TriukSmai Siuolaikinéje muzikoje.
Lietuviskasis Broniaus KutaviCiaus fenomenas
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Siame straipsnyje aptariama muzikos kiriniy papildymo vadinamaisiais garso objektais,

t. y. triuk§mo elementais, istorija, gilinamasi i Sio reiSkinio gyvybinguma muzikoje. Straips-
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nyje minimos B. Kutavi¢iaus kompozicijos, kuriose yra naudojami jvairiis garso objektai.

Raktazodziai: triukSmas; akustiniai garso objektai, arba garso jvykiai; marginalijos; pa-
ribiy menas; semiosfera; branduoline struktiira; centras; periferija

Triuk§mas, zinia, yra sudétingos dazniy kombinaci-
jos, kuriy auks$cio zZmogaus klausa negali nustatyti.
Siandien, kalbédami apie paribiy, marginalyjj mena,
taip pat minime ir triukSma bei muzikoje naudoja-
mus jvairius garso objektus. Kyla klausimas: kodél
triukSmai muzikoje ar triuk§my muzika, greitai skai-
¢iuosianti savo Simtmeti, neperéjo i§ paribio i vadi-
namaji muzikos semiosferos centra? Atsakymas grei-
Ciausiai slypi pazeidziamoje ir labai painioje Zmo-
gaus samoné€je. Tolerancijos, pasirodo, mokomasi
Simtmeciais. Taciau ne viskas ir Zmogaus protui jvei-
kiama. Mokslininko Antero Honkasalo teigimu!,
triukSmas zmogui sukelia baime, nuovargi, stresa, de-
mesio koncentracijos ir kitus destrukcinius sutriki-
mus. Minétos iSvados tarsi paaiSkina ribotg garso
objekty panaudojima muzikoje.

ISTORINE DALIS

TriukSmy istorija muzikoje, kaip minéta, yra beveik
Simtameté ir jvairi. Cia neatsitiktinai vartojama dau-
giskaitiné zodzio ,,triukSmas® forma, nes kalbama apie
kelias skirtingas jy rasis. Nemuzikiniy garsy panaudo-
jimo muzikoje pradininku laikomas kompozitorius
Francesco Balilla Pratella, pirmasis akademinéje mu-
zikoje bandegs iteisinti triuk§mo fenomena. Novatoris-
kus savo sumanymus jis iSdéste 1910 m. paskelbtame
»Muzikos futuristy manifeste” (,,Manifesto of Futu-
rist Musicians®). Muzikos kiirinyje E B. Pratella tole-
ravo tuo metu naujoveémis laikytus mikrotonaluma ir
poliritmika, o Salia to — ,,minios Stuksniy, dideliy ga-
mykly, traukiniy, léktuvy, laivy, automobiliy®“ kelia-
mo triuk§mo garsus?. Tai buvo labai drasus ir novato-
riSkas kiiréjo sumanymas, nes iki tol buvo laikoma,
kad triukSmas nesuderinamas su muzika.

XX a. pradzioje triukSmo efektai muzikoje imti
naudoti tarsi natiiraliai. Tuomet $i naujoveé rode ki-
réjy drasa, sumanumg ir sugebéjima savo kiiryba is-
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reikSti bei jamzinti to meto technikos pasiekimus
(traukiniy, laivy, automobiliy, léktuvy keliama, da-
bar sakytume, triuk§ma), kuriais tuomet didziavosi
ir stebéjosi visi — ir vaikai, ir suauge.

Kita vertus, pirmieji triukSmo efekty panaudojimo
muzikoje atvejai buvo dar gana nedrasus. F. B. Pratel-
la juos stengéesi meniskai priderinti prie tuomet nova-
toriSka laikytos muzikos.

