N\\)ZIKQS/

S
N A 4}“ LIETUVOS MUZIKOS IR TEATRO AKADEMIJA
)
= S 2 MUZIKOS FAKULTETAS
~ " © KOMPOZICIJOS KATEDRA
Thap e\
ADEM

Aisté Vaitkeviciate

KATEGORIJU REGIMYBE
TEMBRINIAME KONTINUUME:
KOMPOZICINES POTENCIJOS

Meno doktoranttiros projektas
Muzika (C 001)

Vilnius, 2022



Meno projekto vadovai:
Projekto kiirybinio darbo vadovas: prof. dr. Martins Vilums

Projekto tiriamojo darbo vadovas: prof. dr. Martin$ Vilums

Meno projekto gynimo taryba:

Pirmininkas

prof. dr. Ricardas Kabelis (Lietuvos muzikos ir teatro akademija, muzika C 001)
Nariai

prof. Rytis Mazulis (LMTA, scenos ir ekrano menai, muzika C 001)

prof. Janis PetraskeviCs (Jazepa Vitola Latvijas miizikas akad€mija, scenos ir ekrano menai, muzika
C 001)

prof. dr. Grazina Daunoravicien¢ (Lietuvos muzikos ir teatro akademija, humanitariniai mokslai,
menotyra H 003, muzikologija)

prof. dr. Rita Stanevicitité-Kelmickiené (Lietuvos muzikos ir teatro akademija, humanitariniai
mokslai, menotyra H 003, muzikologija)

Meno doktorantiiros projektas rengtas 2015-2021 m. Lietuvos muzikos ir teatro akademijoje.
Meno projekto kiirybiné dalis ginama Lietuvos muzikos ir teatro akademijoje 2022 m. birzelio 21 d.

Meno projekto teoriné dalis ginama Lietuvos muzikos ir teatro akademijoje 2022 m. birzelio 23 d.

LITHUANIAN ACADEMY OF MUSIC AND THEATRE
FACULTY OF MUSIC
DEPARTMENT OF COMPOSITION

Aisté Vaitkevicintée

PERCEIVING CATEGORIES
ALONG THE TIMBRAL CONTINUUM:
COMPOSITIONAL POTENTIALS

Artistic Research Project
Music (C 001)

Vilnius, 2022



Supervisors of Artistic Research Project:
Artistic supervisor: Prof. Dr. Martin$ Vilums

Research supervisor: Prof. Dr. Martin$ Vilums

Defense Board of the artistic research project:

Chairman:

Prof. Dr. Ricardas Kabelis (Lithuanian Academy of Music and Theatre, Music C 001)
Members:

Prof. Rytis Mazulis (Lithuanian Academy of Music and Theatre, Music C 001)

Prof. Janis PetraskeviCs (Jazepa Vitola Latvijas miizikas akad€émija, Music C 001)

Prof. Dr. Grazina Daunoravi¢iené (Lithuanian Academy of Music and Theatre, Humanities, Art
Research H 003, Musicology)

Prof. Dr. Riita Staneviciaté-Kelmickiené (Lithuanian Academy of Music and Theatre, Humanities,
Art Research H 003, Musicology)

The artistic research project was prepared over the period of 2015 to 2021 at the Lithuanian Academy
of Music and Theatre.

The creative part of the project is defended at the Lithuanian Academy of Music and Theatre, on 21
June 2022.

The the theoretical part of the project is defended at the Lithuanian Academy of Music and Theatre,
on 23 June 2022.

TURINYS

KURYBINE MENO PROJEKTO DALIS: PROGRAMAL.........ccoccooiimeeeeeeeeeeeeeieeeeeieiinnns. 6
TEORINE MENO PROJEKTO DALIS...........ooiiiiiiiiiiiiiiiiee e 7
TVAD AS . ot e e e 7
1. KATEGORINIS IR IKIKATEGORINIS TEMBRO PATYRIMAS: filosofinés jzvalgos............ 10

1.1. Idealisting, formalisting POZICIjOS.......uuvueuineiieiiiiiiiiee et eeresesesesese e e eeeeen L

1.2. Materialistiné, empiristiné, sensualistiné poOzZiCijos.............coveveinieiniinnineienieenee. 18

2. KATEGORINIS IR TOLYDUS (KONTINUALUS) TEMBRO PATYRIMAS: kognityviné

VLS 1S O A TSP 24
2.1. Kategorinio tembro traktavimo tendencijos............cocveueuiuitirininiiiiiinneieeineaens 34
2.2. Mikrodinaminiai tembrinio kontinuumo aspektai..............ocoiiiiiiiiiiiiiiiiinn, 42

3. KATEGORINIS IR TOLYDUS TEMBRO TRAKTAVIMAS KOMPOZICINEJE PRAKTIKOJE:

4 Strate@iiy MOAELS ... et et 58
3.1. Grupavimo StrAtEEIJA. ... . untnet ettt et ettt et e et et e 60
3.2. Struktlrinio organizavimo StrateZija. ..........o.euvuieiinineniii it 72
3.3. Niuansavimo STAteEIJaA. . .. ....ouuriitereteeet ettt ettt ettt eeenenenens 98
3.4. Tolydziy formacijy Strategija. ... ....o.euieeeuinie ettt 106
ISVADOS ...t 118
LITERATUROS SARASAS . ... 121
SUMMARY/SANTRAUKAL.....coeueiiirirtetetnirietetetste ettt ettt et sbebe e e et e eseesebeseeanes 132

PUBLIKACIJOS IR KONFERENCIJOSE SKAITYTI PRANESIMAL ..............oovceevenrcsrennn, 142



KURYBINE MENO PROJEKTO DALIS: PROGRAMA

Kiriniai Trukmé Atlikimas
1 |,,laziai* klarnetui solo in Bb (2016) 7 Irasas. Atlieka V. Giedraitis.
,,The Mouth of India“ balsui, fleitai, altui, arfai rasas. Atlieka S. Chalikovaité,
(2017-2020) K. Gikas, M. Kiknadzé,
) J. Varkulevicitte.
I,,Summer Poem* 13°39”
Atlikta 2020 m. rugp. 25 d.
IT ,,Are You a Hindu?* 12°57”  |festivalyje ,,Druskomanija®.
,] Ring This Bell* lygiy balsy ansambliui,
instrumentiniam ansambliui ir savadarbiy
varpeliy instaliacijai (2021-2022)
3 [raSas. Atlieka ansamblis
I dalis ~24° »Melos*,
,,LAT® (dir. V. Baltakas).
11 dalis ~14’ Partittira.

TEORINE MENO PROJEKTO DALIS

IVADAS

Jau daugiau nei Simtmetj stebimos intensyvios tembro pazinimo pastangos galutinai neiS§semia
Sio reiskinio potencialo. Tiek moksliskai, tiek ktrybiskai kvestionuojant ,tembras = instrumento
spalva“ nuostata, atveriamos vis subtilesnés Sio parametro dimensijos ir meninés israiskos
trajektorijos. Visgi jvardinty dviejy plotmiy — mokslinés ir kiirybinés — specializacinis atskirtumas
palieka tinkamai nenusviesty erdviy, abipusiai skurdindamas jy intelektinius laukus. Sis darbas — tai
dar viena pastanga glaudesniy ir produktyvesniy tokiy tarpsritiniy jung¢iy link.

Akustiniai, psichoakustiniai tembro tyrinéjimai atveria kone begalines tembro plotmes. Jau
iki Siol sukaupty ziniy visuma leidzia tembro reiskinj traktuoti kaip iStisg subtiliy mikroreiskiniy
salygojama kokybinj kontinuumg. Net ir menkiausi akustiniy sglygy poky¢iai, vertinant laboratoriniu
tikslumu, paveikia tembro kokybines i§davas. Nors §j teiginj neabejotinai patvirtina jau atlikti ir toliau
betesiami tyrimai, kyla pagristas klausimas: ar visi technologiniais prietaisais fiksuojami niuansai yra
reik§mingi suvokimo lygmens pozitriu? Dar konkreCiau, kiek jie yra aktualis kiirybinés /
kompozicinés praktikos poziiiriu? Sios dilemos probleminis potencialas nubrézé tolesng tyrimo
kryptj ir ponavo metodologiniy priemoniy pasirinkima.

Suvokeéjo susidiirimo su jvardintu tembro kokybiniu neiSsemiamumu situacija skatino ieskoti
giminingy tokios problemos apraisky kitose srityse. Itin artima analogija pastebéta lingvistikos ir
vizualiniy reiskiniy specifingje tyrinéjimo srityje. Bitent Siy sfery tyrinétojai pastebéjo ir nagrinéjo
tam tikra percepcinj konflikta, jvardindami jj kaip materinio kontinuumo ir kategorinio suvokimo
kontradikcijg. Tokia prieitis atvéré potencialig perspektyva tembro suvokimo poZiiiriu ir tapo
pagrindiniu  metodologiniu iSeities tasku. Atsispiriant nuo S§io konteksto, keliami konkretis
kompozicinei praktikai aktualiis klausimai ir siekiai.

Tyrimo objektas: skirtingos tembro traktavimo apraiskos ir jy rySys su bendresniais patyrimo,
suvokimo désningumais. Formuluojamas tiriamojo darbo tikslas: iSgryninti kompozicinio tembro
traktavimo principus kontinuumo — kategorinio suvokimo kontradikcijos poziiiriu. Sj tiksla galima
skaidyti j keleta tarpiniy uZdaviniy:

e jvertinti jau egzistuojancius teorinius kontekstus, gvildenancius skirtingas suvokimo,

pazinimo prigimtis ir taip i$plésti tyrimo argumentacing bazg;

e susieti kontinuumo ir kategorinio suvokimo teorinj lauka su tembro aspektu, pateikti jau

esamy koncepty garsines analogijas;

o isskleisti pagrindiniy koncepty potencijas tembriniu pozitriu (iSrySkinti tembrinio

kontinuumo idéjos akustinius faktorius; iSnagrinéti tembro kategorizavimo potencijas);



e iSgryninti ir susisteminti kompozicinius tembro traktavimo principus, grindziamus
kontinuumo — kategorijos prieSstata;

e tirti tokiy principy apraiskas jvairiy laikotarpiy kompozitoriy kiiryboje, didziausiag démesj
skiriant XX a. antros pusés—XXI a. muzikos pavyzdziams;

e analizuojamus teorinius principus tyrinéti ir pristatyti pacios darbo autorés kiirybine praktika.

Darbo naujumg ir aktualuma ponuoja tarpdisciplininé prieiga. Nors tembrui dedikuotos
gausios akustikos, psichoakustikos sri¢iy pastangos pateikia gana iSsamy §io reiskinio charakteristinj
paveiksla, kompozicinio tembro traktavimo principy tyrimai vis dar yra fragmentiski. Labiausiai
pasigendama jau esamy psichoakustiniy, kognityviniy tembro tyrimy duomeny reikSmingesnio
integravimo 1 kompozicinj diskursa. Nors ir galima pastebéti tokiy apraisky (spektrinés krypties
atstovy G. Grisey, T. Murail ‘o tekstuose, taip pat L. Thoreseno spektromorfologinése studijose, M.
Vilumso muzikinio erdvélaikio koncepcijoje ir kt.), neretai jos yra sudedamoji, bet ne pagrindiné
platesniy diskursy dalis. Siuo darbu siekiama tikslingo ir sistemingo kompoziciniy tembro potencijy
atskleidimo, jtraukiant kognityviniy duomeny faktoriy.

Siuo pagrindu keliama prielaida, jog kompozicines tembro traktavimo tendencijas esmingai
veikia bendresni zmogiskojo suvokimo, pazinimo désningumai, didziausia démes] sutelkiant
kontinuumo — kategorinio patyrimo aspektui.

Ivardintiems siekiams jgyvendinti pasitelkiama keletas metodologiniy jrankiy. Sisteminami ir
kritiSkai jvertinami jvairts teoriniai su tema susij¢ kontekstai (sisteminis, kritinis metodai). Tembrinei
specifikai nagrinéti pasitelkiami akustiniy, psichoakustiniy tyrimy, taip pat j suvokima orientuoty
teorijy pasiekimai (tarpdisciplininis metodas). Darbe sudaromos sisteminanc¢ios schemos ir modeliai
(sisteminis, klasifikacinis metodai). Teorinius principus iliustruoja tikslingai atrinkti muzikos
pavyzdziai, atlickamos kiiriniy (ar jy iStrauky) analizés tembro aspektu (aspektinés analizés metodas).
Pristatomos iSgryninty teoriniy principy inspiruotos pacios darbo autorés kiirybinés apraiskos
(ktirybinio eksperimento metodas).

Pasirinkta tarpdisciplininé prieiga lemia ir literatiiros Saltiniy spektra. Siekiant gilesnio tembro
patyrimo problematikos atskleidimo, pasitelkiami ja gvildenusiy filosofy (Hanslick 1854; Adorno
1961; Lyotard 1971; Levinson 1980; Barthes 1982; Scruton 1997; Deleuze 1968/2005; Kivy 2002;
Dodd 2007; Graham 2007; Higgins 2010; Davies 2011) ir muzikology (Heatlicote 2003; Pakarklyté
2011) tekstai. Psichologiniams suvokimo, pazinimo aspektams tyrinéti ypa¢ aktuali kontinuumo —
kategorinio suvokimo teorija (Liberman, Harris, Hoffman, Griffith 1957; Berlin, Kay 1969; Repp
1984; Roberson, Davies, Davidoff 2000; Davidoff 2001; Goldstone, Hendrickson 2009; kt.); taip pat
akustiniy, psichoakustiniy tembro désningumy tyrinéjimai (Schaeffer 1966; Erickson 1975;

McAdams, Bregman 1979; Wessel 1979; Slawson 1981; Chion 1986; Wright, Bregman 1987;
Deliege 1989; Krumhansl 1989; Bregman 1990; Francois 1990; Fletcher, Rossing 1991; Houtsma
1997; Smalley 1994, 1997; Fales 2002; McAdams, Depalle, Clarke 2004; Traube 2006; McLeod 2007
McAdams, Giordano 2008; Ambrazevic¢ius 2012; McAdams 2013; kt.). Siam darbui aktualios ir bent
i$ dalies su kompoziciniu tembro traktavimu susijusios studijos (Lachenmann 1966; Grisey 1987;
Palombini 1993; Murail 2005; Pastor 2007; Thoresen 2007, 2012; Vilums 2011; Vishnick 2015;
Maslekovas 2016; Baranauskas 2020; kt.).

Darbe aptariami ir analizuojami kariniai: F. Schuberto Simfonija Nr. 8 h-moll (1822); J. S.
Bacho/A. Weberno Ricerkaro versija orkestrui (1747/1935); H. Lachenmanno ,,Dal niente (Interieur
IIT)* klarnetininkui solo (1970); K. Pendereckio ,,Polymorphia‘“ 48 styginiams instrumentams (1961);
0. Adameko ,,Dusty Rusty Hush* orkestrui (2006-2007); T. Hosokawos ,,Vertical Song I fleitai solo
(1997); T. Murail’o ,,Ethers* fleitai ir penkiems instrumentams (1978) ir kt. Taip pat nagrinéjami
darbo autorés , liiziai“ klarnetui in Bb solo (2016); ,,The Mouth of India“ balsui, fleitai, altui ir arfai
(2017-2020).

Darba sudaro jvadas, trys pagrindiniai skyriai, i§vados, literatiiros sarasas. Pirmame skyriuje
pateikiamas filosofinis tembro patyrimo rakursas, iSrySkinamos skirtingy patyrimo pobiidziy
prielaidos. Antrame skyriuje tembro patyrimo specifika nagrinéjama i§ kognityvinés psichologijos
perspektyvos; suformuluojamas kertinis darbo koncepcinis aspektas — kontinuumo ir kategorinio
suvokimo kontradikcija; jos pagrindu iSryskinami esminiai tembro patyrimo désningumai. Treciame
skyriuje nagrinéjamos kompozicinés iSrySkinty' tendencijy potencijos. Suformuojamas 4
kompoziciniy strategijy modelis, iliustruojamas jvairiy kompozitoriy (F. Schuberto, J. S. Bacho/A.
Weberno, H. Lachenmanno, K. Pendereckio, O. Adameko, T. Hosokawos, T. Murail ‘o, kt.), taip pat

ir darbo autorés kiirybos pavyzdziais.



1. KATEGORINIS IR IKIKATEGORINIS TEMBRO PATYRIMAS:

filosofinés jZvalgos

Vakary profesionaliosios muzikos kalbai XX a. patiriant radikalius ldiZius, tembras tapo ne tik
vienu i§ kompozitoriy naujai traktuojamy garsinés medziagos aspekty, bet ir muzikos filosofy
gvildenamu objektu. Tembro fenomenas, jo vaidmuo ir raiSka kompozicijoje Siuolaikiniams muzikos
filosofams kelia klausimus ir intensyvias tarpusavio diskusijas. Filosofai ne tik apmasto tembro
vaidmen] muzikos kompozicijoje, bet jvairiy su tembrinémis manipuliacijomis susijusiy
kompoziciniy reiskiniy sklaida muzikinéje terpéje skatina permastyti muzikos ir muzikos kirinio
fenomeny ontologinius kriterijus ir ribas.

Kompozitoriy poziiiris ] tembro aspekta kito per visa Vakary muzikos istorija. Tembro
funkcija keitési priklausomai nuo muzikinio bei sociokultiirinio konteksto. Kaip pastebi amerikieciy
muzikos filosofas Peteris Kivy, antikos, viduramziy, renesanso periodais muzikos kiiréjai labiausiai
ripinosi tokiy aspekty, kaip garso auksciai ir ritmika, organizavimu (biitent jie buvo notografiskai
fiksuojami), tuo tarpu atlikimo priemonés daugiau ar maziau buvo paliekamos spresti atlikéjams.
Modernioje eroje, ar bent jau nuo XVII a. vid. iki dabar, kompozitoriy poziliris tapo grieztesnis dél
ju nurodomos kiirinio instrumentacijos, ir muzika tapo vis maziau ir maziau galima atlikti kitais nei
kompozitoriaus nurodyta instrumentais (Kivy 2002: 216-217). Kitaip tariant, muzikos raidoje
neabejotinai galime jzvelgti tembrinio specifiskéjimo procesa. XX—-XXI a. tokiy kompozitoriy kaip
A. Schoenbergas, E. Varése'as, K. Stockhausenas, G. Scelsi, L.Berio, G. Grisey, T. Murail‘as,
H. Lachenmannas, K. Saariaho ir daugelio kity kiiryboje pastebime ypatinga tembro parametro
sureik§minimg. Sie poky¢iai skatina permastyti iki tol gan stabiliai jsitvirtinusia struktiiriniy muzikos
elementy hierarchija ir formuoti naujas muzikos kiirinio koncepcijas.

Muzikos pokyciai bei skirtingi jy vertinimai lémé kontroversisky pozilriy sambiivj
filosofingje terpéje. Siame skyriuje isskirsime dvi filosofiniy pozidriy tembro atzvilgiu kryptis: a)
formalistiné kryptis, plétojanti poziiirj, kad kiirinj lemia organizaciniai elementai, kuriy pagalba
formuojama kiirinio strukttira (garso auksSciai, trukmés), tuo tarpu tembrui tenka Salutinis vaidmuo
(1.1. poskyris); b) materialistiné / sensualistiné kryptis, iSkelianti tiesioginj patyrima kaip muzikinés
patirties primata, taigi tembro — kaip garso kokybés — patyrimas jgauna centrinj vaidmenj (1.2.

poskyris).
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1.1. Idealistiné, formalistiné pozicijos

Formalistiniu pozidiriu, tiesiogiai susijusiu su idealistine filosofijos kryptimi (atstovaujama
Kanto, Hegelio, kt.), vadinsime tokj, kuris yra orientuotas j abstrak¢iy struktiry kiirima ir atpazinima,
kaip opozicijg tiesioginiam, grynai sensoriniam iSoriniy dirgikliy patyrimui. Klasikin¢je muzikoje
gausu tokiy formaliy struktiiry apraiSky: motyvai, sakiniai, periodai, melodijos, harmoninés
struktiiros, jvairios stambios muzikos formos ir t. t. Klausydami muzikos, mes racionalizuojame savo
girdimaja patirt], identifikuodami vienas ar kitas muzikines strukttras. Taigi mes kiirinj patiriame ne
kaip vientisa, neskaidoma fizing materija, bet suvokiame jj kaip abstrakc¢ia, hierarchiniais rysiais
susaistyta, jvairiais lygiais struktiiruotg forma.

Per daugelj amziy nusistovéjo samprata, kad pamatiné tokiy garsiniy struktiry medziaga, i$
kuriy formuojami jvairiausi muzikiniai dariniai, yra garso auks$ciai, arba tonai. Garso auks¢iy primata,
kaip pamating ir neiSsemiama muzikinés kiirybos salyga, tvirtino ir bene ryskiausias XIX a. muzikos
estetikos atstovas Eduardas Hanslickas: ,,medziaga, i§ kurios kompozitorius kuria, ir kurios gausa
negali biiti iSsemta, yra iStisa tony sistema, su jy latentinémis melodinés, harmonings ir ritminés
jvairovés galimybémis* (Hanslick 1854, in: Graham 2007: 218). Vadinasi, kaip pastebi XX a.
muzikos tyrinétojas Gordonas Grahamas, etiketé ,,muzika“ yra rezervuojama, visy pirma, toniniams
garsams (Graham 2007: 218). Tonalioje muzikos epochoje susiformavusi paradigma pripazjstama
kaip vienintelé galima ir kai kuriy dabartiniy mastytojy. Vienas atkakliausiy tokios pozicijos
palaikytojy — konservatyviosios laikysenos brity muzikos filosofas Rogeris Scrutonas: ,,tonalumas
yra muzikinés organizacijos paradigma... ir bandymai nutolti nuo tonalumo, arba visiSkai nuo jo
atsiriboti, atrodo, tik patvirtina jos reikSme¢ muzikinei klausai (Scruton 1997, in: Graham 2007: 218),
»galimybé pasilieka, kad tonali muzika yra vienintelé muzika, kuri kada nors i$ tikryjy mums kazka
reiks, ir kad, jeigu atonali muzika kartais nusipelno biiti iSgirsta, taip yra dél to, kad mes galime
atpazinti joje latenting tonalig tvarka“ (idem: 219).

Tembras tokioje sampratoje nevaidina svaraus vaidmens muzikinéje medziagoje, jis greiciau
yra Salutinis, periferinis atributas. Tembras neatlicka organizacinés arba strukttirinés funkcijos.
R. Scrutonas pamatinémis muzikinés patirties ypatybémis laiko Sias organizacines ypatybes: garso
aukstj / tong, ritma, harmonija ir melodija. ,,Mes girdime garsy seka kaip organizuota visuma, kazka,
kas vystosi ir progresuoja, pvz., vietoj to, kad susitelktume j fakta, kad do yra atlickama obojumi,
mes girdime jg kaip atsakyma i prie§ tai buvusia si, ir kaip i§Saukiancia tolesng mi* (Scruton 1997:
19, in: Dodd 2007: 27). Dél to Scrutonas prieina prie iSvados, kad tembras yra neesminé misy
muzikinés patirties ypatybé, nors ir pripazjsta, kad ji gali prisidéti prie muzikinés prasmés (ibid.).

Taigi Scrutono jvardijami organizaciniai muzikos aspektai, butent formuojantys muziking struktiira,
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sudarantys prielaidg muzikos procesualumui, tampa kertiniais $ios mastymo krypties faktoriais, tuo
tarpu organizacinés funkcijos neturinias ypatybes nustumiant j muzikinés patirties periferija. Tokia
tendencija, tiesiogiai iSeinanti i§ jau mazdaug Simtmet] kiirybine praktika ir teorine mintimi
kvestionuojamos tonalumo paradigmos, ryski ir XXI a. filosofy terpéje. Tai akivaizdu ontologinius
muzikos kiirinio klausimus gvildenanciy filosofy idéjinése diskusijose.

Ontologiniai formalistai paprastai argumentuoja, kad jeigu kiirinys yra atpazjstamas be
kazkurios i§ ypatybiy arba parametro, tuomet ta muzikos ypatybé ar parametras negali biiti kiirinio
atpazjstamuma / identiteta teikianCiu elementu. Taigi, kaip pastebi muzikos filosofas
Stephenas Daviesas, tik intervaliné strukttira, ritmas, tempas gali iSlaikyti §ig keliama sglyga (Davies
2011: 165-166). Jo teigimu, nors tembras ir gali kai kuriuose kiiriniuose biiti kiirinj Zyminti (work-
constitutive) savybé, bet daugelyje iS jy taip néra. Juose kiirinio instrumentuoté yra atsitiktiné, Salutiné,
neesmingé kalbant apie jo atpazjstamuma (idem: 162—163). PanasSios pozicijos laikosi ir platoniskosios
muzikos filosofijos atstovas Peteris Kivy. Nors specifiné instrumentuoté modernioje eroje gali biti
esminé kiirinio identiteto i§saugojimui, visgi perraSymas kiirinio kitiems instrumentams ne visada
skatina mus sakyti, kad tai jau ne tas kirinys, kai tuo tarpu naty pakeitimas, ar bent uztektinai jy,
priveda mus prie tokios iSvados (Kivy 2002: 216-217). Tai veda prie to, kad garsiné struktiira,
nebiitinai su specifiskai nurodyta instrumentuote (t. y., tono spalva ar tembru), yra daug aréiau nei
kas kitas musy giliy pojuciy dél to, kas muzikos kiirinys, kaip tipas, yra (ibid.).

Tembra prilygindamas spalvos metaforai, S. Daviesas aptaria spalvos funkcijg platesniame
kulttiros ir meno kontekste. Paprastai spalvos buvo laikomos kaip papildomi veiksniai, kurie neturi
svarbaus vaidmens objekty atpazinimui: mélyna namg nudazius geltonai, jis vis tiek liks tas pats
namas. Paveiksluose taip pat svarbiau yra turinys, formali struktiira: paveikslas paprastai yra
atpazjstamas ir juodai baltu pavidalu. Visgi yra nemazai paveiksly, kur spalva vaidina strukttirinj
vaidmenj, ar kitaip paveikia pavaizduotg turinj. Claude‘o Monet ,,Vandens lelijos* ar George‘o Seurat
kiiriniai buty labai nuskurdinti (netekty ir savo formalios struktiiros), jei blity prarastos jy spalvos.
Kita vertus, spalvos atlieka ir svarby ikonografinj vaidmenj, ypa¢ religiniuose paveiksluose (pvz.,
mélyna yra laikoma Nekaltos mergelés riiby spalva ir t. t.) (Davies 2011: 163).

Muzikos sferoje, yra keletas kiiriniy (A. Weberno, E. Varése'o), kur instrumenty spalva
tarnauja kaip pirminis struktiirinis elementas, arba A. Schoenbergo Klangfarbenmelodie, kiirusi
struktiirinius rySius tarp tembro ir harmonijos. Kituose yra labiau simbolinés asociacijos tarp muzikos
instrumenty ir naratyviniy arba programiniy elementy, kurie gali tapti ir centriniais faktoriais ktirinio
atpazinimui (variniai pu¢iamieji ar karinis bugnelis turi karinj atspalvj, valtornés siejamos su
medziokle ir t. t.) (idem: 165). Visgi sudétinga surasti argumenty, kad tembras gali turéti tokj esminj

vaidmen] kaip dailé¢je. Kurinio auksiCiy struktiira iSlieka ta pati kiirinj transkribavus kitiems
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instrumentams ar sintezatoriui. Nors instrumentai gali prisidéti prie kiirinio ekspresijos, galima
gincytis, kad ekspresija néra kiirinio atpazinimo ypatybé. Juo labiau, kad muzikos ekspresyvumas
labiausiai priklauso irgi nuo auksciy strukttiry (valtorné neskambés iskilmingai, jeigu melodija nebus
iSkilminga ir pan.) (ibid.). Davies nuomone, adekvatus klausimas biity, ne ar kiirinys yra atpazjstamas
pakeitus instrumentuotg, bet ar toks atlikimas néra maziau jtikinamas kaip originalus kiirinys. <...>
Net jei kiirinys yra atpazjstamas atlickamas ir kitokia orkestruote, toks atlikimas néra tinkamo
pavidalo ir negali biiti laikomas autentisku (idem: 165-166).

Vertinant ontologinj tembro vaidmenj muzikos kiirinyje, pagal tembro vaidmens rySkuma
atsiskyré trys filosofinés stovyklos: grynyjy sonicisty, tembriniy sonicisty ir instrumentalisty1.
Grynieji sonicistai (jiems priskirtinas jau minétas R. Scrutonas) esminémis kiirinio ypatybémis laiko
organizacines savybes, t. y., melodines, harmonines struktiiras, tempines savybes, bet nepripaZjsta
tembriniy savybiy kaip kiirinio atpazjstamuma lemianciy faktoriy. Tembriniai sonicistai (ry$kiausias
atstovas J. Doddas) pripazjsta tembrines ypatybes kaip normatyvias kiiriniuose, nulemiancias daug
karinio estetiniy savybiy, tafiau nepripazjsta atlikimo priemoniy kaip normatyviy kiriniui (t.y.,
kirinys nepraranda savo identiteto atlickamas nebiitinai kompozitoriaus nurodomais instrumentais,
bet, pvz., jy tembrag imituojaniu sintezatoriumi). Instrumentalistai (pagrindinis atstovas
J. Levinsonas) teigia, kad ne tik tembrinés savybés, bet ir atlikimo priemonés yra normatyvios
kiriniui, ir be kazkurios i $iy ypatybiy kiirinys netekty savo estetinio turinio. Pastaryjy dviejy
filosofiniy krypc¢iy iSkeliama nauja problema — tembro ir atlikimo priemoniy ekvivalentiskumas.

Esminis disputas tarp tembriniy sonicisty ir instrumentalisty yra — ar atlikimo priemoniy
ypatybés yra normatyvios kiiriniui (Dodd 2007: 31). Julianas Doddas neneigia tembriniy ypatybiy
svarbos: tembrinés ypatybés yra normatyvios darbuose, dél to, kad jy buvimas nulemia daug estetiniy
kiirinio savybiy; taigi nors pats tembras néra garsy sekos organizaciné ypatybé, tembro pripazinimas
yra esminis misy garsy patiriai kaip muzikai (idem: 27-28). Vis délto, anot J. Doddo,
kompozitoriaus instrumenty nurodymas nereiskia, kad tinkamas atlikimas turéty biitinai naudoti
nurodytg instrumentuote. Instrumenty nurodymas i$ esmés yra suristas su kontekstu (context-bound)
ir laikinas, jo tikslas yra nurodyti atlikéjams, kaip tinkamai atlikti garsy sekg su instrumentais,
prieinamais tam tikru laikmeciu. Pvz., Beethovenas, nurodydamas fortepijona, demonstruoja, kad
tinkamas $ios pjesés atlikimas turéty biiti sudarytas i§ fortepijono tipo (piano-like) garsy. Jo nuoroda
néra grieztai arbitriska; jis turéjo omenyje, kad kiirinio atlikimas nebus adekvatus, jei bus atlickamas

vargony, smuiky ar fleity garsais. L. van Beethovenas neturéjo omenyje, kad fortepijonas yra

1 Grynyjy sonicisty, tembriniy sonicisty ir instrumentalisty savokos jvardijamos paciy filosofy tekstuose, kuomet jie
nori save atskirti ar kaip tik susieti su kazkuria pozicija tembro vertinimo atzvilgiu. Zr.: Dodd (2007), Davies (2011),
Kivy (2002).
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normatyvus tam tikram kiiriniui, jo nuoroda tarnauja charakterizuoti garsy kokybinj pobiidj, kurie
turéty sudaryti tinkamg atlikimo pavyzdj. Tokie garsai turéty turéti tiping tembring garsy kokybe,
iSgaunama tam tikro instrumento (idem: 28). Beethoveno ,,Hammerklavier* (1818) nurodo
fortepijong paprasciausiai dél to, kad tuo metu nebuvo kity priemoniy iSgauti tokias tembrines
ypatybes turintj garsa. Tokios nuorodos tikslas buvo pazyméti atitinkama garso spalva (idem: 32).
Tokiam pozitiriui priestarauja Jerroldo Levinsono idéjos. Anot jo, kompozitoriai pazjsta tono spalvas
tiek, kiek pazjsta instrumentus, kurie jas turi. Nerasime kompozitoriaus, kurianéio gryny tony spalvy
kombinacijas, ir tik paskui ieSkancio instrumenty, kurie galéty jas realizuoti (Levinson 1980: 74, in:
Dodd 2007: 32). Taip pat J. Levinsonas iSkelia fizinio judesio ir garsinio rezultato sgsajos reikSmg.
Anot Levinsono, Mozarto ,,Serenadoje” obojais ir klarnetais iSgaunamas ,,gagenimas‘ netekty dalies
savo ekspresyvumo, jei biity atliekamas kitais instrumentais ar tobulu tembriniu sintezatoriumi. Arba
fortepijonu atlieckamas glissando yra efektingas ne tik dél savo garsinio rezultato, bet ir vizualaus
fizinio veiksmo (per klaviatiirg perbraukiancio gesto) isptidzio (Levinson 1990, in: Dodd 2007: 44).
Visgi, Doddo manymu, nesvarbu, ar fortepijonui parasytas glissando atlickamas fortepijonu (kuomet
tam reikalingas specifinis veiksmas), ar tobulu tembriniu sintezatoriumi (kuomet i$Saukiamas tik
vaizdinys to fizinio veiksmo). Tol, kol garsy seka skamba taip pat, kaip atlickant realiai glissando
fortepijonu (klausytojas gali jsivaizduoti tg perbraukiantj gesta), ji turi ta patj estetinj turinj. Estetinis
turinys yra nulemiamas to, kaip muzika skamba, bet ne to, kaip ji atlickama (iSgaunama) (Dodd 2007:
47).

