausiy kliagiy. Si diskusija ir joje i§sakomi argumentai prie ,teksto prievarta“ néra
nauji, — jdomesni originalas pavyzdziai, kai raSymas tampa savarankiska tiriamaja prak-
tika, paimti i§ Vilniaus dailés akademijos apginty meno disertacijy. Apskritai viena pa-
zeidziamiausiy meninio tyrimo, kurio autorius siekia buti pripazintas kaip savarankiskos
ir visavertés tyrimy kultaros dalis, viety yra jtikinamy pavyzdziy stygius. Pavyzdziui,
recenzuodamas Henko Borgdorfto knyga The Conflict of the Faculties: Perspectives on Ar-
tistic Research and Academia (2012), Florisas Solleveldas pazymi, kad iki $iol neatsirado
»hovatoris$ko meninio tyrimo, kuris atverty radikaliai naujas menines perspektyvas ar ini-
cijuoty naujas tyrimy programas‘ (Solleveld 2012: 79). Nors §i abejoné buvo issakyta dar
2012-aisiais, taciau ir Siandien labai traksta meniniy tyrimy antologijos, kuri pademons-

truoty ilgalaikj §iy tyrimy poveikj.
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Michelkeviciaus ir Geducio knygoje, butent skyriuje ,,Poveikiai“, aptariami keli Vil-
niaus dailés akademijos studenty apginti meno doktorantaros projektai, taciau tik vienas
ju — Dariaus Zitros S WIM, Monumentas utopijai, Gustoniai, metatekstas (2017) — i3 tiesy
sulauke didesnés sklaidos ir démesio uZ ,transepisteminés bendruomenés riby. Para-
doksalu tai, kad démesj pritrauké ne tyréjo pagrindiné meniné veikla, o literatiros, arba
fiktokritikos, tekstas — knyga Diseris (2024), leidyklos ,Kitos knygos® pristatoma kaip
autobiografiné proza. Nors Michelkevicius teigia, kad pats Zitra savo meno doktoran-
taros studijy tiksla jvardijo kaip karybinj raSyma, o ne kariniy karimg (p. 274), tokio
metodo pasirinkimas neleidzia §io projekto laikyti etaloniniu meniniu tyrimu, kuriame,
pasak Juha'os Varto, tyréjas turi kliautis savo meniniais jgudziais, nes ,pasitikintis savo
menine praktika gebés atlikti meninj tyrima taip, kad vienu metu ir tirty dalyka, ir tobu-
linty mening praktika“ (Varto 2022: 111), o tai ir yra meninio tyrimo tikslas.

Tikriausiai Zitiros atvejo negalétume laikyti kontrargumentu ,teksto prievartos* te-
zei todél, kad ¢ia ragymas suprantamas kaip karybinis, o ne akademinis, be to, pasirinktas
samoningai ir laisva valia (nors niekas nezino — galbut ir susitaikius, kad tuos privalomus
40 takstanciy Zenkly vis vien teks isspausti). Vis délto SWIM, Monumentas utopijai, Gus-
toniai, metatekstas patvirtina kalbos ir rasytinio teksto medijos raiskos galimybes.

Panasu, kad monografijos autoriy svajoné — 5G (penktosios kartos) meninis tyrimas,
kai ,meno karinj galima ginti kaip disertacija be jokiy papildomy priedy ar komentary*
(p. 247). Si ,episteminé §venté mene* patvirtina, kad Zinojimas ,yra neatsiejama meno
karinio savybé, o gebéjimas jj pamatyti ir (ar) perskaityti priklauso nuo Zitrovo, skaity-
tojo ar vertintojo pasirengimo® (p. 247-248). Nors Michelkevi¢ius ir Gedutis pristato
patraukly transepisteminés bendruomenés koncepta, ypatingo vertintojy pasirengimo
reikalavimas, sakyciau, @ priori susiaurina meninio tyrimo poveikio spektra. Iseity, kad
meninius tyrimus visapusiskai pajégus jvertinti tik patys menininkai tyréjai, iki pabai-
gos iSsaugantys atsparuma ziniy verbalizavimui ir vartojantys savo terpei budinga kalba.
Siame reikalavime galime jzvelgti prietaravima, nes meno disertacijos gynimo (viva
woce), validuojancio per meninj tyrima sugeneruoty Ziniy naujuma, autoriai nesialo at-
sisakyti, o jis $iaip ar taip vyksta Zodine forma. Be to, jei nuosekliai sicktume $io idealo,
matyt, reikéty keisti finansavimui gauti naudojamas paraisky formas ir jas vertinti pagal
kriterijus, nustatytus transepisteminiy bendruomeniy atstovy. Jei patirtis, jgyta atliekant
meninj tyrima, prilyginama Zinojimui, kaip tada iSmatuoti ir jvertinti indélj j Zinija, .} tai,
ka Zinome ir suprantame“ (Borgdorft 2010: 54)?

Kylantis noras diskutuoti su monografijos autoriais neabejotinai patvirtina knygos
verte. Jos nesumenkina ir palikta viena kita ragybos, stiliaus ir skyrybos klaida (tik ré-
7ia akj nuolat klaidingai vartojamas veiksmazodzio ir linksnio ,atstovauti kg“ junginys).
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Siek tiek rimtesnj priekaista buty galima issakyti dél pasitaikanciy pasikartojimy — tiek
minciy, tiek citaty. Pavyzdziui, tas pats Varto suformuluotas meninio tyrimo apibrézi-
mas cituojamas — skirtingai! — du kartus: 29 ir 109 puslapiuose; analogiskos Lenka’os
Vesela ir Michaelo Schwabo apibréztys pateikiamos 153 ir 187 puslapiuose.

Taciau tai, Zinoma, tik detalés. Apibendrinant norisi palaikyti monografijos autoriy
isreiksta tikéjima, kad esama pagristo Zinojimo formy uz grynojo mokslo kompetencijos
riby, o meniniy tyrimy potencialas dar néra iki galo Zinomas.
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Leidiniai

MOKSLO MONOGRAFIJOS

Brigita Bublyté. Balso kaukés. Vieta, kur susilieja garsas ir kalba, kinas ir tradicija, emocijos ir kultira.

ISBN 978-609-8071-84-9.
Helmutas Sabasevicius, Rata Staneviciaté, Juraté Katinaité, Daiva Sabaseviciené. Ugnis ir tikéjimas.
Lietuvos istorija ir mitologija operos scenoje. ISBN 978-609-8071-86-3.

MOKSLINIAI ZURNALAI

Lietuvos muzikologija. XXVI. ISSN 1392-9313.

Ars et praxis. XII1. ISSN 2351-4744.

Principles of Music Composing. XXIV.ISSN 2351-5155.

METODINIAI LEIDINIAI

Vida Umbrasiené. ] muzikos Salj. Solfedzio 3 klasei. Vadovélis. Trecioji pataisyta ir papildyta laida.
ISMN 979-0-806003-47-3.