Italy futuristas dailininkas Luigi Russolo buvo daug
drasesnis uz F. B. Pratellg. Kaip dailininkas jis nejauté
skrupuly akademinei muzikai, netur¢jo jokiy jsiparei-
gojimy muzikai ir muzikams. Triuk§mo harmonija ir
tembrai, kaip teigé L. Russolo, jam pasirodé turtingesni
ir jJdomesni uz muzikinius. Savo manifeste ,, TriukSmy
menas®“ (,,The Art of Noises®) jis atvirai skelbé tuo-
met revoliucines triuk§mo jteisinimo muzikoje mintis.
Muzikologas Robertas P. Morganas yra atkreipes de-
mesj j tai®, kad L. Russolo manifestas reiské radika-
lius pokycius muzikoje. Jo teigimu, jei F. B. Pratella
iSpleté muzikos tradicinio tonalumo, ritmikos ir in-
strumentuotés ribas, tai L. Russolo nutrauké visus
rySius su muzikos praeitimi, gyné naujas ir visas jma-
nomas garso teikiamas galimybes. Pasak Nicolas Slo-
nimskio*, pirmumg savo muzikoje futuristai teiké ne
orkestro instrumenty jvairovei, bet ivairiy mechaniz-
my keliamam triukSmui.

Garsy ribas iSplete futuristai pirmieji stengesi uz-
kariauti begaline XX a. pradZioje skleidZiamy
triuk§my jvairove. Pasekéjy nesulaukusios dailininko
L. Russolo iSmonés ir naujadarai net dabar atrodo
labai jdomiis. Sis menininkas sugalvojo ir savo kii-
ryboje naudojo triukSma keliancius aparatus, pava-
dintus intonarumori (it. — triukSmo moduliatoriai).
Jais buvo galima iSgauti SeSiy tembry garsus: dun-
desi, $vilpima, $nabzdesius, riksmus (klyksmus), smii-
giuojant ir balsu (Zmogaus ir gyviino) iSgaunamus
garsus. Siuos garsus sukeldavo jtemptos diafragmos
virpesiai, kuriy vibracijos greiti buvo galima keisti.
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Intonarumoriy pagalba L. Russolo kiiré savo kom-
pozicijas, apie kurias §iuo metu galima spresti tik i§
1914 m. spaudoje skelbty pavadinimy: ,,Didelio mies-
to pabudimas®, ,,Automobiliy ir léktuvy susitikimas®.
»,Kasdienybés poezija“ galima pavadinti Sias miisy
dieny nepasiekusias L. Russolo kompozicijas.

Treciajame XX a. deSimtmetyje nusliges futuris-
ty judéjimas i§ tiesy nepragjo be peédsaky. Garso
jvairoves paieskos tesesi visa XX amziy. Apie kas-
dienybes triukSmy keliama poezija prisimename vel
minédami ,konkreciaja muzika“, didziausia XX a.
novatoriy muzika Johna Cage’a ir XX a. vainikavu-
si postmodernizma.

Minéty italy futuristy paveikti apie muzikos
tembry paletés iSplétimg aplinkos garsais kalbéjo ita-
Iy kompozitorius Ferruccio Bussoni, 1915 m. | JAV
i§ Pranciizijos atvykes ir ten pasilikes kompozitorius
Edgaras Varese’as bei amerikietis kompozitorius
Charles’as Ivesas.

Ch. Ivesas savo muzikoje bandé perteikti ir jki-
nyti mus supancios nemuzikineés aplinkos garsus,
kompozitoriaus vadinamus ,;skambancios kasdieny-
bés elementus®. Cia galima paminéti 1906-1913 me-
tais jo paraSyta kompozicija ,,Gatvémis ir Saligat-
viais“, jkiinijancia gatvéje skambancius garsus.

E. Varese’as, panaSiai kaip ir L. Russolo, labai
domejosi technika ir jrengimais, kuriais biity galima
iSgauti ivairesnius garsus. E. Varése’as savo muziko-
je triukSmo garsus naudojo lygiagreciai su muziki-
niais, pvz., magnetofono juostoje jrasytus jvairius
elektroninius triukSmus, kuriuos jis vadino ,,organi-
zuotais triukSmais“, derino su muzikiniais. Kaip to-
kio derinio pavyzdi galima paminéti jo 1954 m. pa-
raSytg kompozicija ,,Dykumos®.