XX a., ypa¢ antros jo pusés, tembro potencijas eksploatuojancios kiirybinés praktikos visgi
konstatuojame kaip jos unikalig ypatybe plésti ir tirti girdimaja patirtj, mes jai priskiriame isskirting
verte; visos kitos — virSmuzikinés — patirtys gali biiti pasiekiamos ir kitais budais (Graham 2007: 215—
216). Vis délto, ar muzika vienintelé gali praturtinti girdimaja patirtj? Ar muzika Siuo atzvilgiu yra
unikali? Tai priklauso nuo pacios muzikos definicijos. Kiekvieno intencionaliai organizuojamo garso
priskyrimas muzikos kategorijai kelia klausimy. Kaip pastebéjo J. Levinsonas, ,,pneumatinio grazto,
metronomo tikséjimo, serzanto $tiksniy mar$o metu garsai... visa tai yra organizuoti garsai, bet ne
muzikos pavyzdziai“ (Levinson 1990: 269-270, in: Graham 2007: 214). Kitas problemas iskélé XX a.
prasiverzusios technologinés inovacijos. Suklestéjo jvairios garsinés konstrukcijos, kuriy tikslas yra
tirti ir turtinti girdimosios patirties pasaulj. Bet ar tai tikrai yra muzika? Anot Grahamo, taikliau biity
pasitelkti garso meno sagvoka (Graham 2007: 217).

Pagrindinis skirtumas tarp tradiciSkai suprantamos muzikos ir garsy, kurie budingi
naujesnéms kompozicijoms, yra tonalumas, skirtumas vienodai nustatomas islavintos ir neislavintos

klausos. Kaip teigia G. Grahamas, ,,visapusiSkesnis tonalumo 1Gzis [nei atonalumo] yra randamas
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pas tokius kompozitorius, kaip Edgardas Varése'as ir Witoldas Lutostawskis. Varése'as pasiskelbé
jsitraukes j ,,.kova garso iSlaisvinimui ir savo teisei kurti muzikg su bet kokiu garsu ar visais
garsais* (idem: 220). Jo kiriniai ,,Déserts“2 ir ,,Poéme électronique*s susideda i§ amalgamuoty garsy,
kurie tapo daug artimesni naujai atsiradusioms skaitmeninéms technologijoms. Ne tik ten néra nieko,
ka galétume atpazinti kaip melodija ar harmonija, tonacija ar derme; jei atskiri garsai, i§ kuriy yra
sukomponuota, biity izoliuoti, jie taip pat nebiity atpazinti ir kaip tonai, bet labiau kaip Levinsono
jvardinti pneumatinio grazto ar mai§ytuvo garsai (ibid). Su tokiomis kompozicijomis kaip Varése'o
,Déserts” ar Lutostawskio ,,Trois Poémes d'Henri Michaux“s, bet ne atonalumu, mes judame link
nemuzikinio garso meno — linkmé, kuri savo galuting realizacija pasiekia su jrasy ir skaitmeniniy
technologijy atsiradimu (ibid.). Siam menui i§sivys¢ius, G. Grahamo manymu, daugelis aspekty yra
tokie skirtingi, kad tai kelia painiava suskliausti muzika ir elektroakustinj / garso meng kartu. Varése'o
aspiracijos, kai dabar jos galutinai buvo realizuotos skaitmeniniy technologijy pagalba, i$ tiesy i$éjo
1 kazka visisSkai esmiskai nauja (idem: 221). Taigi, ar muzika, eksploatuojanti garso kokybe, o ne
besiremianti auksciais, yra muzika?

Apibendrinant ontologinius muzikos kiirinio debatus, galime iSryskinti ontologinio tembro
vaidmens liizio kiirybinéje praktikoje momentg. Jeigu ontologiniy formalisty (R. Scruton, P. Kivy,
S. Davies) teigimu, kiiriniy perra§ymas kitiems instrumentams nepazeisty kiirinio atpazjstamumo, tuo
tarpu tony auksciy pakeitimas neabejotinai pazeisty kiirinio esme, kalbant apie XX a. antros pusés
profesionaligjg kiiryba, buty jdomu kelti prieSingg prielaida: ar visada pakeite tembrines ypatybes, o
i8laike auks$éius, kiirinj identifikuotume kaip tg pati? O galbiit kaip tik biity nemazai atvejy, kai
tembrinés ypatybés labiau prisidéty prie kiirinio identifikavimo, tuo tarpu auksc¢iy pokyciai nedaryty
lemiamos jtakos? Atsakyti j §j klausimg bandysime paanalizuodami du pavyzdzius.

Pirmas pavyzdys — J. S. Bacho Preliudas, fuga ir allegro liutniai arba klavesinui, Es-dur, BWV.
998 (Pvz. 1) .

2 Edgardo Varese‘o ,,Déserts““14-ai puciamyjy (mediniy ir variniy), S-iems perkusijos atlikéjams, fortepijonui ir
elektromagnetinei juostai (1950-1954).

3 Edgardo Varese’o ,,Poeme électronique elektronikai (1958).

4 Witoldo Lutostawskio ,,Trois Poémes d'Henri Michaux* chorui ir orkestrui (1963).
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Pvz. 1:]. S. Bach Preliudas, fuga ir allegro Es-dur, BWV. 998.

Kaip matome rankrasStyje, kompozitorius atlikéjui palicka pasirinkima tarp skirtingy
instrumenty: liutnios arba klavesino. Zvelgiant i§ §iy dieny perspektyvos, liutnia ir klavesinas
disponuoja labai skirtingomis tembrinémis ypatybémis ir nesa skirtingas fakttrines potencijas.
Akivaizdziausias juos jungiantis panaSumas — tai registrinis sutapimas. Taigi, galime daryti prielaida,
kad pagrindinis autoriaus instrumenty pasirinkimo motyvas — tinkama garso auks¢iy reprezentacija.
Partittiroje fiksuojami aspektai — garso aukS¢iy ir ritminé struktiira, be jokiy artikuliacijos ar
dinamikos nuorody. Tai leidzia daryti i§vada, kad tembras §iuo atveju nevaidina lemiamo ar iSskirtinio
vaidmens, partitliroje praktiskai niekaip néra reprezentuojama jo artikuliacija (iSskyrus sitiloma
instrumenty pasirinkima).

Kitas pavyzdys — G. Scelsi Styginiy kvartetas Nr. 4 (1964) (Pvz. 2). Matome partitiiros
iStrauka, kurioje gausu tembriniy specifikacijy: kurioje vietoje turéty biiti grieziama smiciumi
(normalioje pozicijoje, sul tasto — prie postygio, ar sul ponticello — prie tiltelio), ar groti smiciumi
(arco), ar kabinti pirStais (pizz.), ar groti su ar be vibrato, taip pat nurodoma, kuria styginio
instrumento styga konkreciai groti (stygos storumas daro jtaka skambesiui), kuriamos figiiros tarp to
paties aukscio, taciau skirtingomis stygomis atliekamy garsy, itin precizi$kai nurodoma dinamika
(skirtumai tarp piano pianississimo ir pianississimo, crescendo nuo pianissisimo iki piano, ir pan.) ir
t. t. Tuo tarpu redukuokime kiirinio medziagg iki garso auks$éiy struktiiros — licka vieno auksc¢io garsas
do su jo oktaviniais ekvivalentais ir mikrotonine variacija (Pvz. 3). Taigi, ar ar Siuo atveju galétume
teigti, kad garso aukscCiy struktiira reprezentuoja kiirinj, o tembras atlieka tik Saluting funkcija? Ar

identifikuotume §j kiirinj, palike tik garso aukscius, ir atsisake tembriniy specifikacijy?
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Pvz. 3: G. Scelsi Stygyniy kvarteto

garso auksciy skalé (t. 1-9).

17



1.2. Materialistiné, empiristiné, sensualistiné pozicijos

Kirybos ir teorinio diskurso grynojo formalizmo kritika bene pirmasis uzsiémeé vokieCiy
filosofas Theodoras Adorno. Anot jo, modernybés laikais meno kiirinys turi pasiekti balansg — jis turi
iSlaikyti formaly vienovés lygmen]j ir autonomiskuma, tuo paciu islikdamas atviras muzikinés
medziagos disintegralumui; integrali kiirinio forma, islikdama autentisSka (rySyje su jos medziaga),
dabar turi inkorporuoti jos akivaizdzig opozicija — disintegralumg, fragmentacija, chaosa.
Paradoksaliai integralumas ir disintegralumas turi persipinti (Adorno 1961, in: Heatlicote 2003: 36).
Adorno jveda savoka musique informelle: tai yra toks muzikos pobudis / tipas, kuris atsisako iSoriniy
ar abstrakciy formy arba lanksciai jas traktuoja. Nors tokia muzika turéty biiti laisva atmesti visa, kas
jai svetima ar primesta, ji turéty pateikti save objektyviai jtikinamiausiu budu, kylanciu i§ pacios
muzikinés substancijos, o ne laikydamasi iSoriniy taisykliy (ibid.).

Sioje Adorno koncepcijoje atsigreziama nuo formaliy muzikos struktiiry prie pacios
skambesio medziagos. Tai vienas i§ pirmy zingsniy | muzikinés materijos patyrimg orientuotos
muzikos filosofija. Sensualistinis pozitiris muzikos filosofijoje dar ryskiau iSplétojamas pranciizy
filosofy Jeano-Francois Lyotardo, Rolando Bartheso, Gilles Deleuze'o. Nors §iy trijy autoriy
koncepcijos atspindi kiek skirtingus kontekstus, jose naudojamos skirtingos terminologijos, taciau
juos sieja bendras kiiniSkumo, medziagiskumo sureik§minimas. Visi jie suvokiamoms,
atpazjstamoms struktiiroms prieSpastato nuo bet kokiy abstrak¢iy formy laisva kiiniskumo patyrima,
vietoj komunikacinés muzikos funkcijos iSkelia grynaja fizing percepcija.

Jeanas-Francgois Lyotardas ir Rolandas Barthesas abu buvo glaudziai susij¢ ir su filologine
veikla, todél abiejy filosofinése koncepcijose kalba uzima kertinj vaidmenj formuluojant pagrindines
idéjas. Lyotardas iskelia pradzios kalbos idé¢ja kaip alternatyva dabartinei kalbai. Pradzios kalba nuo
dabartinés skyrési tuo, kad daugelis pagrindiniy zodziy turéjo biiti imitaciniai garsai, aistry akcentai
arba jusliniy objekty isptdziai. ,,<..> kalba yra zmogiska, nes ji perteikia aistras; todél jai reikia
»akcenty“; ,,8ie akcentai, kuriy ausis negali iSvengti <...>, prasiskverbia per ja iki Sirdies gelmiy,
sukeldama — net prie$ miisy valig judesius, iSgryninancius tuos akcentus ir privercian¢ius mus pajusti
tai, kg girdime* (Lyotard, Avron 2007 (1971): 354).

Siuolaikinéje muzikoje (pvz., Berio ,,Visage® 1961) atgaivinamas pirminés kalbos provaizdis.
Berio kiirinys, anot Lyotardo, ypatingas tuo, kad ,,perteikia ne prasmingg diskursg, o tik jo simuliakra
<...>. Simuliakro funkcija nuo Siol yra akivaizdi: padovanoti mums muzika, kuri, kaip manoma, buvo
kalbos atsiradimo pradzioje; aistry muzika, kurig komunikacin¢ kalba sutramdo <...>* (idem: 353—
354). ,,Prasminiy vienety iSsprogdinimas, skiriamyjy vienety netvarka, grupavimo bei prozodijos

simuliakras vercia klausytoja sugrazinti kalbos garsinéms dalims jy sunky afektyvy kravi“ (idem:

18

354).

Taigi, kokybiskai naujas efektas pasickiamas suardant kalbos semantika iki pirminiy jos
elementy, taip atsiribojant nuo mums atpazjstamy kalbos reikSmiy, atsiribojant nuo komunikacinés
kalbos funkcijos, ir iSryskinant kalboje slypincias garsines ypatybes, sonorines potencijas. Tokiu budu
perzengiamos sagmonés ribos, ir per garsiniy efekty percepcija iSSaukiami pasagmoniniai vaizdiniai.

Rolandas Barthesas, taip pat pasizyméjes lingvistinéje sferoje, muzikologiniame kontekste
geriausiai zinomas dél semiotinio indélio, Siuo atveju yra svarbus ir kaip kiiniSkumg bei garso
medziagiskuma aktualizaves filosofas. Ryskiausiai $i idéja plétojama chrestomatiniame jo straipsnyje
,,Balso griidas® (1982/2007: 337):

Pasiklausykime rusisko boso <...>: kazkas, jame yra, kazkas tikro, uzsispyrusio (ir mes girdime tik

tai), kas yra anapus (arba Siapus) zodziy prasmés, jy formos (litanija), melizmos ir netgi atlikimo

stiliaus: kazkas, kas yra tiesiogiai susij¢ su giedotojo kiinu, kas perneSama vienu mostu j jlisy ausis i$

jo raumeny, gleiviy, kremzliy, ertmiy gelmés, i§ slavy kalbos gelmés, tarytum ta pati oda dengty ir

vidinj atlikéjo kiing, ir jo atliekama muzika. Sis balsas néra asmeniskas: jis neperteikia nieko, kas

priklausyty paciam dainininkui, jo sielai; jis néra originalus (visi rusy giedotojai turi bemaz vienoda

balsg), bet kartu jis yra individualus: jis leidzia mums iSgirsti kiina, kuris, Zinoma, neturi pilietybés,

,asmenybés*, taciau vis délto yra atskiras kiinas. O visy svarbiausia, kad §is balsas tiesiogiai perteikia

tai, kas simboliska, vengdamas to, kas suprantama, ir to, kas ekspresyvu: $tai Tévas, jo falinis stotas,

it koks paketas numestas mums po kojomis. ,Gradas“ reik$ty kiino, kalbant gimtaja kalba,

medziagiskuma; galbit raide; beveik neabejotinai — signifiances.

Taigi ¢ia labai vaizdZziai sureikSminamas tiesioginis atlikéjo kiino patyrimas, démesio centre
atsiduria pats skambesys, savyje talpinantis fiziologines garso Saltinio ypatybes. Atmetant muziking,
emocing israiska, pats kiiniSkumas tampa estetinés patirties objektu.

Barthesui taip pat buidingas kalbos sumaterialinimas iki jos balsiy, priebalsiy skambesio,
sonoriniy efekty (pranciizy kalbos sonoriskumo potencijy isryskinimas): ,,Cia gliidéjo kalbos tiesa, o
ne jos funkcionalumas (aiSkumas, iSraiSkingumas, komunikacija); o balsiy zaismas jgavo savo
sigifiance (t. y., prasme su visu jos potencialiu geidulingumu)* (idem: 339).

Barthesas, pasitelkdamas Julios Kristevos savokas, iSskiria du dainavimo pobudzius,
suprieSindamas skambesio, medziagine ir komunikacine, ekspresyvia dainavimo funkcijas: feno-
dainavimas kyla i§ dainuojamos kalbos struktiiros, Zanro taisykliy, jprastinés melizmy formos,
kompozitoriaus idiolekto, interpretacijos stiliaus: visa tai, kas atliekant kiirinj tarnauja komunikacijai,
reprezentacijai, ekspresijai. Geno-dainavimas — tai dainuojancio bei kalbancio balso intensyvumas,

erdveé, kurioje reik§més gimsta i§ kalbos gelmés ir pac¢iame jos medziagiSkume; tai komunikacijai,

s Signifiance — kaip teksto intertekstualumo, begalinés semiozés Saltinis.
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reprezentacijai (jausmy), iSraiSkai svetimas prasminis zaidimas. Pastarajj dainavima lydi ne siela, ne
emocija, o kiinas (idem: 337-338).

Dar vienas sensualisting filosofijos krypti nuosekliai plétojes ir originaliy koncepty gausa
pasiiles yra filosofas Gilles Deleuze'as. Jis gan kritiSkai vertino nusistovéjusias muzikinio patyrimo
normas Vakary muzikoje. Muzikos patyrimui biidinga struktiiry atpazinimas, Deleuze'o filosofijoje
tai atitikty pasikartojimo (pranc. répétition) kategorija. Mes kazka identifikuojame, kaip mums
zinoma, ankséiau patirta objekta. Opozicija pasikartojimui yra skirtingumo (pranc. différence)
patyrimas. Mes patiriame tai, ko negalime atpazinti, identifikuoti, susieti su kazkokia abstrakcija.
Anot Deleuze'o, visa muzikiné tradicija remiasi biitent atpazinimo kategorijomis, o tai, kas
neatpaZjstama — priskiriama triukSmui (kaip muzikos priespriesa). Taciau bitent nepasikartojimas,
kitaip tariant — triukSmas — atveria erdve grynajam patyrimui. Muzika yra tai, kas gali biiti atpazinta,
triuk§mas yra tai, kas gali tiesiog biiti patirta (Higgins 2010: 55). Vis délto, empirinis triukSmas gali
biti traktuojamas kaip estetinis garsas (ibid.). Disonuojantis triuk§mas — gali biiti tik patiriamas, bet
ne reprezentuojamas zmogaus pazintinéms galioms (idem: 62). TriukSmas, kaip empirinis patyrimas,
konfliktuoja su muzikos, kaip abstrak¢ios kalbos, statusu (idem: 64).

I tiesioginj patyrima, kiiniSkumo estetizavima orientuotiems filosofams daznai budinga
vaizdinga, originali, metaforiné terminija. Deleuze'as su savo filosofiniu bendramin¢iu Guattari j
filosofinj diskursa jnesé kiino be organy savoka. Kiing jie apibiidina greiciy ir intensyvumy terminais;
kiing valdo produktyviy jégy tékmés, siekiancios iSsivaduoti i§ vienovés, organizacijos, hierarchijos
pavaldumo. Taigi kiinas be organy reiskia ne pazodziui kiina, kuris neturi organy, bet kiing, kuris néra
determinuojamas, valdomas ar struktiruojamas ty organy (Heatlicote 2003: 214). PanaSia reik§me
turi ir Lyotardo pasiiilyta sgvoka, savo prasminiu ir vaizdiniu turiniu gan artima Deleuze'o sgvokai —
tai ,,didzioji efemeriné oda“ (ji pristatyta viename ryskiausiy Lyotardo veikaly Libidiné ekonomija
(1974)); si fikciné oda veikia dar iki bet kokiy kategorijy, identitety ir iki kalbos. Esanti iki bet kokios
ar intensyvumo organas. Oda yra efemeriné, nes ji nepaklista biiti fiksuojama jokiais stabiliais
konceptais, ir ji neleidzia jokiy abstrakcijy — intensyvumas, kurj ji projektuoja, yra grynai fizinis
(todél ir pavadinta oda). Akivaizdus Lyotardo filosofijos rySys su Freudo psichoanalitine koncepcija
per pasamongés srities, libido energijos ir kity koncepty aktualizavimg. Taigi, tiesioginis pojitis,
patyrimas, neribojamas jokiy abstrak¢iy kategorijy, formy, struktiiry, tiek Deleuze'ui, tiek Lyotardui
tampa vieninteliu tinkamu komunikavimo su pasauliu biidu (idem: 200). Kaip teigia lietuviy
muzikologé Asta Pakarklyté, Deleuze'o ,,muzikos filosofija neapsiriboja tuo, kas gali bti
neabejotinai girdima bei suprantama, ir démesj sutelkia i tuos dalykus, kurie netiesiogiai paliecia

miusy pojiicius ir sgmong* (Pakarklyté 2011: 84).
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Bitent tokios sensualistinés filosofijos kontekste tembras jgyja visai kitas filosofines
potencijas ir meninés raiskos prielaidas nei formalistinés filosofijos atveju. Jeigu formalids,
struktiruotos muzikos kontekste jis turéjo tik Saluting, papildomg reikSme, tai Cia, kuomet
suaktualinama pati percepcija, skambesio medziagiSkumas, tembras, tiesiogiai siedamasis su bet
kokio skambancio objekto fizine esybe, tampa vienu pagrindiniy kompozitoriaus artikuliuojamy
muzikos aspekty.

Vienas i§ pavyzdziy, kuomet sensualisting filosofija tiesiogiai siejasi su kiirybine filosofija ir
praktika, yra Helmuto Lachenmanno atvejis. Kaip pastebi §io kompozitoriaus kiirybos tyrinétoja
Abigail Heatlicote, Deleuze'o bei Lyotardo filosofija i§ esmés sutampa su Lachenmanno estetine
nuostata. Lachenmannas, norédamas parodyti nauja muzikos klausymo alternatyva, siiilo vietoj
muzikos klausymo naudoti ,,girdéjimo* (vok. hdren) sgvoka. Horen gali biiti suprantamas kaip
klausymo budas, kuris aplenkia mentalinius klausytojo gebéjimus ir veikia nervy sistema tiesiogiai.
Klausymas pagal $ig paradigma tampa maziau pagrjstu pazinimu, ir vietoj to tampa isskirtinai fizine
patirtimi (idem: 200-201).

Kontrastg tarp mums jprasto muzikinio klausymo ir klausymo, kaip fizinés patirties, gerai
iliustruoja Lachenmanno kiirinys ,,Accanto” klarnetui ir orkestrui (1975). Jame Lachenmannas
dekonstruoja, dekomponuoja W. A. Mozarto Koncerta klarnetui ir orkestrui A-dur (1791),
paversdamas visiems gerai Zinomas, iSkart identifikuojamas Mozarto muzikines figiiras visai kitokio
pobiidzio garsine medziaga, kuomet Mozarto struktliros yra nebeatpazjstamos ir tampa
nebeidentifikuojama garsine materija (zr. Pvz. 4). Klarneto partijoje matome palaipsniy, nuosekliy
pasazy virting, judanciy jvairiomis kryptimis. Nuosekliy pasazy gausu ir paties Mozarto koncerte (Zr.
Pvz. 5). Pagrindinis juos jungiantis panaSumas — tai diatoniSkumas, esantis tiek Mozarto, tiek
Lachenmanno muzikingje medziagoje. Vis délto, Mozarto atveju pasazai turi konkrecig funkcing
reik§me bendrame kiirinio konktekste ir yra kauzaline priklausomybe susij¢ su tuo, kas buvo pries tai,
ir su tuo, kas bus toliau. Tuo tarpu Lachenmanno atveju, pasazai yra atskirti nuo tonalioje muzikoje
iprasto funkcinio vaidmens ir figiiruoja kaip garso objektai, su iSryskintomis tam tikromis skambesio
savybémis (Siuo atveju — diatoniSkumas, nuosekliai judancios figiiros, judéjimo kryptys, atliekamy

pasazy greitis, registrai ir t. t.).
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Beispiel 2
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Pvz. 5: W. A. Mozart Koncertas klarnetui ir orkestrui A-dur (partitiira in B), klarneto partija (t. 179—
193).
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Klausytojas, pazjstantis Mozarto muziking kalba, susidiires su tokiu dekomponuotu jo kiirinio
pavidalu i§ paprasto klausytojo tampa Horer — fiziniu akustiniu priéméju. Norint iSsiverzti i
dominuojanciy struktiiry, veikianCiy materija, reikia atplésti specifinius garso elementus i§ jy
egzistuojancio, savaime aiSkaus konteksto ir pritaikyti jiems kitas, naujai sukurtas kategorijas, kurias
kompozitorius turi nustatyti. Tai reiskia patirti tai, kas pazjstama, nepazjstamame kontekste,
mobilizuojant, aktyvizuojant percepcija, darant ja prieinama patirciai. Toks dekonstrukcinis procesas
Lachenmanno vadinamas ,,iSlaisvinta percepcija“ (angl. liberated perception) (idem: 201-202).
Klausymas tampa gryna percepcija. Poteksté yra ta, kad norint, kad klausymas tapty gryna percepcija,
klausytojas turi iSlaisvinti savo protg nuo to, ka jis jau Zino, nuo pazjstamo, ir atverti save
neZinomybei, neatpazjstamumui — savyje ir tikrovéje (ibid.).

Taigi bandéme pazvelgti i tembro fenomeng filosofiniame kontekste. Kaip matéme, tembras
filosofy terpéje kelia problemines diskusijas ir lemia kontroversiSky pozicijy susiformavima.
Ryskiausig filosofing atskirtj jzvelgéme tarp dviejy fundamentaliy filosofiniy krypciy: formalistinés
ir sensualistinés. Pagal §ias skirtingas filosofines tradicijas tembras jgauna kontrastingas reik§mes ir
funkcijas. Jeigu formalistinés krypties terpéje tembras yra ribojamas struktiiriniy muzikinés darybos
rémy ir tenkinasi Salutiniu kompozicijos vaidmeniu, tai sensualistinés filosofijos $viesoje tembras
i8keliamas ] kiirybinés praktikos Serdj ir atranda filosofines prielaidas pilnavertei raiskai

kompozicijoje.
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2. KATEGORINIS IR TOLYDUS (KONTINUALUS) TEMBRO PATYRIMAS:
kognityviné perspektyva

Tembras neveltui yra neiSsenkanti terpé idealistiniy, racionalistiniy vs. materialistiniy,
sensualistiniy poziiiriy susidiirimams. Tembro patyrimo niuansai kelia nuolatinius i$$tkius griezty
apibréz¢iy jsitvirtinimui ir aiskiy pazinimo kategorijy susiformavimui. IS tiesy, tai bene sunkiausiai
stabilioms definicijoms pasiduodantis garsinis reiskinys. I$ kur kyla $i nuolatiné jtampa tarp tembro
patyriminés plotmeés ir jos racionalizacijos, t. y., gebéjimo susitarti dél kertiniy, objektyviai
operuojamy koncepty? Sie klausimai veda prie nuodugnesnio pa¢ids tembro fenomeno prigimties
apmastymo.

Visy pirma, jdémesnis oficialids, §iuo metu visuotinai pripazjstamos tembro definicijos
perskaitymas gali sufleruoti tam tikras $io vyraujancio koncepcinio miglotumo prielaidas. JAV
nacionalinio standarty instituto pateikiamas apibrézimas skamba taip: tembras yra ,,pojicio savybé,
déka kurios klausytojas gali traktuoti du garsus, esanéius to paties garsumo ir auks¢io, kaip
skirtingus* (ANSI, 1960)s. Savokos aiskinimas pratgsiamas pridedant papildomus faktorius : tembras,
visy pirma, priklauso nuo stimulo spektro, taip pat nuo bangos formos, garsumo, spektro dazniy
lokacijos ir laikiniy stimulo charakteristiky (ibid.).

Drjstame teigti, kad Sio apibrézimo atspirties taskas ir esminis akcentas yra pojii¢io savybeés
jvardijimas. Sis momentas yra svarbus tuo, jog isryskina pojii¢io neekvivalentiskuma akustinei
tembro plotmei. Tokia formuluote grei¢iausiai siekiama pabrézti tam tikrg distancija tarp objektyviy
tembra salygojanciy faktoriy ir jy atspindzio Zzmogaus samonéje. Tembro atveju tas atstumas yra gana
ryskus. Sis aspektas daro jj ypatinga ir i§skirtinj lyginant su kitais garso parametrais: garso auks¢io
pojitis tiesiogiai koreliuoja su konkreciu fizikiniu matu — dazniu (Hz), garsumo pojitis tiesiogiai
susije¢s su garsio matu (dB), laiko pojiitis — su garso trukmés matu (s). Tembro atveju vieno tokio
konkretaus mato, kurio kiekybiné israiska tiesiogiai sietysi su pojiitinémis ypatybémis, néra. Kaip
paminéta cituotoje definicijoje, jas lemia skirtingy dimensijy faktoriy visuma. Pastaroji aplinkybé
kreipia démes;j j sunkiai apiuopiamg ir pamatuojamg tembro patyrimo sfera, visgi didziaja dalimi
lemiancig ir nei§semiama koncepcinj jo potenciala.

Idomu pastebéti, kad tokj rysky, aisky pojutj, kurio déka, kaip pastebéjo Robertas Ericksonas
(1975: 9-10), palyginti greitai identifikuojame ir kategorizuojame garsing informacija, akustiniu
pozitiriu lemia jvairialypé, nepastovi, sunkiai tiksliai iSmatuojama daugybés reiskiniy saveika. Taigi,

jei, 1§ vienos puseés, tembra galime jvardinti kaip gana stabily percepta, fiziking jo plotm¢ nusako

6  American National Standarts Institute (1960).
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daugybé skirtingomis dimensijomis besiskleidzian¢iy stabiliy ir kintan&iy faktoriy. Si situacija

iliustruojama Schema 17.

Augimo laikas
TriukSmo ir neharmoniniy daliniy tony buvimas
Nevienodas daliniy tony augimas
Badinga augimo kreiviy forma

Atakos efektai Garso gaubting Spektro gaubting

Absoliuti dazning
spektro gaubtines padetis Harmoniky turinio kitimas

Tembras
kaip
perceptas

Spektro centroido padetis
Vibrato

\ Stacionarios fazes efektai A Amplitudiné moduliacija

- Laipsniskas stiprejimas
Nelyginiy ir hyginiy Garso aukscio nestabilumas
harmoniky santykis

Harmoniky ir friukSmo komponenty santykis

Daliniy inchronisk - .
alniy tony sinehromskumas MNeharmoniskumo santykis

Schema 1: Tembro percepta veikian¢iy akustiniy faktoriy suvestinés reprezentacija, remiantis
C. Traube (2006: 11) apibendrintais duomenimis (vizualinis sprendimas darbo autoreés).

Zmogaus percepcinis apdorojimo mechanizmas i §iy jvairiy garsiniy duomeny sukuria vieno
nedalomo suvokinio efekta. Kaip pazyméjo Janas Frederikas Schoutenas, ,,klausos organy sistema
iSanalizuoja labai subtilius ir jvairius garso elementus, bet miisy suvokimas tai sujungia i vieng bendra
garsg“ (Erickson 1975: 9). Taigi, Sie akustiniai duomenys yra priimami miisy fiziologiniy receptoriy,
taciau jy aukstesnio lygmens apdorojimas nervy sistemoje sukuria susiliejimo efekta, tai yra, sujungia
juos ] bendra garso kokybe (Fales 2002: 62). R. Ericksonas tai vadina subjektyvia garso patirtimi:
,mes girdime daugiadimensj garsg kaip vieng suvokiamg objektg. Jeigu ir labai stengiamés, mes
sunkiai galime iSskirti kazkurj vieng tembro parametra* (Erickson 1975: 9). Tuo tarpu Cornelia Fales
§j reiSkinj vadina tembro paradoksu arba tembro anomalija, nes miisy percepcinis mechanizmas
sukuria tai, ko gamtoje realiai néra; tokiai zmogaus savybei nusakyti autoré siiilo perceptualizacijos
terming (Fales 2002).

Akustiniai tembro tyringjimai mums atskleidzia, kad tembrg lemia ne tik stacionarus spektra
sudaranciy daliniy tony iSsidéstymas bei santykiai tarp jy, bet ir jvairios laikinés charakteristikos,
tokios kaip atakos augimo laikas, spektrinio srauto sklaida, vir§toniy moduliacijos bei transformacijos

ir kt. Tai parodo ne tik tembro kompleksiskuma, bet ir vidinés dinamikos aspekta. Apibendrinant,

7 Schema sudaryta pagal Caroline Traube tembro percepta veikian¢iy akustiniy faktoriy suvesting (Traube 2006: 11).
Tiesa, akustiniai tyriné¢jimai tembro atzvilgiu tgsiasi, todél Sis faktoriy sgrasas nebutinai yra baigtinis ir gali buti
pildomas naujais duomenimis.
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gausts psichoakustiniai tyrinéjimai atskleidzia tembro dualig esybe, kurig galima jvardinti kaip vienio
ir daugio komplementarumg: i§ vienos pusés, kaip aiSkiai identifikuojamo objekto, nedalomo
percepto, i3 kitos — kaip daugialypio, multidimensinio reiskinio. Siy dviejy jo aspekty saveikavimas
gali biiti ne tik moksliniy tyringjimy démesio objektas, bet savo vidiniu prieStaringumu ir, tuo paciu,
komplementarumu inspiruoti ir jvairius meninius ieSkojimus.

Suvokdami tembro reiSkinio daugiaplaniskuma (glaudziai susijusj ir su skirtingomis
kompozicinémis strategijomis), jo pazinimo ir artikuliavimo sferas galime traktuoti kaip tam tikra
skirtingy lygmeny hierarching struktiira. Atspirties tasku laikysime tradicing tembro konotacija — jo
traktavimag kaip ekvivalenta muzikui instrumentui. Tembra tapatinant su instrumentu, vienijantis
faktorius yra panasiis ar giminingi garso $altiniai (nors jvairiy smuiky tembras gali net ir zenkliai
skirtis, tac¢iau smuiko Seimos instrumentus vis tiek blisime linke suvokti kaip tapacius ar panasius).
Tembro sgvokai suteikiant tokig konotacijg, niveliuojama daugybé Zymesniy ar maziau Zymiy
kokybiniy skirtumy, pasizyminéiy skirtingomis psichoakustinémis charakteristikomis, taciau
nepazeidzianciy gebéjimo susieti garsa su atitinkamu, i§ patirties pazjstamu Saltiniu.

Bendriausia prasme, tokia informacija zmogui gali pasitarnauti jvairiais aspektais ir skirtingo
pobiidzio situacijose: ar tai buty kiuidikio verksmo, mamos balso, lifito riaumojimo, telefono
skambucio ar automobilio signalo atpazinimas (Erickson 1975: 1). Tai natiirali Zmogaus tendencija,
patiriant tam tikrg aplinkos dirgiklj, Siuo atveju — garsa, jj identifikuoti idant geriau jvertintume
aplinka: ,ISgird¢ garsa, bandome jj identifikuoti. Kai identifikuojame, atpazjstame, mes
atsipalaiduojame. Garsas buvo susietas su kitais garsais, kuriuos mes zinome* (ibid.). Taigi,
nenuspéjamos, chaotiskos aplinkos objekta mes priskyréme tam tikrai panaSius objektus apimanciai
kategorijai. Muzikiniame kontekste patiriamg garsing kokybe siejame tiesiogiai su muzikos
instrumentu.