Vida Umbrasiené. | muzikos Salj. Solfed%io 3 klasei. Pratyby sgsiuvinis. Tredioji pataisyta laida.
ISMN 979-0-806003-46-6.

Vida Umbrasiené. Solfed%io ir muzikos teorija 6 klasei. Vadovélis. ISMIN 979-0-806003-44-2.

Vida Umbrasiené. Solfed%io ir muzikos teorija 6 klasei. Pratyby sasiuvinis. ISMN 979-0-806003-43-5.

NATOS
Stanistaw Moniuszko. Namy dainos balsui ir fortepijonui. ISMN 979-0-806003-45-9.

Konferencijos

LMTA III nuotoliné studenty moksliné konferencija , Teorijos Zingsniai praktikos link“ (2025 m. ba-
landzio 23 d.).

Tarptautiné moksliné-praktiné konferencija ,Muzikinis ugdymas vaiko gerovei“ (2025 m. balandZio 30 d.).

LMTA kasmetiné tyrimy konferencija ,Menas, sveikata ir gerové“ (2025 m. geguzés 29 d.).

V tarptautiné Europos $okio-judesio terapijos asociacijos konferencija ,,Sokio—judesio terapijos matomumas,
gyvybingumas ir vizija. Jkinytas Zinojimas nenuspéjamame pasaulyje (2025 m. rugséjo 12-14 d.).

LMTA V respublikiné moksliné-praktiné konferencija ,Muzikos meno, mokslo ir edukacijos jungtys:
jzvalgos, patirtys, sprendimai (2025 m. rugséjo 24 d.).
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Tarptautiné Lietuvos dramos terapijos asociacijos konferencija ,Ateities pasirinkimai dramos terapi-
joje“ (2025 m. spalio 10 d.).

Tarptautinis kongresas ,M. K. Ciurlioniui 150: atodangos ir interpretacijos“ (2025 m. spalio 16-18 d.).

XXV tarptautiné konferencija ,Muzikos komponavimo principai: sintezés fenomenas®, skirta
M. K. Ciurlionio 150-me¢iui (2025 m. lapkricio 12-14 d.).

Tarptautinis tyrimy simpoziumas ,JMPACT. Improvizacija ir karybiskumas scenos menuose: tyri-
mais gristas ugdymas“ (2025 m. gruodzio 3-6 d.).

Meno doktorantaros projektai

Gintaré Kaminskaité-Rudic. ,Nekonvencionalis grojimo violonéele budai: multistilistikos jtaka prie-
moniy plétrai XXT a.“. Muzika (C 001). Meno doktorantaros projekto kurybinés dalies vadovai —
prof. Rimantas Armonas ir prof. Tomasz Strahl, tiriamosios dalies vadové — prof. dr. Audroné
Ziﬁraityté. Meno doktorantiros projektas gintas 2025 m. sausio 14 ir 16 d.

Neringa Valuntonyté. ,Akademinés muzikos atlikéjo personos karimas: nuo scenos iki asmeninio pre-
kés zenklo“. Muzika (C 001). Meno doktorantiiros projekto kirybinés dalies vadové — prof. Ewa
Kupiec, tiriamosios dalies vadové — prof. dr. Lina Navickaité-Martinelli. Meno doktoranttros
projektas gintas 2025 m. vasario 5 ir 7 d.

Joné Punyté-Svigariené. ,Ankstyvojo fortepijono vaidmuo Lied Zanre: istoriskai pagrjsti atlikimo as-
pektai“. Muzika (C 001). Meno doktorantiros projekto kirybinés dalies vadové — prof. Irena
Uss-Armoniené, tiriamosios dalies vadové — prof. dr. Rima Povilioniené. Meno doktorantaros
projektas gintas 2025 m. birzelio 19 ir 20 d.

Paulius Gefenas. , Tapatybiné fleitos raida XX a. Europoje“. Muzika (C 001). Meno doktorantiros pro-
jekto karybinés dalies vadovas — prof. Valentinas Gelgotas, tiriamosios dalies vadové — prof. habil.
dr. Grazina Daunoraviciené. Meno doktorantiros projektas gintas 2025 m. birzelio 25 ir 27 d.

Lora Marija Kmieliauskaité. ,Ieskant grupés genijaus: naujosios muzikos atlikéjas bendradarbiavimo
situacijose”. Muzika (C 001). Meno doktorantiros projekto karybinés dalies vadové — prof. dr.
Indré Baikstyté, tiriamosios dalies vadové — prof. dr. Lina Navickaité-Martinelli. Meno dokto-
ranturos projektas gintas 2025 m. gruodzio 3 ir 5 d.

Zilvinas Vingelis. ,Medijy montazas vizualiniame teatre: esaties ir nesaties rezisura“. Teatras ir kinas
(C 002). Meno doktorantaros projekto karybinés dalies vadové — doc. dr. Olga Lapina, tiriamo-
sios dalies vadové — prof. dr. Rasa Vasinauskaité. Meno doktoranturos projektas gintas 2025 m.
gruodzio 9 d.

Aisté Stonyté-Budzinauskiené. ,Laiko dramaturgija dokumentinio kino kirimo procese®. Teatras ir
kinas (C 002). Meno doktorantiros projekto kirybinés dalies vadovas — prof. dr. Nerijus Milerius,
tiriamosios dalies vadové — doc. dr. Renata Sukaityté-Coenen, konsultantas — prof. dr. Audrius
Stonys. Meno doktorantiros projektas gintas 2025 m. gruodzio 16 d.

Greta Grineviciuté. ,Choreografijos ir kino saveika: rezonuojancios meninés praktikos link“. Teatras
ir kinas (C 002). Meno doktorantaros projekto karybinés dalies vadovas — doc. Andrius Katinas,
tirlamosios dalies vadové — doc. dr. Lina Kaminskaité-Jancoriené. Meno doktorantaros projektas
gintas 2025 m. gruodzio 18 d.
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Daktaro disertacija

Jaraté Katinaité. ,Operos solistas soviety Lietuvos kultaros lauke: Valstybinio akademinio operos ir
baleto teatro atvejis“. Menotyra (H 003). Darbo vadové — prof. dr. Rita Stanevi¢iaté-Kelmickie-
né. Daktaro disertacija ginta 2025 m. rugséjo 23 d.

Bakalauro, magistro darbai

MUZIKOS STUDIJOS, MUZIKOS TYRIMAI

Bakalauro darbai

Teva Pakalniskyté. ,Lietuvos dziazo mokykla wversus Vilniaus dZiazo mokykla. Vladimiro Cekasino
atvejis“ (vadovas doc. dr. Jonas Vilimas).

Milita Lozoraityté. ,Muzika kaip pasipriesinimo forma: festivalio ,Lituanika“ indélis j protesto kulta-
ra Lietuvoje sovietmediu“ (vadové prof. dr. Rita Staneviciaté-Kelmickiené).