Minétos tembry ivairoves paieSkos triukSmo gar-
sy saskaita Ch. Iveso ir E. Varése’o kompozicijose
visgi nejgavo naujos estetinés bangos pavidalo, nes
tembry jvairové ir utilitarinio panaudojimo triuks-
mo proverziai ¢ia neturéjo teorinio pagrindo. Miné-
ti autoriai triukSma traktavo kaip vietinj muzikoje
iprasty ir Zinomy tembry pajvairinima.

Siaurg savo pirmtaky poziiirj i triuk§mo panau-
dojima muzikos kiriniuose 4-ajame XX a. deSimt-
metyje prapléte ir ji teoriSkai pagrinde amerikieciy
kompozitorius, muzikos filosofas ir jzymiausias (ne-
perdedant) XX a. novatorius J. Cage’as. Jo kompo-
zicijose skambéjo jvairiy muzikiniy garsy ir triuks-
mo junginiai.

Kalbant apie triukSmo panaudojima muzikoje,
J. Cage’ui jtakos tur¢jo E. Varese’as, atkreipes jo deé-
mesi i triukSma kaip i vieng i§ garso (placiaja pras-
me) iSraiSkos pavidaly, lygiaverti muzikiniam garsui.
Muzika J. Cage’as vadino visus gamtoje esancius gar-
sus (taip pat ir tyla). Visus garsus jis laiké lygiais ir
vienarii$iais. Cia galima paminéti su analizuojama
tema susijusius jo ,Isivaizduojamus kraStovaizdzius“
Nr. 1, 2, 3. Pavyzdziui, ,Isivaizduojamame krasto-

vaizdyje“ Nr. 1 tarp garsa skleidzianciy prietaisy yra
panaudoti: sirena, oscilografas, generatorius ir mik-
rofonas. ,,Isivaizduojamas krastovaizdis“ Nr. 2 atlie-
kamas 12-ka radijo aparaty. Pats J. Cage’as laikési
nuomones, kad ,bet kokia kompoziciné medZiaga
gali buti patalpinta i bet kokia struktiirg“. Apibudi-
nimas ,,bet kokia kompoziciné medziaga“ apima bet
kokj iSgaunama ir visa mus supantj garsyng. Garsy
ir tembry pasirinkimg kompozitorius traktavo lais-
vai. Sestajame XX a. defimtmetyje jam jtakos turé-
jo Dzen Budistinio mokymas. RaSydamas kompozi-
cija fortepijonui ,Pasikeitimy muzika“ (,Music of
Changes“, 1951), J. Cage’as muzikos struktiiros ele-
mentus — garsy aukstj, ilgj, amplitude, tempa ir il-
guma bei pauzes, t. y. tyla, rinkosi naudodamasis
atsitiktinai iSkrentanciomis kiniec¢iy I Ching prana-
Sysciy knygos lentelémis. Tarp laisvai pasirenkamy
muzikines struktiros elementy J. Cage’as laiké mu-
zikos tembra, taip pat ir tyla. Garsiausio jo kiirinio
»4'33% “ partitiirg ,,sudaro” 4 minutés ir 33 sekun-
des tylos prie atidengto fortepijono.

J. Cage’o sumanyta nemuzikiniy garsy, lygiaver-
¢iy muzikiniams, panaudojimo muzikoje idéja buvo
jtvirtinta kartu su kylanc¢ia vadinamosios ,konkre-
¢iosios muzikos“ (musique concézte) banga. Pirmojo
,,konkreciosios muzikos“ kiirinio ,,Simfonija vieniSam
vyrui (,,Symphonie pour un homme seul®, 1950)
autorysté priklauso pranctizams — garso technikui
Piérre’ui Schaefferiui ir kompozitoriui Pierre’ui Hen-
ry. P. Schaefferis ,konkreciaja muzika“ vadino mu-
zika, grindziama natiraliais garsais ir besiskiriancia
nuo savo prigimtimi dirbtinos ,elektroninés muzi-
kos“. Ivairius natiiralios prigimties ,,garso objektais“
vadinamus garsus, pvz., traukinio dundesi ar forte-
pijono skambesj, P. Schaefferis kiirybiniame procese
naudojo kaip tinkama muziking medziaga, reikalin-
ga Cia vykdomoms garso transformacijoms. Jy metu
buvo varijuojamas magnetofono, kuriame jrasyti na-
tlraliis garsai, sukimosi greitis ir kryptis, be to, bu-
vo atliekamos jvairios manipuliacijos garsu.