Vakary muzikos tradicijoje tembro tapatinimas su muzikos instrumentu yra giliai jsiSaknijusi
nuostata, pradedant standartiniais muzikos mokymo sistemoje jsitvirtinusiais apibrézimais.s Savo
ruoztu, garso spalva veikia kaip tam tikras indikatorius, signalas, kuris leidzia atpazinti, identifikuoti
atitinkama garso Saltinj — muzikos instrumenta. Tokia samprata pasizymi stipriu tembro kaip atributo
ir jo reprezentuojamo $altinio integralumu: tai tradiciskai ,,jgimtas, kulttiriSkai jsitvirtings, pastovus
[garso] riSimas su S$altiniu muzikoje* (Smalley 1994: 37). Be to, Saltinio atpaZzinimas yra
kategorizuojantis, t. y., atpazinti, kad garsas buvo smuiko — reiskia priskirti jj klasei, apimanciai visus
$io tipo instrumentus (Erickson 1975: 10). Si tendencija tembrg asocijuoti su instrumentu / Saltiniu

taip stipriai jsiSaknijusi, kad, anot Cornelios Fales, tembro pojiitis kasdien¢je vartosenoje kone

8 Simptomatiska bty ir Lietuvos mokymosi sistemoje ilga laika naudoto A. Krutulio Muzikos terminy Zodyno
pateikiama definicija: tembras — tai ,,balso ar instrumento garso spalva <...>* (Krutulys 1975).
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sutapatinamas su paciu garso Saltiniu: neretai sakome — ,,a$ girdziu svirplj“, — vietoj to, kad sakytume
— ,,a§ girdziu garsa, kuris byloja apie svirplio buvima™ (Fales 2002: 63). Taip pat, nepaisant garso
auksciy bei ritmo aspekty tradiciSkai dominuojancios organizacinés reik§meés muzikoje, instrumento
atpazinimas yra Zymiai bendresnis, natiiralus Zmogaus gebéjimas ir paprastai vyksta be dideliy
samoningy pastangy, kitaip nei, tarkim, su garso auksciais susijusiy dariniy atpazinimas — intervaly,
dermés, harmonijos, t. t. (Erickson 1975: 9-10).

Visgi norétume atkreipti démesj, kad ANSI apibrézimo formuluotéje muzikos instrumentai ar
garso Saltiniai néra minimi — akcentuojama pojicio savybé atskirti du nevienodus garsus. Natiiraliai
kyla klausimas, kiek samoninga yra $i formuluotés detalé. Galétume paklausti taip: ar du skirtingi
garsai buitinai turi buti skleidziami skirtingy Saltiniy, t. y., skirtingy muzikos instrumenty? Tarkime,
smuiku atliekant grieziamajj ir pizzicato garsus — garsai traktuojami kaip vienodi ar skirtingi? Panasu,
kad $i subtilesné tembro definicijos formuluoté i§ dalies nesilaiko tokios grieztos tembro ri§imo su
instrumentu konstantos.

Zvelgiant specifiskiau, galima pastebéti, kokia akustiné jvairové subendrinama j ta pacia
vieno instrumento (pvz., smuiko) kategorija. Visy pirma, linkstama ignoruoti kiekvieno individualaus
instrumento savybes, nulemtas konkrecCids jo fizionominés konstitucijos — vargiai rasime du
identiSkai skambancius smuikus.o Taip pat, net ir vienas instrumentas pasizymi skirtingomis
skambesio charakteristikomis skirtinguose registruose: pvz., klarneto zemojo, viduriniojo ir aukstojo
registry spektrinés specifikacijos grei¢iau byloty apie trijy skirtingy instrumenty buvima, o ne vieno
(Erickson 1975: 3). Dar daugiau, artikuliaciné instrumento jvairove, skirtingi grojimo budai §j spektra
iSplecia iki sunkiai apibréziamy riby.

Svarbu pazyméti, kad Siuo poziiiriu tembro tapatumas apima vieno instrumento / garso
Saltinio skambesio ribas. Supaprastintai teigiant — vienam instrumentui (arba jy klasei) priskiriamas
vienas tembras. Laikantis §io poziiirio, tembras nepraranda savo vieningumo kintant kitiems
parametrams ar atlikimo salygoms (registrams, artikuliacijai) — vieno instrumento tembras Cia
traktuojamas kaip homogeniSkas ir nedalomas. Kad ir kaip pléstume §j instrumento tembro
vienalytiskuma kvestionuojantj aspekty sarasa, polinkis vertinti ir jungti garsus pagal jy Saltinj iSlieka
pakankamai stipriu pagrindu jy bendrinimui j vieng kategorija. Taigi skirtingos kokybés garsus
siejantis bendro Saltinio faktorius yra reikSmingas veiksnys konvencionalaus tembro tapatinimo su
instrumentu gajumui.

Zvelgiant giliau, mogaus pojiidiai yra pajégiis fiksuoti ne tik tam tikra kokybe, siejama su

garso skleidimo Saltiniu ar specifine jo artikuliacija, bet ir dar subtilesnius garsiniy apraisky aspektus.

9 Pavyzdziui, visuotinai yra pripazistamas Stradivarijaus smuiky tembro iSskirtinumas. Nors, zvelgiant preciziskai,
nerastume net ir $ios kilmés dviejy identisky instrumenty.
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IS tiesy, juslés yra pakankamai imlios fiksuoti net ir menkiausius procesus, vykstancius garso
pasireiSkimo metu. Nors ir esame linke garsus kategorizuoti pririSdami juos prie Saltinio ar
priskirdami tam tikrus pozymius, visgi galime jausti, kad nattiralids kilmés garsai néra visiskai sterilis,
stabiliis signalai: jiems biuidingi ryskesni ar maziau zenklGis pereinamieji etapai. Akustikos srities
atstovy yra iSskiriamos keturios pagrindinés garso pereinamosios fazés: ataka, pirminis tilimas,
stacionari faze, galutinis slopimas (Schema 2) (Schouten 1968, in: Traube 2006: 7).10 Svarbu
pazyméti, kad tai néra tik darbinés, siauro specialisty rato operuojamos savokos. Zmogaus juslés néra
kurcios Siems pereinamiesiems procesams: tarkime, be dideliy pastangy galima identifikuoti vieno
fortepijonu skambinamo garso pokyc¢ius nuo jo uzgavimo (atakos) iki galutinio uzgesimo. Visgi $is
subtilus lygmuo jau balansuoja ant plonos ribos tarp pojttinés ir racionalios sfery, kuomet fiksuojama

sensoriné informacija nebiitinai yra jprasminama kokia nors racionalizuota, verbalizuota forma.

(ataka) (pirminis tilimas) (stacionari faze) (slopimas)

S

e

Schema 2: Keturios garso pereinamosios fazés. Sugretinta M. E. H. Schouteno (1968) schematine
reprezentacija ir darbo autorés fiktyvios garsinés apraiskos profilio vizualizacija.

Pries tai pateikta Schema I byloja apie dar gilesnj garsinés sferos lygmenj, charakterizuojama
ivairiais akustiniais parametrais. Bet kokia garsiné realija, suvokiama kaip tembriné ypatybé, is tiesy
yra percepcinis jvairiy fiziniy faktoriy sintezavimas j viena unikalids garsinés kokybés suvokinj.
Psichoakustikos tyrinétojai jvardija daugybe tokiy akustiniy faktoriy, salygojanciy tam tikra
suvokiamg tembring kokybe¢. Grubiai juos galime redukuoti i kelias pagrindines kategorijas: tai
daliniai tonai / virStoniai (savo esme tiesiogiai susije su garso aukscio fenomenu), jy sklaida laiko
téekméje (trukmés aspektas), taip pat intensyvumo faktorius (ar garsumas) bei erdvinis elementy
pasiskirstymas (Schema 3). Kitaip nei iki Siol jvardyty lygmeny atvejais, Sios plotmés parametrai
pasiekiami ir operuojami tik zmogaus suvokimo ribas perzengianéiais prietaisais. Zmogaus juslés
néra pajégios ,,apCiuopti” Sio lygmens akustiniy reiskiniy: be specialiy technologijy pagalbos

negalime patirti garso spektro, atskiry daliniy tony, jy vidinés dinamikos ir kt. aspekty.11

10 Akustikos mokslo literatiiroje paprastai naudojamas ADSR trumpinys pagal angly kalba jvardijamy terminy
pirmasias raides: attack, a fast decay, a sustain, a release (Schouten 1968, in: Traube 2006: 7).

11 Tam tikra iSimtimi galima laikyti obertoninj dainavima, buidinga kai kurioms Tibeto, Mongolijos, Tuvos ir kt.
tradicijoms, kuomet vir§ fundamentinio tono iSrySkinami ir atskiri vir§toniai.
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Galime jzvelgti neabejoting sasaja tarp

jvardinty  tembro  patyrimo  lygmeny ir Melodija KOGNITYVINE
Zodziai ERDVE
psichoakustikos atstovo A.J. M. Houtsmos Maginos durelés

(1997) zmogaus santykj su fizinémis duotybémis

atspindin¢ia erdviy triada. Anot Houtsmos, yra Garso aukis SENSORINE/PERCEPCINE
oy - - . . . .. Tembras ERDVE
trys reiskinio egzistavimo erdvés: fiziné,
Garsumas
sensoriné / percepciné ir kognityviné. Visy pirma,
tam tikras gamtoje vykstantis fizinis reiskinys E—
baznis FIZINE
percepcingje erdvéje yra transformuojamas | Spektras ERDVE
Garsis

atitinkamg pojitj. Tuomet objekto atpazinimas
vyksta  kognityviniame  lygmenyje, kur Schema 3: Tembro erdvés pagal Houtsma (1997:
percepcingje erdvéje fiksuotiems pojuciams yra HI-12).
priskiriami per kasdiening patirtj susiformave konkretiis atributai (pvz., zodZiai, automobilio signalas
ar klarnetu atlickama melodija) (Zr. Schema 3)12. Sis procesas yra toks pats kalbos, muzikos ar
aplinkos garsy atvejais (Houtsma 1997: 111-112).

Pritaikant $ig schema konkreciai tembro reiskiniui, fiksuojamus tam tikrus fizinius duomenis

miisy percepciné sistema transformuoja j tembrinj suvokinj. Cia patiriamos skirtingos kokybés yra

grupuojamos, jungiamos kaip panasios bei priskiriamos tam tikram S$altiniui, remiantis turima
Kognityvinis

[[NSTRUMENTO TEMBRAS] \
Ry
lygmuo
-7 ‘A—"
i grojimo instrumento _/

| technikos : | specifika | .

! Artikuliacija |
i (Strichai) |

| Registrai | |

Sensorinis
lygmuo
A

Fizinis
lygmuo

{ Virkonsai |
| (carnia) |

"

Schema 4: Tembro suvokimo lygmeny paralelé su A. J. M. Houtsmos (1997) garsiniy reiskiniy
erdviy triada.

12 Schema 3 yra analogiskas A. J. M. Houtsmos pateikiamos schemos lietuviskas variantas (Houtsma 1997: 111-112).
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patirtimi ir Zinojimu (Schema 4)13.

Vis délto, ribos tarp $iy erdviy nebiitinai yra tokios akivaizdzios, kaip gali pasirodyti i§ pirmo
zvilgsnio. Pagal jprasta vertinima, kaip pateikiama ir Houtsmos schemoje, juslémis patiriama kokybé
priklausyty sensorinei erdvei, o sasaja su atitinkamu Saltiniu (Houtsmos schemoje — masinos
durelémis) — kognityvinei erdvei. Toks traktavimas visiSkai atitikty aptarta tembro tapatinimo su
Saltiniu — muzikos instrumentu — tradicija. Visgi, sunku biity nepastebéti per XX—XXIT a. pr. sparciai
kitusios tembro sampratos. Nors sasaja su garso Saltiniu iSlicka prigimtine ZmogisSka tendencija,
kiirybingje praktikoje i§ $iy riby neretai yra iSeinama (ar bent jau siekiama iSeiti). Vargu, ar K.
Pendereckio, H. Lachenmanno, G. Scelsi, spektralizmo atstovy ir daugelio kity kompozicinj
operavimg tembru galima buity sutraukti j operavima skirtingais muzikos instrumentais. Jy tembriniai
vienetai paprastai iSeina i$ vieno Saltinio diktuojamy rémy. Tokiu atveju, daug subtilesnés kategorijos
jau yra ne tik sensorinés, bet ir kognityvinés sferos dalimi.

Toks nepastovus, kintantis tembro kategorizavimas byloja apie i§ esmés neapibréziamg pacia
tembro prigimtj. Kaip jau pastebéjome, sensorinj tembro lygmenj galima apibadinti kaip
nepertraukiama, keleta pereinamy faziy turintj procesg. Be to, tas pats garso Saltinis gali generuoti
taip pat be galo placia tembriniy kokybiy palete (ypac itraukiant ir netradicines grojimo technikas).
Kitaip tariant, sensoring tembro plotme galima jvardyti kaip iStisa kokybinj kontinuuma — nuolat
kintantj procesa be griezty skirciy ar riby.14 Tuo tarpu jvairias tembro traktavimo apraiskas galima
laikyti skirtingais to kontinuumo Kkategorizavimo budais. Vadinasi, susiduriame su reiskiniu,
lingvistikos ir vizualikos srityse jvardijamu kategorinio suvokimo 15 savoka: fenomenu, kuomet
iSankstinés patirianciojo kategorijos daro jtaka jo suvokimui (Goldstone, Hendrickson 2009: 69).
Kategorizacijos mechanizmas, anot R. L. Goldstone‘o ir A. T. Hendricksono, veikia tokiu budu:
»[plojutiné informacija, kuri galéty lineariu budu sietis su fizinémis kokybémis, yra iSkreipiama
nelineariu biidu, transformuojant analoginio pobtidzio jvesti | kvaziskaitmeninj, kvazisimbolinj
ikodavima* (ibid.). Taigi sensorinj salytj su tembru galima laikyti daugiau maziau universaliu
zmogiskoms (ar apskritai — gyvoms) butybéms. Tuo tarpu tembro kategorizavimas gali biiti skirtingas
priklausomai nuo vyraujanéios tradicijos, estetinés ar stilistinés nuostatos. Si kontradikcija —
kontinuumas vs. jo kategorizacija — paaiskina tembro savoking fluktuacijg ir traktavimo

netapatumus. 16

13 Siir kitos darbe pateikiamos schemos yra paruostos darbo autorés, jegu néra nurodyta kitaip.

14 Kontinuumas (lot. continuum — tolydus) — neturinti pertriikiy iStisuma, vientisuma; vientisa, tolydi terpé, kuria tiriant
nepaisoma jos atominés sandaros (visi kieti, skysti, dujiniai kiinai) (Tarptautiniy Zodziy Zodynas, terminy zodynas).

15 Angl. categorical perception.

16 Kategorinio suvokimo reiskinys, visy pirma, pradétas tyrinéti lingvistiniy moksly kontekste. Buvo atliekami
eksperimentai, skirti i$siaiskinti, kaip Zmogus kategorizuoja fonetinius garsus, susidurdamas su akustiniu panasiy
garsy kontinuumu. Pastebéta, jog paprastai jis redukuoja garsy kiekj ir jvairove, kuri jj uzgriiina, j vieng ar kelias
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Kategorizacijos pobidis, biidingas kitoms zmogiskoms sferoms (kalbai, vizualiniams
reiSkiniams), paprastai yra nulemtas ilgalaikiy kultriniy tradicijy. IS kartos j karta perduodami ir
iSmokstami modeliai yra bendri ir suprantami tam tikrai Zmoniy grupei.17 Tembro kategorizacija tuo
tarpu yra daug problemiskesnis laukas: mat gali koegzisuoti ir biiti inicijuojami skirtingi jos pobiidziai
kaip tam tikra meniné nuostata. Ar tuomet tai reikty laikyti grynai individualiy sprendimy sritimi ar
vis tik galima identifikuoti tam tikrus universalesnius aspektus? Vienas i$ tokiy universalumo garanty,
be abejo, yra jau aptarta tembro sgsaja su garso $altiniu. Nors ja galime laikyti visuotinai stipriausia
tembro kategorizavimo tendencija, visgi, akivaizdu, jog ji po vienu skéciu subendrina labai platy
kokybiniy apraisky spektra. Ne veltui j kirybines praktikas galiausiai imta jtraukti ir akustiSkai
subtilesnius kategorizavimo biidus, grindziamus ne priklausomybe tam tikram garso Saltiniui, bet
kokybinémis ypatybémis. Tiesa, ir pastarojo pobiidzio atvejais neteisinga biity teigti visisSka
nepriklausomybe nuo garso iSgavéjo. GreicCiau akcentas tuomet tenka ne faktui, kas skleidzia garsa
(Saltiniui), o kokiu btdu ji skleidzia (kokios konkrecéiai to Saltinio dalys, kokiu rezimu, intensyvumu
ir pan.).18 Mat ir ¢ia galioja désningumas, jog tam tikru biidu iSgaunami garsai greiciausiai pasizymeés
tam tikromis bendromis savybémis. Apibendrintai vertinant XX a. kiirybiniy apraisky perspektyva,
pastebima tembrinio specifiSkéjimo tendencija: t. y., vis subtilesni garsiniai aspektai gali tapti
atskiromis tembrinémis kategorijomis.

Kita vertus, j tas pacias chronologines ribas telpancioje muzikingje praktikoje galima pastebéti
procesus, judancius ne tik vis analitiSkesnio garso pazinimo link, bet ir kita kryptimi — akustinio garsy
,sintezavimo™ ar kompleksiniy skambesiy ,lydimo* link. Tai atveria dar kitg tembrinio
kategorizavimo perspektyva: ne garsinio audinio skaidymo, bet prieSinga — atskiry elementy jungimo

1 bendrus darinius — kryptimi.19 Tokio pobiidZio kategorizavimo iStakas galima jzvelgti dar tradicinés

fonetines kategorijas, budingas jo kalbai. Vadinasi, klausytojas identifikuos gana didel;j akustiskai skirtingy garsy
kiekj kaip, pavyzdziui, ,,b* fonema (Liberman et al. 1957: 358). Kategorinio suvokimo reiskinys taip pat intensyviai
tyrinéjamas ir vizualiniy aspekty atzvilgiu. Sig sfera geriausiai iliustruoja vaivorykstés reidkinio pavyzdys: ,,JKuomet
zitirime | vaivorykste, esame linke matyti mazdaug septynias skirtingas spalvy juostas, nors i fizikos zinome, kad
dominuojantis §viesos bangos ilgis, kurj pagauna akis, keiciasi tolydziai nuo vaivorykstés virSaus iki apacios. Nors
vaivoryksté reiskiasi kaip tolydi ir pilna Sviesos bangos ilgiy skalé, linkstame matyti ja kaip sudaryta i§ matomy
spalvy, tokiy kaip raudona, geltona, mélyna, violetiné. Sis efektas yra jstabus kategorinio suvokimo
pavyzdys* (Goldstone, Hendrickson 2009: 69).

17 Daugelio tyrinétojy pozitiriu, kategorijy organizavima lemia lingvistinés sistemos: t. y., kategorijos kyla i§ konkrecios
subjekto vartojamos kalbos zodziy (Davidoff 2001: 382; tai tvirtina ir Roberson, Davies, Davidoff 2000; Foroni,
Rothbart 2011; Goldstone, Hendrickson 2009; kt.). Pvz., anot J. Davidoffo, ,,vidiné spalvos erdvé néra statiska; kai
kurie atstumai joje yra ,iStgsiami‘ arba ,iSkreipiami‘ dél lingvistiniy kategorijy jtakos* (Davidoff 2001: 386). Be to,
kategorizacija vyksta ne tik zodziy lygmeniu, bet ir fonetiniu: zmogus, susiduriantis su svetimos kalbos garsais, turi
sau pazjstama akustinj kontinuuma kategorizuoti nepazjstamais buidais (Liberman et al. 1957: 367).

18 Neveltui psicoakustinéje literatiroje figliruoja ne tik Saltinio, bet ir priezasties sagvoka. Pvz., anot D. Smalley, jvairts
garsy niuansai, artikuliacija, fraziy formavimas, tono kontrolé ir varijavimas (SiurSktumas, lygumas) yra siejami su
Saltiniu — priezastimi (Smalley 1994: 37).

19 Dvi tembrinio operavimo strategines kryptis savo chrestomatiniame straipsnyje ,,Tembras ir kompozicija — tembras
ir kalba® jvardijo ir Pierre’as Boulezas: (1) manipuliavimas grynuoju tembru (jmanomas mazy, kameriniy sudéciy
situacijose); kompleksiniy tembriniy kokybiy organizavimas, jo vadinamy ,sulieto tembro* arba ,,organizuoto
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orkestruotés praktikoje. Pavyzdziui, tai akivaizdziai atspindi orkestravimo principas, kuomet keli
instrumentai ar instrumenty grupés yra kombinuojami kartu idant sukurty kokybiskai nauja tembring
Iydinj20 (Schema 5). XX a., ypa¢ antroje jo pus¢je, be Sios kompozicinés strategijos neapsieina
daugelis stilistiniy krypc¢iy (minimalizmo, sonorizmo, spektralizmo ar kt.).

Tam tikros muzikinés apraiskos leidzia iSskirti ir dar aukStesn¢ tembrinio kategorizavimo
pakopa. Ji apimty tokias kompozicines operacijas, kuomet net ir skirtingy muzikos parametry
(aukséiy, laiko) elementai formuoja bendrus struktiirinius darinius, kategorizuojamus j vientisus
makrotembrus. Sj reiskinj vadinsime fuktiirinés sintezés2i terminu. Taigi, galime jzvelgti tam tikra
analogija tarp dviejy skirtingy gradacinés schemos pusiy: Sis faktiirinis lygmuo, kuriame jungiami
skirtingy parametry elementai, yra tarsi veidrodinis atspindys giliausio garsiniy reiskiniy fizinio
lygmens (zr. Schema 5). Kitaip tariant, akustinis lygmuo yra tarsi aukStesnés pakopos faktiirinés
sintezés prototipas. Tai ypac akivaizdu spektrinés muzikos pavyzdziuose, kai pacios partitiiros yra
tarsi spektriniy tembro sonogramy reprezentacijos. Visgi tokios faktiirinés realizacijos, kuomet atskiri
parametrai (tembrai, auksciai, ritmika, garsumas) praranda savo individualius pozymius ir susilieja |
nedalomas visumas, perzengia vienos stilistikos ribas (tai ir I. Xenakio, G. Ligeti, K. Pendereckio bei
daugelio kity kuirybinés apraiskos).

Ivardytos auksStesnés tembro patyrimo pakopos i§ tiesy iSeina i§ Houtsmos identifikuoty
patyrimo erdviy sistemos riby. Galbut galima teigti, jog tai kognityvinés erdvés iSvestiniai, aukstesnio
lygmens variantai: suvokiamy garsiniy apraiSky negalime momentiSkai identifikuoti ir susieti su
kasdiene gyvenimo patirtimi — turime pasitelkti specifines zinias ir kultGring patirtj idant jas
adekvaciai jprasmintume. Visgi tembrinio lydinio pakopa siejasi ne tik su kognityvine, bet ir su
sensorine erdve: manipuliavimas tam tikrais psichoakustiniais faktoriais gali sglygoti naujai sulydyty
tembry patyrima, neatskiriant sudedamyjy jy elementy. Tuo tarpu faktiirinés sintezés lygmenj galime
ivardinti kaip itin rafinuotg kognityvinés erdvés pakopa, kuriai biidingas nuo elementariy kasdienybés
objekty labiausiai atitoles patyrimas. Kildami dar auksciau turbiit jzengtume jau j visiSkai abstrahuoty
vienety lygmenj, subendrinanciy tiek laikiniais, tiek turinio aspektais placiai iSsisklaidziusig
informacijg. Tai galéty buti jau formos masto vienety (padaly, daliy) operavimo sfera (Schema 5).
Kognityviniu pozitiriu, §j abstrakciausig lygmenj tam tikra prasme galime laikyti giliausio fizinio
lygmens antipodu: pastarojo atvejo aspektai yra dar nepasieckiami Zzmogaus suvokimui, o pirmojo
atvejo aspektai jau iSeina uz tiesioginio patyrimo riby. Bendra tarp jy yra tai, kad jy pazinimui

reikalingos auksStesnés, patyrima perzengiancios technologinés arba intelektinés operacijos.

tembro** sagvokomis (Boulez 1987).
20 Placiau tembrinio lydinio reiskinj aptarsime 2.1. posk.
21 Placiau faktirinés sintezés désningumus nagrinésime 2.2. posk.
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Schema 5: Daugiapakopé tembro suvokimo reprezentacija, atspindinti skirtingus jo
kategorizavimo lygmenis.
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Kaip jau galéjome pastebéti, tembro atveju vyksta nuolatinis migravimas tarp skirtingy jo
suvokimo erdviy. Apskritai, tembro funkcijos atsinaujinimg XX a. galima sieti su ieSkojimu
alternatyvy iki tol stabiliai jsitvirtinusiam (kognityviniu lygmeniu) jo traktavimui muzikos praktikoje.
Alternatyvy ieSkoma remiantis informacija bei duomenimis i§ fizikinés sferos, taip pat gilinamasi |
jvairius percepcinius désningumus (galime prisiminti psichoakustiniy tyrin¢jimy suvesé¢jima XX a.,
ypac antroje jo puséje). Taip plediant pazinimg ir remiantis atrastais duomenimis, vél formuojami (ar
transformuojami) meninés praktikos principai ir konceptai — t. y., vél griZztama j kognityvinés erdvés
Z0na.22

ISgrynintai tembro suvokimo gradacijai, misy jsitikinimu, prielaidas kuria iSryskinta dvilypé
tembro fenomeno prigimtis: tolydus (kontinualus) jo patyrimas sensoriniu lygmeniu ir
kategorizavimo tendencijos kognityviniu lygmeniu. Siy dviejy patyrimo pobidziy opozicija kuria
tam tikrg dialekting jtampg ir akumuliuoja tembro permastymo pastangas. Mat suvokimo
mechanizmai yra pajégiis reiskinius patirti ir tolydziu, ir kategoriniu biidu. Vadinasi, abi alternatyvos
gali tapti ir kompoziciniy strategijy pagrindu. Méginsime detaliau panagrinéti $iy dviejy viena kitai

oponuojanciy perspektyvy désningumus ir galimas potencijas.

2.1. Kategorinio tembro traktavimo tendencijos

Kaip jau iSrySkinome Schema 5, tembras yra palieCiamas kategorizacijos operacijy daugeliu
jo pasireiskimo lygmeny. Pats kategorijos priskyrimas vienam ar kitam reiskiniui gali apimti jvairius
erdvés ir laiko trajektorijomis besiskleidziancius procesus. Nors riba tarp jy ne visada yra labai griezta
ir aiski, vis tik daugeliu atvejy galima identifikuoti labiau erdviskai orientuotas (vienalaikes) arba
labiau laikinius procesus apimancias (nuoseklias) kategorizavimo operacijas. Kertinémis
prielaidomis joms tampa integracijos (jungimo j bendras visumas) ir segregacijos (atskyrimo |
nepriklausomus srautus) tendencijos. Siais jvardintais aspektais aptarsime pagrindinius tembro
kategorizacijos désningumus: vienalaikiy reiSkiniy integracijos / segregacijos ir nuosekliy procesy
integracijos / segregacijos tendencijas. Be to, méginsime pasigilinti ir j iSvestiniy ar kombinuoty
varianty potencijas. Galiausiai, paliesime ir santykiy formavimosi tarp atskiry tembriniy kategorijy
problema.

Vienalaikiy reiskiniy integracijos / segregacijos aspektai. Kaip jau buvo aptarta, tembro

22 Saveika tarp aukstesnio lygio konceptualiy sistemy ir zemesnio lygio suvokimo sistemy pripazjsta ir kity kategorinio
suvokimo sri¢iy tyrinétojai. Anot R. L. Goldstone‘o ir A. T. Hendricksono, ,,mtisy suvokimo sistemos prisitaiko prie
uzduotims naudingy kategorijy, kurias jgyjame létai, evoliuciniu laikotarpiu, arba greitai, individualaus mokymosi
laikotarpiu® (Goldstone, Hendrickson 2009: 69). Kitais ZodZiais tariant, ,,zmonés skirsto savo pasaulj j kategorijas,
kurios savo ruoztu keicia Sio suvokiamo pasaulio pasireiskima* (idem: 75).
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pasireiskima miisy samonei jau paciu subtiliausiu lygmeniu galima laikyti tam tikra kategorizacijos
forma (I pakopa). Mat daug skirtingy dimensijy aspekty percepciniy mechanizmy yra sujungiami j
vieng nedaloma kokybe. Taigi tembras pacia savo prigimtimi egzistuoja kaip tam tikras Gestalt —
vieninga visuma, i§ keleto skirtingy elementy | bendra pavidalg virstanti suvokimo metu.23 Kita
kategorizacijos pakopa (II) galima laikyti itin stiprig tendencijga net ir skirtingy kokybiniy
charakteristiky garsus traktuoti kaip vieno tam tikram S$altinio tipui (pvz., smuikui) biidingo tembro
pasireiskimus. Dar aukstesnis lygmuo (III pakopa) biity reiskiniai, kuomet keletas skirtingy $altiniy
tembry tinkamomis salygomis sukuria bendra, naujos kokybés tembra (kitaip — tembrinj lydinj). Be
to, j tembriniy kategorijy sferg jtraukiame ir dar kompleksiSkesnio pobtidZio integravimosi operacijas
(IV pakopa) — jvairiais parametrais (tarp jy ir paties tembro) artikuliuojamy elementy jungimasi j
susiliejancias faktiirines sintezes, gerokai prapleCiancias tembro suvokimo ir konceptualizavimo
erdves. Pirmyjy dviejy (I, IT) pakopy specifika jau gana detaliai aptaréme Sio skyriaus pradzioje.
Auksciausios jvardytos (IV) pakopos reiskiniai nejmanomi be vidiniy mikroprocesy vyksmo, todél
ju nagrinéjimas vaisingesnis tembrinio kontinuumo kontekste. 24 Tuo tarpu tembrinio lydinio

kategorizacijos aspektus (III pak.) jvertinsime bitent vienalaikiy reiskiniy kontekste.

KATEGORIJA SUBENDRINAMI ASPEKTAI

Kokybinés visumos patyrimas, apimantis skirtingy parametry aspekty
IV | Faktiiriné sintezé sintezavima

(iliuziné, ,,iSplésto* suvokimo operacija)

Naujai atsirandanti kokybé, tinkamomis salygomis susiformuojanti i§
III | Tembrinis lydinys keleto skirtingy tembry

(aukstesnio lygmens percepciné operacija)

Pagal patirt] ir jgytas zinias tam tikras kokybiy spektras

Il | Instrumento tembras | kategorizuojamas kaip vienas tam tikro Saltinio tembras
(kognityvinio lygmens operacija)

Vientisa kokyb¢, percepciniy mechanizmy sulydyta is jvairiy

I | Tembriné kokybe akustiniy faktoriy

(sensorinio lygmens operacija)

Lentelé 1: Tembrinés kategorijos, atspindincios skirtingas vienalaikés tembro integracijos pakopas.

Keliy instrumenty susiliejimas j bendra kokybe (III pak.) néra naujas, radikalus iSradimas; juo
pagrista iStisa instrumentuotés, orkestruotés tradicija. Tikrai galime atpaZinti situacijas, kai ,,ypac

jautris atlikéjai gali sulieti savo garsus ir tapti tarsi vienu balsu,” pastebima Stepheno McAdamso ir

23 Gestalt yra psichologijos mokslo terminas, kuris reiskia ,,vieninga visuma“. Jis siejamas su vizualinio suvokimo
teorijomis, vokieciy psichology plétotomis XX a. 3-Ciame deS. Jos bando paaiskinti tendencijas, kaip Zmonés
organizuoja vizualinius elementus j grupes arba vieningas visumas pagal tam tikrus universalius principus
(pagrindiniai i jy yra panaSumo, artimumo, gero tesinio, bendro likimo) (Sanyal ef al. 2017).

24 Placiau zr. 2.2. posk.
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Alberto Bregmano studijoje (McAdams, Bregman 1979: 34). Vis délto, priduriama, kad ,,8ioms
situacijoms paprastai biidingi labai léti, nuosekliis poky¢iai, kuriy atakos pereinamosios fazés negali
klausytojui suteikti informacijos, reikalingos atskirti garso saltinius* (ibid.). Taigi, ir vél susiduriame
su kertiniu atakos vaidmeniu. Siuo atveju, tai natiirali login¢ i$dava: jei ataka yra vienas i§ esminiy
garso Saltinio identifikavimo aspekty, tai rySkus individualiy ataky pasireikSimas lems atskiry
instrumenty atpazinimg ir trukdys jy susiliejimui j vieng bendrg kokybe. Remiantis ta pacia logika,
vienas svarbiausiy momenty keliy garsy susiliejimui j vieng bendra garsa yra atakos sinchronizavimas,
be to, jos kuo panaSesnis formavimas ir gesimas (nors pripazjstama, kad tai labai sunkiai pasiekiamas
rezultatas, esant skirtingy rasiy instrumentams) (idem: 1979: 39). Vis délto, tai ne vienintelis faktorius,
lemiantis garsy fuzija. Be atakos taip pat svarbios panaSios spektrinés charakteristikos (pvz., spektro
centroido2s padétis) bei bendrai susidarantis visy garsy centroidas (McAdams, Giordano 2008: 77),
jtakos garsy susiliejimui turi ir garsy dazniy santykiai (elementariais santykiais paremti garso auksciai
linke susilieti labiau, t.y., konsonansiSkesni intervalai labiau liesis nei disonansiSkesni), be to,
paralelinis garso auk$¢iy kitimas ir dinaminis (garsumo) bendrumas taip pat prisidés prie naujy
saskambiy susikiirimo, dar vadinamy ,,atsirandanciomis kokybémis“ (angl. emergent qualities)2s
(Wright, Bregman 1987: 64). Taigi palankiausias salygas tembriniams lydiniams susiformuoti

apibendrinsime Lentele 2.