MENO TYRIMAI IR KOMUNIKACIJA, MUZIKOLOGIJA

Magistro darbai

Kotryna Luksyté. ,Muzikos diegetiskumo ribos ir pozicija naratyve: filmy ,Izaokas“ ir ,Interesy zona“
atvejy analizé“ (vadové doc. dr. Lina Kaminskaité-Jancoriené).

Jekaterina Kostina. ,Muzika Lietuvos baptisty bendruomenése: praeities tradicijy ir nadienos tenden-
cijy sankirtos“ (vadové doc. dr. Audra Versekénaité-Efthymiou).

MUZIKOS STUDIJOS, MUZIKINIS FOLKLORAS

Bakalauro darbai

Agnieté Baltramonaityté. ,Dainuojamasis folkloras nefolklorinése bendruomenése Lietuvoje (vado-
vas prof. dr. Rytis Ambrazevicius).

Ausriné Lasyté. ,Ukmergés krasto homofoninio dainavimo tradicija: Skuoliy kaimo atvejis“ (vadové
prof. habil. dr. Daiva Radianaité-Vy<iniené).

Lukas Simsonas. ,,Pasvalio krasto dainuojamoji tradicija XIX a. pabaigoje-XXI a. pradzioje“ (vadové
prof. habil. dr. Daiva Raditnaité-Vyciniené).

Marius Kagiulis. ,Kanklés, kanklininkas ir kankliavimas XXI a. miesto kultaroje* (vadovas doc. dr.
Rimantas Astrauskas).

MENO TYRIMAI IR KOMUNIKACIJA, ETNOMUZIKOLOGIJA
Magistro darbas

Vera Venckinaité. , Tradicinio dainavimo kaitos aspektai XXI a. pradzioje: dziky atvejis“ (vadovas

prof. dr. Rytis Ambrazevicius).
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SCENOS IR KINO MENU ISTORIJA IR KRITIKA

Bakalauro darbai

Greta Vilnelé Nainiené. ,Jvietinto teatro karéjy darbo su bendruomenémis strategijos: spektaklio ,Be-
ton, Beton I Love You“ atvejis“ (vadovai prof. dr. Martynas Petrikas, doc. dr. Agné Jurgaityteé-
AviZiniené).

Simas Narusis. ,Animacija Lietuvoje: estetinés ir naratyvinés strategijos motery reZisieriy filmuose
nuo 2010 m.“ (vadoveé lekt. Aisté Racaityté).

Vytauté Smulkyté. , Teatras ir socialiné atsakomybé: jaunosios kartos Lietuvos kuréjy atvejis“ (vadovas
prof. dr. Martynas Petrikas).

MENO TYRIMAI IR KOMUNIKACIJA (TEATROLOGIJA)
Magistro darbas

Aisté Sivyté. ,Paauglys ir teatras: paaugliy auditorijos ir teatro saveikos budai Lietuvoje* (vadové
prof. dr. Rasa Vasinauskaité).

Apdovanojimai

Geriausiy 2024 m. muzikologijos darby konkurse (rengia Lietuvos kompozitoriy sajunga) Vytauto
Landsbergio premija skirta LMTA Muzikologijos katedros doc. dr. Juditai Zukienei, doc. dr.
Gabrieliui Simui Sapiegai ir doc. dr. Eglei Seduikytei-Korienei uz sklandzig istaky ir jtaky san-
taka monografijoje Valstybiné muzikos mokykla Kaune (1920-1933) (Vilnius: Lietuvos muzikos ir
teatro akademija, 2024).

Lietuvos moksly akademijos rengtame nacionaliniame konkurse ,Geriausia disertacija 2024“ sociali-
niy ir humanitariniy moksly bei meny srityje buvo apdovanotas dr. Mantés Valitnaités darbas

y2Hibridiskumas kine: teoriné samprata, kino festivaliai ir Lietuvos dokumentiniy filmy atvejai‘
(2024).

Parengé Ausriné Plonyté
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RAMUNE BALEVICIUTE - teatrologé, humanitariniy moksly daktaré, Lietuvos muzikos ir teatro
akademijos (LMTA) meno ir mokslo prorektoré, LMTA Meno istorijos ir teorijos katedros do-
centé. Jiisleido mokslo studija apie aktoriy Henrikg Kacinska (Henrikas Kacinskas, 2006) ir mokslo
monografija Rimas Tuminas: teatras, tikresnis uz gyvenimg (2012). Kartu su Ramune Marcinkevi-
Ciate parengé knyga angly kalba Contemporary Lithuanian Theatre: Names and Performances (2019),
kuri buvo i8versta j koréjie¢iy bei gruziny kalbas ir publikuota Piety Koréjoje, Sakartvele. Moks-
lininké yra aktyviai jsitraukusi } meno doktorantiros procesus ir meniniy tyrimy sklaidos veiklas,
parengusi mokslo publikacijy meniniy tyrimy teorijos klausimais. Taip pat ji dirba tarpdisciplininiy
tyrimy srityje. Nuo 2023 m. Baleviciuté kartu su Rata Stanevicitte-Kelmickiene vadovauja LMTA
Scenos meny tyrimy centrui ir organizuoja tarptautinj tyrimy simpoziuma IMPACT (angl. Impro-
visation and Creativity in Performing Arts).

ElL p. ramune.baleviciute@lmta.lt

ALMA BRASKYTE - teatrologé, teatro kritiké, grozinés literaturos vertéja i§ $vedy kalbos. Baigé
skandinavistikos bakalauro studijas Vilniaus universitete (VU), taip pat teatrologijos bakalauro
ir menotyros magistro studijas Lietuvos muzikos ir teatro akademijoje (LMTA). 20042006 m.
buvo laidos ,Kviecia teatras“ autoré ir vedéja Lietuvos nacionaliniame radijuje, o 2007-2009 m. —
Oskaro Kor$unovo / Vilniaus miesto teatro Literatarinio skyriaus vedéja ir Vilniaus tarptautinio
teatro festivalio ,,Sirenos“ atstové spaudai. Nuo 2009 m. Braskyté dirba VU Baltijos kalby ir kultary
instituto Skandinavistikos centro déstytoja. Ji yra teatro kritikos straipsniy autoré periodiniuose
leidinivose 7 meno dienos, Kultiros barai, Nemunas, Krantai, Teatro Zurnalas, taip pat internetinéje
kultaros svetainéje menufaktura.it, viena 2024 m. Vilniaus tarptautinio teatro festivalio ,Sirenos*
Lietuvos teatro vitrinos konkurso sudarytojy. Siuo metu studijuoja jungtinéje Vilniaus dailés aka-
demijos, Lietuvos kultaros tyrimy instituto bei LMTA menotyros mokslo doktorantiiroje ir rengia
disertacijg apie rezisarines kanoninés dramos adaptacijas.