,Konkreciosios muzikos“ darbai buvo tarsi jzan-
ga | jvairialypi meno pliuralizmo perioda, prasidéju-
si septintajame XX a. deSimtmetyje. Tuomet parasy-
tose pliuralistinése kompozicijose, kuriose buvo nau-
dojami triukSmo efektai, jrasai ir pan., triuk§mo par-
tijos buvo traktuojamos laisvai, t. y. J. Cage’o ma-
niera toleruojant visus garsus. Po garsiosios J. Ca-
ge’o naujoviy epochos triukSmai muzikoje naudoti
daug placiau ir laisviau, taciau kokybiSkai kaip ir
J. Cage’o laikais.

TEORINE DALIS

Muzikos kompozicijose triuk§mas traktuojamas ga-
na jvairiai. Jo funkcionavimo muzikoje mechanizma
galima aiSkinti pasitelkus semiotines Jurijaus Lot-
mano bei Jean’o-Jacques’o Nattiez teorijas. Kompo-
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zitoriy iniciatyva kiiriniuose naudoti triuk$mus, t. y.
akustinius garso objektus, kaip buvo minéta, yra be-
veik §imto mety senumo. Sie vadinamieji akustiniai
garso objektai iki Siol lieka nekonvencine margina-
liosios kultiiros dalimi.

Erdve, kurioje vyksta semiotiniai procesai, taip
pat ir muzikos bei triukSmy saveika, J. Lotmanas
vadina semiosfera®. I semiosfera jis sitillo zitréti kaip
i atskiry teksty ir viena kitos atzvilgiu uzdary kalby
visuma. Semiotinéje erdvéje bitent ir vyksta, moks-
lininko nuomone, visi kiirybos mechanizmai. Semio-
ting erdve J. Lotmanas jsivaizduoja struktiriskai —
kaip branduoliniy struktiiry sumg. Branduolinés
struktiiros, mokslininko teigimu, bitent ir charakte-
rizuoja semiotine erdve, atskleidzia jos struktiirg, hie-
rarchinius lygius ir pan. Viena branduoliné sistema,
J. Lotmano nuomone, visada vyrauja’.

I muzikos kirinj taip pat galima Zvelgti J. Lot-
mano akimis — kaip | semiosfera. Joje tradiciné mu-
zika ir ¢ia panaudotas triukSmo lygmuo yra tarsi dvi
vienoje struktiiroje saveikaujancios branduolinés
sistemos. Vyraujanti branduoliné sistema lemia se-
miosferos charakterj. Pavyzdziui, ankstyvaisiais triuks-
mo panaudojimo muzikoje atvejais (F. B. Pratella,
E. Varese’o kompozicijose) kiiriniuose vyravo muzi-
kos branduoliné sistema. I§ J. Lotmano vadinamo-
sios periferijos ja, centre esancia branduoling siste-
ma, papilde ir pajvairino triukSmo efektai. Tokiu at-
veju, pasak J. Lotmano®, periferinés struktiiros pasi-
reiSkia tik fragmentiSkai. I Sig centre esancia siste-
ma i§ periferijos ,atklydes“ triukSmas yra svetimki-
nis. Dviejy semiosferos kalby dialogas krypsta vy-
raujancios, tradicine laikomos muzikos naudai.

PrieSingu atveju — kai tradicinei muzikai savei-
kaujant su garso objektais, t. y. triukSmu, isivyrauja
pastarieji — semiosferoje jvyksta dinamiskas hierar-
chijos lygiy persiskirstymas. Tradiciskai periferija lai-
kytas triuk§mo lygmuo persikelia i centra.

Galimi ir prieSingomis laikyty jégu ,.iSsilyginimo*
atvejai ... Zinia, ne vienoje netradicinéje J. Cage’o
kompozicijoje vyrauja dvi prie§ Simtmetj ,,nemuzi-
ka“ laikytos branduolinés sistemos.