] ) o KonsonansiSkumas (elementarieji santykiai)
Garso auks¢iy faktorius
e Paralelinis judéjimas

Laiko faktorius ¢ Sinchronizacija

Intensyvumo faktorius ¢ Dinamikos bendrumas

¢ Dinamikos poky¢iy paraleliskumas

Tembrinis faktorius e PanaSios spektrinio turinio charakteristikos (pvz., bendras

spektro centroidas)

e Individualiy ataky niveliavimas, ataky sinchronizacija

Lentelé 2: Tembrinio lydinio susiformavima skatinantys faktoriai.

Vadinasi, atitinkamos salygos gali lemti dvi simultanisko keliy tembry sambiivio tendencijas:

25 Spektro centroidas — vidutinis spektro daznis (Ambrazevicius 2021: 16).

2 ,Atsirandan¢ia kokybe“ (angl. emergent quality) vadinamas reiskinys, kuomet du (ar daugiau) simultaniskai
skambantys garsai suformuoja naujg visuma, pasizymincia kokybe, kuri yra daugiau nei individualiy garsy kokybiy
suma, paémus atskirai. Viena i§ pirminiy tokio atskiry komponenty susiliejimo i vieng kokybe formy yra spektro
obertony susiliejimas j vieng percepta, vadinamas spektrine fuzija (Wright, Bregman 1987: 64—65).
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ju jungimasi | bendrus sulietus tembrus (integracijg) ar atsiskyrimo j savarankiSkus tembrinius
sluoksnius (segregacija). Visgi galima iSskirti ir keleta Siy tendencijy potipiy. Anot Sandellio (1995),
gali buti i8skirti trys vienalaikes tembry sgveikas atspindintys faktiiriniai pavidalai: heterogeninis
pavidalas (instrumentai iSlaiko savo individualy atpazjstamumg); tembriné augmentacija (vieno
instrumento identitetas yra iSlaikomas, bet jo tembras yra praturtinamas kity instrumenty tembrais);
naujai atsirandantis tembras (skirtingi tembrai susilieja | nauja, vientisa skambesio darinj,
individuallis instrumentai praranda savo atpazjstamuma) (McAdams 2013: 3).

Nuosekliy reiskiniy integracijos / segregacijos aspektai. Kaip jau buvo minéta Sio skyriaus

pradzioje, patiriamg tembro kokybe salygoja ne tik spektrinis turinys, bet ir laikinés jo sklaidos
charakteristikos. Nemazg dalj tokiy mikroprocesy suvokimo mechanizmai yra pajégis fiksuoti:
galime jausti atitinkamg atakos pobiidj (pvz., kieta / minksta), taip pat tolesnj garsinés apraiskos kisma
(vienakrypte jos transformacijg ar periodiSkai besikartojanc¢ias moduliacijos), uzgesimo specifika.
Nepaisant to, kokyb¢ daznai apibréziame kaip tam tikra fiksuota kategorija (Svelnus, Siurkstus ar kt.
tembras subtilesniu lygmeniu ar tiesiog fleitos tembras aukstesniu lygmeniu). Vadinasi, esame linke
sutraukti, abstrahuoti ne tik erdvinius aspektus, bet ir laikinius, tam tikra prasme ,,i§lygindami* jy
kaity pavidala. Tai laikytume subtiliausia kategorizacijos operacija nuosekliy (laikiniy) aspekty
atzvilgiu.

Kita vertus, identifikavimas keleto garsy, kaip priklausanciy tam tikrai kategorijai (pvz.,
smuiko), veikia ne tik pavieniy apraisky, bet ir jy grupiy suvokimo désningumus. Vienai kategorijai
priklausantys objektai, anot kategorinio suvokimo tyrinétojy, patenka j tg pacig ekvivalentiSkumo
klasg27: net ir skirtingomis kokybinémis savybémis pasizymintys garsai, konceptualiu lygmeniu, bus
traktuojami kaip tapatiis ar bent jau labai panasis. Sis momentas turi didelj poveikj percepciniams
mechanizmams, kuomet susiduriame su tokiy garsy sambiiriais. Mat pagal vieng i§ penkiy
pagrindiniy Gestalt psichologijos principy, panasius objektus biisime linke grupuoti kartu — t. y., juy
rinkinj suvokti kaip tam tikra vieninga visuma (Gestalt‘a — pirmine jo prasme) (Sanyal et al. 2017).
Vadinasi, tembro parametras tampa svarbiu garsinius jvykius vienijan¢iu, jungianciu arba, atvirksciai,
atskirian¢iu faktoriumi.

Siuo aspektu paranki ir jvairius percepcinius désningumus, salygojandius garsinés
informacijos apdorojima ir grupavima j prasminius darinius, i§gryninusi Alberto Bregmano garsinés

aplinkos jreik§Sminimo (angl. auditory scene analysis) teorija (Bregman 1990). Remiantis ja,

27 Ekvivalentiskumo klasés savoka klasikine reikSme nusako reiskinius, kuomet pastebimai skirtingi stimulai imami
traktuoti kaip tapatiis, vos tik jie yra priskiriami tai paciai kategorijai. Pasak R. L. Goldstone‘o ir A. T. Hendricksono,
,»Lk]artais kelia nuostabg apréptis, j kurig perceptualiai nepanasiis dalykai gali bati traktuojami ekvivalentiskai esant
tam tikroms salygoms* (Goldstone, Hendrickson 2009: 69).
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informacijos apdorojimg ir grupavima lemia jau jvardinti du principai: (1) garsinio srauto integracija
(vienas po kito einanciy garsiniy jvykiy percepcinis jungimas j rislig ,,zinut¢*); (2) garsinio srauto
segregacija (garsiniy jvykiy skaidymas j atskiras zinutes) (McAdams, Giordano 2008: 76). Tembru
paremta garsinés informacijos integravima j bendrus junginius ar jy segregavimg i atskirus srautus
galima paaiSkinti biitent garso ir jo Saltinio sarySingumu: klausydami mes esame linke sekti tam tikra
garso Saltinj; Saltinio pasikeitimas lengvai sukelty pertriikj, vadinasi, ivykty segregacija (Deli¢ge
1987: 357). Kitaip tariant, zmogus yra linkes ne tik garsg sieti su jo skleidimo $altiniu, bet ir garsus,
sklindangius i§ to paties altinio sieti tarpusavyje (Smalley 1997; McAdams, Giordano 2008). Sis
faktorius gali tarnauti kaip viena i$ tembro organizaciniy potencijy muzikinés struktiiros atzvilgiu.
Jungiant kelis tos pacios ar susijusios kilmés garsinius objektus (Smalley 1997: 110), remiamasi
intuityviu zinojimu, kad tam tikras Saltinis vieng po kito skleis garsus, kurie yra daugmaz panasts
savo auks$ciu, garsumu, tembru bei erdvine padétimi, nes garso Saltiniams néra jprasta keisti savo
akustines ypatybes drastiskai ar nuolat, su kiekvienu nauju garsu (McAdams, Giordano 2008: 76).
Taigi, tam tikri garsiniai jvykiai, kurie yra palyginti panasss savo spektrinémis savybémis (vadinasi
— tembru), greiCiausiai yra kilg i$ to paties Saltinio, ir todél juos linkstama grupuoti kartu.2g

Galime stebéti nemenka tyrinétojy susidoméjima reiskiniams, kaip skirtingas tos pacids garso
auksciy sekds tembrinis organizavimas gali i§ esmés pakeisti patirtj ir suvokima, ka i§skirsime kaip
melodija ar ritma (Wessel 1979). Pvz., S. McAdamso ir A. Bregmano eksperimentai parodo keletg
atvejy, kaip tembrinis pokytis gali pakeisti garsy sekos grupavimg (McAdams, Bregman 1979: 34).
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Pvz. 6: Tembro nulemtas garsinio srauto atsiskyrimas (McAdams, Bregman 1979: 35).

2 Sis principas tradiciskai funkcionavo kaip melodijos ar ritmo testinumo i3laikymo salyga: melodijas sudarantys garsai
paprastai neSokinéja i§ instrumento j instrumenta, ypac istoriniuose muzikos stiliuose, bet yra i§laikomas tembrinis
testinumas, tuo tarpu kinta garsy auksciai (Erickson 1975: 12). Net jei melodija pereina i§ vieno registro i kita, turinti
kitokias tembrines charakteristikas — atlikéjas didelémis pastangomis siekia iSlyginti drastiSkus tembrinius skirtumus,
kad nesuardyty melodijos koherentiskumo; tembriniai skirtumai ¢ia gali funkcionuoti tik kaip tam tikri niuansai
(ibid.). Taip pat pazymima tembro reik§mé sekant tarpusavy besikryziuojancius balsus ar gebant girdéti konkrety
balsg tirstoje polifoningje faktiiroje (McAdams 2013: 3).
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Viename i$ tokiy eksperimenty, jie pasitelké kompiuterinius sinusoidinius garsus. Garso auksciy seka
yra sudaryta i§ gretimy garsy, kad biity iSlaikyta ryski sekos koherencija ir klausytojas ja suvokty kaip
nuosekly, vientisg darinj.2o Tuomet buvo bandoma issiaiskinti, ar tembrinis pokytis nulemty atskiro
srauto susidaryma i$ Sios, pirminiu atveju, vientisos sekos. Dalis garsy sinusoidinés sintezés biidu
buvo tembriskai praturtinti. Tyréjy eksperimentas parodé, kad tembrinis pokytis i§ tikryjy lemia

atskiro srauto atsiskyrima (ar bent jau koegzistavima) nuo pirminés sekos (Pvz. 6).
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Pvz. 7: Tembrinio segregavimo principas, lemiantis kontrapunktinj keliy melodijy tinkla.
kontrapunktiniy linijy atsiskyrima i§ vientisos garsy sekos py; 7 yenklais X ir ,,O¢ pazyméti
(McAdams, Bregman 1979: 35).

garsai, kuriy tembrinémis ypatybémis
buvo manipuliuojama tol, kol susiformavo atskiri garsiniai srautai. Svarbu pastebéti, kad kai Sios dvi
melodijos atsiskiria, originali auksc¢iy seka, i$ jos iSimant atskirus elementus, i§ esmés pakeiia savo
melodinj ir ritminj pavidala.

Tokie tyrimai, liudijantys srauty integracijos / segregacijos tendencijas tembro pagrindu,
sudaro gana reik§mingg skiltj psichoakustiniy tyrimy lauke. Nors nuo realaus muzikinio konteksto
juos tolina laboratorinio pobtidzio sterilumo aspektas, panasiy iSvady pri¢jo ir muzikinei realybei
artimesnémis salygomis vyke tyrimai. Pvz., M. Fischer ir kolegy (2021) atliktas tyrimas, naudojant
kokybiskai orkestro instrumentus simuliuojancias programas, aiskinosi, kaip skirtingi orkestruotés
variantai veikia srauty susidaryma keleto klasikiniy muzikos pavyzdziy atvejais. Jy apibendrinanti
iSvada patvirtino iki tol atliktas studijas: ,,instrumenty tembrai sustiprina percepcing segregacija
orkestrinéje muzikoje®.30 Visgi atitinkamy srauty susidaryma, anot autoriy, lemia garsiniy faktoriy
visuma: tembriné klasé / instrumenty $eima; balsy pozicionavimo ir kryziavimosi ypatumai; ritmikos

aspektai (ypac sinchroniskumo momentas); garso auksciy struktiiriniai aspektai (ypa¢ konsonanso /

29 Tai atitikty Gestalt artimumo principa: arti esancius objektus — $iuo atveju gretimus garso auk$¢ius — bus linkstama
grupuoti kartu (Deutsch 1999: 313-314). 5
30 Bitent taip pavadintas ir $iy autoriy straipsnis. Zr. Fischer et al. 2021.
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disonanso faktorius) (ibid.).

Psichoakustiniu poziiiriu, grupavimo ir segregavimo procesus veikia jau anksciau jvardinti
tembro pojutj lemiantys faktoriai: tiek statiniai akustiniai aspektai (pvz., spektro centroidas), tiek
dinaminiai faktoriai (pvz., atakos augimo laikas ar spektrinio srauto sklaida) (McAdams, Giordano
2008: 76-77). Visgi psichoakustiniy tyrimy lauke pastebima bendra tendencija — vadinkime ja
minstrumentcentristinio® pozidirio dominavimu. Su retomis iSimtimis, didzioji dalis tyrinétojy
pastangy yra nukreipta j saveikas tarp skirtingy instrumenty skleidziamy garsy grupiy. Tai galime
vertinti kaip gana paradoksalig situacija, zinant jy paciy iSkalbingus vertinimus apie tokio tembro
tapatinimo su instrumentu neatitikima kokybinéms charakteristikoms.31 Vis délto, rodos, tyrinétojy
ambicijas §iuo atzvilgiu lenkia paéiy kompozitoriy kiirybiniai pareiSkimai, kuomet garsiniai srautai
yra organizuojami daug subtilesnémis tembrinémis priemonémis nei instrumenty kaita (pvz., H.
Lachenmanno, K. Pendereckio ir kt. kiirybinés apraiskos).32

Visgi muzikinis audinys daznai reiSkiasi kaip sudétinga, kompleksiné struktiira, kurioje gali
saveikauti skirtingi grupavimo principai vienu metu. Tiksliau sakant, keli procesai, inicijuojantys
skirtingas grupavimo tendencijas ir vykstantys vienu metu, gali konkuruoti dél tam tikry elementy
itraukimo i savo srautg. Pvz., keli sinchroniskai derinami tembrai gali susilieti j vieng kompleksinj
darinj, ta¢iau vienas i$ jy gali biiti jtrauktas j stipresn¢ grupavimo tendencija turintj procesa (tarkime,
1 nuosekly, mazais intervalais plétojamg melodinj judéjima), tuomet dviejy tembry susiliejimas |
vieng darinj nejvyks ir jie bus suvokiami kaip atskiri objektai. Tokj eksperimentg su sinusoidiniais

tonais atliko S. McAdamsas ir A. Bregmanas (Pvz. 8). Vienu atveju garsai, pazyméti A ir B raidémis,
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Pvz. 8: Dviejy grupavimo tendencijy konkuravimo pavyzdys (McAdams, Bregman 1979: 39).

31 Kaip jau ne karta minétas pavyzdys dél klarneto zemojo, viduriniojo ir aukstojo registry spektriniy specifikacijy
kontrastingumo (Erickson 1975: 3).
32 Jas detaliau nagrinésime 3.2. poskyryje.
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sudaro koherentiska gretimy auksciy seka, tuo tarpu kartojamas garsas, pazymétas raide C, nors ir
skamba sinchroniskai su B, neiSardo A ir B koherencijos ir sudaro savo atskirg repetityving seka. Vis
delto, padidinus atstuma tarp A ir B, B ir C saveika tampa stipresné, susijungia j bendra kompleksa,
0 A iSstumia i§ bendro srauto (McAdams, Bregman 1979: 39).

Taigi jvairlis tembru paremti garsiniy srauty integravimo ir segregavimo principai gali veikti
vienu metu ir sgveikauti ar konkuruoti tarpusavyje bei su kity parametry struktiiromis. Todél tembro
suvokimas gali kisti priklausomai nuo kompozicinés organizacijos, santykio su vienalaikiais ar
gretimais dariniais, o taip pat ir nuo to, j kuriuos srautus sutelks démes] konkretus klausytojas
(McAdams, Depalle, Clarke 2004: 275-276). Todél tembro suvokimas daugeliu atvejy yra lankstus
ir besiformuojantis esamu laiku bei priklausomas nuo konteksto (angl. context dependent) (McAdams,
Bregman 1979: 40).

Kombinuoti integracijos / segregacijos procesy pavidalai. Tembro, kaip priemonés jungti

garsy sekas ar kompleksus i koherentiSkus srautus ar juos kaip tik iSskaidyti, potencijos yra
ivairialypés ir gali biiti atskleidziamos skirtingomis kompozicinés israiSkos priemonémis jvairiuose
kontekstuose ir nevienodais tikslais. Gali biti inicijuojama ne tik skirtingais parametrais grindziamy
keliy grupavimo tendencijy konkurencija, bet vienu metu saveikauti ir keletas tembriniy operacijy.
Ivairios jy kombinacijos ir deriniai praplecia priemoniy arsenalg iki kone neriboty galimybiy.
Operavimas keletu tendencijy vienu metu leidzia pasitelkti jau ne vienaplanes (vertikalias /
horizontalias), bet keleta dimensijy apimancias strategijas. Tokiu biidu formuojami keliaplaniai
tembriniai pavidalai, jneSantys aliuzijy j vizualines / erdvines sferas aspekta. Sig kategorija geriausiai
reprezentuoja S. McAdamso jvardijami orkestriniai gestai — tai yra jvairios orkestruotés priemonés,
pasitelkiamos sukurti auksStesnio lygmens garsinius vaizdinius, kurie yra suvokiami kaip tembring
evoliucija patiriantys gestai (McAdams 2013: 3). Tarkime, orkestrinis augimas ar slopimas, staigi
,,garso siena® ar , kritimas® ir pan. Sie orkestriniai gestai yra komponuojami i§ daugelio instrumenty,
bet ju percepciné sanglauda leidzia atsirasti ypatybéms, kurios suvokiamos tik visumos laikinés
formacijos kontekste, ir daznai turi didelj dramatinj, emocinj poveikj saveikoje su kitais muzikos
parametrais (ibid.).

Santykiy tarp tembriniy kategorijy problema. Nors i§ryskinti aspektai byloja apie neabejoting

tembro jtakg muzikinio reljefo formavimuisi, uz daugelio tyrimy galima jZvelgti uzslépta, taciau
reik§mingg prielaida: dauguma jy orientuoti tembro poveikio kitais parametrais gristoms struktiiroms
nagrinéjimo kryptimi. I§ esmés, pateikta nemazai argumenty, kad tembras i§ tiesy turi potencija
muzikinés medziagos elementus tarpusavyje jungti, atskirti, pergrupuoti ir t. t., taip paveikdamas
galutinj patiriamo pavidalo kontiirg. Vis délto, licka nuosalyje klausimas, ar tembras galéty ne tik

grupuoti, bet ir pats tapti aktyviu tos medziagos formavimo dalyviu. Kitaip tariant, aptarti tyrimai
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nezengia toliau skiriamosios tembro funkcijos, dél kurios ,klausytojas gali traktuoti du garsus,
esancius to paties garsumo ir aukscio, kaip skirtingus* (prisimenant ANSI (1960) apibrézima). Toks
dviem pasirinkimais (panasus / skirtingas) paremtas operavimas, akivaizdu, nesuteikia tembro
parametrui prielaidy rafinuotesniam vaidmeniui muzikinés medziagos struktiirinéje sarangoje. Tokia
pozicija i§ esmés tesia istoriskai jsitvirtinusia tradicija — tembro kaip Salutinio, organizacinés reikSmés
neturincio faktoriaus.

Ivardintg problemg jZvelgé ir generatyvinés muzikos analizés atstovas Fredas Lerdahlis
(1987). Galimybe pakeisti §j status quo jis siejo su prolongaciniyss tembro potencijy paieskomis. Visy
pirma, reikalinga formuoti tam tikrais santykiais pagrjstas tembrines sistemas (priglygstancias kity
parametry sistemoms — pvz., derminéms skaléms), operuoti apibréztais pasirinktos dimensijos
dydziais. Antra, tai turéty biti ne tik neutralis, matematinio pobiidzio grynieji santykiai, bet formuoti
traukos / stabilumo tendencijas muzikos procese. Mokslininkas pastebi, kad tembro multidimensinis
aspektas Sias procediiras daro gana komplikuotas. Anot jo, operavimui turéty biiti pasirinkta viena ar
dvi dimensijos: pvz., §viesumo, harmoniskumo, vibrato / non vibrato, t. t. (Lerdahl 1987: 144—149).
Visgi sistemingas manipuliavimas tokiais parametrais gyvos muzikos kontekstuose, regis, biity
keliantis nemazus jgyvendinimo i$Stkius. Mat tembro bet koks pasireiskimas visada yra daugiau ar
maziau kompleksiskas, vieny dimensijy izoliavimas nuo kity greiCiau yra teoriné nei praktiskai

pasiekiama galimybé. Kaip bebiity, tai gali tarnauti kaip neapdirbta dirva kiirybinéms paieskoms, kaip

v —

2.2. Mikrodinaminiai tembrinio kontinuumo aspektai

2.1. poskyryje aptaréme tembro kategorizacijos tendencijas, skirtingy garso objekty
tarpusavio sgveikavimo désningumus, polinkius juos jungti j bendrus koherentiskus darinius ar
atskirti ] savarankiskus srautus. Kompoziciniu pozidiriu, Sie désningumai i§ esmés veikia
instrumentuotés ir orkestruotés sferas — kaip instrumenty deriniy linearids tékmés ar vienalaikio
sambiivio organizavimo principai. Siame poskyryje susitelksime j viding garso objekto specifika.
Bandysime panagrinéti, ar kompoziciskai jmanomas (jei taip, kokiais biidais) garso objekto vidinés
struktiiros koordinavimas, ir, galiausiai, kaip tai kei¢ia tembrinés raisSkos principus kompozicingje
praktikoje konceptualiu lygmeniu.

Mes jau isryskinome tembro (1) akustinés (kaip gamtos reiskinio) ir (2) kognityvinés (kaip

muzikinés tradicijos atributo) plotmiy dualizmg:

33 Prolongacijos savoka F. Lerdahlis perima i§ H. Schenkerio teorijos (Lerdahl 1987: 137).
34 Tokius bandymus nagrinésime 3.2. posk.
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1) kaip daugiadimensinio, dinaminio reiSkinio, kurianio miisy samonéje jvairius
»anomalinius“ (Fales 2002) perceptus.

2) kaip stabilaus, nedalomo objekto, tiesiogiai nurodancio j jj skleidziant] Saltinj, ilgaamzéje
muzikos tradicijoje tapatinamo su muzikos instrumento garso spalva.

Tembro, kaip tvaraus tam tikra garso Saltinj reprezentuojancio atributo, sampratos tvaruma
aizija sunkiai su ja suderinama akustiné tikrové ir jos detali charakteristika. Gilesnis akustinis
pazinimas ir pa¢iy menininky jsitraukimas j eksperimenting, moksliniy tyrimy veiklg ar aplinka XX a.
antroje pus¢je daré didele jtaka ir muzikiniy koncepcijy (re)formavimuisi. 35 Tembro, kaip
instrumento garso spalvos, koncepcija, zvelgiant i§ akustinés perspektyvos, susiduria su dideliais
i88ukiais. Net ir pasikliaujant klausa, galima atpazinti didelius skirtumus tarp vieno instrumento
skirtingy registryss (Erickson 1975; Slawson 1981; Smalley 1994; Houtsma 1997; kt.), taip pat néra
dviejy tos pacios rusies identiSkai skambanciy instrumenty (Houtsma 1997), kiekvienas atlikéjas
salygoja kitokias tembrines charakteristikas (Erickson 1975), jau nekalbant apie kiekvienu
instrumentu iSgaunamy skirtingy Strichy jvairove. Grieztai laikantis akustinio tikslumo, anot Pierre'o
Schaeffero, kiekvienas fortepijono klavisas turi atskirg tembras.

Nepaisant tembro — kaip nekintanc¢ios instrumento spalvos — tradicinés sampratos ir akustinio
jo fenomeno neatitikimo, sunku paneigti, kad garso $altinio atpazinimas egzistuoja kaip universalus
zmogaus gebéjimas. Akustikos tyrinétojai pripazjsta, kad egzistuoja tam tikras invariantiSkumo
aspektas, t. y., tam tikri tembro aspektai iSlieka stabiliis, nepaisant besikeicianciy faktoriy: ,,jeigu mes
atpazjstam klarnetg keiciantis garso auks§¢iui, garsumui, aplinkai, atlikéjui, vadinasi, yra tam tikri
ry$kis akustinés bangos reguliarumai, kurie yra nekintami, nors ir daug aspekty kinta“ (Erickson
1975: 11-12). Tokj tembro invariantiSkumo momentg pripazjsta daugelis jo tyrinétojy (Houtsma 1997,
McAdams, Giordano 2008: 75; kt.). Nors Siuo atzvilgiu neturétume atmesti ir iSmokimo faktoriaus —
igyta patirtis mums suteikia zinojima, kokia savybiy visuma biidinga tam tikram Saltiniui.

Visgi isryskéjusi takoskyra tarp subtilesnio garso kokybés lygmens ir tradicinio tembro ri§imo

35 Kaip teigia racionalizacijos procesus muzikinéje sferoje tyrin¢janti Georgina Born, 6-tame XX a. deSimtmetyje per
radijo stotis ar universitety laboratorijas kompozitoriams tapo prieinamos jrasy technologijos ir elektroniniy bangy
generatoriai (Born, 1995: 40). Taip kompozitoriai turéjo galimybe patys iSbandyti garsinés medziagos formavimo,
modifikavimo operacijas. Pierre'o Schaeffero Groupe de Recherches de Musique Concréte Paryzivje, Elektronische
Musik studija Kelne (joje eksperimentavo ir Karlheinzas Stockhausenas), Studio di Fonologija Musicale Milane,
Pierre'o Boulezo inicijuota Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique (IRCAM) — tai tik keletas XX
a. 2-roje puséje veikusiy garso tyrimy studijy pavyzdziy.

36 Kaip ne karta minéta, akustiné klarneto garso analizé greiCiausiai parodyty, jog tai ne vienas, o trys atskiri
instrumentai (Erickson 1975: 3). Tuo tarpu Wayne'as Slawsonas pazyméjo, kad skirtingas registry kokybes atspindi
ir jiems suteikti pavadinimai (Slawson 1981: 132).

37 Pierre’as Schaefferas iSreiské pastebéjima, kad nors buvo détos didziulés pastangos tobulinant instrumenta, kad bty
iSlaikomas kuo didesnis skambesio vientisumas, galiausiai pianinas turi tiek tembry — kiek turi klavisy (Palombini
1993: 77-78).
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su instrumentu tapo aktyviai reflektuojama problema ir kiirybiniy praktiky kontekstuose. Tradiciné
tembro samprata atrodé¢ nebeatitinkanti skambesio galimybes tyringjanciy kuréjy konceptualaus
apsisprendimo ir praktiky: ,,IS tiesy, ka reiskia pasakymas ,trombono tembras®, kai j ji yra beldziama,
vietoj to, kad biity puciama tradiciniu biidu? Arba, jeigu dar aiskiau, kg reiskia ,fortepijono stygy
tembras, kai jos uzgaunamos jvairiomis musique concréte technikomis, ir kai iSgauti garsai yra
jraSomi ir tada jvairiai transformuojami, visiskai pakei¢iant akustinj jy veida* (Chion 2011: 238)? Sie
Michelio Chiono, vieno i§ musique concréte praktiky atstovy ir jy pradininko Pierre'o Schaeffero
bendrazygiy, klausimai kvestionuoja tembro — kaip stabilaus instrumentg reprezentuojancio atributo
— sgvokos pagrjstumg ir akustinj adekvatumg. Tokiame kontekste instrumentas néra asocijuojamas su
viena j] reprezentuojanCia spalva, bet gali disponuoti aibe skirtingomis akustinémis
charakteristikomis pasizyminc€iy garso objekty. Tembro, kaip vienos instrumento spalvos, samprata
keiCia poziiiris j instrumentg kaip ] iStisg spalvy gama.

I vidinius garso aspektus orientuota koncepcija samoningai siekia atsiriboti nuo garso risimo
prie iSorinio jo Saltinio ar atsiradimo priezasties. Taigi tiek tembro suvokimas, tiek ir kompozicinis
traktavimas vaduojasi i§ siauro vieno instrumento vienos spalvos poziiirio. Nors garsg sieti su jo
Saltiniu / priezastimi yra sunkiai pazabojamas polinkis, kone prigimtiné Zzmogaus savybé, XX a. vid.
vis labiau ryskéjo garso i$gryninimo, i§valymo nuo betarpisko rysio su Saltiniu aspiracijos.

Atsiranda samoningas siekis atsiriboti nuo §ios garso ir instrumento neatpléSiamos sankibos,
nukreipiant démesj nuo garso $altinio ir prieZasties prie garso vidinés struktiiros. Sia intencija atspindi
Pierre'o Shaeffero suformuluota reduktyvaus klausymo (angl. reduced listening) savoka, nusakanti
intencija klausymo metu redukuoti savo démesj iki garso materijos mikrodinaminiy procesy ir
atsiriboti nuo bet kokiy iSoriniy konotacijy. Vienas i$ Sios koncepcijos teséjy, norvegy kompozitorius
Lasse Thoresenas tai apibiuidino kaip ,,intencija, nusakancia siekj girdéti garsa tiesiog kaip garsa,
mentaliai suskliaudziant bet kokias referencines asociacijas (mintis apie garso Saltinj), taip pat ir
tradicinj santykj su iki tol egzistavusiomis muzikos kalbomis, ir susilaikant nuo bet kokiy kity
simbolinio ar semantinio pobiidzio interpretacijy* (Thoresen 2007: 4). Anot kito Sios koncepcijos
Salininko Deniso Smalley, ,,reduktyvus klausymas yra abstraktus, santykinai objektyvus procesas,
mikroskopinis, j vidinius procesus nukreiptas klausymas* (Smalley 1997: 111).

Mentalinés ar estetinés orientacijos j garsa kaip j tarpininkg su iSore ar j medziaginés jo
konstitucijos ypatybes zymi santykio su garsu krypciy iSsiskyrima, kurias galima konceptualizuoti
kaip iSoriniy (angl. extrinsic) arba vidiniy (angl. intrinsic) garso aspekty (Smalley 1997: 110)
aktualizavimg. ISoriniai aspektai apima jvairiy lygiy konotacijas (apie garso $altinj / priezZastj, garso
sklidimo aplinkybes, situacija, muzikinius ir bendrakultirinius kontekstus), tuo tarpu vidiniai

aspektai apsiriboja akustine / psichoakustine garso specifika ir mikroprocesais. Apibendrinant, vienu
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atveju garsas figliruoja kaip tarpiné grandis su kitais objektais, kitu atveju — pats yra objektas.

Intensyviis garso tyrinéjimai, akustikos bei psichoakustikos désniy atskleidimas suteiké vis
daugiau jrankiy samoningam operavimui garso / tembro materija ir jos analitiniam apraSymui. Naujy
dimensijy, daranciy jtaka garsinei patirCiai, konstatavimas plété manipuliavimo tembru erdve: ,,per
tyrimy publikacijas ir elektroakustinés kompozicijos patirtj mes susipazinome su daugybe kintamuyjy,
salygojanciy tembro identifikavima* (Smalley 1994: 36). Todél tembras tampa vis skrupulingiau
operuojama materija. Kitaip tariant, formuojasi morfologinis pozitiris j tembra ir tuo paciu randasi jj
reprezentuojantys analitiniai apraSymo buidai — Pierre'o Schaeffero tipomorfologijass, Helmuto
Lachenmanno skambesio tipai (vok. Klangtypen)39, Deniso Smalley spektromorfologija (angl.
spectromorphology)4o — tai tik keletas panasiy koncepcijy pavyzdziy.

Visas $ias metodologijas, apimancias tiek teorinio sistematizavimo, tiek kiirybinio pritaikymo
sferas, sieja bendras pozilris j garsg kaip j laike besiformuojantj daugiamatj reiskinj, kitaip tariant —
kontinuuma. IS vienos pusés vientisa garsiné¢ apraiSka (instrumento tembras) yra iSskaidoma j
komponentus, kuriems yra biuidingi vidinés sklaidds ar veikmés (angl. behaviour) (Smalley 1997)
procesai (morfologinis aspektas), i$ kitos — jy specifikos nulemtos garsinés kokybés klasifikuojamos
1 garsinius tipus41 (tipologinis aspektas). Kitaip tariant, daugelis prie$ tai savaiminiais laikyty ar
intuityviam atlikéjo ekspresyvaus ar stilistinio pobiidzio niuansavimui palikty (Erickson 1975: 12)
tembro mikrostruktliriniy procesy tampa samoningo kompozicinio operavimo bei analitinio
tyrinéjimo ir sistematizavimo sfera.

Visgi svarbu pazyméti, nors $i koncepcija gimé intensyviy akustiniy tyringjimy kontekste
(neretai netgi tiesiogingje aplinkoje), tai néra grynai mokslinio / laboratorinio pobtidZio operavimas
jvairiais akustiniais faktoriais. Minéty koncepcijy atstovams (kaip, beje, ir Sio darbo autorei)
aktualesnis percepciskai ,,apciuopiamy‘ aspekty identifikavimas ir manipuliavimas jais: ,,mums taip
pat rupéjo atskirti tai, kas akustiSkai egzistuoja garse, nuo to, kas yra psichoakustiskai aktualu.
Zemélapiai, pripildyti tokiomis priemonémis kaip spektriné analizé ar sonogramos yra vienas dalykas;
rasti saugy perceptualiai aktualy buida laviruoti Siomis teritorijomis yra visai kitas dalykas* (Smalley

1994: 36).

38 Pierre’o Schaeffero tipomorfologija pristatyta jo veikale Traité des objets musicaux (1966).

39 Helmuto Lachenmanno skambesio tipologija pristatyta jo straipsnyje ,,Klangtypen der Neuen Musik* (1966). Pagal
ja, yra dvi skambesio tipy klasés: garsiniai procesai (jiems priskiriami Kadenzklang, Impulsklang, Einschwingklang
(ataka), Ausschwingklang (uzgesimas)) ir garsiniai objektai (Farbklang, Fluktuationsklang, Texturklang); taip pat
formalius skambesio apraisky rysius aprépiantis Strukturklang (Tsao 2014: 217-222).