ElL p. braskyte.alma@gmail.com

VINCENZO DE MARTINO yra Lietuvos muzikos ir teatro akademijos absolventas — 2017 m. jgijo
fortepijono atlikimo magistro laipsnj, o 2021 m. baigé meno doktorantira, parenges ir apgynes
mokslinj projekty ,Primityvizmo XX a. muzikoje fortepijonui interpretacija“ (darbo vadovai Jur-
gis Karnavi¢ius ir Lina Navickaité-Martinelli). Kaip pianistas jis koncertavo Italijoje, Austrijoje,
Belgijoje, Liuksemburge ir Baltijos $alyse tiek kaip solistas, tiek bendradarbiaudamas su kitais at-
likéjais. Kaip tyréjas jis pristaté savo darbo rezultatus keliose mokslo ir meniniy tyrimy konferen-
cijose (Doctors in Performance, 2018, 2021, 2025; Typologies of Music Signification: Retrospective and
Perspective, 2021) ir paskelbé keleta straipsniy moksliniuose Zurnaluose (Ars ef praxis, 2019, 2020;
Menotyra, 2025). Siuo metu jis yra mokslo projekto ,Lietuviy fortepijoninio kanono interpretaci-
jos®, kurj finansuoja Lietuvos mokslo taryba, mokslo darbuotojas.

EL p. vince.dema92@gmail.com
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RASA DZIMIDAITE-MANKAUSKIENE Lietuvos muzikos ir teatro akademijoje (LMTA) baigé

solinio dainavimo studijas (Ausros Stasitnaités klasé). 2014-2015 m. pagal studenty mainy pro-
gramg Erasmus+ studijavo Estijos muzikos ir teatro akademijoje. Solisté pelné ne vieng apdovano-
jima tarptautiniuose konkursuose, o 2025 m. — antros vietos diplomg tarptautiniame Nechamos
LifSicaités dainininky konkurse. Dainininké aktyviai dalyvauja opery pastatymuose, koncertuose
ir akademinéje veikloje. Koncertavo Estijoje, Austrijoje, Ispanijoje, Sakartvele. 2022 m. debiutavo
Nellos vaidmeniu Giacomo Puccini operoje ,DZanis Skikis“ kartu su Lietuvos valstybiniu simfoni-
niu orkestru, diriguojamu Martyno Stakionio. Nuo 2022 m. Dzimidaité-Mankauskiené studijuoja
LMTA meno doktorantiroje. Meninio tyrimo tema — ,Kalbamasis dainavimas XX a. antrosios
pusés—XXI a. pradzios lietuviy kompozitoriy karyboje®.

El p. rasa.mankauskiene@lmta.lt

KRISTUPAS GIKAS — fleitininkas, garso menininkas ir jrady prodiuseris, grojantis pu¢iamaisiais mu-

zikos instrumentais, patefonais bei elektronika. Klasikinés muzikos pagrindus jgijo Nacionalinéje
Mikalojaus Konstantino Ciurlionio meny mokykloje, véliau studijavo siuolaiking ir elektroakusting
muzikg Lietuvos muzikos ir teatro akademijoje bei Hagos karaliskojoje konservatorijoje. Siuo metu
tesia meno doktorantaros studijas LIMTA, specializuodamasis $iuolaikinés elektroakustinés muzi-
kos ir improvizacijos srityje. Kaip atlikéjas dalyvavo siuose festivaliuose: ,Huddersfield Contem-
porary Music Festival®, ,Jazzdor®, ,Vilnius Jazz, ,Gaida“, ,Vilnius Mama Jazz“, ,Café OTO“ ir kt.
Bendradarbiavo su Liudu Mockanu, Marcu Ducretu, Lorena Izquierdo, Anna Clementi, Antonu
Lukoszevieze’iumi, Marijumi Aleksa, Arturu Bumsteinu, Vladimiru Tarasovu, Vytautu Landsber-
giu, Kazimieru Jusinsku, Manfredu Bajeliu ir kitais. Jo karyba apima solo pasirodymus, tarpdiscip-
lininius meno projektus ir ansamblinius darbus (,Fleity 3%, ,Artisans®, ,Ferry Good Company*).
Gikas aktyviai veikia garso meno, kompozicijos ir kuratorystés srityse — jo darbai pristatyti tokiose
erdvése, kaip Die Raum (Berlynas), ,Contour Art Gallery“ (Vilnius) ir festivalyje ,Impuls* (Gra-
cas). Menininkas taip pat rengia tarptautines gastroles, kuruoja eksperimentinés muzikos projektus
ir veda tinklalaidziy serija ,Virpesiai®, skirta Siuolaikiniams lietuviy karéjams. Siuo metu Gikas
baigia savo meno doktorantiros tyrimg. Tiriamajame darbe Capturing Uncertainties Before, During
and After the Performance: Cases of Studio Work, Improvisatory Stage Presence and Shifting Artistic
Identity jis nagrinéja neapibréztumo fenomeng karybiniame procese, sceninéje improvizacijoje ir
dirbant studijoje, taip pat kintanc¢iag meninés tapatybés samprata. Jo meniniy tyrimy sritys apima
improvizacija, neapibréZtumo idéjy tyrimg kirybiniame procese, remediacija kaip improvizacing
strategija bei elektroakustinés muzikos savarankiskumo ir interakcijos santykj. Dél novatorisko
poziurio, tarpdisciplininio bendradarbiavimo ir neortodoksisko instrumenty naudojimo Gikas lai-
komas viena ryskiausiy Lietuvos eksperimentinés muzikos scenos figary.

El p. kristupas.gikas@lmta.lt

AIRIDA GUDAITE-ZAKEVICIENE — profesionali Sokéja, choreografé ir pedagogé, viena aktyviau-

218

siy choreografiy motery Lietuvoje, urbanistinio $okio teatro ,Low Air®, kurio veikla itin prisidéjo
prie hiphopo ir urbanistinio $okio integracijos j profesionaliajg sceng, meno vadové. 2012 m. jkur-
tos trupés ,Low Air" debiutinis spektaklis ,Feel-Link“ tapo pirmuoju urbanistinio ir (ar) hiphopo
sokio spektakliu Lietuvoje ir buvo nominuotas Lietuvos teatro apdovanojimui ,Auksinis scenos
kryzius“. Vélesni choreografés kiriniai buvo ne karta jvertinti nacionaliniais ir tarptautiniais ap-
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dovanojimais. UZ sékmingus naujy sceniniy formy, jungianéiy urbanistinj $okj ir teatra, tyrimus
ir plétra, uz Lietuvos Siuolaikinio okio veida keitiancia pedagoging veikla 2016 m. Gudaitei-Za-
kevidienei ir jos karybiniam partneriui Laurynui Zakeviciui jteiktas Boriso Dauguvie&io auskaras,
2023 m. — Sokio kritikés, knygotyrininkés, socialiniy moksly daktarés Vitos Moziraités premija.
Nuo 2017 m. trupé ,Low Air* veikia kaip Vilniaus miesto $okio teatras. Gudaité-Zakeviciené, kaip
$okio menininké, savo ir kity karyboje tyrinéja miesto kulturos kontekstuose besitransformuo-
jancius hiphopo $okio §riftus ir tekstus, siekia atskleisti mening gatvés Sokio galig. Choreografés
darbai rodyti Siuose tarptautiniuose festivaliuose: ,, Tanzmesse NRW* (Sokio mugg) ir ,, Westwind“
(Vokietija), ,SIDance (Koréja), ,One Dance Week* (Bulgarija), ,Suzanne Dellal“ (Izraelis), Kany
Sokio festivalyje (Prancizija) ir daugelyje kity.