J. Lotmanas atkreipé¢ démesj ne tik i semiotinés
erdvés nevientisuma (centras — periferija), bet ir i
tai, jog svarbu yra Zinoti, kur yra stebétojas, nusta-
tantis riba tarp to, kas laikoma semiotinés erdves
centru, t. y. branduoliu, ir kas yra uz tos ribos, t. y.
periferijoje. Skirtumas tarp garsy i$ tiesy yra nevie-
nodai suvokiamas. Kitais zodziais tariant ir turint
galvoje vienos ar kitos kokybés muzika, svarbu zi-
noti, kur yra tas klausytojas, kuris girdi muzikg ir
triuk§mus, ir kaip visa tai jis vertina. Jeigu triukSmy
muzika yra klausytojui priimtina, galima sakyti, kad
klausytojas ir tai, kas skamba, yra semiotinés erdvés
branduolyje, t. y. viduje. Tai, ko klausytojas nesuvo-
kia ir nepriima, prieSingai, yra skirtingoje negu jis
erdvéje arba esamos erdvés pakraStyje. Vyraujancio-
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je sistemoje esancios periferinés struktiiros ir reiski-
niai traktuojami kaip svetimkiiniai ir vadinami margi-
nalijomis. Vertinimas, remiantis J. Lotmanu’, priklau-
so nuo vertintojo-stebétojo vietos semiosferoje ir jo
pozilirio i garso objektus, Siuo atveju — triuk$mus.
Norint, kad tai, kas yra periferijoje, uz semiotinés
erdves branduolio riby, biity suvokiama ar priimta,
reikia, pasak J. Lotmano'®, suvokti periferijos kalba
bei jos kodus. Mokslininkas teigia, kad visos ele-
mentariosios branduolinés struktiiros, esancios toje
pacioje semiosferoje, yra lygiavertés.

Tekstus J. Lotmanas vertina!! kaip priemone¢ dia-
logui vesti tarp paties teksto ir ji bandancios suvok-
ti auditorijos. TriukSmo panaudojima muzikos kom-
pozicijose, remiantis J. Lotmanu'?, galima laikyti
»tekstu tekste“. Tokiu atveju triukSmo efektais grin-
dziamas tekstas yra patalpinamas j bendra muzikos
kiirinio semiosfera, t. y. muzikos kiirinio teksta. Teks-
tas taip uzkoduojamas du kartus ir pereina du
skirtingus lygmenis: natiiralioje aplinkoje esantis
triukSmas transformuojamas j specifing muzikos kal-
ba. Realus tekstas, J. Lotmano teigimu'®>, meno ki-
rinio déka tampa vertesnis pats uz save, nes jgauna
kultiros modelio bruozy. Sj reidkinj J. Lotmanas va-
dina teksty vertimu i$ vienos kalbos i kita. Tai reis-
kia peréjimus j skirtingus ,svetimo“ ir ,savo“ lyg-
menis bei erdves.

Vel iskyla vertintojo klausimas, nes kiekviename
tekste, pasak J. Lotmano', yra auditorijos, t. y. mu-
zikos klausytojo, paveikslas. Tik nuo vertintojo i$-
prusimo lygmens ir laikmecio, kuriame jis gyvena,
priklauso vertinimo verdiktas: ,,menas“, ,,nemenas®,
»sava“, ,svetima“, ,aukstoji kultdra“, ,masiné kul-
tira“ ir pan. Bet kuriuo atveju vyksta dialogas® tarp
teksto (meninio ir nemeninio) ir auditorijos (placia-
ja prasme).