40 Spektromorfologijos termino dvi dalys zymi saveika tarp garso spektriniy komponenty (spectro-) ir budy, kaip jie
keiciasi ir yra formuojami laiko perspektyvoje (-morphology). Spectro- negali egzistuoti be -morphology, ir
atvirksciai: kazkas turi biiti formuojama, o forma turi turéti turinj (Smalley 1997: 107).

41 Garso objekto sagvokos autorius yra Pierre'as Schaefferas. Garso objektas apeliuoja j fizing garso materija, vengiant
tradiciniy muzikos konotacijy (Kane 2014).
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Svarbu pazyméti, kad nors tiek Shaefferas, tiek véliau jo krypti tgs¢ Smalley, Thoresenasir
kiti operuoja akustinémis sgvokomis (spektras, gaubtinés, fazés, t.t.), visgi jie ne kartg iSreiské

intencija nagrinéti ir apibudinti klausa suvokiamus, girdimus garso aspektus. Todél operuojami

3500F
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akustiniai faktoriai jy akiratyje atsiduria tik tuo atveju, jei jie yra realiai patiriami klausa. n — e

Morfologiniy koncepcijy kontekste, i§ esmés kaip vienis, nedalomas perceptas suvokiamas _gﬁm ISgaubtas %
tembras dekonstruojamas j atskiras dimensijas ir jomis manipuliuojant yra i$§ naujo (per)formuojamas. gf” 0 ==
Idomu pastebéti, kad skaidydami tembra j atskirus komponentus judame j kity garso parametry sferas: £ 1500k “3:5— I3siredukuojantis E

i§skleidimas j dazniy spektra — garso auksciy sfera, santykiai tarp skirtingy virStoniy rySkumo —
garsumo sfera, procesuali garso raida — laiko sfera.

Laikinés sklaidos aspektu, garsas paprastai

dekontruojamas | keleta etapy salygojaniy garso A/ D

formavimosi ir raidos kontiirg. Garso gaubtiné standartiskai R

dalijama |} keturias fazes (ADSR): ataka, pirminj tilima,

stacionarig faze, galutinj slopima (Schouten 1968, in: Traube

1000
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Pvz. 11: Bosinio klarneto spektrograma (McAdams, Depalle,

Clarke 2004: 267).

Time (s)

o—
|gaubtas é C ©

Pvz. 12: Schematinés jvairiy spektro
pavidaly reprezentacijos (Thoresen
2007: 10).

. . . Pvz. 9: Garso gaubtinés 4 faziy (ADSR)
2006: 7) (Pvz. 9). Visgi kompozicinés praktikos kontekste ;1) qelis. Schouteno schema (Traube 2006: 7).

dazniausiai operuojama trimis garso gaubtinés etapais:

atakos, stacionaria, gesimo fazémis (Pvz. 10).

amplitude

\
Ny

attack sustain release

Pvz. 10: Garso gaubtinés dalijimas j 3 etapus: ataka,
stacionarig ir uzgesimo fazes (Traube 2006: 8).

Kompleksiniu garso sudedamuyjy elementy poziiiriu tembras iSskleidziamas j daliniy tony
(harmoniky) spektra (Pvz. 11). Daliniy tony kompleksas sudaro medziaging garso konstitucija (angl.
matter), kuri, tuo tarpu, gali biti formuojama (angl. shaped) laikinéje perspektyvoje. Pvz. 12

schematiskai pavaizduoti jvairiis i$ spektro (garso materijos) besiformuojantys pavidalai (formos).
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Morfologiniai procesai biidingi visoms trims

bdfgkI1merr garso fazéms —  atakai, tesiniui, uZgesimui.
a . . .« ¢ . v .. ReikSmingiausia paties tembro suvokimui, anot daugelio
€ ¢ v ¢ v e e . tyréjy, yra atakos fazé — tai vienas i$ apskritai kertiniy
i . . . . . .. faktoriy identifikuojant tembra (Ambrazevic¢ius 2012:

0O v v « v wo. o 11-12). Atakai priskiriamas ypatingas vaidmuo ir
u

morfologiniu pozitiriu. Pierre'as Schaefferas atakos ir

stacionarids fazés santykj jvardino kaip artikuliacijos /
Pvz. 13: Pierre'o Schaeffero fonetiniy
tembry kombinacijy lentelé (Schaeffer
1966, in: Palombini 1993: 88).

tesinio porg (tipologiniu aspektu) arba pavidalo /
materijos pora (morfologiniu aspektu) (Palombini 1993:
86—87). Vadinasi, ataka yra artikuliuojantis, formuojantis garsing materija faktorius: ,,visi atpazjstame
panasiy pavidaly, bet skirtingos materijos garsus, taip pat ir panasiy garsiniy materijy, bet skirtingy
pavidaly garsus (Schaeffer (1966), in: Palombini 1993: 88). Sig idéja Schaefferas iliustruoja
pateikdamas fonetiniy tembry (priebalsiy ir balsiy) galimy kombinacijy lentele (Pvz. 13),
parodydamas, kaip ta pati materija (tarkime, balsé ,,a*) gali turéti skirtingus artikuliacinius pavidalus
(,,ba®, ,,da“, ,,fa*, ,,ga‘, t. t.).

Operavimas artikuliaciniais ir medziaginiais aspektais yra ir viena i§ kompoziciniy

procesy alternatyvy. Pavyzdziui, Briano Ferneyhough kiirinyje ,,Unity Capsule (1975-1976) fleitai
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solo gausu ataky ir garsinés materijos formavimo pavyzdziy. Pvz. /4 matome nuo fonetiniy pavidaly
nenutolusj formavimo biida, kuomet fleitos tembras formuojamas skirtingomis artikuliacinémis
priebalsémis (,,p%, ,,t, ,,f), taciau i§laikoma ta pati formanté (,,a“). Kitoje to paties kiirinio i§traukoje
(Pvz. 15) matome keliy plany vienalaikes tembrines formacijas: skirtingai artikuliuojamy ataky

3

virting (,,p%, ,t“, ,,K*, ,,p%, K", ,,t™, ,,p*, »I"*) yra kombinuojama su nuoseklia garsinés materijos kaita

(keiciant lipy padeétj ir oro kiekj).
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Pvz. 15: Brian Ferneyhough ,,Unity
Capsule” fleitai solo fragmentas (p. 4).

Pvz. 14: Brian Ferneyhough ,,Unity
Capsule” fleitai solo fragmentas (p. 4).

Instrumentinis garso ataky ir tolesnés medziaginés raidos formavimo pavyzdys — atlikéjo ir
kompozitoriaus Martino Vishnicko spektromorfologinés studijos gitarai. Pvz. /6 matome tiek
preskrityvy (nurodantj atlikimo biida), tiek ji lydinti deskriptyvy (apraSantj skambant] rezultatg)
partitiros uzraSymo budus. Kol pirmojo déka atpazjstame garso atlikimo technika, biitent antrasis

atskleidzia spektrinio turinio formacijas. Perkusinis keliy harmoniky vienalaikis uzgavimas turi gan
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Pvz. 16: Martino Vishnicko spektromorfologiniy pavidaly pavyzdziai gitarai (Vishnick 2015: 67).

intensyvig atakos faze ir ilga laipsnisko gesimo faze¢. Po jo bartoko pizzicato vzgaunami du garsai
pasizymi staigia dar tirStesnio spektrinio turinio ataka, taCiau labai trumpa gesimo faze. Toliau
panasiu principu kombinuojami nauji deriniai (Pvz. 17).

Taigi, apibendrindami, galime iSskirti tokias pagrindines operuojamas subtiliausio lygmens
tembrinio kontinuumo dimensijas: spektrinis turinys (daliniy tony pasiskirstymas); laikinés
charakteristikos (sudedamyjy komponenty sklaida laiko perspektyvoje); intensyvumo aspektas

(skirtingy komponenty garsumas, susiformuojantis balansas tarp jy) (zr. Schema 6).

g LAIKINES CHARAKTERISTIKOS

g (stacionari fazé) (uZgesimas)

= —

% £ NNy, \
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Schema 6. Subtiliausio lygmens (I pakopos) operuojamos tembrinio kontinuumo dimensijos.

Vis labiau gilinantis j tembro multidimensi§kuma, i$ry$kinant sudedamuosius jo elementus ir
jais operuojant, laviruojame ties sunkiai tiksliai nustatoma riba — ar manipuliavimas jvairiais
komponentais vyksta vieno garso objekto ribose ar tie sudedamieji elementai jau virsta atskirais,
savarankiskais objektais? Ar spektralizmo krypties kompozitoriy postulatai, kad istisas ,kurinys
tebuvo vienas garsas, kuris tesési tiek, kiek truko karinys® (Murail 2005: 182), ar aspiracija
,sukonstruoti globaly orkestro garsa“ (ibid.) ar jgyvendinti ,, ,instrumenting sintez¢, naudojant kitus
instrumentus kaip elementariuosius bendro globalaus garso komponentus (idem: 183), — tai realiai
galintys egzistuoti fenomenai ar tiesiog tam tikra meniné spekuliacija ir estetiné kryptis?

Cia susiduriame su skirtingy komponenty integralumo / dezintegralumo problema — t. y., su
dilema, ar operuodami atskirais materijos komponentais neiSardome pacios materijos, nepazabojame
jos koherentiskumo. Kada tam tikri elementai sudaro vientisa, nedaloma objekta / percepta, o kada
tuos elementus jau suvokiame kaip atskirus objektus? Kokie faktoriai lemia garso mikroelementy
i$siskaidyma i atskirus objektus ar sukibima j vieng percepta?

Tiksliai atsakyti i Siuos klausimus, vargu, ar jmanoma. Visgi yra tam tikri akustiniai /
psichoakustiniai désningumai, kurie gali tarnauti kaip gairés garsiniy objekty komponenty
integralumo / dezintegralumo tendencijoms nusakyti. Vélgi, reikia kalbéti apie laiko aspekto jtaka

nuosekliai vykstan¢iy procesy integracijai ar dezintegracijai ir vertikaliai besiklostanciy elementy
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tarpusavio jungimosi ar atsiskyrimo aspektus.

Laiko horizontaléje vykstancius procesus vienija jy artimumas vienas kito atzvilgiu, o atskiria
ivykiy istestumas laiko perspektyvoje. 42 Remiantis psichoakustiniais tyrinéjimais, kaip vieng
nedaloma, nekintantj jvykj (nors akustiSkai jam gali biiti budinga vidiné dinamika) girdésime
mazdaug ,,percepcinio momento* (apie 100 ms ar Siek tiek daugiau) ribose vykstancius procesus
(Ambrazevicius 2010: 104). Ilgesniy trukmiy jvykiy procesus jau suvoksime detaliau, taciau
nevirsijancius sensorinés atminties trukmeés (250-500 ms) vis tiek biisime linke suvokti kaip vieng
ivyki (Atkinson, Shiffrin 1968, in: McLeod 1968). Psichologinés dabarties apimtyje (2-5 s)
vykstancius procesus jau biisime linke suvokti kaip jvykiy seka, taciau nesunkiai juos galésime jungti
i koherentiskus darinius (neveltui tai standartiné muzikiniy fraziy trukmé). Tuo tarpu trukmiy,
izengianciy | ilgalaikés atminties sfera, kaip vientisy dariniy jau nebesuvoksime: ,,ilga trukmé tarsi
,subyra‘ — mintyse mes imame jg skaidyti trumpesnémis, skaiciuoti“ (Ambrazevic¢ius 2010: 104).
Taigi, ir jvykius, i$sidésCiusius labai ilgais periodais, buisime linke suvokti kaip atskirus, o ne to paties

darinio elementus (zr. Schema 7).

’ Atskiry jvykiy seka | —
~2-55
\«— I 1
- p— ~250-500 ms
ienas jvykis —
’ su subtiliomis detalémis ~100 ms

’ Vienas nedalomas " M
0

v

Jvykiy seka, jungiama
j koherentiSkus darinius

jvykis

3
I T T T T T T T

Attack

Time

Schema 7: Laiko jtaka garsiniy jvykiy koherentiSkumui (panaudotas M. Vishnicko (2015) muzikos
pavyzdys).

Jei kalbétume apie tos pacids atakos koherentiskuma, elementariais kietos, nedalomos atakos
pavyzdziais galéty biiti jau aptarti Briano Ferneyhough ,,Unity Capsule* garsiniai pavidalai (zr. Pvz.
15, Pvz. 16). Vis délto, svarbu pazyméti, kad komponavimo praktika neturéty biti tiesiogiai

prilyginama akustinei sferai. Daznai kompozitoriai akustinius garso modelius traktuoja kaip tam

42 Jau minétas Gestalt artimumo principas (zr. Deutsch 1999: 313-314, ar kt.).
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tikrus prototipus, kuriuos galima kompozicinémis priemonémis iSplétoti | juos reflektuojancius
faktarinius pavidalus. Cia atsiranda tam tikras spekuliatyvumo momentas akustinio tikslumo poZiiiriu.
Paklaida tarp meninio pritaikymo ir akustinés realybés kiekvienu atveju yra skirtinga; visgi, sunku
paneigti didesng ar mazesne tokiy estetiniy krypciy koreliacija su akustiniais désniais. Kaip atakos
prototipa atitinkantj faktiirinj pavidala galime traktuoti Unsuk Chin kiirinio ,,Rocana* orkestrui (2008)
elementg (Pvz. 17). Siek tiek heterofoniskai isdéliota varpeliais, arfa ir fortepijono stygomis glissando,
crescendo vedant] | ffff sinchroniska taska, galime suvokti kaip vieng, nors ir procesualig, ataka.

Turint omenyje tempa (. = c152), §is elementas neabejotinai telpa j sensorinés atminties ribas, todél,

nors ir turintis ne visai sinchroni$ka augimo etapa, turéty biiti suvokiamas kaip vienas jvykis. Tuo
tarpu taip pat instrumentiskai plétojamas atakos prototipas Gérardo Grisey kiirinyje ,,Talea™ (1986)
(Pvz. 18), atsizvelgiant ir | sudedamyjy elementy ilgesne plétote, ir | létesnj tempa (. = 80), jis
iSsiplecia j psichologinés dabarties (trumposios atminties) ribas. Vadinasi, §j elementg, nors irgi turintj
astrios atakos profilj, dél iStestos trukmés jau turétume suvokti kaip tam tikra jvykiy seka, o ne viena,
nedaloma jvykj. Taigi, Siuo atveju matome didesnj nutolimg nuo realaus akustinio prototipo,

pavirstant] jau kokybiskai kitokiu, labiau muziking nei akusting logika turin¢iu pavidalu.
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Pvz. 17: Unsuk Chin ,,Rocand“ orkestrui, partitiros fragmentas (t. 80-81). Fakttriskai
iSplésta atakos fazé.
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Pvz. 18: Gérard Grisey ,,Talea® (p. 2). Faktiiriné atakos prototipo iSsklaida.

Vertikalaus sudedamyjy elementy integravimosi prototipas taip pat yra grynai
pshichoakustinio pobiidzio reiskinys — tai vadinamoji spektriné fuzija (angl. spectral fusion). Tai yra
psichoakustinis procesas kurio metu atskiri daliniai tonai susilieja i vieng bendra, nedalomg kokybe,
vadinamg tembru (Wright, Bregman 1987: 64—65). Sis psichoakustinis reiskinys — bene labiausiai
traukianti ir dominanti kompozitorius akustiné sfera, su kuriuo tiesiogiai siejama ir aiskia estetika
suformulavusi spektralizmo kryptis. Nors obertony spektras tapo prielaida harmoniniams principams
formuoti, visgi pabandysime panagrinéti, ar vieno garso sklaidos ir resintezavimo koncepcija gali biiti
kompoziciskai realizuojama ne vien harmoniniu, bet ir siekto globalaus, nedalomo garso formavimo
atzvilgiu.

Tembrinj lydinj sglygojancius faktorius jau aptaréme 2.1. poskyryje.43 Taigi, panasu, kad
naujos tembrinés kokybés kiurimo negalime laikyti vien idealistine spektralizmo atstovy spekuliacija.
Procesas, jtraukiantis ir kitus muzikos parametrus, Zengty jau j aukStesnés pakopos — faktiirinés
sintezés 44 — sfera. Tokio pobiidzio reiskiniai yra aktyviai tyrinéjami ir psichoakustikos srities
mokslininky. Siuo atveju susiduriame su ne vienaly¢iu garsiniu audiniu, o su juntamais atskiry

komponenty nelygumais, taciau visgi juos integruojame j vieng garsing, nors ir mirguliuojan¢ia mase.

43 Pladiau zr. §io darbo 2.1. posk.

44 Literattroje angly kalba tokiems procesams daznai vartojamas fexture terminas. Visgi jis gali kelti tam tikra painiava,
nes yra naudojamas ir bendresne muzikinés faktiiros prasme. Siame darbe siiiloma faktiirinés sintezés savoka apimty
tik tokias fakturines apraiSkas, kurioms blidingos percepcinio liejimosi j vieningas visumas — Gestalt — tendencijos.
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Tai yra sudétingesnis ir maziau tyrinétas reiskinys nei atsirandancios vienalytés kokybés (darbe
vadinamos  tembriniais  lydiniais).  Nors
kiekvienas atskiras garsas pasizymi tam tikrais
vidiniais mikrodinaminiais, netolygiais procesais, }EMB/; ~

visgi meninés praktikos kontekste tekstiira (Siame / T~ VOASPEK T4, |-
darbe vadinama faktirine sinteze) labiausiai » \
realizuojama kaip jvairiy tembry, skirtingo
judéjimo elementy sukomponuotas sudétingas
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vieningg struktirg, tekstiring kokybe, kuri

Schema 8: Faktiirinés sintezés komponenty
tarpusavio saveikos reprezentacija (tembrinio
santykiy (McAdams, Depalle, Clarke 2004: 276) kontinuumo IV pakopa).

(zr. Schema 8).45

priklauso nuo kartu sugrupuoty jvykiy tarpusavio

Galime palyginti psichoakustikos specialisty nustatytus faktorius ir kompoziciskai realizuoto
globalaus tembro formavimo principus. Gérardo Grisey kompozicijos ,,Periodes* (1974) aspiracija
yra resintezuoti trombono, atliekancio didziosios oktavos mi, tembra. IS partitiiros matyti (Pvz. 19)
létai, laipsniskai besiplétojanti, tesiamy tony faktiira, iSties apeliuojanti j iSanalizuoto garso
spektrograma. Nors garsy aukséiai paremti spektro obertonais, jdomu tai, kad rySkiausias $iame
audinyje (pazymétas f dinamika) pirmosios oktavos re — tai yra tik SeStasis pasirinkto spektro
obertonas (tai gali buiti nulemta §j kiirinj apimancio didesnio ciklo ,,Les Espaces acoustiques‘ bendros
plétotés logikos). Jis iSrySkinamas ne tik dinamikos pagalba, bet ir simultanisku to paties garso
atlikimu skirtingomis to paties instrumento (alto) stygomis. Tuo tarpu fundamentinis tonas,
atlickamas kontrabosu, bei kiti daliniai tonai pazyméti p dinamika. Nors skirtingy tony, kaip esmine
susiliejimo salyga jvardyta psichoakustikos tyrinétojy, atakos néra visiskai sinchronizuotos (jos jstoja
palaipsniui — kas, beje, yra natiirali akustiné ypatybé), visgi vieno rySkaus tono ,,aplipdymas® tam
paciam spektrui priklausanciais vienoda p dinamika atliekamais tonais bei homogenisky instrumenty

tembry (styginiy) suderinimas sukuria i$ tiesy sunkiai dalomg naujg garsine kokybe.

45 Faktirinei sintezei neabejotinai gimininga Lachenmanno i$skirtas Texturklang tipas. Juo jvardijamas toks skambesys,
kurio detalés nuolat kinta (tai daro ji kompleksiskesniu nei Farbklang ar Fluktuationsklang tipai), bet jo bendras
pavidalas yra statiSkas, panasus | statistinj garsinj lauka. Biitent $is momentas lemia Texturklang tipo priklausyma
garso objekty (bet ne procesy!) klasei (Tsao 2014: 220). Siame darbe naudojama faktiirinés sintezés savoka i§ esmés
sutampa su jvardintu Lachenmanno tipu. Visgi ¢ia neatmetama ir nuoseklios jos transformacijos galimybé — t. y.,
statiSko objekto virsmo kaic¢iu kontinuumu.
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Pvz. 19: Gérard Grisey ,,Periodes” (p. 1).

Zinoma, véliau faktiira plétojama ir j dinamiskesnius, margesnius pavidalus. Visgi, norétume
atkreipti démesj j viena i3 tolesniy faktiriniy dariniy (Pvz. 20). Cia matome daug dinamigkesne
skirtingy elementy raiska. Vis délto, galima pastebéti, kad beveik visi faktiiros komponentai juda
sinchroniskai, paralele arba priesinga kryptimi ir pasizymi kone identiskais dinamikos kitimais. Sis
pavyzdys atitinka daugelj jvardinty psichoakustiniy faktoriy, lemianc¢iy garsy tarpusavio liejimasi.
Taigi, panasu, kad Siuo atveju kompozitorius tikrai paisé bendry akustikos désniy ir noréjo ne tik
sukurti meniskg faktiiros pavidalg, bet ir sické sgmoningo akustinio rezultato. Tai galima traktuoti
kaip atvejj, | aukstesnj (faktiirinj) lygmenj perkeliant] subtiliausio lygmens garsinio patyrimo
specifikg. Tokia apraiSka pasizymi tam tikra ambivalencija — balansavimu tarp jvairiy elementy

liejimosi j vienj ir vidinés dinamikos (kontinuumo) vyksmo.
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Pvz. 20: Gérard Grisey ,,Periodes® (p. 9).

Ivardintus horizontalaus ir vertikalaus atskiry komponenty integravimosi ar dezintegravimosi
procesus reikty papildyti taip pat j garso artikuliavima orientuotai muzikinei praktikai parankiu gesto
(angl. gesture) konceptu. Gesto sgvoka apima muzikinius jvykius nuo vieno garso iki fraziy ir yra
tiesiogiai susijusi su zmogaus fizine prigimti — su veiksmu, reikalingu garsui iSgauti, ir jo
fiziologinémis ribomis (pvz., kvépavimu) (Smalley 1997: 113). Be to, jam budingas kryptingas
judéjimas nuo vieno tikslo prie kito, taigi, ponuoja judéjimo j priekj, lineariSkumo, naratyvisSkumo
prielaidas (ibid). Taciau jei gestai iStgsiami iki labai ilgy trukmiy, vystosi labai létai — mes prarandame
fiziSkumo pojitj. Dar daugiau, kuo létesnis, maziau kryptingas ir kuo silpniau jauciamas gestualus
impulsas — tuo labiau susikoncentruojame j garsinés materijos detales, o ne | jos judéjimo kryptj;
vadinasi, imame patirti garsinés materijos tekstiira, sudaryta i§ daugybés mikroelementy (idem: 113—
114). Fakturinés sintezés vs. gesto skirtj zymi bitent kryptingumo faktorius: fakttirinei sintezei,
atsitraukus nuo vidinés jos dinamikos, grei¢iau buidingas statiSkas pradas, tuo tarpu gestas patiria

kryptinga transformacija.
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Vis délto, viena i§ kompoziciniy raiskos priemoniy gali buti interaktyviy procesy tarp Siy
reiskiniy kiirimas. IS susiliejancio faktirinio komplekso gali iSry$kéti individualls gestai arba visa
faktira gali patirti transformacija i§ sintezés ] individualiy gesty polifoninj sambiivj, kaip matome
Gérardo Grisey ,,Periodes (Pvz. 21). Kita vertus, sintezuotg faktiirinj kompleksa gali jréminti bendra
gestuali idéja arba konttiras (Smalley 1997: 114), kaip Unsuk Chin kiirinyje ,,Rocana* orkestrui (2008)
(Pvz. 22).46
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Pvz. 21: Faktiirinés sintezés virsmas gesty polifoniniu audiniu. Gérard Grisey ,,Periodes” (p. 12).

46 Nagrinédama Jameso Dillono kiiryba Elizabeth Hoffman gilinasi j gesty ir fakttriniy sinteziy (jos vadinamy fexture)
sgveikavimo aspekta. Kaip jzvelgia autoré, ,,[s]kirtingy lygmeny detaliy amalgamacija apsunkina sudedamujy
muzikos elementy i¥saugojima. Sis skirtybiy uzmaskavimas daznai tuo pa&iu turi ir gestualios, ir tekstiirinés muzikos
forma. Jeigu gestuali muzika salygoja kontiru grista Gestalt, o tekstiira yra vidine dinamika pasizyminti muzikiné
juosta, toliau nagrinéjami muzikiniai pasazai grieztai néra nei viena, nei kita* (Hoffman 2005: 5-6).
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Pvz. 22: Fakturing sintez¢ jréminantis gestualus kontiiras. Unsuk Chin ,,Rocanad* partitiiros
fragmentas (t. 47—48).

Taigi jvairios teorinés ir praktinés koncepcijos tik dar labiau patvirtino tembro komplementary
dualumg, Siame darbe konceptualizuojama kategorijos ir kontinuumo opozicija. Siy poliy
interaktyvis rySiai ne tik paakino gausias mokslines pajégas tyrinéti tembro aspekta, bet ir sudaré
prielaidas ir intensyvioms kompozicinés raiskos paieskoms. Ribinés zonos, kai manipuliavimas
sudedamaisiais garso komponentais gali virsti individualiais objektais, o tirStas jvairiy objekty
sambiivis transformuojamas | naujg mirganciag kokybe, — tai dar nei§semto teorinio tyringjimo ir
kompozicinés realizacijos potencidlios sritys. Tikime, kad i$grynintg teoring koncepcija galima
paversti praktiSkai pritaikomu kompoziciniy strategijy modeliu. Bitent tokia intencija méginsime

igyvendinti 3-¢iame darbo skyriuje.
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3. KATEGORINIS IR TOLYDUS TEMBRO TRAKTAVIMAS
KOMPOZICINEJE PRAKTIKOJE: 4 strategijy modelis

Praeituose skyriuose isryskinome tiek filosofines tembro suvokimo / pazinimo prielaidas (1
sk.), tiek akustinius, psichoakustinius jo désningumus / specifika (2 sk.). Didel¢ reikSmg
komponavimo praktikai turin¢iu faktoriumi laikome tembro patyrimo dvilypuma — kategorijos vs.
kontinuumo kontradikcija. Viena vertus, kognityviné miisy patirtis ir polinkis sieti tembra su jo
Saltiniu sglygoja kategoring nuostatg (tembras = jo Saltinis / instrumentas). Kita vertus, juslinis
tembro patyrimas, toli grazu, néra toks vienaplanis. Zmogaus juslés sugeba fiksuoti subtilius
kokybinius niuvansus, giliausio patiriamo lygmens garsinius pokycius (pvz., daugelis gali patirti vieno
varpo duzio kintancias fazes), nors kognityviniai jprociai neretai salygoja jy niveliavima ir
redukavimg iki vienos $altiniu paremtos kategorijos (varpo garsas). Siame darbe sitilomas poziiiris,
jog subtilesniy tembriniy niuansy patyrimas (kitaip — iStisas tembrinis kontinuumas) taip pat gali tapti
samoningo (kompozicinio) operavimo aspektu.

Démesio nukreipimas | vieng ar kita jvardinta aspekta atveria skirtingas kiirybinio tembro
operavimo perspektyvas. Dominuojant kategorinei tembro nuostatai, tembru(-ais) manipuliuojama
tarsi stabiliomis, fiksuotomis kategorijomis (arba objektais), niveliuojan¢iomis didesnius ar
mazesnius tai paciai kategorijai priskiriamy nariy skirtumus. Kaip minéjome, rySkiausia kategoriné
nuostata tembro atzvilgiu — jsiSaknijes jo tapatinimas su jj skleidzianciu Saltiniu (muzikos
instrumentu). Visgi Si sasaja salygoja ne tik vieno garso patyrimo specifika, bet ir keleto garsy
tarpusavio santykius: garsus siejame ne tik su jy Saltiniais, bet ir to paties Saltinio garsus siejame
tarpusavyje. Taigi toks désningumas esmingai veikia garsy grupés patyrima — jy jungimosi ar
atsiskyrimo procesus. Si ypatybé gali tarnauti kaip efektyvus jvairiais parametrais paremty garsiniy
struktliry organizavimo faktorius. Tokj tembro aspekta aktualizuojancias kompozicines apraiskas
apibendrinsime grupavimo strategijy terminu, kuriy galimybes detaliau nagrinésime 3.1. poskyryje.

Nors stipriausia tembrinio kategorizavimo tendencija laikome tembro tapatinimg su $altiniu,
2.1. poskyryje atskleidéme ir kity lygmeny galimas tembrines kategorijas. Kaip antai, jas gradavome

i keleta pakopy: (I) tembriné kokybé; (II) instrumento tembras; (IIT) tembrinis lydinys; (IV) fakttriné

sintezé; be to, Schemoje 547 ivardijome ir galimus formos lygmens (daliy, padaly) tembrinius profilius.

Sie kategorizacijos lygmenys byloja apie sgmoningesnio tembro operavimo galimybes organizuojant

struktiiring kompozicijos saranga. Be to, F. Lerdahlio (1987) iskeltos tembriniy santykiy ir

prolongaciniy procesy idé¢jos kuria prielaidas kertiniam tembro vaidmeniui kiirinio formodaros mastu.

47 7Zr. $io darbo 2. sk.
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Tokiy principy potencijas nagrinésime 3.2. poskyryje, apibendrindami juos struktiirinio organizavimo
Strategijy terminu.

Jei kompozicine prielaida yra ne kategorinis tembro traktavimas, bet juslinio lygmens
patyrimas su visais vykstanciais mikroprocesais — tokiu atveju kompozicinio operavimo medziaga
tampa iStisas tembrinis kontinuumas. PrieSingai ka tik jvardintoms strategijoms, Siuo atveju
manipuliuojama ne fiksuotomis tembrinémis kategorijomis, bet grei¢iau mikroaspektais tos
kategorijos ribose. Tokiy tembro potencijy jzvelgimas néra naujas reiSkinys ir paprastai yra
neatsiejama muzikinés praktikos dalis. Visgi istoriskai démesys subtiliems tembriniams niuansams
paprastai budavo atlikimo, o ne kompozicijos sritis — kaip autentiskas atlikéjo jspaudas fiksuoty, garso
auksciais ir ritmika paremty struktiiry atzvilgiu. 3.3. poskyryje nagrinésime, kaip tokie subtilds
tembriniai procesai gali biiti inicijuojami kompozicinémis priemonémis, jas jvardindami nivansavimo
strategijomis.

Galiausiai, iStisas tembrinis kontinuumas gali ne tik papildyti, niuansuoti kitais parametrais
paremtus muzikos elementus, bet tapti pagrindiniu kompozicinio operavimo tikslu. Manipuliavimas
laikiniais ir kompleksiniais (sudétiniais) tembro aspektais jj aktualizuoja kaip lanksty, modeliuojama
garsinj vieni. Tokig kompozicinio mastymo krypti vadinsime tolydziy formacijy strategija, kurios
galimybes tyrinésime 3.4. poskyryje.

Taigi, glaustai apibendrinant sitiloma tembro strategijy modelj, jj reprezentuosime dviejy asiy
koordinaciy plokStumoje: viena a$is (y) zymi kategorijos — kontinuumo polius, kita (x) — tembro
reik§mingumo laipsnj kity parametry kontekste (antraeilis — pirmaeilis). Vadinasi, antraeilis tembro

vaidmuo ir kategorinis jo traktavimas ponuoja grupavimo strategija; pirmaeilis tembro vaidmuo ir

KATEGORINIS kategorinis jo traktavimas salygoja struktiirinio
17
: ION organizavimo strategija; antraeilis tembro vaidmuo ir
P \“\O 040’904' :
oq\*\ "’V/\% kontinualus ~ jo  traktavimas  charakterizuoja
& S %0/4’/0
niuansavimo strategija; pirmaeilis tembro vaidmuo ir
kontinualus jo traktavimas byloja apie tolydziy
0 2
g E——— o > : formacijy strategija (Schema 9).
< 5
Detaliau nagrinédami jvardinty strategijy
‘ ' raiskos galimybes remsimés jvairaus laikotarpio
OAP/ N 3 £ _boi
g, P muzikos pavyzdziais, daugiausia démesio skirdami
/l/b}) (\g\i\\,ko J
y
v v XX a. antros pusés—XXI a. kiirybai. Sitilomo modelio
TOLYDUS iSgrynintos tendencijos gali turéti rySkesniy sgsajy su
(kontinualus)

L . tam tikromis stilistinémis kryptimis. Pasidalindami
Schema 9: Tembrinio operavimo

kompoziciniy strategijy modelis. Siomis jzvalgomis, vis délto, didziausiu darbo interesu

59



laikysime aktualaus jvardinty strategijy pritaikymo galimybes, iSbandomas ir darbo autorés kiirybine

praktika.

3.1. Grupavimo strategija

KATEGORINIS

by

Kaip jau jvardinta 2.1. poskyryje, dél polinkio
garsg sieti su jo Saltiniu tembras turi ryskiag muzikiniy
ivykiy grupavimo potencija. Net ir tokiuose kontekstuose,

kuomet muzikinés struktiros yra grindziamos Kkitais

parametrais (Zr. nurodyta judéjimo kryptj koordinaciy

Tembro vaidmuo | kity parametry atZvilgiu

>
SIS ULIG

Antraeifis

plokstumoje Schema 10), tembras gali turéti didelés jtakos

ju patyrimui — stiprinti arba slopinti (o tam tikrais atvejais

net ir pazaboti) jy atpazjstamuma ir poveikj. Bene

labiausiai ¢ia veikiantis percepcinis désningumas — tai

! polinkis panasios kokybés garsus jungti, sieti tarpusavyje;

TOLYDUS ) ) o ) )
(kontinualus) Sis faktorius savo ruoztu prisideda prie muzikos elementy
Schema 10: Grupavimo strategija. integracijos ir segregacijos procesy. Sias tendencijas

apibendrinsime kaip grupavimo strategijas ir detaliau aptarsime jy galimas veikimo trajektorijas.