El p. airida.zakeviciene@Imta.lt.

BEATA JUCHNEVIC-TAMULEVICIENE - kompozitoré, atlikéja, pedagogé, muzikos kritiké. Ak-
tyviai dalyvauja $iuolaikinés muzikos scenos veikloje, bendradarbiauja su jvairiais atlikéjais ir ko-
lektyvais (tarp jy — ,Synaesthesis®, , Twenty Fingers Duo*, ,Ensemble Adapter” (Vokietija), ,Sofia-
vokalensemble® (Svedija), ,Paleasis” ir kt.), jos kariniai skamba tiek Lietuvoje (festivaliuose ,Gaida“,

y2Druskomanija“, ,Muzika erdvéje®, ,Muzikos ruduo“ ir kt.), tick uzsienyje (Lenkijoje, Svedijoje,
Austrijoje, Estijoje, Belgijoje ir kt.), yra iSrenkami } mety geriausiy kariniy penkioliktukus. 2020 m.
Juchnevi¢-Tamuleviciené, kaip meno vadové ir dirigenté, jkiré siuolaikinés muzikos ansamblj , Fluo-
rescence*, su kuriuo vykdo jvairius projektus. Siuo metu ji studijuoja LMTA meno doktorantiroje ir
tiria kompozicinius triuk$mo artikuliavimo akustinéje akademinéje muzikoje aspektus.
EL p. beata.juchnevic@Imta.lt

LORA KMIELIAUSKAITE - lietuviy smuikininké, veikianti eksperimentinés ir §iuolaikinés muzikos
srityje. 2025 m. Lietuvos muzikos ir teatro akademijoje (LMTA) menininké apgyné meno dokto-
rantaros projekta ,leskant grupés genijaus: naujosios muzikos atlikéjas bendradarbiavimo situacijo-
se“. Nuo 2023 m. Kmieliauskaité yra tyréja ekscelencijos klasteryje ,Improvizacija ir karybiskumas
scenos menuose” (Scenos meny tyrimy centras, LMTA). Su kitais atlikéjais Kmieliauskaité taip pat
ikaré siuolaikinés muzikos ansamblj , Twenty Fingers Duo® ir mening organizacija ,, Tarp tylos®.

ElL p. lora.kmieliauskaite@lmta.lt

JEKATERINA LAVRINEC — humanitariniy moksly daktaré, miesto tyrinétoja ir viesyjy erdviy gaivi-
nimo praktiké, taikanti dalyvaujamojo meno formas kaip miesto erdviy analizés ir vystymo metoda.
Kartu su bendramindiais ji jkaré Miesto zaidimy ir tyrimy laboratorija ,Laimikis.It“, kuri nuo
2007 m. vykdo neformaliojo ugdymo, kaimynijy ir vieSyjy erdviy gaivinimo programas. Lavrinec
parengé Zaidybinius marsrutus, skirtus pasaulio paveldo vietovéms, Europos kultaros sostiniy ati-
darymo bei kitoms progoms (pavyzdziui, Rumunijos didZiojo susivienijimo $imtme¢io minéjimui).
2016 m. ji tapo Europos Sajungos Naujosios miesty darbotvarkés ambasadore Lietuvoje. 2020 m.
kartu su Baltijos jaros regione veikianciomis kultarinémis organizacijomis ir savivaldybémis Lav-
rinec jkaré tarptautinj tinkla, skirta kultariniam miesty planavimui. Ji yra Karybiniy industrijy
studijy programos Vilniaus Gedimino technikos universitete bendraautoré, Lietuvos universitety
programose déstomy Miesto studijy kursy autoré. Nuo 2009 m. kuruoja kasmetine viesyjy er-
dviy studijy ir intervencijy savaite ,,priARTink!“, per kuria studentai tiria ir gaivina miesto erdves.
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Lavrinec taikomyjy tyrimy ir karybiniy projekty démesio centre — miesto erdviy naudotojy paty-
rimas, fizinis ir emocinis rysis su miesto aplinka.
ElL p.: Jekaterina@laimikis.lt; jekaterina.lavrinec@gmail.com

RAMINTA NAUJANYTE - Lietuvos muzikos ir teatro akademijos (LMTA) meno doktoranté,

LMTA Kompozicijos katedros lektoré, Lietuvos autoriy teisiy gynimo asociacijos (LATGA) ta-
rybos vicepirmininké, Zinoma dainy autoré ir atlikéja. Naujanyté LMTA baigé akademinés kom-
pozicijos bakalauro (2015) ir elektroninés kompozicijos magistro studijas (2019). Atlikéja sulaukée
sékmés chorinés karybos srityje — ji yra jaunyjy kompozitoriy kiriniy chorui konkursy Vox Juven-
tutis priziniy viety laimétoja (2012, 2013, 2014), jos karyba skamba dainy sventése (2016, 2022),
jvairiuose chory konkursuose. 2019 m., po studijy pagal mainy programa Erasmus+ Islandijos
meny universitete, Naujanytés démesys nukrypo j naujasias muzikos technologijas. Baigdama ma-
gistro studijas, ji su komanda sukiré gestais valdomus jutiklinius, muzikos atlikimui skirtus proto-
tipus. Studijuodama doktoranturoje, Naujanyté tesia tyrimus interaktyviy grojimo sistemy srityje,
nagrinéja netaktilinius gestais valdomos muzikos atlikimo ir karimo jrenginius (darbo vadovai
Lina Navickaité-Martinelli ir Martin Vilums). Atlikéja autorinius karinius pristaté Norvegijoje,
Ukrainoje (2013), Sveicarijoje,]AV (Cikaga), Islandijoje (2018), Japonijoje, Piety Kor¢joje (2019).
Muzikiniy ziniy jgijo ir jgudzius tobulino Bobby’io McFerrino organizuotuose kursuose (2011),
projekte Interdisciplinary Involvement and Community Spaces (2013), RigaLive (2018) ir Ryty Eu-
ropos muzikos akademijos (Eastern European Music Academy, EEMA; 2020) kursuose.