TriukSmas, vadinamieji akustinio garso objektai,
arba, kaip J. Molino vadino, garso ivykiai (sound
events), iki Siol lieka nekonvencine marginaliosios
kultiiros dalimi. J. J. Nattiez!¢ yra atkreipes démesij
i tai, kad garso objektus, t. y. triuk§mg, kompozito-
riai savo kiryboje naudoja dvejopai. Vienu atveju
akustinius garso objektus, arba jvykius (acoustic
events), kompozitorius izoliuoja i§ jprasto garso
objekto konteksto, o kitu atveju juos panaudoja akus-
tiniam garsui nattralioje aplinkoje. J. Lotmanas pa-
sakyty, kad vyraujancios branduolinés sistemos ,,akus-
tiniai garso objektai“ gali priklausyti dviem skirtin-
goms semiosferoms. Velgi — vienu atveju tai biity
priklausomybé¢ tradiciniu laikomo muzikos kiirinio
kontekstui, o kitu atveju garso objektai yra triuks-
mo muzikos semiosferos orbitoje.

Teoriskai i$ tiesy galimi trys triukSmy, t. y. vadi-
namyjy garso objekty, panaudojimo kompozicijose
variantai. Pirmuoju atveju gali buti tradicinis muzi-
kos kirinys, kuri epizodiSkai papildo atskiri akusti-
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niai garso objektai. Cia, pasak J. Lotmano, vyrauja
branduoliné tradicinés muzikos sistema, o pasitai-
kantys garso objektai, jeigu tokiy yra, iSlieka vyrau-
jancios muzikinés erdves paribiuose.

Antruoju atveju kompozicija gali biiti sudaryta i§
¢ia vyraujanciy garso objekty metakalbos elementy.
Tai reiskia, kad paribyje buve garso objektai, triuks-
mai, perkeliami | semiosferos branduoli, o centre
buvusi tradiciné muzika eliminuojama. Taciau tam,
kad toks jvairiy ,garsy rinkinys“ bity vertas muzi-
kos kompozicijos vardo, jame turi egzistuoti tam tik-
ra komponavimo sistema.

Treciuoju atveju galima kalbéti apie dviejy lygia-
vertémis traktuojamy branduoliniy — tradicinés mu-
zikos ir garso objekty — sistemy sgveika.

Antai L. Russolo kompozicijos, kurios buvo su-
daromos i$ SeSiy triukSmo rusiy, atitikty minéta ant-
raji kiiriniy komponavimo biida i§ ¢ia vyraujanciy
garso objekty. Vien tik i§ garso objekty kai kurias
savo kompozicijas komponavo ir J. Cage’as. Taciau
kitose J. Cage’o kompozicijose, E. Varése’o kiiri-
niuose, prieSingai, buvo derinamos dvi lygiavertés
branduolinés sistemos — tradiciné muzika ir garso
objektai, t. y. triukSmas.

TriukSmai, kaip J. Cage’ui atrodé', ,turi visas
potencialias galimybes tapti muzikiniais garsais, ku-
rie paprastai naudojami muzikos kiirinyje“. Tokiu at-
veju norint, kad §i kompozicija vadintysi muzikos
kiiriniu, bitina, kad kituose Sios kompozicijos lyg-
menyse biity iSlaikyta muzikos logika.

GARSO OBJEKTU PANAUDOJIMAS LIETUVIU
MUZIKOJE

Garso objekty, t. y. triukSmo, panaudojima muziko-
je lietuviy kompozitoriai beveik visada vertino labai
rezervuotai. Vienintelis prieSkario laikotarpio lietu-
viy kompozitorius Vytautas Baceviius buvo susido-
meéjes nemuzikiniy garsy panaudojimo muzikoje ga-
limybémis. Jis gerai zinojo apie E. Varése’o muziko-
je taikomas priemones ir konkreciai apie garsiniy
muzikos galimybiy iSplétima jvairiausiy, i§ aplinkos
sklindanciy garsy saskaita. Kita vertus, V. Bacevi-
Cius labiau negu kasdienybés triukSmais doméjosi
E. Varese’o vadinamaisiais kosminiais garsais ir kos-
mine sfery muzika. Vienas rySkiausiy simfoniniy lie-
tuviy tarpukario laikotarpio kiiriniy — V. Baceviciaus
»Elektriné poema“ (1932 m.) butent ir gimé paveik-
ta E. Varese’o vadinamosios ,.kosminés garsy spin-
duliy“ muzikos jtakos.