Garsy sekds tembrinio grupavimo potencijos kompozicinéje praktikoje. Muzikiniy struktiiry

(kaip tam tikry prasminiy vienety) riSimas su tam tikru garso Saltiniu(-ais) (t. y., muzikos
instrumentu(-ais)) yra ne tik muzikavimo praktikos suformuota tendencija, bet greiCiau susijes su
universaliais Zmogaus komunikavimo principais: kaip tam tikra zinuté, perduodama individo (ar
kolektyvo) verbaliniu biidu, perteikimo metu islaiko apytikrj kokybinj vieninguma, taip ir muzikiné
mintis greiCiausiai bus nuosekliai realizuojama garso Saltinio(-y) ir todél pasizymés skambesio
vieningumu.4s Si praktiné patirtis ponuoja tembro (ypa& dominuojant jo tapatinimo su garso $altiniu
pozicijai) kaip jvairiy struktiriniy vienety, paremty kitais muzikos parametrais, pernes¢jo,
igyvendintojo traktavima.4o Dél minéty faktoriy garsy kokybinis giminingumas, salygojamas bendro

garso Saltinio(-y) ypatybiy, tampa stipriu ty struktiiry koherentiSkumo garantu.so Ne veltui Sis

48 Be abejo, abiem atvejais gali vykti ir tam tikry nuokrypiy, bet jie greiiau bus suvokiami kaip niuansai,
nepazabojantys rysio su vienu Saltiniu pojtcio (Erickson 1975: 12).

49 Cia verta prisiminti tembro kaip melodijos ,,pernes¢jo” (carrier of melody — Erickson 1975: 12; provider of melody
— Adler 2002: 230) statusa.

5o Galima pridurti, kad atlikéjai taip pat stengiasi iSlaikyti ta vientisuma niveliuodami tembrinius registry skirtumus ir
pan. (Erickson 1975: 12). Visgi tam tikras skirtingumo elementas gali biti jneSamas, idant biity iSvengiama
monotoni$kumo, mechaniskumo, bet ne tiek daug, idant nebiity suardomas koherentiskumo pojtis. Niuansavimas,
kaip samoninga kompozicinio operavimo priemoné, taip pat gali biiti pasitelkiama; tokio pobidzio kompoziciné
kryptis bus detaliai aptariama 3.3. poskyryje.
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principas turi gan akivaizdzius realizacijos pavidalus pagrindiniy muzikos struktiry (melodijos,
akompanuojanciy faktiiry, kontrapunktiniy ar kity elementy) atzvilgiais, sustiprindamas jy jungimo j

vieng srautg tendencija (Pvz. 24).

Melodija — kaip garsinis srautas

Akompanimentas - kaip garsinis srautas

Pvz. 23: Melodijos ir akompanimento strukttiriniai elementai, iSryskinti ir tembriniu aspektu,
nuosekliai i$laiko tembrinj vientisuma. F. Schubert Fantazija C-dur smuikui ir fortepijonui, Op.
159 (posth.) (t. 5-10).

Tokio pobiidzio désningumai sudaro prielaidas pamatiniams klasikinés instrumentuoteés,
orkestruotés principams, besiremiantiems placiu garso Saltiniy arsenalu, kuris savo ruoztu suteikia
papildoma plang pagrindiniy muzikos elementy raiskai. Neatsitiktinai $ios sritys grupavimo strategijy
atveju gali pasiiilyti daugiausia israiskos formy ir Siame kontekste tampa pagrindiniu tyrinéjimo
objektu. Be to, realizuoti instrumentuotés, orkestruotés pavidalai pasitarnauja kaip iSkalbingi
muzikinio mastymo atspindziai, teikiantys daug informacijos apie pagrindinius kompozicijos
strukttrinius elementus, jy reiksme¢ konkrec¢iame kontekste ir tarpusavio rysius.

Orkestruoté kaip reprezentatyvi muzikinio pozitrio iSraiSka iSkalbingai atsiskleidzia per dvi
istoriskai nutolusias tomis pa¢iomis struktiiromis gristos medziagos realizacijas —Johanno Sebastiano
Bacho Sesiy balsy Ricerkarg klavyrui i§ daugiadalio ,,Muzikinés aukos® ciklo (1747) ir jo XX a.
aranzuote orkestrui (1935), parengta vieno i$ serijinés muzikos pradininky Antono Weberno. Kiirinio

struktiiriniu pagrindu pasirinkta astuoniy takty vadinamoji karaliaus tema (Pvz. 24).51
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Pvz. 24:]. S. Bach Ricerkaras i§ ciklo ,,Muzikiné auka“ (tema) (t. 1-9).

51 Tema J. S. Bachui pasitlé Prisijos karalius Frydrichas I kompozitoriaus vizito Potsdame metu (Wolff, Emery 2001).
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Nors monotembrinis originalids kompozicijos pobtdis neleidzia atlikti pilnavertés dviejy
atvejy lyginamosios analizés instrumentuotés pozilriu, vis délto, remiantis tokiai kompozicinei
technikai artima laikmecio praktika bei kitais to paties kompozitoriaus pavyzdziais, galima daryti
prielaida, jog net ir esant miSriam instrumenty ansambliui pagrindinés temos tembrinis nuoseklumas
biity islaikytas.

A. Webernas tuo tarpu pasiiilo savo XX a. tendencijas ir jo individualy pozitirj atitinkantj tos
pacids muzikinés struktiiros (taip pat ir viso kiirinio) traktavima. Zinant trumpy motyvy (dviejy—trijy
garsy lasteliy) reik§Sme¢ kompozitoriaus muzikinei kalbai, §i tendencija iSrySkinama ir jo orkestringje
Ricerkaro versijoje. [zvelgdamas motyvinj pagrindinés temos potencialg Webernas dekonstruoja jg i
smulkesnes lgsteles (Pvz. 25), jy savarankiSkumg pabrézdamas biitent instrumentuotés priemonémis,

t. y., iSdalindamas motyvus skirtingiems instrumentams (Pvz. 26).
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Pvz. 25: A. Weberno ,, Karaliaus temos® segmentacija i motyvus.
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Pvz. 26: A. Weberno atlikta J. S. Bacho Ricerkaro aranzuoté orkestrui (redukuota partittira in C)

(t. 1-8).

1

Tokia tarsi istorinj korektiSkuma pazeidzianti orkestruot¢ (dél to vertinama
nevienareikSmiskai) visgi gerai iliustruoja, koks vaidmuo tenka orkestruotés (vadinasi, ir tembro)
parametrui, ir kaip Sioje situacijoje jis tampa pagrindiniu muzikinés medziagos ,,permastymo* jrankiu
ir atspindziu.s2 Vis délto, teigti, kad Webernas absoliuciai nepaisé pagrindinés temos vieningumo
principo, blty ne visai teisinga. Nors tema ir yra iSskaidyta segmentais ir iSbarstyta per skirtingus
instrumentus, vertéty atkreipti démes;j j keleta momenty. Praktiskai visi dalyvaujantys instrumentai

patenka j vienos sekcijos — variniy pué¢iamyjy — ribas (vienintelé nezymi iSimtis — paskutinio motyvo,

52 Sio atvejo problematikai nemazai démesio skyré ir Carlas Dahlhausas, traktuodamas Weberno orkestring versija kaip
analitinj Bacho kompozicijos perskaityma, leidusj i§ XX a. perspektyvos pamatyti aspektus, kuriy XVIII a.
pasalézitira dar neleido jzvelgti. Filosofo manymu, motyving temos sandarg iSrySkings Webernas tik dar labiau
atskleidé jos viding dinamika, o ne jg suardé (Dahlhaus 1990: 181-191).
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atliekamo trimito, sudubliavimas su arfa). Taigi toks instrumenty pasirinkimas bent i§ dalies salygoja
tam tikrg kokybinj gimininguma. Si aplinkybé ponuoja mintj apie Weberno siekj isryskinti motyvine
temos sandarg, bet ne neatpazjstamai dekonstruoti jg iki atskiry, individualiy objekty kratinio.

Svarbu atkreipti démesj | dar viena Sios situacijos momentg. ISgirdus Weberno paruosta
Ricerkaro versija, nepaisant visy jvardinty instrumentuotés sprendimy, tema greiciausiai likty
atpazjstama klausytojui. 53 Nors neatmestinas ir iSankstinio temos zinojimo faktorius, zenkliai
sustiprinantis atpazinimo tikimybe, visgi tokj patyrimo rezultata gali lemti ir daugiau salygy. Kalbant
apie tam tikry struktiiry integracijg ar segregacija, tembras néra vienintelis $iuos procesus salygojantis
aspektas. Garsiniy jvykiy grupavimas priklauso ir nuo kitais parametrais grindziamy désniy. Jei
daugelis muzikiniy sglygy (ritminé struktiira, funkciné tony trauka, kt.) skatina vientisos minties
formavimasi, vien tembro parametras jos decentralizavimo gali ir nenulemti. Taigi susiduriame su
atveju, kai viena grupavimo tendencija yra iSstumiama, uzgoziama kity grupavimo tendencijy.
Vadinasi, pilnavertiSkos motyvines mikrostruktiiras aktualizuojanCios realizacijos pasiekti
nepavyksta (kas sékmingai jvyksta originaliose Weberno kompozicijose). Kaip bebiity, toks kito
laikmecio pasauléziiirg atspindinéios muzikinés medziagos kiirybiskas ,,perskaitymas“ atskleidzia
naujy jos aspekty, be to, suteikia peno tokios sgveikos poveikio apmastymams.

XX a. vis labiau pleciantis tembrinés artikuliacijos arsenalui, vaduojantis i§ tembro tapatinimo
su muzikos instrumentu sampratos, atsiranda prielaidos garsinius srautus inicijuoti ne tik atskiry
muzikos instrumenty pagalba, bet ir daug subtilesniais btdais. Darbo autorés kirinyje
,»ltziai* klarnetui solo (2016) siekiama tokiy srauty atsiskyrimg inicijuoti apsiribodama vienu soliniu
instrumentu. Tam tikrais atspirties taskais tapo keletas psichoakustiniy eksperimenty, tyrinéjusiy
garsiniy srauty susidaryma per tembrinj garso objekty manipuliavimag.s4

Panagus principas taikomas ir kiirinyje ,,laziai“. Cia i§ pradziy galime matyti nepertraukiamai
legato strichu judancia, mazais intervalais paremtg garsy tekme¢. Tuomet | jg jsiterpia staccatissimo
atakos, 1§ jy kuriama atskira kontrapunktiné linija (staccatissimo Strichas klarneto atveju ne tik
pakeidia garso trukme, bet kitoks atakos formavimas lemia ir kokybinj tembro pokytj). Siame
pavyzdyje matyti, kad atsiskyrimas kuriamas ne vien tembriniu biidu, bet ir garso auks$¢iy didesniais
Suoliais, taip pat dinamikos kontrastais. Visgi, be §io tembrinio skirtumo, individualig linijg i§ garsy
sekos, atliekant ja i§ esmés melodiniu instrumentu, iSskirti biity sudétinga. Véliau i§ garsy sekds
atsiskiria trecias sluoksnis, panaudojant dar vieng Stricha — slap tonque. Vadinasi, galime stebéti vienu
melodiniu instrumentu kuriama trijy sluoksniy sambiivi. Tai tembrinio segregavimo kompozicingje

praktikoje pavyzdys, iSeinantis uz tembro tapatinimo su instrumentu traktavimo rémy (Pvz. 27).

53 Remiamasi asmenine klausymosi patirtimi.
54 Zr. Sio darbo 2.1. posk.
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Pvz. 27: Aistés Vaitkeviciutes ,,[iziai* klarnetui solo (p. 4-5). Skirtingi Strichai lemia
trijy srauty atsiskyrima.

Vienalaikio tembrinio grupavimo potencijos kompozicinéje praktikoje. Integracijos ir

segregacijos reiskiniai gali vykti ne tik keleto vienas po kito einanciy, bet ir vienalaikiy garsiniy
jvykiy atzvilgiu. Sie procesai taip pat yra neatskiriama muzikos praktikos dalis ir yra inicijuojami tam
tikry orkestruotés, instrumentuotés operacijy. Jei vienu metu eksponuojami keli skirtingomis
garsinémis kokybémis pasizymintys procesai, juos greiciausiais atskirsime j du (ar daugiau) paraleliy
srauty, t. y., jvyks garsiniy procesy segregacija. Sis principas daznai pasitelkiamas kaip efektyvi
faktliriniy  sluoksniy atskyrimo ar iSrySkinimo priemoné (melodijos, akompanimento,
kontrapunktiniy elementy, kt.).ss

Pasitelksime Franzo Schuberto Simfonija Nr. 8 h-moll (dar vadinama ,,Nebaigtaja simfonija“)
(1822) kaip vieng i§ chrestomatiniy pavyzdziy, jgyvendinusiy daugelj klasikinés orkestruotés

principy. Salutinés temos eksponavimo epizodas iliustruoja melodijos (VInI ir VInII) ir

55 S. Adleris faktiirinius sluoksnius skirsto j pirmajj plana, vidurinjji plang ir fong Adler 2002: 118-132).
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orkestro tutti aprépianciy fakttriniy sluoksniy.

Pvz. 29: F. Schubert Simfonija Nr. 8 h-moll, (t. 99-104).

Pagal savo vidine struktiira, tokius fakttrinius

sluoksnius galime skirstyti j tris pagrindinius tipus:s7

s6  Pagrindiniai jungimosi j vieng srautg faktoriai jvardyti ir detaliau aptarti 2.1. poskyryje.

57 Si darbo autorés klasifikacija tik nezymiai skiriasi nuo Sandelio (1995) jvardinty faktiiriniy pavidaly — heterogeninis
pavidalas (instrumentai iSlaiko savo individualy atpazjstamumg), tembriné augmentacija (vieno instrumento
identitetas yra i§laikomas, bet jo tembras yra praturtinamas kity instrumenty tembrais), naujai atsirandantis tembras
(skirtingi tembrai susilieja j nauja, vientisa skambesio darinj, individual@s instrumentai praranda savo atpazjstamuma)

65



1) homogeniskas tipas — vieno instrumento arba tos pacios Seimos instrumenty grupés
faktiirinis sluoksnis (pvz., aptarta Salutiné tema Pvz. 28);

2) heterogeniskas tipas — toks faktiirinis sluoksnis, kurio atskiry sudedamyjy komponenty
(instrumenty) savybés yra jau¢iamos, bet visgi jos susijungia j bendrg garsinj srauta (pvz.,
Salutinei temai akompanuojanti fakttra Pvz. 28);

3) tembrinis /faktiirinis lydinys — skirtingy instrumenty saveikos sukuria naujos kokybés
skambesj, pranokstantj jy sumg (pvz., pagrindiné ,,Nebaigtosios simfonijos“ tema yra
realizuojama obojaus ir klarneto tembriniu deriniu, kuris sukuria visi§kai naujos kokybés
rezultata, turintj tiek nosinio obojaus, tiek minkStesnio / apvalesnio klarneto skambesio

savybiy (Pvz. 30))ss.

ov.|8

Clin A |

Fg.

5

Hn. inD

Tpt.inE

Tobn. }

Timp.

Vin. I s N

Vin. 11 |

Pvz. 30: F. Schubert Simfonija Nr. 8 h-moll (t. 12-17).

Nuoseklaus ir vienalaikio grupavimo kombinacijos bei aukStesniy pakopy kompozicinés

strategijos. Instrumentuotés, orkestruotés sferos apima ne vien tiktai dviejy krypéiy trajektorijas.
Muzikiné realybé daznai pateikia daugybe tarpiniy, kombinuoty ar i§vestiniy faktiiriniy iSraisky bei

aukstesnes pakopas apimanciy kompoziciniy sprendimy. Nesiekiant aprépti ar susisteminti plataus

(McAdams 2013: 3).

s8] tokio derinio pasirinkima démes;j atkreipé ir S. Adleris orkestruotei skirtame veikale. Kaip pastebi autorius, daugelis
orkestruotés vadovéliy toki dueta nurodo kaip netinkama. ,Kaip gerai, kad Schubertas neskaité Siy knygy!
Dubliuodamas obojy su klarnetu jis sukiiré pasaza, pasizymintj misteriska spalva“ (Adler 2002: 233).
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visy galimy varianty spektro, 5o vertéty paminéti labiausiai tokio pobiidzio strategijas
reprezentuojancius ir dazniausiai praktikoje realizuojamus pavidalus.

Kompozicinéje praktikoje yra iSgryninta tokiy archetipiniy pavidaly, kurie kyla grynai i§
orkestruotés sferos specifikos — kitomis priemonémis (auksciy, ritmo struktiromis) jy igyvendinimas
nebiity jmanomas. Be to, daugeli i$ jy sunku bty priskirti i$skirtinai horizontaliajai ar vertikaliajai
dimensijai. Tai tam tikri faktiiriniai pavidalai, dar vadinami orkestriniais gestais (McAdams 2013: 3),
kurie vienaip ar kitaip jtraukia abi Sias dimensijas arba patiria transformacijas i§ vienos j kitg.6o
Dazniausiai orkestruotés praktikoje pasitaikantys gestai biity tokie:

— orkestrinis crescendo / diminuendo (muzikinés medziagos intensyvumo augimas /
slopimas, jgyvendinamas ne dinamikos priemonémis, bet faktirinés masés
plétimu/siaurinimu) (Pvz. 31);

— staigi garso ,,siena® / duobé (faktiirinis vakuumas) (staigus faktiirinés masés pokytis) (Pvz.
32);

— orkestrinis pedalas (aido, rezonanso efekto imitavimas faktiirinémis priemonémis, t. y.,
tam tikry garsy perémimas, uzlaikymas ar pratgsimas kitais instrumentais) (Pvz. 32);

— tam tikros muzikinés struktiiros tembriné transformacija, perspalvinimas arba tembrinis
prieSpastatymas (perinstrumentavimas) (Pvz. 33);

— irkt.

59 Su iSsamesnémis $iy reiSkiniy studijomis galima susipazinti i$skirtinai orkestruotés sriciai skirtuose veikaluose,
tokiuose kaip Samuelio Adlerio The Study of Orchestration (2002), Ricardo kabelio disertacijoje Tembro dinamika
Siulaikiniy kompozitoriy orkestro kiiriniuose (1989), Mariaus Baranausko meno doktoranttiros projekte Simofoninio
ir gamelano orkestry struktiriniai principai ir komponavimo strategijos (2020) ir kt.

6 Sie tarpiniai pavidalai turi neabejotiny sasajy su A. Maslekovo (2016) isskirta diagonalés kategorija, kuriai
priklausyty didesné dalis ¢ia aptariamy orkestriniy gesty.
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Pvz. 32: F. Schubert Simfonija Nr. 8 h-moll (t. 58-62, 70-74).

Ob. E m“_ | = F g e e = ==9

Clin A - == h?. = H7'J- b — ! — * _"J = HH-“ =
Lin ¢ . 5= = =
Fg ] 'ﬁfi f: . . - h | - il £ f n | J;,.

Hn. inD S b S S e ERE L S e

Tot in B ﬁ: | s | el JTS "

LI ¥ T r=
P = = - i 93.99.3 |3 95.39. 3) | ¥ ,

Thn. " : LA 1 == v - ; = 6:

Timp. | — = vy -
Vin. I Tembrinis ez £ S
Vin Hl priespastatymas ( 7 I

Vi IS - . ?- _ lya -
N A =
Vie. £ 2 ===
C g ..E ‘
Ch. i ¥ L= =
F i3

Pvz. 33: F. Schubert Simfonija Nr. 8 h-moll (t. 182—-189).

Svarbu pazyméti, kad grupavimo tendencijos padeda suprasti ne tik nuo muzikinés visumos
atsietus elementus kaip tam tikrus suvokimo padarinius (kartais labiau patenkancius j zmogaus
suvokimo, psichologijos, o ne muzikos tyrinéjimo interesy lauka), bet jgalina nagrinéti ir jy
tarpusavio rysius, aiskintis aukStesniy pakopy désningumus bei jzvelgti ilgalaikiy strategijy konttrus.
Tembriné realizacija paprastai tam tikru biidu koreliuoja su visais struktiiriniais ir formaliais kiirinio
lygmenimis ir yra neatsiejama net ir nuo formos masto sprendimy.

Jau daug karty jvairiais rakursais aptartoje Schuberto simfonijoje galime jzvelgti ir auksStesniy
pakopy kompoziciniy sprendimy: pagrindiné tema (realizuojama Ob. + Cl.) ir Salutiné tema (Vlec,
VIn.I + VIn.II) yra tembriskai atskirtos (ar net supriesintos); po aiskaus ekspozicijos tembrinio plano
pristatymo perdirbimo sekcijoje stebime persipinancius orkestruotés variantus; reprizoje sugrjzta ne
tik pagrindiné teminé medziaga, bet ir pirminis jos tembrinis / orkestrinis pavidalas. Visa tai liudija
apie orkestruotés vaidmenj ir stambesnio plano aspektams islaikyti, sustiprinti ar pabrézti.

Po $iy daugialypiy grupavimo sferos potencijy aptarimo noréciau grjzti prie jy saveikos su
kitais muzikos parametrais. IS poskyrio pradzioje pateiktos koordinaciy plokstumos matyti, kad $i
strategija driekiasi vis mazesnés tembro reikSmeés kity parametry atzvilgiu kryptimi. Nors ir sudétinga
tokiy jvairialypiy ir daugiabriauniy reiSkiniy atveju brézti grieztas ribas, verta paminéti keleta
momenty, suteikian¢iy Siai pozicijai svariy argumenty.

Daugelis pries tai aptarty muzikos elementy, su kuriais daugeliu atvejy suriStas ir tembro
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parametras, visy pirma, yra visgi grindziami garso auks¢iy ar ritminémis struktiromis.s1 Tai liudija
tokios Vakary muzikos tradicijoje jsiSaknijusios praktikos, kaip to paties kiirinio versijos skirtingiems
instrumentams, skirtingos to paties kiirinio aranzuotés, taip pat ir ilgai gyvavusi orkestruotés rengimo
praktika pagal i§ anksto paruosta klavyra ir pan. Sig pozicija paremia ir faktas, kad daugelis tokiy
elementy gali efektyviai funkcionuoti ir monotembriniy situacijy atvejais (iSkalbingas vien jau
fortepijono solo repertuaro mastas, taip pat styginiy kvartety bei kity homogenisky ansambliy
ilgalaikés tradicijos).

Tais atvejais, kuomet tembrinio kontrasto faktorius yra minimalizuotas, tam tikry struktiiry
percepcinis ,,apfiuopiamumas‘ yra uZztikrinamas kitomis priemonémis, tokiomis kaip: tinkamo
registro parinkimas bei registriniai kontrastai, faktiirinis atitinkamy struktliry sustiprinimas ar
slopinimas, garsumo balansas, ritminis kontrastingumas, artikuliacija, $trichai, t. t.s2 Nors daugelis i§
ju atrodo priklausancios kity parametry sferoms (registrai — garso auks$ciy, garsumo balansas —
dinamikos, taip pat paminéti ir ritminés sferos aspektai), nemaza jy dalis visgi turi akivaizdziy ar
slapty sasajy ir su tembru: registry specifika galima laikyti labiau tembro nei auksc¢iy sritimi, nes tai
yra zenkliai kokybines garso savybes veikiantis faktorius; dinamika daznai turi nemazos jtakos ir
tembrinei kokybei; kai kurie Strichai, garso artikuliacijos biuidai tiesiogiai ir Zenkliai veikia tembrines
savybes. Taigi teigti apie visiSkg tembro parametro eliminavimag monotembriniy situacijy atvejais
biity neteisinga dél glaudziy skirtingy parametry rysiy ir tarpusavio saveikos aspekty. Visa tai tik
byloja apie muzikinj audinj kaip sudétinga, jvairiomis sgsajomis persipynusj skirtingy faktoriy
kompleksa.

Nors daugelis jvardinty grupavimo sferos aspekty kristalizavosi | pagrindinius klasikinés
vakary orkestruotés, instrumentuotés principuses (neatsitiktinai jy reprezentavimui pasirinktas XIX a.
kirinys kaip vienas i§ orkestruotés chrestomatiniy pavyzdziy), XX a. stilistiniy kryp¢iy suveséjimas
salygojo naujy rakursy ir poziiirio tasky atsiskleidima. Pastarieji bus detaliai nagrinéjami kity tembro
strategijy kontekstuose, visgi reikty pazymeéti, kad grupavimo (segmentavimo, integravimo)
tendencijos néra visiskai eliminuotos vykstant muzikinés kalbos pokyciams, bet daznai veikia kaip
tam tikri universalis kognityviniai procesai. Pavyzdziui, tam tikru atvirk$tiniu prie§ tai aptarty

apraiSky manifestu galima laikyti Mortono Feldmano kiirybinius pareiskimus, ypa¢ jo kiirinj

o1 Cia verta prisiminti ir ontologinius muzikos klausimus nagrinéjusius filosofus. Pasak jy, jeigu kiirinys yra
atpazjstamas be kazkurios i§ ypatybiy arba parametro, tuomet ta muzikos ypatybé¢ ar parametras néra kiirinio identitetg
lemiantis elementas. Vadinasi, tembras néra ontologinés reikSmés faktorius. Tik intervaliné strukttira, ritmas, tempas
gali iSlaikyti Sig keliama salyga (Davies 2011: 165—166). Pla¢iau zr. 1.2. poskyri.

62 Dalis $iy priemoniy jvardintos Samuelio Adlerio kaip buidai iSryskinti kontrapunktines linijas homogeniskuose
styginiy ansambliuose (kaip antai, geriausiai skambancio registro parinkimas, kontrapunkto faktiirinis susiaurinimas,
registrinis temy atskyrimas ir ritminis atskyrimas) (Adler 2002: 135).

63 Juy evoliucinj kelig bréziant nuo protoorkestriniy ansambliy XVI a. iki realizacijos pika pasiekusio XIX a.
romantinio orkestro. Placiau skaityti Spitzer, Zaslaw (2001).
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,Atlantis“ orkestrui (1959). Vietoj tiksliai fiksuotos, ritmiskai jrémintos ir funkciniais désniais gristos
garso auksCiy struktiiros apipavidalinimo tembriniais akcentais, kompozitorius sukeifia $ig
standarting veikimo schema vietomis: partitiiroje fiksuotas yra tik tembrinis orkestro realizavimo
planas, tuo tarpu garso auk$¢iy organizavimas egzistuoja tik aptakiy nuorody pavidalu, t. y.,
pageidaujamy naty skaiciumi ir registru (Pvz. 34). Toks organizaciniy elementy funkcinis apvertimas
sukelia blankids klasikinio orkestro reminiscencijos efekta,64 o garsinis pavidalas leidzia apciuopti

tradicinio koncerto fortepijonui ir orkestrui kontiirus, ataidin¢ius tarsi i$ uz anapus uzdary salés dury.
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Pvz. 34: M. Feldman ,,Atlantis“ orkestrui (p. 1). Skaiciais pazymeétas tik pageidaujamas garsy kiekis
nurodytam instrumentui, bet konkretiis garsy auks¢iai nenurodyti.

Visgi grupavimo strategijy spektras XX—XXI a. kompozicinéje praktikoje iSlieka labai platus.
Kartais jos i$laiko iSoriskai akivaizdZias sgsajas su klasikine tradicija (neoklasikiniy krypéiy atvejais),
kartais pasirodo naujais, transformuotais pavidalais, integruojanciais kitas iSraiskos formas (pvz.,
skirtingais aspektais ir lygmenimis grupavimo principai veikia minimalizmo, sprektralizmo /
postspekktralizmo, musique concréte instrumentale bei daugelyje kity muzikos krypciy), o kartais
téra Salutinis kity komponavimo sfery produktas ar rezultatyviné isdava (pvz., radikaliai tradicinius
organizavimo ir plétotés principus lauzanciose muzikos apraiskose, tokiose kaip ambient, drone,

algoritminése kompozicijose ar kt.).

64 I8skirtinis vaidmuo fortepijono partijai, kadencija primenantis ilgesnis solo epizodas kiirinio pabaigoje lemia
neiSvengiamas sasajas su concerto zZanru.
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3.2. Struktirinio organizavimo strategija

KATEGORINIS Jau nuo XX a. pradzios
YA P (pradedant ankstyvaisiais A.
[ S )
\\O,péj(,é_/\\\ Schoenbergo bandymais) daugybe
N On e . ..
\\%ﬁf/@\ muzikiniy  apraisky =~ méginama
s
W — paneigti giliai jsiSaknijusj tikéjima,
5 / kad tembras néra  struktlrinés
2 2| N )
§= Tembro vaidmuo | kity parametry atzvilgiu x= é relksmes faktorluS; tal eSE} garso
< g 7 “
E auksciy ir ritmikos sfera.es Siag ilga
é tradicijg turin¢ig nuostata lémé visas
g kompleksas priezasCiy — nuo estetiniy
iki akustiniy motyvy. Visgi verta
v atkreipti démesj | keleta objektyviy
TOLYDUS faktoriy.

(kontinualus)
Viena i§ pirminiy salygy
Schema 11: Struktiirinio organizavimo strategija.

strukt@iriniam medziagos
organizavimui yra galimybé kurti rySius bei abstrak¢ius santykius tarp jos atskiry elementy. Tiek
garso auksciai, tiek trukmes — Zitirint vien jau paciu primityviausiu lygmeniu — yra palankis tokiy
santykiy formavimui: operavimas jy dydziais leidzia kurti intervalinémis ir trukmiy proporcijomis
Visy pirma, tokj operavima komplikuoja 2-rame skyriuje detaliai atskleistas tembro
daugiadimensiskumo aspektas. Jei garso auksCiai ir trukmés yra viends dimensijos vertémis
operuojami parametrai, tai tembras tokio vieno, fiksuoto mato neturi: skirtingomis situacijomis
figliruoja skirtingas jvairiy parametry kompleksas.e6 Kaip tuomet tokiomis kintanciomis salygomis

kurti stabilius, iSmatuojamus ir patyrimo metu atpazjstamus vidinius santykius?
F. Lerdahlio (1987) sitloma teoriné iSeitis — samoningas manipuliuojamy dimensijy
apribojimas. Redukuojant praktiskai begalinj jy sarasa iki vos keliy operuojamy konkreciu atveju,

galima pradéti labiau kontroliuojamg tembro organizavimo procesa.s7 Nors mokslininko pasitilyti

6s Placiau zr. 1.1. posk.

66 Kaip teigia F. Lerdahlis, ,,[t]Jembras yra daugiadimensinis fenomenas, faktas, kurj temdo vieno termino naudojimas,
turintis aprépti visa pluosta charakteristiky. Jo daugiadimensiskumas didziaja dalimi salygoja priezastis, kodél tembra
taip sunku organizuoti“ (Lerdahl 1987: 142). ,,Tuo paciu, daugiadimensiskumas kelia sunkumus tembriniy intervaly
sudarymui, nes faktoriai, siejantys vieng tembra su kitu, akustiskai ir perceptualiai yra tokie komplikuoti® (idem: 144).

67 ,,Tembras gali biiti taip apribotas, jeigu yra operuojama viena i$ jo dimensijy, pavzydziui, Sviesumu* (Lerdahl 1987:
144).
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teoriniai modeliai leidzia kurti hipotetines tokio tembrinio organizavimo situacijas, nuo realaus
pritaikymo kompozicingje praktikoje jas skiria bent keletas barjery. (1) Lerdahlio istikimybé
matematiniam operuojamy dydziy tikslumui nattraliai verté jj daryti iSvada, kad toks organizavimas
imanomas tik kompiuterinio garso manipuliavimo salygomis.ss Akivaizdu, kad zmogaus juslés néra
pajégios operuoti tiksliais jvairiy tembro parametry (harmoniskumo, spektrinio centroido padéties,
triuk§mo komponenty kiekio ir kt.) dydziais. Juolab, dauguma S$iy aspekty néra paprastai iSdéstomi
linijinémis skalémis. (2) Kitas realy kompozicinj taikyma tolings faktorius — itin artimy analogijy su
kitais parametrais besiremianciomis sistemomis siekis, vedes prie tembro parametru sunkiai
realizuojamy schemy.69

Ar $iy barjery identifikavimas reiskia, kad hipotetinio pobiidzio spekuliacijy transformacija |
realiai pritaikomus tembro organizavimo principus néra galima? Ar i§ tiesy néra jmanoma tembro
parametro atzvilgiu adekvatesné jy versija, galblt turinti panaSumy, bet ne siekianti
,paraidziui“ imituoti kitais parametrais grindziamy sistemy? Ir galiausiai, ar tokio pobudzio
organizavimas jmanomas tik kompiuterinés, bet ne gyvais instrumentais atlickamos muzikos
salygomis? Paméginsime bent i§ dalies atsakyti | Siuos klausimus pasitelkdami Helmuto
Lachenmanno kiirinio ,,Dal niente (Interieur I1I)* klarnetininkui solo (1970) pavyzdi.