ElL p.: r.naujanyte@gmail.com; raminta.naujanyte@lmta.lt

KAMILE RUPEIKAITE - muzikologé, humanitariniy moksly daktaré. 1999 m. Lietuvos muzikos ir

teatro akademijoje (LMTA) baigé muzikologijos magistro studijas, 2004—2005 m. studijavo Eu-
ropos Zydy studijy institute (angl. The European Institute for Jewish Studies, PAIDEIA) Stokhol-
me, 2006 m. apgyné humanitariniy moksly srities (menotyra, muzikologija) daktaro disertacijg
»Muzikos instrumenty semantika Sventajame Raste“ (darbo vadové Jaraté Gustaité). Nuo 2007 m.
(su pertrauka nuo 2019 iki 2022 m.) désto LMTA, nuo 2010 m. — docenté. Nuo 2012 m. dirba
Lietuvos kulturos tyrimy institute, nuo 2022 m. — vyresnioji mokslo darbuotoja. Lietuvos moks-
ly akademijos leidZiamo mokslo Zurnalo Menotyra moksliné sekretoré (2023-2025 m.). Lietuvos
kompozitoriy sajungos naré (nuo 2014 m.). Rupeikaités moksliniy tyrimy sritys: daugiakultiriai
muzikos kontekstai, muzikos instrumenty simboliskumas, Lietuvos Zydy muzikos kultara. Parasé
daugiau kaip 20 mokslo straipsniy, skaité pranesimus tarptautinése konferencijose Lietuvoje ir
uzsienyje. 2020 m. isleido monografija Dialogai. Kompozitorius Anatolijus Senderovas.

ElL p. kamile.rupeikaite@lmta.lt

ZILVINAS VINGELIS - teatro rezisierius, tarpdisciplininis menininkas, kultariniy projekty koor-

220

dinatorius, V§] ,Kosmos Theatre“ meno vadovas, laisvai samdomas XR turinio karéjas, Lietuvos
muzikos ir teatro akademijos (LMTA) déstytojas, meno daktaras, nuo 2025 m. laikinai einantis
LMTA Vaidybos ir rezisiros katedros vedéjo pareigas. Vingelis baige LMTA teatro rezisura ir
igijo bakalauro ir magistro laipsnius (kurso vadovas Gintaras Varnas), o 2021-2025 m. studijavo
meno doktorantiroje, 2025 m. jgijo meno daktaro laipsnj. Jo tyrimy laukas apima vizualinj teatra,
medijy meng, montazo principus bei intermedialaus teatro kiarimo strategijas. Vingelis LMTA
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désto vizualinio teatro, léliy ir objekty teatro disciplinas, vadovauja magistro studenty meniniams
tyrimams. Jis skaité paskaitas ir pranesimus Kroatijoje (Osijeko meny ir kultiros akademijos or-
ganizuojamas tarptautinis 1éliy festivalis , Lutkokaz®), Estijoje (vizualinio teatro festivalis , Tallinn
Treff, Talinas), Latvijoje (tarptautiné léliy teatro konferencija ,Siuolaikinis (leliy) teatras. Kur
eiti?, Ryga), Prancizijoje (tarptautinis 1éliy teatro festivalis, pranc. Festival Mondial des Théitres de
Marionnettes, Sarlevilis—Mezjeras), Suomijoje (léliy ir animuoty formy festivalis , TTP-fest”, Turku),
taip pat Tarptautinés lélininky sajungos (pranc. Union Internationale de la Marionnette, UNIMA),
tarptautinés teatry vaikams ir jaunimui asociacijos ,Asitezas bei Siaurés Europos saliy auksty-
ju teatro mokykly tinklo ,,Alexandria Nova“ organizuojamuose renginiuose teatro profesionalams.
Nuo 2019 m. iki dabar Vingelis yra kasmetiniy tarptautiniy vizualinio teatro dirbtuviy ,Kosmos
LAB® meno vadovas. 2021-2023 m. — §iuolaikinio léliy ir objekty teatro laboratorijos ,SurReality
Check” Vilniaus teatre ,Lélé“ koordinatorius. Nuo 2023 m. vadovauja kasmetinés tarpdisciplininio
meno platformos ,,ConTempo OFF“ meninei programai. Per daugiau nei desimtmetj profesiona-
liame teatre sukaré keliolika spektakliy (,LILA: slaptas demiurgo Zaidimas®, ,Kafka Insomnia*“,
J#Protestas®, ,Orféjas”, ,Diletantas®, ,Vyras, kuris sumai$é savo Zmona su skrybéle) ir daugiau
kaip keliasde$imt tarpdisciplininiy projekty bei virtualiosios realybés patirciy. Jo spektakliai 2021,
2022 ir 2025 m. buvo nominuoti ,Auksinio scenos kryziaus“ apdovanojimui jvairiose kategorijose.
2021 m. rezisierius apdovanotas ,Auksiniu scenos kryziumi“ uz virtualyjj spektaklj ,#Protestas®.
Vingelio teatro spektakliai rodyti Suomijoje, Portugalijoje bei keliasdesimtyje Lietuvos teatro ir
meno festivaliy.
ElL p. zilvinas.vingelis@Imta.lt
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ALMA BRASKYTE is a theatrologist and theatre critic, and is also a translator of fiction from Swed-

ish. She graduated from Vilnius University with a Bachelor’s degree in Scandinavian studies, later
she received a Bachelor’s degree in theatre studies and a Master’s degree in art studies from the
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VINCENZO DE MARTINO is a graduate of the Lithuanian Academy of Music and Theatre, where
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he was awarded a Master’s degree in piano performance in 2017 and he also completed his artistic
doctorate in 2021 under the supervision of Prof. Jurgis Karnavi¢ius and Prof. Dr Lina Navickaité-
Martinelli with the research project “Interpreting Primitivism in Piano Music of the Twentieth
Century”. As a pianist, he has given concerts in Italy, Austria, Belgium, Luxembourg and in the
Baltics, both as a soloist and in collaboration with other artists. As a researcher, he has presented
the results of his work at several scientific and artistic research conferences (“Doctors in Perform-
ance”, 2018,2021, 2025; “Typologies of Music Signification: Retrospective and Perspective”, 2021)
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and has published a number of articles (4rs ez Praxis, 2019, 2020; Menotyra, 2025). He is currently
engaged in the research project “Interpretations of the Lithuanian Pianistic Canon”, funded by the
Research Council of Lithuania.

Email: vince.dema92@gmail.com

RASA DZIMIDAITE-MANKAUSKIENE graduated from the Lithuanian Academy of Music and
Theatre (LMTA) with a degree in solo singing (class of Ausra StasiGnaite). In 2014-2015, she
studied at the Estonian Academy of Music and Theatre under the Erasmus student exchange
programme. The soloist has won numerous awards at international competitions, including second
place at the Nehama LifSicaité International Singing Competition in 2025. The singer actively
participates in opera productions, concerts and academic activities. She has performed in Estonia,
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opera Gianni Schicchi with the Lithuanian State Symphony Orchestra conducted by Martynas
Stakionis. Since 2022, Rasa Dzimidaité-Mankauskiené has been engaged in artistic doctorate re-
search on the topic “Sprechgesang in the works of Lithuanian composers from the second half of the
20th century to the beginning of the 21st century”.