Broniy Kutaviciy galima laikyti triuk§my panau-
dojimo akademinéje lietuviy muzikoje pionieriumi.
Sis kompozitorius sovietme¢io salygomis i§driso nuo-
dugniau patyrinéti muzikos paribius. Tai buvo de-
vintajame praeito Simtmecio deSimtmetyje, kai B. Ku-
taviius sukiiré garsiuosius savo kiirinius, kuriuose
naudojo vadinamuosius garso objektus: tai opera-

-poema ,Strazdas — zalias paukstis“ (1981 m.) ir
oratorija ,,I§ jotvingiy akmens“ (1983 m.). Tuomet
kompozitorius buvo susidoméjes magnetofoniniais
jrasais su vadinamagja ,konkrecigja muzika“, kurig
panaudojo tradiciniais laikomuose akademinés mu-
zikos kiiriniuose.

Oratorija ,,I§ jotvingiy akmens“ i§ karto susilau-
ké paprastai avangardinius meno kiirinius apibudi-
nancio epiteto — ,tai — ne muzika®“. Sis kirinys ne-
atitiko tuo metu nusistovejusiy lietuviy muzikos stan-
darty.

Netradicine, neoavangardine galima vadinti visa
pirmaja oratorijos ,IS jotvingiy akmens“ dali: ,,jos
muzika kuriama i§ akustiniy garso objekty — akme-
ny stuksenimo ir grojimo neintonuojamais, senovi-
niais, vaiky Zzaislais-instrumentais“'®. Siame kirinyje
jie yra perkelti i jiems netradicing aplinka — koncer-
ty sale. Kompozicijoje jiems patikétos muSamuyjy in-
strumenty, t. y. ritminés, partijos. Be to, cia pasi-
naudojama skirtingomis ,naujovisky“ instrumenty
(skirtingy dydziy akmeny, lanko, $vilpos, Seivelés,
Siaudo birbynés, moliniy biigneliy) tembro savybé-
mis. Sis kiirinys jo para$ymo ir pirmojo atlikimo me-
tu neigé visus sovietiniais metais lietuviy muzikoje
nusistoveéjusius standartus, nes jame drasiai buvo nau-
dojami tuomet akademinéje muzikoje nepriimtini
akustinio garso objektai.

Pora mety anks¢iau uz oratorija ,,I§ jotvingiy ak-
mens“ kompozitorius B. Kutavi¢ius manipuliavo gar-
so objektais operoje-poemoje ,Strazdas — Zzalias
paukstis“. Antrojo veiksmo pabaigoje ir treciajame
veiksme yra panaudotas ne vienas | magnetofono
juosta jraSytas garso objektas, kuris derinamas su
akademine B. KutaviCiaus stiliaus muzika. Pagal §j
sumanymg B. Kutaviciaus kiriniuose naudojamy
garso objekty (triuk§mo) traktuoté artima minétiems
XX a. pradzios kompozitoriams E. Varése’ui ir
Ch. Ivesui bei jy taikytai muzikos technikai derinant
muzikinius garsus ir garso objektus (triukSma). Ant-
rosios operos dalies pabaigoje, Strazdo kelionés i
Vilniy ir Tardymo scenose, iSrySkéja tradicinés mu-
zikos diskurso ir garso objekty diskurso opozicija.

Treciajame B. Kutaviciaus operos ,,Strazdas — Za-
lias paukstis“ paveiksle beveik visa laika iSlaikoma
muzikiniy garsy bei garso objekty jrasy magnetofo-
no juostoje sintezé. Garso objekty jraSus sudaré su-
panti garsiné aplinka (Ch. Ivesas tai vadino, kaip
buvo minéta, ,,skambancios kasdienybés elementais®).
Tarp tokiy elementy B. Kutaviciaus operoje girdime
jraSytus ivairius pramoninius triuk§mus, skrendancio
léktuvo Gzima, zmoniy kalbas, minios $iiksnius (pa-
naSius | tuos, kurie skamba futbolo aikStéje rungty-
niy metu), liaudies muzikanty grojima, Sermeny gies-
mes ir italiSkos pop stiliaus dainos fragmentus.