Laikantis tembro tapatinimo su instrumentu nuostatos, kiirinio solo instrumentui pasirinkimas
tembro struktliravimo potencijoms nagrinéti i§ pirmo Zzvilgsnio atrodyty neturintis racijos. Visgi
siekiant maksimalaus tembriniy kokybiy i§gryninimo ir kontrolés, apsiribojimas vienu garso Saltiniu
biity bene ideali salyga. Mat operuoti tembriniais pokyciais, kuriuos salygoja keletas skirtingy
instrumenty, pasizyminciy vis kitomis spektrinémis konfigiiracijomis, biity itin komplikuotas, aibg
kintamyjy turintis projektas. Tai, tikétina, vesty prie Zymiai didesnio spekuliatyvumo laipsnio

kokybiniy tembro santykiy atzvilgiu.7o Siekiant kiek jmanoma samoningesnés ir realesnés tembro

6 ,,<..> svarbu pabrézti, kad nei vienas i§ strukttriniy efekty, kuriuos a§ bandau inicijuoti, nebiity jgyvendinamas be
kompiuterio. Gyvi instrumentai kelia per daug sunkumy i$gauti specifines ir reguliarias savybes, kuriy reikia. Tai
galioja ir tembriniams intervalams, kurie turéty pasizymeti patikimai funkcionuojanciais skirtumais. Tembriniai
atstumai tarp gyvy instrumenty yra daugiausia istorinio atsitiktinumo iSdavos. Pavyzdziui, [tembriniai — A.V.]
atstumai tarp atskiry sytyginiy instrumenty yra nepakankamai dideli, kai tarp mediniy pu¢iamyjy jie yra nereguliariis.
Tik skaitmeniné sintez¢é uztikrina pakankama kontrolg atskiriems tembriniams parametrams® (Lerdahl 1987: 145).

e Fredo Lerdahlio ir Ray’aus Jackendoffo generatyviné muzikos teorija, visy pirma, buvo sukurta tonaliai muzikai
analizuoti ir paaiskinti klausymo metu kylancius jvairiy lygmeny hierarchinius rysius (Lerdahl, Jackendoft 1983).
Sios analizés nagringjimo objektai — garso auki&iy ir ritminiai santykiai. Nenusotabu, kad jy pagrindu suformuluotg
teorinj mechanizma bandant pritaikyti tembro parametrui, neiSvengiama ryskiy analogijy su pirminiais parametrais
tendencija. Tai atspindi tokie Lerdahlio lyginamieji teiginiai: sudarytos tembrinés dermés ,,yra struktiriskai skurdenés
palyginti su diatonine auks¢iais paremta derme, sudaryta i§ chromatinio rinkinio. Visy pirma, néra tokio dalyko, kaip
tembrinés oktavos; taip pat néra nors ir subordinuoty, bet stabiliy atokvépio viety, kaip, tarkim, diatoninés dermés
penktas laipsnis. <...> Be to, kitaip nei asimetriski diatoninés dermés tony ir pustoniy dariniai, §ios tembrinés dermés
turi tik vieneriopa zingsnio pobiudj. <..> Galiausiai, tembriniy dermiy atveju nejmanomos prasmingos
moduliacijos® (Lerdahl 1987: 146).

70 Spektrinés muzikos atstovy idealas kurti globaly garsa (makrotembra) pasitelkiant keleta Saltiniy ar net visg orkestra
daugeliu atzvilgiu yra spekuliatyvus, metaforinio pobtdzio, bet ne realiai, objektyviai jgyvendinamas projektas (né
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kontrolés, solo kontekstas vertinamas kaip bene palankiausia terpé (nors, kaip matysime, ne
vienintele).

Prie§ pereidami prie detalaus kirinio sprendimy nagrinéjimo, iSgryninsime struktiirinio
organizavimo strategijai keliamas kertines salygas. Strukttirine reikSme tam tikram parametrui galime
priskirti tuomet, kai operavimas juo formuoja struktiiriniy kirinio ry$iy tinkla ir lemia formalig jo
vienove. Kaip ka tik buvo jvardinta, tai jmanoma tik tarp tam tikro(-y) parametro(-y) apraisky
susiklostant abstraktiems santykiams, iSkylantiems vir§ medziaginio muzikos turinio. Idant tembras
atitikty Siuos keliamas kriterijus, turi bati jvertinti ir jveikti bent du i$ jo prigimties kylantys i$stukiai:
a) tembro daugiadimensiSkumo aspektas; b) tikslaus operavimo tam tikrais tembriniy kokybiy
dydziais problema. 7t H. Lachenmanno ,,Dal Niente® vertindami kaip tembriniu organizavimu

Kaip jau pazyméjome, Lerdahlio pasiiilytas kelias remiasi dviem pagrindiniais principais: a)
apsibrézti vieng ar dvi konkrecias tembrines tembrines dimensijas, kuriomis bus operuojama; b)
nustatyti ta(-omis) dimensija(-omis) pagristus skaliarinius dydzius, kuriais bus operuojama (Lerdahl
1987: 141-143). Ar Siuos du principus galima jzvelgti ir Lachenmanno kompozicinés strategijos
pozitriu? Pirma, nors aptariamo kirinio atveju néra laikomasi sterilaus apsiribojimo viena ar
dviejomis tembrinémis dimensijomis, galima jzvelgti strateginius, struktiiriSkai motyvuotus
pasirinkimus operuoti viena ar kita dimensija. Antra, turbiit negalétume identifikuoti ir laboratoriniu
tikslumu padalinty tembriniy skaliy, tac¢iau galime atpazinti tam tikra suskirstyma j aiskias, juslémis
patikimai fiksuojamas keliy kokybiniy zingsniy kategorijas.

Masy vertinimu, Lachenmanno ,,Dal Niente* struktiirinés reikSmeés operavimui pasirinkta
dimensija — toninio garso ir triuk§mo kokybinis aspektas. Taip pat gilesnis kiirinio pazinimas leidzia
pamatyti, jog Sis kokybinis kontinuumas (tonas—triukSmas) yra suskirstytas i trijy laipsniy kategorijas:
gryno tono kokybé, tarpiné arba misri kokybé (turinti ir toniniy, ir perkusinio triuk§mo komponenty)
ir gryno triukSmo kokybe (t. y., fiksuoto garso aukscio pojucio nesukuriancios apraiskos —
$nioks¢iancio oro garsai) (Schema 12). Kokiais motyvais remdamiesi iSskiriame biitent tokia
kokybine gradacija? Pirma, visi trys laipsniai yra pakankamai ryskis, jog biity juslémis fiksuojami

kaip skirtingi: toniné kokybé ilga laika figtiravo kaip apskritai pagrindiné muzikos egzistavimo salyga;

kiek nemenkinant meninés Sios krypties apraisky vertés). Vieno tembro sudétiniy komponenty (virStoniy)
transkribavimas* atskirais instrumentais, pasizyminciais savo individualia tembrine specifika, gali inspiruoti jdomiy
kompoziciniy elementy (harmonijos, faktiiros, kt.) suformavima. Vis délto, daugybés naujy faktoriy jvedimas gerokai
ple¢ia operuojamy sfery lauka ir tuo paciu tolina operavima tembro parametru tiesiogine prasme. Kitaip tariant,
tembras Siame kontekste tarnauja kaip pirminé metafora, nuo kurios atsispiriant galiausiai pereinama prie operavimo
kitais (aukscio, trukmiy, dinamikos) parametrais.

71 Jei zmogaus pojuciai yra imliis fiksuoti ir operuoti gana tiksliais garso auksciy (tony) bei trukmiy (ritminiy verciy)
santykiais, toks tikslumas tembriniy kokybiy atzvilgiu, bent jau kol kas, yra sunkiai jsivaizduojamas.
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nuo jos gan akivaizdziai atsiskiria tam tikru triuk§mo komponentu pasizymincios kokybés; na, o nuo
pirmy dviejy zenkliai skiriasi gryno triuk§mo kokybé, neturinti visai arba turinti nezymy fiksuoto
garso aukscio komponenta. Antra, jy atskyrimag j atskiras kategorijas pabrézia ir kiti faktdriniai

veiksniai: ritminiai, dinamikos aspektai.
KLARNETAS

Toniniai | L - Triukimai |
N niniai + perkusini. I P =
garsai i pme i (oriniai garsai) |

Schema 12: Trys tembrinés kategorijos, figliruojanc¢ios H. Lachenmanno ,,Dal Niente®.

Visgi lieka svarbus klausimas — ar galime $io kiirinio atveju tembrui priskirti pagrindinj
struktlirinio organizavimo vaidmenj? Turblt nesuklysime teigdami, kad jis tenka parametrui arba
parametrams, i§ kuriy kylantys santykiai tampa struktiiriniu kompozicijos iSeities tasku. Kokia
reikSme iSskirtos trys tembrinés kategorijos turi bendrai Sio kiirinio organizacijai? Kokius dar galima
pastebéti tembrinés raiskos principus ir kokia jy funkcija kiirinio formodaros72 pozitiriu?

Pirma kiirinio partitros jsptidj galétume apibiidinti kaip nuosekliy gaminio pobtuidzio pasazy
virting, melodiniam instrumentui biidingg linearig garsy tékme. Vis délto, tembro faktorius sglygoja
kiek kitokj — natose ne tokj akivaizdy, taciau patyrimo metu ypac atsiskleidziantj — muzikinj konttira.
Mat jvardinty trijy kokybiniy kategorijy ivedimas linijinj garsy srautg iSskaido | atskirus, aiskiai
atpazjstamus sluoksnius. Vadinasi, vietoj vientisos melodinés linijos, sukuriamas tarsi keliy balsy
polifoninis audinys, kuomet kiekviena i§ jvardyty kokybiniy kategorijy (toniné, misri, triuk§mo)

iktinija atskira, savarankiska ,balsg* (Pvz. 35, toliau — Pvz. 36).

72 M. Vilumso (2011) savoka.
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Pvz. 35: H. Lachenmanno ,,Dal Niente* iStrauka (1 eil.).

Kilty pagristas klausimas, ar §j faktiiros polifonizacijos vaidmenj galime iSimtai priskirti
tembro parametrui. Ar kity parametry veikimo ypatybiy neuztekty Siam trijy sluoksniy atsiskyrimui?
Verta §] momentg panagrinéti detaliau. Kaip jau pastebéta, auksciy parametras greiciau priestarauja
nei skatina tokig tendencija: nuosekliis gaminio pobiidzio pasazai, kuriy pagrindg sudaro sekundy
intervaly Zingsniai, kuria pacias palankiausias sglygas garsy jungimuisi j vientisg linijg (Pvz. 35 a)).
Ritminiu poziiiriu, notaciné iSraiSka partitiiroje lyg ir sufleruoty apie atskiro sluoksnio i$skyrima,
formavimag. Vis délto, | ritmiskai nefiksuotas prestissimo atlickamas garsy sekas trumpy trisdesimt
antriniy, SeSioliktiniy veréiy grupiy itraukimas, vargu, ar sudaryty pakankamas prielaidas
savarankisko sluoksnio atsiskyrimui (Pvz. 35 a)). Tai greiCiau sukurty vientisy garsy seky
pajvairinimo ritminiais niuansais efekta. Ryskesnj vaidmenj misy pasitilytos polifoninés faktiiros
idéjos sustiprinimui galima bty priskirti nebent dinamikos parametrui. | pianissimo epizodus7s
jterpiami forte elementai i$ tiesy yra stipresnis nuoseklios linijos segmentavimosi | keleta sluoksniy
faktorius. Visgi argumentas, kodél dinamikos parametro nelaikytume pagrindiniu muzikinj audinj
strukttiruojanciu faktoriumi, yra nenuoseklus jo vaidmuo tolesnés eigos perspektyvoje. Visy pirma,
néra nuosekliai laikomasi elementy jterpimo forte dinamika; juos keiéia ir mezzo piano, ir piano, ir
pianissimo indikacijos (kuo tylesné dinamika, tuo mazesnis jos vaidmuo sluoksniy atsiskyrimo
procesui) (Pvz. 35 a)). Antra, netrukus jvedami nauji struktiiriniai elementai, kuriy atveju dinamikos
vaidmuo yra labai nezymus.

Galima paminéti dar keletg tembro struktiiravimo vaidmenj sustiprinan¢iy momenty. Vienas
dalykas, ,,ekstremalids* pianissimo dinamikos nuoroda néra tik garsumo klausimas. Klarneto tembras
minimalaus instensyvumo ir vidutinio/didelio intensyvumo salygomis néra tapatus. Pianissimo

dinamika neleidzia klausos poju¢iams fiksuoti aukstesniy virStoniy regiono — tai savo ruoztu lemia

73 Rombo galvutémis pazyméty, koteliy neturiniy garsy pasazai paaiskinimuose atlikéjui nurodomi kaip ,,ekstremalia‘
pianissimo dinamika ir presto tempu atlieckami garsai, derinantys ir subtily klapany tar§kéjimo triuk§mo elementa.
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skirtingg tembro Sviesumo, rySkumo laipsnj. Kitas dalykas, klarnetu atliekant greitas garsy sekas
pianissimo dinamika, neiSvengiamai atsiranda papildomas komponentas — klapany tarSkéjimo
triukSmas. Jis, be to, kompozitoriaus nurodomas kaip pageidaujamas efektas (iSskiriami net ir
skirtingi jo rySkumo laipsniai). Sie du faktoriai yra reikiminga salyga pianissimo garsy srautui
tembriskai atsiskirti nuo vidutinés ar garsios dinamikos garsy (Pvz. 35 b)).

Struktiiring tembro reikSme dar labiau sustiprina ir pagrindzia tolesni kiirinio plétotés etapai.
Nuo penktos eilutés jvedami nauji — gryno orinio triuk§mo — elementai Zymi dar vieno faktiirinio
sluoksnio (,,balso®) ivedima. Jei pianissimo ir vidutinio intensyvumo dinamikos garsy atveju kilo tam
tikry svarstymy dél tembro ir dinamikos faktoriy reikSmés savarankisky sluoksniy atsiskyrimui, tai
gryno triuk§mo elementy jvedimas jau yra pilnavercio tembro parametro vaidmens iSraiska. Nei
dinamikos, nei ritmikos veiksniai nejveikty tono — triuk§mo opozicijos salygojamo srauty atsiskyrimo
(nors, tikslumo délei, galima paminéti, jog pirma §io ,,balso* jstojima paryskina ir ilgesnés ritminés
vertés faktorius) (Pvz. 36 a), b)). Sio tre¢io sluoksnio jvedimas, regis, sukuria stabilig, aiskiai
atpazjstama ,,balsy” triadg — jvardinsime juos atitinkamai I, I ir IIT ,,balsais* — kurig galime laikyti
kertine kompozicijos fakttrine strategija (Pvz. 36 b)). Jos veikimo efektyvuma solo instrumento
salygomis uztikrina biitent tembriniy kokybiy santykis — trys lygiaveréiai triukSmo—tono skalés

laipsniai.
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Pvz. 36: H. Lachenmanno ,,Dal Niente“ iStrauka (6 eil.).

Nesunku pastebéti, jog Sis padalinimas vargiai pretenduoty i matematinio tikslumo
proporcijomis operuojancias sistemas (nuo kuriy praktikoje galbtit tik nezenkliai nukrypsta garso

auksciy ir ritminés sistemos). Nors tokio Lerdahlio siekto idealo Lachenmanno skalé turbiit neatitinka,



ja galima vertinti kaip tembro parametrui adekvacia sistemg (be intencijos imituoti kitais parametrais
grindziamas sistemas). Mat §i trijy lygiy gradacija zymi tris juslémis patikimai fiksuojamas kokybines
kategorijas. Nors ir néra siekiama ,,paraidinés” kity modeliy imitacijos, galima jzvelgti tam tikra
analogija su auksc¢iy parametru grindziamu registry (zemo, vidutinio, auksto) iSskyrimu.

Grijztant prie polifoninés kiirinio idéjos klausimo, verta pastebéti ir dar keleta ja sustiprinanciy
faktoriy. Tolesné kiirinio eiga byloja ir apie tokiai faktiirai tipiSky imitacijos principy taikyma.
Remiantis ekspozicine kiirinio stadija (trijy pagrindiniy balsy pristatymu 1-10 eil.), galime iSskirti
tris pagrindinius faktiirinius elementus:

1) jau minétus pianissimo dinamika atlieckamus prestissimo pasazus;
2) trumpas ritmiskai fiksuotas garsy grupes;
3) pavienius tgsiamus garsus.

Be abejo, naudojami ir iSvestiniai Siy elementy variantai (Pvz. 37).

Pagrindiniai fakttriniai Faktiiriniy elementy Faktiiriniy elementy imitacijos
elementai vediniai kituose balsuose
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Pvz. 37: H. Lachenmanno ,,Dal Niente* naudojami faktiiriniai elementai.

Nors pradzioje atskiri tembriniai ,,balsai” eksponuoja po vieng i§ jvardinty pagrindiniy
elementy, véliau stebimas jy pozicionavimas skirtinguose ,,balsuose* (Pvz. 37). Tokiu biidu
sukuriamas unikalus, tik tembriniu struktliravimu paremtai organizacijai buidingas efektas: kardinaliai
keisdami savo tembrines savybes elementai yra gan stipriai deformuojami patyrimo lygmens poziiiriu,
todél tampa sunkiai atpazjstami. Visgi yra iSlaikomas tam tikras formalids vienovés principas.

Ivardijus viena kertiniy struktiiriniy principy, verta panagrinéti tembro vaidmenj ir

smulkesnio lygmens elementy poziiiriu. Kadangi toniniy ir misriy garsy sluoksnius gali biiti sudétinga
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nagrinéti grynai tembro pozitriu dél jy stiprios sasajos su auksCiy parametru, i§ pradziy démesj
sutelksime j treCig — gryno triukSmo garsy — sluoksnj. Vélgi, notaciné iSraiska partitiiroje i§ pirmo
zvilgsnio gali klaidinti: matant garso aukscius Zymincias natas, susidaro jprastu toniniy garsy seky
ispudis (zr. Pvz. 37, Il balso 3-¢ia grafy). Visgi iprastds lipy / liezuvio padéties nesuformavimas
lemia netoniniy oriniy garsy rezultata. PirStuodiy kaita $iuo atveju salygoja ne aukséiy seky, bet
kintanéiy orinio triuk§mo S$viesumo laipsniy susiformavimg. 74 Tokiu biidu jvedama dar viena
tembrinio operavimo skalé, paremta skirtingomis garso §viesumo gradacijomis. Nors poky¢iai tarp
Siy skirtingomis pirStuotémis manipuliuojamy garsy yra jauciami, svarbu pastebéti, kad jie yra be
galo subtiliis. Si aplinkybé yra reik§minga patiriamo rezultato (tuo pagiu ir struktiirinio organizavimo)
pozilriu. Jei garsy grupés nariai tarpusavyje skiriasi neZymiai, juos bilisime linke¢ traktuoti kaip
panasius, giminingus ir dél to jungti | bendrus srautus.7s Vadinasi, manipuliavimas Sia kokybine skale
lems vidiniais santykiais suriStas garsy sekas.

Kitoki kokybinio
kategorizavimo pobiidi Siuo atveju
nulemia pasirinkti gradacijy dydziai.
Jei atstumus tarp triukSmo — misrios
kokybés — gryno tono vertiname kaip

zymius, lemiancius savarankisky

KATEGORIJOS

‘ TriukSmas H MiSrus || Tonas ‘

N I I

SUBKATEGORIJOS (8viesumo laipsniai)

srauty atsiskyrima, tai atstumai tarp

gretimy pirStuotémis manipuliuojamy

oriniy kokybiy yra salyginai nezymdis,

todel tarpusavyje yra jungiami i ¢.popq g3 Tembriniy kategorijy ir subkategorijy vizualiné
bendry srautg. Taigi, matome jau Teprezentacija.

dvejomis skirtingomis dimensijomis (triukSmo — tono ir $viesumo — tamsumo) ir skirtingais
gradaciniais dydziais grindziamy kokybiniy skaliy pasitelkima (Schema 13). Visgi, toli grazu, tai néra
vienintelés tembrinés dimensijos, kuriomis manipuliuojama ktirinyje. Nors kiti triuk§mo kategorijos
kokybiniai laipsniai tokiy daugianariy skaliy nesudaro, visgi jie atlieka svarbias strukttrines funkcijas
kompozicijos plétojimo strategijos pozilriu. Daugiausia tai dvinariai ar trinariai kokybiniai
invariantai: oSiancio triuk§mo iSgavimo budas jkvepiant / iSkvepiant; burnos formavimas siaurai /

placiai; frullato / non frullato; atstumas nuo instrumento (toli / arti / pitimas ] instrumentg); kt.

Kokj struktiirinj potencialg turi $is multidimensinis tembro iSrySkinimas ir kokig jtaka jis turi

74 Bitent tokio efekto intencija nurodo ir kompozitorius paaiskinimuose atlikéjams. Visgi minimalus toniskumo laipsnis
gali biiti jauciamas ir Sia technika atlickamy garsy atveju.
75 Placiau zr. 2.1. posk.
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pajvairinancios technikos Schema 14: Slapto mikrokontrapunkto vizualiné reprezentacija.
(minétas garso H. Lachenmann ,,Dal Niente* (60 eil.).

formavimas jkvepiant / iSkvepiant, placia / siaura burnos padétimi, frullato / non frullato, t. t.) po
truputi jgauna savarankiSkuma ir ima atsiskirti | atskirus faktiirinius sluoksnius. Vadinasi,
formuojamas slaptas kontrapunktas ne tik tarp pradzioje iSskirty tembriniy ,,balsy* (kategorijy), bet
ir tarp atskiry vieno ,,balso* elementy (subkategorijy). Schemoje 14 galime matyti 60-tg kiirinio eilute
(partitiiros iStrauka) ir darbo autorés sudaryta schematinj jos pavaizdavima. Atkreipkime démesj, jog
§i mikrokontrapunkta formuoja kone keturiy pakopy tembriniy subkategorijy kokybiy tinklas:
klarneto tembras (—> triukSmo subkat. (—> jkvépimo / iSkvépimo subkat. (—> siaurai / placiai
subkat. (—> frullato / non frullato subkat.) ) ) ).

Ivertinus §ig maziausiai su tonine kokybe sasajy turin¢ig kategorija, galima pastebéti panasiy
tendencijy buvima ar nebuvima kituose dviejuose tembriniuose ,,balsuose*. Kaip antai, j misriy garsy
kategorija taip pat jeina bent kelios subkategorijos: pianissimo garsai atlieckami prestissimo tempu (su
tyliu klapany tarskéjimu / garsiu klapany tarskéjimu); pliauksteléjimas liezuvéliuze (be klapany
tarskéjimo / su klapany tarskéjimu); paksteléjimas (tarsi bucinys). Analogiskai, ir toniniy garsy
kategorija galima skirstyti j keleta subkategorijy: registrai (aukstas / vidutinis/zemas); frullato / non

frullato; daugiagarsiai; flazoletai; ,,dantimis ant liezuvélio®77; kt. Schemoje 15 matyti detalus

76 Angl. slap tongue.
77 Angl. teeth on reed.
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Schema 15: Tembriniy kokybiy gradacijos

H. Lachenmanno ,,Dal Niente*.

Simrss |

o |

pagrindiniy  tembriniy  kategorijy ir jy
subkategorijy sgrasas.
Panasius atskiry kokybiniy
subkategorijy savarankiskéjimo procesus galime
pastebéti ne tik tarp triukSminiy garsy, bet ir
kituose dviejuose sluoksniuose. Savarankisky
sluoksniy pozymiy jgauna tiek misriy garsy
jvairios artikuliacijos, tiek skirtingos toniniy
garsy technikos. Tokiu biidu rezgamas
keliasluoksnis, daugiadimensinis polifoninis
tinklas tiek tarp pagrindiniy tembriniy kategorijy,
tiek tarp smulkesnio lygmens subkategorijy.
Toki Lachenmanno pasitelkiama komponavimo
blda galétume jvardinti kaip slapta tembrinj
mikrokontrapunktq, kurio struktliravimo

pagrindinis  faktorius yra bitent tembro

parametras su daugybe jo dimensijy (Schema

16).
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Schema 16: Slapto mikrokontrapunkto vizualiné reprezentacija. H. Lachenmann ,,Dal
Niente* (34-35 eil.).

Taigi atskleisti procesai liudija apie placias kategorinio tembro traktavimo erdves. Pasirinktas
gradacinis tembrinés kokybés dydis lemia atsiskyrimo j atskirus sluoksnius arba jungimosi i vieng
srauta tendencijas. Tembro daugiadimensiskumo faktorius leidzia manipuliuoti neribotu kokybiniy
skaliy kiekiu — nuo monotembro situacijy iki iStisy vienalaikiy polifoniniy tinkly kiirimo.

Kitas klausimas, ar ir kiek jmanomas realus tembriniy aspekty organizavimas dalyvaujant
daugiau nei vienam garso $altiniy. Remiantis grynai akustiniais argumentais, sistemingai derinti tarp
keliy Saltiniy susiklostancius santykius gali biti be galo daug kintamyjy apimancios procediiros.
Jeigu jau vieng tembring kokybe lemia visas kompleksas skirtingy dimensijy ir faktoriy, tai su
kiekvieno naujo garso Saltinio jvedimu ty faktoriy tinklas darosi vis painesnis. [vertindamas Sias
specifines salygas, ne vienas kompozitorius ieskojo iseities ir adekvaciausio biido tembrinei miSriy
instrumentiniy sudéciy organizacijai. Galétume iSskirti bent dvi tokiy paiesky kryptis: (1) teorinio
poblidzio  kriterijy apsibrézimas; (2) akcento perkélimas nuo akustiniais faktoriais
charakterizuojamos tembro plotmés prie patyrimo désningumais operuojamos sferos. Panagrinésime
$iy dviejy keliy kontradikcijg ir galima konsensusg pasitelkdami Krzysztofo Pendereckio kiirinio
,,Polymorphia‘“ 48 styginiams instrumentams (1961) pavyzdj.

Pasak bene zymiausios K. Pendereckio kiirybos tyrinétojos Danutos Mirkos, susidiires su
akustine tembro parametry painiava kompozitorius atsisaké uzsiimti jos narpliojimu, bet pasirinko

kita kelig — §j neiSpainiojamg ,,Gordijaus mazga“ paprasciausiai perkirsti (Mirka 2001: 436). Tokia
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metafora yra apibiidinamas Pendereckio pasirinkimas tembrinj organizavimag gristi ne objektyviais
akustiniais faktoriais, bet garso Saltinio ir uzgavéjo medziagine sudétimi. Nors Sie du aspektai néra
vienas su kitu visai nesusij¢ (Saltinio / uzgaveéjo medziaginés sudétys neabejotinai veikia ir akustinj
rezultaty), visgi tembro kategorizavimas tokiu pagrindu yra gana stipriai apibendrinantis, | atskiras
kategorijas jtraukiantis iStisas paletes garsiniy apraisky. Sj galima konfliktg tarp medZiaginiu
pagrindu suformuoto teorinio modelio ir perceptualiy garsiniy apraisky aspekty verta panagrinéti

iSsamiau.

Pagal Pendereckio sistema kiirinio

,Polymorphia®“ tembriné organizacija remiasi metalo ir

medzio medziagy sugretinimu struktliriniu mastu. D.
Mirkos vertinimu, pirmajai padalai (t. 1-37) biudingas
metalo medziagos dominavimas, antrajai (t. 38-42 (43))78 —

medzio, treCiajai (t. (43) 44—67) — vél metalo (Pvz. 38).79

CECECEC
Kaip tokj tembrinj organizavimg apibendrina pati D |

muzikologe, kiirinio ,,,Polymorphia‘ tembring trajektorija

galima jvardinti kaip trijy daliy — ABA — forma* (idem:

451). Visgi ar tai yra vienintelis galimas formos tembriniu )

Pvz. 38: D. Mirkos (2001: 450)
aspektu traktavimas ir ar jis yra labiausiai jtikinantis? pateikta K. Pendereckio
I§samiau panagrinésime autorés argumentus ir pateiksime ~»Polymorphia® formos analizé pagal

o medziaging garso Saltinio ir uzgavéjo
savo abejoniy motyvus. sudét.

Visy pirma, net ir nesikapstant labai giliai, dvejoniy kelia pacios jvardintos ABA formos
proporcijos. Pagal §j pateikta traktavima, pirmaja padala (A) sudaro 37 taktai (arba 4°31°), antraja
padalg (B) — 4 taktai (+1 t.) (arba 47°(—1°2°))s0 ir trecCiaja padalg (A) — 24 t. (arba 4°4*).s1 Taigi,
zitrint grynai laiko proporcijy aspektu, ar gali ~922* trunkancio kiirinio kontekste 47 trunkantis
epizodas (skaiCiuojant su pereinamuoju taktu — 1°2°) uzimti reikSmingai forma nulemiancios B
padalos vaidmenj? Ar jis yra tokios svarbos, kad esmingai nulemty medziaginés sudéties persvarg ir

inicijuoty pirmos medziagos sugrjzimo ekspektacija? Zemiau pateikiamas modifikuotas D. Mirkos

schemos pavidalas, kuriame atspindimos realios laiko proporcijos (Schema 17).

78 43-Ciame takte stebime medzio ir metaly medziagy persidengima (Mirka: 450).

79 D. Mirkos schemos trumpiniai: ,,m* — metal (metalas), ,,w* — wood (medis), ,,1 — leather (oda), ,.,h* — hair (plaukai)
(Mirka 2001: 450).

8o Iskaiciuojant ir pereinamojo — 43-Cio takto — trukme¢ B padala trukty 12°.

81 Laikg minuciy ir sekundziy tikslumu padeda suskaiCiuoti partitiroje nurodomos takty trukmés. Be abejo, gyvy
atlikimy metu neiS§vengiamos paklaidos ir interpretacijy jvairové. Visgi jdomu tai, kad Mirkos (2001) pateikiama
formos schema laiko proporcijy apskirtai neatspindi.
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Schema 17: Darbo autorés modifikuotas D. Mirkos (2001) schemos pavidalas, atspindintis
realias laiko proporcijas.

\

Tuomet kyla klausimas, kokie faktoriai lemia tokia neproporcingg tembrinio organizavimo
schema. Ar ir garsinis kiirinio pavidalas atspindi biitent tokiy proporcijy susiformavima? Atrodo, kad
vien medziagine sudétimi besiremianti teorija, neatsizvelgianti i jokius kitus faktorius, néra
pakankama paaiskinti struktiirinius aspektus. Tuomet kurioje vietoje kyla pagrindinis konfliktas tarp
teorinés nuostatos ir garsinés realybés? Paméginsime j Sig analiz¢ jtraukti percepciniy désningumy
rakursa.

Tembrinés artikuliacijos atzvilgiu verta detaliau jvertinti procesus, vykstancius nuo 22-to
takto (Pvz. 40). Jeigu iki Sios vietos nuo pat pradziy visose partijose figiravo tik arco (jprasta
griezimo stygomis) technika, tai dabar jau yra pradedami jvesti nauji artikuliavimo budai. 22-rame
takte violonceliy partijose yra inicijuojamas tankus tapsnojimas pirstais per stygy dalis, esancias tarp
tiltelio ir stygy laikiklio;
nuo 24-to takto vidurio G?/
smuiky partijos atlieka .
greitas garsy serijas col
legno battuto s2 ; nuo
kiirinio pradzios visuose

instrumentuose figliravusi

arco technika, iki 24-to

takto tebesitesusi alty
partijose, galiausiai

nutriksta; nuo 26-to takto

altai perima violonceliy

pradéta tapsnojima pirstais

per stygas, esanCias uz

tiltelio; nuo 27-to takto

9: Krzysztof Penderecki ,,Polymorphia‘“ (t. 22-24).

kontrabosai perima col Pvz. 3

82 Stygy uzgavimas medine stryko dalimi.
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legno battuto technika, o nuo 29-to takto — ta pacia tapSnojimo per stygas technika (kaip violonceliy
ir alty partijose). Toliau vyksta col legno battuto ir tapsnojimo per stygas techniky apsikeitimai tarp
instrumenty.

Pagal D. Mirkos teorinj modelj col legno battuto yra medzio ir metalo medziagy lygiaverté
kombinacija (mediné stryko dalis yra uzgavéjas, o metalinés stygos yra vibruojantis Saltinis).
Tapsnojimo per stygas technika — tai metalo ir odos kombinacija (pirSty oda uzgauna metalines
stygas). Zidrint formaliai, dominuojanti iy dviejy techniky kombinacijos medziaga yra metalas, nes
jis figliruoja abiejy artikuliacijy atvejais. Vadinasi, pagal Sig logika, 22-tame takte jokio strukttriskai
esminio pokyc¢io nejvyksta: nuo pradziy dominavusi metalo medziaga, kuomet visi styginiai grojo
arco technika, licka dominuoti ir toliau.

Medzio persvara, anot Mirkos, pasiekiama tik 38-tame takte, kurig nulemia greity sudavimy
per stygas delnu technika, nurodoma smuiky partijose: mat traktuojama, kad, suduodant delnu per
stygas ties postygiu, tiek delnas, tiek stygos atsimus i pati postygi (Pvz. 41).83 Tokiu biidu gaunama
dviejy uzgavéjy ir dviejy Saltiniy kombinacija — delno (odos) per postygi (medj) ir stygy (metalo) per

postygi (medj) (idem: 450). @ @ ®
Tokiu dedukciniu biidu yra E)J:HH:H:HH:L“ """"" -
pricinama  prie  medZio ﬁH'—tM:t' o

dominavimo teigimo, nes jis

figliruoja abu kartus. Tiesa,

nuo 39-to takto ji sustiprina ir

kitos artikuliacijos smuiky,

violonceliy, kontrabosy

partijose: sudavimai pirstais

(arba stryko medine detale)

per  korpusa, sudavimai

stryku per stova arba medine

stryko detale per kéde, i$

8"
*9 Dt sgebene Grapitng s, kel wie mogich vieetalen
Réphier ot de sons ndiqué le plus vite possbl

dalies — col legno battuto
sudavimai per stygas tarp tiltelio  pyz 40: Krzysztof Penderecki ,,Polymorphia“ (t. 36-38).
ir stygy laikiklio (nuo 42-to t.).