Email: rasa.mankauskiene@lmta.lt

KRISTUPAS GIKAS is a Lithuanian flutist, sound artist and record producer, performing on wind
instruments, turntables and electronics. He studied classical, contemporary and electroacoustic
music at the Lithuanian Academy of Music and Theatre and the Royal Conservatory of The Hague
and is currently pursuing an artistic doctorate in contemporary electroacoustic music at LMTA.
As a performer, he has participated in festivals such as the Huddersfield Contemporary Music
Festival (UK), Jazzdor Festival (FR), Vilnius Jazz (LT), Gaida Festival (L'T), MAMA Jazz (LT)
and Café OTO (UK), collaborating with artists including Liudas Mockinas, Marc Ducret, Lorena
Izquierdo, Anna Clementi, Anton Lukoszevieze, Marijus Aleksa, Arturas Bumsteinas, Vladimir
Tarasov, Prof. Vytautas Landsbergis, Kazimieras Jusinskas and Manfredas Bajelis. His creative
work spans solo performances, interdisciplinary art projects and ensemble collaborations (Fleity 3,
Artisans, Ferry Good Company). Kristupas is also active in sound art, composition and curatorial
practice. His works have been presented at venues such as die Raum (Berlin), Contour Art Gallery
(Vilnius) and the Impuls Festival (Graz). He regularly curates experimental music projects, organ-
ises international tours and hosts the podcast series Virpesiai, dedicated to emerging Lithuanian
creators in music and sound art. He is currently in the final stage of his doctoral research titled
Capz‘uring Uncertainties Before, During and Afz‘er the Pe;formance: Cases (f Studio Work, Impmfvim—
tory Stage Presence and Shifting Artistic Identity, which investigates the phenomenon of uncertainty
within creative processes, studio practices and improvisatory performance, as well as the fluidity of
artistic identity. His research interests include improvisation, the exploration of uncertainty within
creative processes, remediation as an improvisational strategy and the study of autonomy and inter-
action in electroacoustic music. Through his innovative approach, cross-disciplinary collaborations
and unconventional instrumental practice, Gikas has become a significant figure within Lithuania’s
experimental music scene.

Email: kristupas.gikas@lmta.lt
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of the most active female choreographers in Lithuania. She is the artistic director of the urban
dance theatre Low Air, whose work has significantly contributed to the integration of hip-hop and
urban dance into the professional performing arts scene. The debut production of Low Air, Feel-
Link (2012), became the first urban/hip-hop dance performance in Lithuania and was nominated
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have been repeatedly recognised with national and international awards. For their successful re-
search and development of new stage forms combining urban dance and theatre, and for pedagogi-
cal work that has reshaped the landscape of contemporary dance in Lithuania, Airida Gudaité and
her creative partner Laurynas Zakevicius were awarded the Borisas Dauguvietis Earring (2016)
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at dozens of theatre and arts festivals across Lithuania.

Email: zilvinas.vingelis@Imta.lt
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Atmena autoriams

Mokslo ir meniniy tyrimy Zurnalui Ars et praxis pateikiamos publikacijos turi bati
originalios, anks¢iau nespausdintos kituose leidiniuose. Remdamiesi $altiniais, kity
mokslo ar meniniy tyrimy medziaga, straipsniy autoriai privalo laikytis visy tinkamo
citavimo reikalavimy. Zurnalas gina autoriy teises ir gerbia akademinés etikos normas.
Savo ruoztu, leidinio redaktoriai ir redakciné kolegija jsipareigoja neatskleisti jokios in-
formacijos apie pateiktg straipsnj niekam, i§skyrus patj autoriy, bendraautorius, poten-
cialius recenzentus ar kitus su zurnalo leidyba susijusius asmenis (kalbos redaktorius,
leidéjus ir pan.). Zurnale taikomas peer review standartas, todél recenzentai straipsnius
traktuoja kaip konfidencialius dokumentus, juos vertindami remiasi objektyvumo stan-
dartais, aiskiai argumentuoja i$sakytus teiginius.

Jei autorius pastebi straipsnyje palikty fundamentaliy klaidy jau po jo publikavimo,
jis yra jpareigojamas apie tai informuoti leidinio redaktorius ir bendradarbiauti jas tai-
sant. Zurnalo redaktoriai ir redakciné kolegija neatsako uz autoriy straipsniuose isreiks-
ta nuomong, poziurj, publikuoty $altiniy turinj. Atsakomybe uzZ straipsnio originaluma,
tinkamuma ir tyrimo etikg prisiima autorius. Ars e praxis laikosi grieztos akademinio
sgziningumo politikos, apimancios tiek plagiato, tiek saviplagiato prevencija. Pateikdami
straipsnj svarstyti j; publikuoti Zurnale, autoriai patvirtina, kad:

1) Zino ir pripazjsta, kad tiek plagijavimas, tiek saviplagijavimas akademinéje erd-
véje yra netoleruotini. Plagiatu laikomas kito asmens idéjy, teksty ar kity intelektinés
veiklos rezultaty pateikimas kaip savy, o saviplagiatu — savo anks¢iau publikuoto darbo
ar didelés jo dalies pakartotinis pateikimas be nuorodos j pirminj $altinj;

2) visi straipsnyje panaudoti $altiniai — tick anksciau skelbti, tiek nepublikuoti — yra
tinkamai nurodyti ir cituojami, o kiekvienas tre¢iyjy $aliy indélis j straipsnj yra deramai
pripazintas;

3) jei radant straipsnj, kuriant vaizdus ar grafinius elementus arba renkant ir ana-
lizuojant duomenis buvo panaudoti dirbtinio intelekto jrankiai, jy panaudojimas yra
skaidriai aprasytas;

4) autoriai prisiima visika atsakomybe uz pateikto rankraiéio turinj ir visy pateikty
$altiniy tiksluma, jskaitant tas dalis, kurios buvo sukurtos naudojant dirbtinj intelekta.

Zurnalo Ars et praxis redakcija pasilieka teise naudoti plagijavimo ir saviplagijavimo
prevencijai skirta programine jranga pateikty rankras¢iy originalumui tikrinti.
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Publikuoti teikiamo straipsnio reikalavimai ir recenzavimo tvarka

Mokslo straipsnio ir (ar) $altinio publikacijos apimtis neturéty vir$yti vieno autori-
nio lanko (40 000 sp. Z. su tarpais). Didesnés apimties publikacijos skelbiamos tik prita-
rus leidinio vyriausiajam redaktoriui.