Operos pabaigoje minéti akustiniai garsai jsitvir-
tina ir ima vyrauti — taip jie jtvirtina ir XX a. garsus
ir yra tarsi garsinis praeito Simtmecio paveikslas.
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Gali atrodyti, kad Sie ,,skambancios kasdienybés
elementai operos zZanro akademinés muzikos kiiri-
nyje yra tikri operos svetimkiiniai, bylojantys apie
Zemesnio lygio paribiy kultiiros proverzj. Taciau ar
taip yra i§ tiesy, galima suabejoti. Minétiems jra-
Sams B. Kutaviciaus operoje skiriama atskira seman-
tiné prasmé. IraSai sujungia dvi skirtingas laiko re-
prezentacijas — Antano Strazdo ir miisy kasdienybés
laika, tokiu biidu jie ¢ia aktualizuojami. Magnetofo-
no jrasus kompozitorius pateikia kaip skiriamuosius
XX a. Zzenklus. Jy déka istorija apie Antana Strazda
atvira forma (U. Eco terminas open form) pasisuka
i mus, bylodama apie interpretacing istorijos trak-
tuote. Neatsitiktinai operos pabaigoje suabejojama:
,Buvo paukstis, nebuvo ...“ Taip operos ,,Strazdas —
zalias paukstis“ klausytojas ir zitirovas nors akimir-
kai tampa istorijos apie Strazda dalyviu ir Salia jo
esanCiu stebétoju. Paribiy meno fragmentai, t. y.
magnetofono jrasai, ¢ia perkeliami i J. Lotmano va-
dinamaji branduolinés sistemos centra. Magnetofo-
no jraSuose esantys garso objektai, t. y. mingtasis
triukSmas, tampa lygiaverciais B. Kutavi¢iaus muzi-
kos elementais. Muzikos kiirinio autorius taip pat
tarsi iStirpsta aplinkos garsuose. B. Kutaviciaus ope-
ros pabaiga, atrodo, atsiveria ji supanciam pasauliui.
Kirinio autorius lyg ijZengia pro ¢ia esancias iliuzi-
nes duris — Kirinys tampa begaline kompozicija.

sesksk

Siuolaikiniai kompozitoriai i§ tiesy tapo tolerantis-
kesni vadinamiesiems akustiniams garsams, taip pat
ir triukSmui. Tuo tarpu klausytojas priima ir tole-
ruoja tik dalele jam siunc¢iamy garsy, tarp kuriy kom-
pozitorius kaip ,,muzikinj produkta® jmaiSo ir dalele
,triukSmo“ ...
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NOISES IN CONTEMPORARY MUSIC: THE
LITHUANIAN PHENOMENON OF
BRONIUS KUTAVICIUS

Summary

This paper discusses the enhancement of musical compo-
sitions with the so-called sound events and their elements,
i.e. sound effects.

The first part of the paper provides a history of the
association of sound objects to academic music and ma-
kes mention of the composers who have had a profound
influence on sound composition (Italian Futurists, Char-
les Ives, Edgar Varese, John Cage and the “musique conc-
réte” composers). John Cage is regarded as the leader in
this area, who legitimated the use of environmental
sounds — noise — in music and provided a theoretical
framework for their introduction.

The theoretical part of the paper discusses the work
of Yuri Lotman and Jean-Jacques Nattiez who analysed
the different ways of treatment of noise — objects of
sound — in music. Lotman regarded noise as a manifesta-
tion of the asymmetry of the semiotic space (the centre —
the periphery) and as hierarchical levels of nuclear struc-
tures of the semiosphere. Nattiez focused on the diffe-
rent employment of noise and other sound objects in mu-
sical compositions by various composers.

The third part deals with the compositions by Bronius
Kutavicius — the opera-poem “Strazdas — zalias paukstis”
(Thrush, the Green Bird, 1981) and the oratorio “I$ jot-
vingiy akmens” (From the Jatvingian Stone, 1983) — and
the use of various sound objects in them. At the time of
their creation, these compositions meant realization of
the most extreme composer’s ideas.