Publikacijos struktira: straipsnio pavadinimas, autoriaus vardas, pavardé; jstaigos,
kuriai atstovauja straipsnio autorius, pavadinimas; anotacija (privaloma suformuluoti
tyrimy tiksla, nurodyti uzdavinius, jvardyti objekta, metodus), reik§miniai Zodziai, teks-
tas, literataros sarasas. Mokslo straipsnio pabaigoje turi buti pateikiama santrauka ir
reik§miniai ZodZiai uzsienio kalba (jei straipsnis pateiktas uZsienio k., tada santrauka ir
reik$miniai ZodZiai — lietuviy k.). Santraukos apimtis — 1 0001 500 spaudos Zenkly su
tarpais. Straipsnio pabaigoje nurodomos jo jteikimo ir priémimo datos.

Mokslo straipsnis rengiamas Microsoft Word programa Times New Roman Sriftu,
12 pt dydziu, 1,5 li intervalu. Zurnalo redakcijai jis siunciamas elektroniniu pastu *.docx.
ir *.pdf. formatais.

Iliustracijos pateikiamos atskirai nuo straipsnio teksto, kartu su jy sarasu ir aprasais.
Straipsnio iliustraciné medziaga (nuotraukos, grafikai, schemos, lentelés ir kt.) turi buti
nespalvota, geros kokybés ir tinkama reprodukuoti. Nuotraukos ir skenuotos iliustracijos
pateikiamos *.tif formatu (ne mazesne kaip 300 dpi raiska). Naty pavyzdziai turi buti
surinkti kompiuteriu ir konvertuoti j nespalvota *.pdf dokumenta. Straipsnyje turi buti
nurodyta iliustracijy vieta.

Straipsnio autorius atskirame lape lietuviy ir angly kalbomis turi pateikti trum-
pa savo moksling biografija: nurodyti svarbiausius darbus, tyrimy interesus ir asmeninj
elektroninj atstovaujamos institucijos pasto adresa.

Pateikta straipsnj anonimiskai recenzuoja du Zurnalo redakcijos paskirti moksli-
ninkai arba menininkai tyréjai. Redakciné kolegija nejsipareigoja teksty autoriams teikti
paaiskinimy, kodél buvo atmesti jy straipsniai. Maksimalus terminas, per kurj redakciné
kolegija priima sprendimg skelbti, atmesti ar grazinti teksta taisyti, yra 2 ménesiai.

Citavimo ir bibliografinio apraso reikalavimai
Zurnalui Ars et praxis teikiamuose straipsniuose turi buti laikomasi LMTA Citavimo
ir bibliografijos apraso sudarymo gairiy, kurias galima rasti internete adresu https://

biblioteka.lmta.lt/wp-content/uploads/2025/03/Citavimo-ir-bibliografijos-apraso-
sudarymo-gaires.pdf.
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Guidelines for authors

Articles submitted to the Ars ez praxis journal must be original works not previ-
ously printed in other publications. Using sources and material from other academic or
artistic research, article authors must abide by all the appropriate citation requirements.
The journal defends authors’ rights and honours academic ethical norms. In turn, the
publication’s editors and editorial board is obligated not to reveal any information about
submitted articles to any parties other than the author, co-authors, potential reviewers
or other individuals associated with the journal’s publishing (copy-editors, printers, etc.).
'The journal is peer-reviewed so reviewers treat these articles as confidential documents,
evaluating them based on objective standards and supporting their statements with clear
arguments.

If an author notices fundamental errors remaining in their article after it has been
published, they are obligated to inform the publication’s editors of this and cooperate
with them in correcting the oversights. The journal’s editors and editorial board are
not liable for the opinions or views expressed in the article by the author(s) or the con-
tent of published sources. Liability for the article’s originality, suitability and research
ethics lies with the author. Ars ez praxis adheres to a strict policy of academic honesty,
covering both plagiarism and self-plagiarism prevention. When submitting an article
for deliberation on whether it should be published in the journal, the authors confirm
that:

1) they know and acknowledge that both plagiarism and self-plagiarism are not
tolerated in the academic space. Plagiarism is the presentation of another person’s ideas,
texts or the results of others’ intellectual activities as one’s own; self-plagiarism is the re-
peated presentation of one’s own earlier published work, or a large part thereof, without
referring to the initial source;

2) all sources published in the article, both those published earlier and those not yet
published, must be properly referenced and cited, and each contribution to the article by
a third party must be acknowledged accordingly;

3) if artificial intelligence tools were used in the writing of the article, in image or
graphic element creation, or in the selection and analysis of data, this must be accounted
for transparently;

ARS et PRAXIS ¢ 2025 ¢ XIII 229



PRIEDAI Guidelines for authors

4) authors hold all liability for the content of their submitted manuscript and the
accuracy of all presented sources, including those parts that were created using artificial
intelligence.

'The editors of Ars e praxis retain the right to use programming equipment aimed
at plagiarism and self-plagiarism prevention to check the originality of the submitted
manuscripts.

Requirements for publication of a submitted article and review procedures

Scientific articles and/or source publications should not exceed 40,000 characters
(with spaces). Longer publications will be published only with the editor-in-chief’s ap-
proval.

Publication structure: article title, author’s name and surname; name of the insti-
tution the article author is representing; abstract (this must include the research aims,
objectives, object of the research and methods), keywords, text, list of references. A sum-
mary must be given at the end of the article along with the keywords in English (if the
article is submitted in a language other than Lithuanian, then the summary and key-
words must be in Lithuanian). The summary must be between 1,000 and 1,500 charac-
ters. The article submission date should also be shown at the end of the article.

Articles should be written using Microsoft Word in 12 point Times New Roman
with 1.5 line spacing. They are to be sent to the journal editorial board by email in *.docx
and *.pdf formats.

INustrations should be submitted separately from the article text, along with a list
and captions. Illustrative material (photographs, graphic images, diagrams, tables, etc.)
must be in black and white, of good quality and suitable for reproduction. Photographs
and scanned illustrations should be submitted in *.tif format (no less than 300 dpi),
while music examples should be entered on the computer and converted to a black and
white *.pdf document. The source of the illustration must be given in the article.

'The author of an article must submit a separate page with their brief academic bib-
liography in Lithuanian and English: please indicate your most important works, areas
of research interest and personal email address at your represented institution.

Submitted articles are anonymously peer-reviewed by two academics or artistic re-
searchers appointed by the editorial board. The editorial board is not obligated to pro-
vide authors with explanations for why their articles were not accepted. The maximum
term during which the editorial board should decide whether to publish, reject or return
a text for correction is two months.
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Guidelines for citation and bibliography formation

Articles submitted to the Ars ef praxis journal must abide by the LMTA Guidelines
for Citation and Bibliography Formation, which can be accessed online at https://
biblioteka.lmta.lt/wp-content/uploads/2025/03/Citavimo-ir-bibliografijos-apraso-
sudarymo-gaires.pdf.

ARS et PRAXIS 2025 ¢ XIII 231