Nors su tokiu medziaginés sudéties jvertinimu galima daugiau maziau sutikti, pasirinkimas

juo argumentuoti kertinius formos momentus kelia tam tikry dvejoniy. Jei perkeltume démesj nuo

83 Jdomu tai, kad partitiiroje nuorodos Sia technika atlikti molto sul tasto (t. y., ties postygiu) nematyti.
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medziagy teorijos prie garsinés patirties aspekty, nuo 22-to takto jvedama tap$nojimo pirstais per
stygas technikg (partitiroje nurodomg kaip con dita) laikytume esminiu pokyciu tembrinés
trajektorijos atzvilgiu. Mat con dita beveik visais jmanomais tembriniy parametry aspektais sudaro
opozicija iki tol dominavusiai arco (jprasto griezimo stygomis) technikai. Kokie tie suvokimo
atzvilgiu svarbis aspektai?

e Ataka. Ataka, kaip zinia, apskritai yra vienas svarbiausiy tembro charakterizavimo aspekty.
Ji esmingai atskiria ir $iy dviejy — arco ir con dita — artikuliacinius profilius. Styginiais
instrumentais grieziamy garsy ataka yra charakterizuojama kaip ilga, léta, turinti netrumpag
spektrinio formavimosi fazg.s4 Tuo tarpu con dita technikg galima biity laikyti artima
perkusiniy instrumenty artikuliacijoms, kurioms budingos greitos, kietos, triuk§mo
komponenty turincios atakos, patiriancios greitus kaitos procesus.ss

e Stacionari fazé. Siuo aspektu jvardijamos technikos taip pat yra labai kontrastingos. Jeigu
arco technika atliekami garsai pasizymi stabilia, susiformavusia stacionaria faze, tai con dita
tokios nekintamos fazés praktiskai neturi — po kietos, fiksuotos atakos garsas pereina j trumpa
uZgesimo faze (ja klausa fiksuoti yra pakankamai sudétinga).

e Tono / triuk§mo kokybinis aspektas. Arco grojimas salygoja rySkios toninés kokybés
susiformavima, turin¢ios konkrety aukstj (matuojamg dazniais); tuo tarpu con dita atlickamy
garsy toniné kokybé yra daug maziau artikuliuota, apibrézta, nors ir turinti toniSkumo
komponenty (pvz., itin auk$ty garsy komponenta, lemiamg grojimo uz tiltelio faktoriaus).ss
Siais aspektais, kurie, miisy manymu, yra esminiai aptariamy artikuliacijy pozymiai, bty

idomu palyginti ir toliau jvedamy techniky specifika. Taigi, paméginsime trumpai jvertinti visas nuo

22-to iki 43-¢io takto naujai jvedamas technikas (Lentelé 3).

GROJIMO TEMBRINES SAVYBES
TECHNIKA Ataka Stacionari fazé Tonas / triuk§mas
Nesusiformuoia Dominuoja triuk§mas,
1. Con dita Greita, kieta nuoja, nezymis aukscio
garsas greit uzgesta .
komponentai
Nesusiformuoia Dominuoja triuk§mas,
2. Col legno battuto Greita, kieta nuoja, nezymis aukscio
garsas greit uzgesta .
komponentai
3. Pizzicato Greita, kieta Nesumfonpqu] & Dominuoja tonas
garsas greit uzgesta
4. Sudavimai delnu per o Nesusiformuoja, Dovmmfl o) tFIUkST?ﬁs’
styease Greita, kieta arsas ereit ueosta nezymus aukscio
e & £ £¢ komponentai
5. Sudavimai pir$tais Greita, kieta Nesusiformuoja, Dominuoja triuk§mas

84 Zr.: Grey 1977: 1273-1274; Wessel 1979: 48—49; Ambrazevicius 2012: 12—-13; kt.

85 Sios technikos charakteristiky psichoakustingje literatiiroje aptikti nepavyko. Ji §io darbo autorés yra prilyginama
perkusinéms technikoms dél staigaus uzgavimo bido, t. y., greito, intensyvaus uzgavéjo salycio su Saltiniu.

86 Kaip zinia, uz tiltelio esanciy stygy dalis yra labai trumpa, tod¢l jy uzgavimas lemia itin auksto registro garsus.

87 Anot D. Mirkos, stygoms atsimusant ir j korpusa (Mirka 2001: 450).
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arba stryko medine garsas greit uzgesta
detale per korpusa

6. Sudavimai stryku
per stova arba medine Greita, kieta
stryko detale per kéde

Nesusiformuoja,

o Dominuoja triuk§mas
garsas greit uzggsta

Lentelé 3: K. Pendereckio ,,Polymorphia" t. 22-45 pasitelkiamos technikos ir jy charakteristikos.
Perzvelge visy jvardyty techniky savybes Siais trimis aspektais pastebime, jog atakos ir
stacionarids fazés laikiniai poZymiai visais atvejais i§ esmeés sutampa. Vienintelis faktorius, kuriuo
jvairios artikuliacijos skiriasi gana akivaizdZiai, tai yra tono / triuk§mo kokybinis santykis. Siuo
atzvilgiu galima i$skirti tris grupes: gryna triukSma generuojancios artikuliacijos (5., 6.); ir triukSmo,
ir tono komponentus generuojancios artikuliacijos (1., 2., 4.); grynai toninius garsus generuojancios
artikuliacijos (3.). Kiek $ie skirtumai yra reikSmingi formos organizavimo mastu? Drjstume teigti,
kad Siuo atveju triuk§mo ir tonisSkumo aspektas néra toks svarbus kaip kiti du iSskirti aspektai —t. y.,
laikinés garsy formavimosi charakteristikos. Tokia prielaida darome todél, kad bitent pastaryjy
specifika yra stipriai kontrastinga pries tai buvusio epizodo tembrinéms charakteristikoms (kaip
minéjome, arco garsy létos, mikstos atakos ir ilga, stabili stacionari fazé). AuksCio parametro
niveliavimas ar vél grazinimas greiciau yra fakttirinio audinio pajvairinimo, perspalvinimo priemoné,
bet ne struktiriSkai esminga artikuliacija. Tai patvirtina ir itin giminingi $io epizodo faktariniai
piesiniai, toniniy garsy ryskiai nei$skiriantys i§ netoniniy ar misriy garsy seky (pvz., tiek col legno
battuto ar con dita, tiek pizzicato lydi nuorodos groti kaip galima greiCiau; kiti ritminiai elementai
taip pat plétojami iki greity repetityviy impulsy, zr. Pvz. 42). Vadinasi, faktiiriniai sprendimai

neatspindi intencijos atskirti, suprie§inti triuk§mines vs. tonines kokybes.

22 24 38 43 44 46
: 1 I I
clbatt | opiz v perkusinial fmiksas] arco
s, RERSRRRE e —
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TN R RIRENREMD ¢
‘" [miksas]

(LR LR LLU I = ==

pzz. [;\z';s'gﬁ(az;hra}r,'.'f"/""
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Pvz. 41: K. Pendereckio ,,Polymorphia“ t. 22—45 pasitelkiamy artikuliacijy grafiné
iSraiska. Apacioje trys skirtingg spktromorfologing specifika Zymincios grafinés
iSraiskos (i$ kairés | deSine): kieta, daug triukSmo turinti ataka, silpnas toniSkumo
pojitis; kieta, daug triukSmo turinti ataka, bet tonisSkumo pojitis stiprus; kieta, daug
triuk§mo turinti ataka, garsas toniskumo komponento neturi.
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D. Mirkos (2001) formos traktavimas : Darbo autorés formos traktavimas

(medziaginés sudéties pagrindu) i (percepciné perspektyva)
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Schema 18: K. Pendereckio

»Polymorphia®“ dviejy autoriy — D. Mirkos
(2001) ir A. Vaitkeviciutés — formos traktavimy
sugretinimas. A padaly  reprezentacijai
panaudota partitiros redukcija i§ Meister (1995),
B padalos redukcija realizuota darbo autores.
Salia  lentelés  pateikiamos  vyraujanéiy
artikuliacijy  spektromorfologing  specifika
atspindincios grafinés iSraiskos.

Grjztant prie D. Mirkos pateiktos schemos,
esminis luzio taskas formos atzvilgiu jvyksta 38-
tame takte, kuomet iki tol dominavusia metalo
medziagg iSstumia medis. Visgi, kaip jau
iSrySkinome, sudavimo delnu per stygas technika
daugeliu atzvilgiy yra labai gimininga jau nuo 22-to
takto atlickamoms artikuliacijoms. Remiantis
ivardintais percepciniais désningumais, tai grei¢iau
yra nuoseklus jau pradéto proceso tgsinys, o ne
nauja padalg zyminti pradzia. Tokia laikytume
biitent 22-rg takta, o galutinai peréjimas j B padala,
misy poziiiriu, jvyksta 24-tame takte (su arco
technikos pabaiga).

B padalos pabaiga pagal percepcing logika taip
pat ne visai sutampa su medziagine sudétimi grjstu
traktavimu. 43-C¢iame takte sukaupiamas visy $io
epizodo artikuliacijy kanonas visose partijose zymi
kone didziausiag jtampa ir ruoSia A padalos
sugrjzimg. Nuo 44-to takto palaipsniui grazinama
arco artikuliacija, galutinai A padalos artikuliacing
medziagg jtvirtinanti 46-tame takte. Vadinasi, ir ¢ia
padalds riba, nors ir nezymiai (vienu taktu),
perslenkame.

Taigi turime du skirtingus formos (tembriniu
aspektu) traktavimus: (1) medzaginés sudéties
pagrindu (pagal D. Mirkos modelj) ir (2)
percepciniy désningumy pagrindu. Jy sugretinimas
iliustruojamas Schema 18. Ivedus percepciniy
faktoriy perspektyva, rodos, isisprendzia ir formos
proporcijy problema. Pagal antrajj formos varianta
visos padalos yra panasids trukmés ir iSlaiko

tinkamga formos balansa.
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Pasiiilg savo traktavimo biida, norétume grjzti prie dar anksciau iskelto klausimo: kokie yra
keleto skirtingy Saltiniy vienalaikiy sgveiky kontroliavimo buidai ir i§$iikiai? Konkreciu §io kiirinio
atveju psichoakustiniy faktoriy jvairove mazina savo prigimtimi itin giminingy instrumenty — tos
pacids styginiy Seimds — sudétis. Kita vertus, zinant Pendereckio pasitelkiamy artikuliacijy arsenala,
ta pati sudétis gali virsti turtinga polichrominiy kokybiy santalka. Kokids tuomet strategijos laikomasi
galimai jvairovei suvaldyti? Kaip ir aptaréme, Pendereckio tembriné trajektorija néra vienaplané: jai
biidingi tam tikri skirtingy kokybiy kombinavimo principai.

Kaip ka jvardijome, pirmoji padala (A) grindziama grieziamy styginiy garsy artikuliacijomis.
Nors galima stebéti keletg artikuliaciniy nivansy (su/ tastoss, ordinarioss, sul ponticello), tembrine
vienove esmingai skaidanciy faktoriy néra jvedama. Savo specifika itin artimas ir ataky, ir
stacionarids fazés artikuliavimas, jgyvendinamas savo prigimtimi ir taip giminingais instrumentais,
salygoja garsiniy realizacijy jungimasi i koherentiSkus darinius — vientisai patiriamas tembrines
kokybes. o1 Sj koherentiskumg stiprina ir kity parametry raiska: unisonas nuosekliai, be aiskiai
atskiriamy zingsniy plec¢iamas iki mikrointervaliniy klasteriy arba realizuojami sinchroniski klasteriy
jstojimai; be to, laikomasi tolydziy, ritmiskai neskaidomy procesy strategijos; dinamikos faktorius
kazkokiy ryskiy atskirciy taip pat neinicijuoja. Vadinasi, visi parametrai yra artikuliuojami taip, idant
formuotysi vientiso, neskaidomo darinio jsptidis. Esminis pokytis jvyksta tada, kai j artikuliacinius
procesus jvedamos tapS$nojimo per stygas pirstais ir kitos perkusinio pobtidzio technikos. Dél savo
kontrastingy, visy pirma, atakos savybiy (ilga, miksta vs. greita, kieta) garsiniai reisSkiniai atsiskiria
nuo arco technika atlickamy garsy srauto.

Jeigu A padalds artikuliacinius procesus traktuojame kaip itin vieningus, nekontrastingus ir
dél to besilydancius | tembrinius vienius, tai B padalos tembring palet¢ sudaro visai kitoks
artikuliacinis arsenalas. Priesingai nei pirmojoje padaloje, ji sudaro ne kokybiniai lydiniai, bet gana
skirtingy artikuliacijy kolekcijos. Nors pasitelkiamas platus techniky ir jy generuojamy kokybiy
spektras, jie turi ir stipry vienijantj faktoriy: jau minétas greitas, kietas atakas ir transformacinius
procesus, telpanéius j vieno garsinio jvykio ribas.o2 Si aplinkybé tokj jvairialypj, kaity tembrinj audinj
jungia | vieng daugiau ar maziau panasiy jvykiy srautg. Kitaip nei matéme H. Lachenmanno kiirinio

atveju, ¢ia sunku buty jzvelgti ryskias kokybines priesstatas (pvz., tarp toniniy — triukSminiy garsy):

88 Arciau postygio.

89 Iprasta griezimo pozicija.

9 Arciau tiltelio.

91 Keleto garsy liejimosi j vientisas kokybes faktoriai aptariami: McAdams, Bregman 1979; Wright, Bregman 1987: 64;
McAdams, Giordano 2008.

92 Kaip buvo aptariama 2.2. posk., kaip vieng nedaloma, nekintantj jvyki girdime mazdaug ,,percepcinio momento
(apie 100 ms ar Siek tiek daugiau) ribose vykstanCius procesus (Ambrazevicius 2010: 104). Visgi, garsus,
nevirsijancius sensorinés atminties trukmeés (250-500 ms), taip pat biisime linke suvokti kaip viena jvykj (Atkinson,
Shiffrin 1968, in: McLeod 1968).

«
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kelios skirtingos artikuliacijos yra kombinuojamos jvairiais, epizodiskais sudétiniais variantais. Jei A
padalds jvykius kategorizavome j vientisa lydinj, tai B padala jvardintume kaip panaSiy garsiniy
jvykiy rinkinj. Kitaip tariant, pradzioje jvardintas galimas psichoakustiniy faktoriy chaosas abiejose
padalose, nors ir skirtingai, suvokimo mechanizmy yra sutvarkomas ir redukuojamas j suminius
vienius, tokiu biidu i§sprendzianéiy informacijos perkrovos problema.

Nagrinéjant tembrinés organizacijos principus, svarbu jvertinti ir struktiriniy elementy
tarpusavio subordinavimo aspekta: ar jy disponavimas tam tikra tvarka yra paremtas traukos vienas
kito atzvilgiu désniais ar kazkokiais kitais principais? Esminiy argumenty, kodél ilgy, minksty ataky
garsai turéty dominuojantj hierarchinj vaidmenj greity, kiety ataky atzvilgiu, buty sunku surasti. Tuo
tarpu j B padalg jtraukiami triukSminiai elementai jne$a papildoma faktoriy. Toninés ir triukSminés
kokybiy prieSpastatymas, kaip jau stebéjome Lachenmanno kiirinio atveju, gali turéti tonalids
muzikos atributy — konsonanso ir disonanso — analogijy pozymiy.os Siuo atzvilgiu galime pastebéti
keleta idomiy tendencijy. Nors A padaloje dominuoja toniniy kokybiy artikuliacijos (arco technika),
palaipsnis garsy kombinavimas j klasterius patiriamg efekta artina prie triukSmo kokybés. Taigi
unisonu pradedamas kiirinys (t. y., tobula tonine kokybe) per garsiniy dalyviy dauginima patiria
nuoseklig transformacija i vis triukSmui artimesnj skambesj (pacia artikuliacijg i$laikant toninés
prigimties). Tuo tarpu B dalj atskiria intensyvus triuk§mo elementas atakos fazéje, salygojamas pacios
artikuliacijos pobiidzio. Vadinasi, galime identifikuoti tam tikra papildomumo principa: toninio
pobudzio artikuliacijy komplekso artéjimas prie triukSmo stacionarioje fazéje vs. pacios artikuliacijos
salygojamas triuk§mo komponentas atakos fazéje (zr. Schema 18).

B padalos procesus galima redukuoti iki tokios trajektorijos: ir triuk§mo, ir tono komponenty
turin¢iy garsy (Lenteléje 3: 1., 2.) link toniniy garsy (Lenteléje 3: 3.)ir galiausiai prie triukSminiy
garsy dominavimo (Lenteléje 3: 4., 5., 6.). Tai biity inversiska trajektorija A padalai: nuo toniniy garsy

link kompleksinés triuk§minés kokybés. TriukSminiy artikuliacijy suintensyvéjimas B padalos

pabaigoje, tikétina, klausytoji kelia toninés kokybés ekspektacija, taip ryskiai eksponuotos A padaloje.

Sis galimas liikestis galiausiai yra i§pildomas, nuo 44-to takto pradedant sugraZinti toniniy garsy
faktiirg. Toks sugrjzimas rySkiai ponuoja trijy daliy formos realizacijg. Svarbu pazyméti, kad
iSryskinti aspektai byloja ne tik apie skirtingy medziagy sugretinima, bet ir traukos désniy valdoma
jy eiga: A — B — A. Sig pozicija dar labiau sustiprina §iame kontekste kone ekscentriskas do
mazorinio trigarsio pozicionavimas paskutiniame karinio takte. Zvelgiant grynai i§ tembrinés

artikuliacijos perspektyvos, tai yra tobulos toninés kokybés vs. triukSminés kokybés jtvirtinimas,

93 Pastebétina, kad pati triukSmo sgvoka yra negatyviai formuluojama kaip muzikinio ar kito darnaus pobudzio
skambéjimo opozicija.
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ikoniskai apibendrinantis visa kiirinj charakterizavusios kokybinés konkurencijos procesusos4 (Zr.
Schema 18).

Taigi, apibendrindami tembrinj organizavimg Pendereckio kirinyje ,,Polymorphia“, jau
galime sudéti pagrindinius akcentus. Nors D. Mirkos pasiiilytas teorinis modelis remiasi medziagine
garso Saltinio ir uzgavéjo sudétimi, percepciniy aspekty jvertinimas sukuria prielaidas kitokiam nei
jos pasiiilytas formos traktavimui. Medziaginj faktoriy, miisy poziliriu, uzgozia kiti garsinio
artikuliavimo faktoriai: pagrindinis i§ jy — ilgy, minksty ataky (A padala) ir greity, kiety ataky (B
padala) opozicija. Pirmds padalds garsy artikuliacijy specifika (daugiausia 1étos, neapibréztos atakos)
salygoja jy jungimasi j vientisus koherentinius darinius. Antrds padalds garsiniai jvykiai dél kiety
ataky yra aiSkiai diskriminuojami, taciau suminj jy rezultata galima traktuoti kaip bendra pabiry
srautg, vienijama panasiy ataky aspekto. Formos riSamuoju faktoriumi tampa toniniy — triukSminiy
kokybiy opozicija, salygojanti toninio pobiidzio A padalos sugrjzimo lukestj po triuk§mine kokybe
pasiZzyminc¢ios B padalos. Nors §is formos traktavimas néra paremtas tiksliais akustiniy faktoriy
matavimais, juos kompensuoja percepciniy désningumy diktuojama logika. Identifikavus ir
hierarchiniy santykiy susiformavimo aspekta, §] pavyzdj galima jvardinti kaip ryskiai tembrine
organizacija paremtg atvejj.os

Nors tokiy prolongaciniy procesy kaip ka tik aptartu atveju veikimasos i§ tiesy tembro plotmei
suteikia svarig organizacing reikSme, tai Siukstu néra vienintelis ir butinai svarbiausias formos risimo
budas. Kaip ir auk$¢iy organizavimas jvairiuose istoriniuose ar estetiniuose kontekstuose pakliista
skirtingiems teleologiniams modeliams, tikétina, kad ir tembrinis organizavimas gali remtis ir kitomis
— ne tik disonanso traukos j konsonansg — analogijomis. Pavyzdziui, kitokio pobiidzio tembring
organizacija galime identifikuoti XXI a. kompozitoriaus Ondiejaus Addmeko kiiryboje. Pagrindinius
jos principus trumpai pailiustruosime jo kompozicija orkestrui ,,Dusty Rusty Hush*“e7 (2006-2007),
kurios atveju tembrg taip pat galima laikyti vienu i§ esminiy formos organizavimo faktoriy.

Orkestro sudéties atveju, velgi, kyla skirtingy Saltiniy salygojamy akustiniy ypatybiy santykiy
sukoordinavimo dilema. Kokiu biidu adekvaciai organizuoti tokj jvairialypi akustiniy faktoriy tinkla?

Kaip ir prie$ tai aptartais atvejais, atspirties tasku Cia tampa ne instrumentiniu identifikavimu

94 Apie do mazorinio akordo paradoksaluma Siame konkrec¢iame kontekste taikliy jzvalgy pateikia serby muzikologas
Milosas Zatkalikas: ,, Kai Krzysztofas Pendereckis uzbaigé savo ,,Polymorphia“ styginiams C-dur akordu, jis sukiiré
dviguba paradoksa. Kas galéty buti nattiraliau Vakary Europos muzikos pabaigai nei C-dur akordas, ir kas biity
maziau nattiralu nei C-dur akordas §io konkretaus kiirinio atveju? Antras ir svarbesnis paradoksas: kai gerai pagalvoji,
ar galéty buti efektyvesné pabaiga nei $i? Kiekvienu Sios kompozicijos momentu galétuméte galvoti apie tikéting
tesinj. C-dur akordas — netikétas, nederantis — negaléjo buti nieko tikslesnio uz ji. Po jo paprasCiausiai nebelicka ka
daugiau pridéti“ (Zatkalik 2020: 11).

9s  Bitent hierarchiniy santykiy susiformavimo svarba tembrinei organizacijai pabréz¢é ir F. Lerdahlis (1987).

96 Minéty hierarchiniy santykiy kontekste Lerdahlis naudoja prolongacijos sagvoka, perimta i§ H. Schenkerio teorijos
(Lerdahl 1987: 137).

97 ,,Dulkina, aprudijusi tyla“.
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paremtos kategorijos, bet subtilesnio lygmens kokybinés kategorijos. Tembrinémis kokybémis
paremta konstrukcinj branduolj ¢ia sudaro perkusiniais instrumentais atliekamy elementy uzkurtas
mechanizmas.os Tie pagrindiniai elementai yra: a) véjo masinos pulsavimas; b) karinio bignelio
tremolo; c) stryku grieziama 1éksté ant timpano, atliekancio glissando; d) specialia lazdele braukiami
timpano ir bosinio biigno pavirsiai; e) bosinio biigno ir timpano pulsacija (jstojanti nuo 9-to t.) (Pvz.
44). Nors kiekvienas i$ jy yra aiskiai atpazjstama atskira kokybiné kategorija, tiksliai koordinuojama

bendra jy kombinacija sudaro iSvien veikian¢io mechanizmo efekta.

Pvz. 42: O. Adameko ,,.Dusty Rusty Hush* pagrindinés penkios tembrinés kategorijos (t. 1—
11), partitiiros fragmentas) [partitiira perrinkta A. V.].

Likusio orkestro spalviné paleté yra nukreipiama, priartinama prie Siy keliy kokybiniy
kategorijy: a) véjo masinos pulsavimg perima valtorniy partija, atlikdama orinius (o$iancius garsus);
b) karinio buignelio tremolo pratesia kontraboso partija; c) 1ékstés ant timpano technikos akcentus
sustiprina trimity, trombony partijos; d) styginiy grojimo ant laikiklio technika gali biiti siejama su
specialia lazdele braukiamy timpany ir bosinio biigno garsais; €) bosinio bligno ir timpany pulsacija
i§ anksto pranasauja kontrabosinio klarneto, kontrabosinio fagoto, tiibos, trombono partijos. Kitaip
tariant, kiti instrumentai veikia tarsi perkusijos inicijuoty elementy rezonatoriai, sustiprinantys,
iSrySkinantys, i$pleciantys jvairias jy savybes. Tokiu biidu atskiri elementai virsta istisais sluoksniais,
kurie ple¢iami arba siaurinami manipuliuojant instrumenty kiekiu. Vadinasi, i$laikomas
konstrukcinio mechanizmo vientisumas, nors jo vidiniy elementy svoris, rySkumas, tankis kinta.

Kitas svarbus klausimas — kaip $is mechanizmas veikia ilgesnéje laiko perspektyvoje? Kaip
jau jvardijome, pagrindinés penkios kokybinés kategorijos sudaro medziagos konstrukcinj branduolj.
Visy pirma, stebime i$§ pirmy keturiy kategorijy vertikaliai sudaryta konstrukcijg (Pvz. 44 pazyméta
punktyrais) (nuo 9-to t. ketvirtg pakeicia penkta kategorija). Vertikaliu jj laikome todél, kad skirtingi
elementai eksponuojami vienalaikiskai, o horizontalig kryptj uzpildo jy multiplikavimas. Jei Siai

konstrukcijai bandytume suteikti simboling vizualing iSraiska, galétume ja isivaizduoti kaip keliy

98 Apie tokig intencija byloja ir tempa, kiirinio charakterj patikslinanti nuoroda partitiiroje: ,,Jjungiama didelé masina,
grubus ir masyvus garsas“ (Adamek 2006-2007: 9).
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skirtingy formy kombinacijg, sudaranc¢ig tam tikro bendro mechanizmo jsptudj (Schema 19, a). Toks
konstrukcinis pavidalas yra itin parankus jvairioms kombinatorinéms operacijoms. Pavyzdziui, jo
vertikalig orientacija pavertus horizontalia, gauname nauja kombinacijos varianta (Schema 19, b).

Figliry multiplikacijy ir tarpusavio kaitos zaismas atveria erdves aibei pasirinkimy (Schema 19, c).

o H ( )
(‘_A_&,&.&_;_)
Schema 19: Skirtingy tembriniy kategorijy kuriamo mechanizmo simboliné
vizualizacija, reprezentuojanti kombinatorines jo galimybes.

Biitent tokio pobiuidzio procediiromis galétume charakterizuoti ir Adameko kiirinio plétojimo
strategija. Analogiskai vertikaliai organizuojamoms konstrukcijoms, giminingas kombinacijas
galima jzvelgti ir muzikinés eigos organizavimo atzvilgiu. Kitaip tariant, jvardinti elementai
tarpusavyje kombinuojami ne tik kaip vienalaikiai procesai, bet ir kaip vienas po kito einantys jvykiai
(Pvz. 46, Pvz. 47). Tokiai kiirinio plétotei, vargu, ar galétume pritaikyti (ar bent jau pilnavertiskai
pagristi) dominantés — tonikos, disonansy — konsonansy ar panasius traukos principus. Greiciau ja
charakterizuotume kaip tam tikry elementy konstrukcinj, kombinatorini Zzaisma. Proceso
intensyvumas pagrjstas tankesniu ar retesniu skirtingy elementy, jy varianty disponavimu ir kaita.
Biitent intensyviausig elementy kaitg sietume su kiirinio kulminaciniu epizodu (t. 301-347), po kurio

kombinatorinés operacijos palaipsniui iSretéja (t. 348—438) (Pvz. 47).
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Pvz. 44: Tembriniy kategorijy formuojamo mechanizmo vertikali ir horizontali dimensijos O.
Adameko ,,Dusty Rusty Hush* (t. 26-31) [partitiira perrinkta A. V.].



Taigi, struktlirinio organizavimo procese jvyksta bent keletas tembro kategorizavimo etapy. savybiy garsai pagal panasumo principg jungiami tarpusavyje, o skirtingy salygoja keleto

Su kiekvienu aukStesniu lygmeniu | vieng bendra kategorija suburiamos vis jvairesnés apraiskos, srauty atsiskyrima. Visgi, kaip parodé analizés, tarp dariniy gali formuotis ir sudétingesnio
kuriy kompleksas tampa atskiru struktiiriSkai operuojamu vienetu (Schema 20). pobiidzio santykiai: (a) keletas skirtingy, taciau savo reikSme lygiaverciy elementy gali
sudaryti bendrus kombinatorinius konstruktus (kaip matéme Adameko atveju, i$ dalies ir

(1) Pirmas kategorizavimo etapas jvyksta apsibréziant smulkiausius operuojamus vienetus. Lachenmanno); (b) taip pat rasta argumenty ir hierarchiniais santykiais gristoms

Istoriskai $io lygmens kategorizacija sutapo su garso Saltiniy — muzikos instrumenty —
kategorijomis (t. y., jais operuojama tarsi maziausiais tembriniais vienetais). Visi miisy
aptarti atvejai iSeina i§ vienu Saltiniu grindziamy kategorijy riby. Kitaip tariant, jy
pagrindu tampa ne Saltinis, bet subtilesnio lygmens kokybinés savybés: 99 skirtingi
artikuliacijos buidai gali lemti to paties instrumento generuojamy garsy atsiskyrima j
atskiras kategorijas (tokie procesai ypac akivaizdiis tiek Lachenmanno, tiek Pendereckio
pavyzdziuose); j jas gali patekti ir skirtingy Saltiniy garsai, suartinus kokybines jy
ypatybes (kaip Pendereckio ar Adameko atvejais); be to, keleto garsy vienalaikis sambiivis
gali formuoti naujai sulietas kategorijas ($i tendencija ypa¢ ryski Adameko tembrinéje
organizacijoje). Pagrindiné tokiy kategorijy susiformavimo salyga — toks kokybinis
skirtumas, kuris leisty du garsus identifikuoti ne tik kaip netapacius, bet gana esmingai

skirtingus. Tokio  daugiadimensio

reiskinio kaip tembras atveju tos Formos (padalos, dalys)

skirtys gali bati grindziamos keletu KATEGORIJOS
skirtingy dimensijy. Aptarti

pavyzdziai leido iSskirti dviejy FaKtarings / sintaksinés

pagrindiniy dimensijy, nulemianciy KATEGORIJOS
kategorizacija, iSskyrima: tono —

s B : ;- Kokybinés
triukSmo kokybiné dimensija KATEGORIJOS

(figliravo visais aptartais atvejais, bet

ryskiausiai Lachenmanno pavyzdyje),

atakos kokybiné dimensija (figliravo

visais aptartais atvejais, bet ryskiausiai Schema 20: Trys tembrinio kategorizavimo

) ) pakopos.
Pendereckio pavyzdyje).

(2) Generuojant pirminiy vienety srautus, kyla jvairios jungimosi | grupes tendencijos,

formuojancios aukStesnio lygmens darinius. Elementariausia prasme, panaSiy kokybiniy

99 Tai atspindi bendra pastarojo Simtmecio tendencija: giléjant tembriniam pazinimui, giléja ir jo kompozicinio
operavimo lygmenys.
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struktiirinéms apraiSkoms, kurianciais prielaidas tembrinés sintaksés formavimuisi (pvz.,
triuk§mo ir tono kokybiy subordinaciniai santykiai, iSrySkinti Pendereckio kirinyje).
Tokie santykiai gali formuotis ir tarp sudétiniy vienos kategorijos elementy (kaip
Pendereckio trumpy ataky vienijamos garsinés apraiskos), tiek tarp atskiroms

kategorijoms priskiriamy grupiy.

(3) Galiausiai, tembrin¢ logika gali diktuoti ir formos lygmens strategijas. Jas galime
identifikuoti tuomet, kai ilgesnés perspektyvos procesai yra salygojami tembriniais
santykiais arba tembriniy kategorijy dinamika. Analizuoti pavyzdziai leidzia i$skirti bent
keleta tokiy procesy pobiidziy: (a) padaly / daliy disponavimo logika tembriniy kategorijy
pagrindu (Pendereckio A — B —> A forma); (b) forma kaip polifoninio tinklo tankéjimo /
retéjimo trajektorija (Lachenmanno slaptas mikrokontrapunktas); (c) forma kaip kintanciy
intensyvumy kombinatorinis zaismas (Adameko tembrinémis kategorijomis gristas

mechanizmas).

Taigi, pastaruosiuose poskyriuose aptartos dvi kompozicinés strategijos — grupavimo ir
struktiirinio organizavimo — negaléty vykti be tembriniy apraisky kategorizacijos operacijy. Kitaip
tariant, kokybiskai nevienalytés apraiSkos yra abstrahuojamos iki keliy pagrindiniy atpazjstamy
kategorijy. Kategorizacijos metu neiSvengiama skirtumy niveliacijos tendencija tarp vienos
kategorijos nariy. Ir atvirksciai, skirtumai tarp atskiry kategorijy nariy gali buti kompozitoriaus
intencionaliai pabréziami, pvz., sustiprinami papildomomis faktlirinémis priemonémis. Vykstant
keleto lygmeny kategorizavimo procesams (kokybinio, faktiirinio / sintaksinio, formos lygmens), su
kiekviena aukstesne pakopa patyrimo metu priimama informacija yra vis labiau tolinama, kuomet vis
didesne reikSme jgyja vienijancios bendrybés, o ne individualios skirtybés. Sensorinis garsiniy
apraisky kontinuumas tokiu bidu jspraudziamas j intelektiniy konstrukty rémus, kuriy ribos ta pacia

garsing materijg kaskart gali dalinti skirtingai.
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3.3. Niuansavimo strategija

KATEGORINIS

YA

Aptarus tembro kaip tam tikros fiksuotos,
stabilios kategorijos, salygojamos sasajos su
garso Saltiniu, kompozicinio organizavimo
galimybes, verta patyrinéti ir subtilesnio

lygmens $io daugiaplanio parametro potencijas.

Antraeilis
ST

Tembro vaidmuo | kity parametry atZvilgiu X

Nors organizaciniu / struktiriniu pozitriu bene
iki XX a. pradzios dominavo tembro kaip
fiksuotos  kategorijos  traktavimas, bty

neteisinga teigti, kad subtilesni jo aspektai visai

4

TOLYDUS
(kontinualus) praktikai. Jeigu partitirose buvo fiksuojamos

Schema 21: Niuansavimo strategija.

nebuvo suvokiami ar aktualis  muzikinei

stabilios tembro funkcijos, tai realus jy
igyvendinimas atlikimo metu jneSdavo daug kintamuyjy faktoriy (konkretaus instrumento specifika,
atlikéjo techninés galimybés, interpretacinés preferencijos, t. t.). Nors §i aplinkybé praktiskai
neatsispindéjo kompoziciniu pozidriu ir nebuvo artikuliuojama teoriniu lygmeniu, visgi
neakivaizdziu biidu egzistavo pacioje atlikéjiskoje praktikoje. 100

Cia pravartu paminéti Jean-Charleso Frangois (1990) isryskinta fiksuoto ir dinaminio tembro
reikSming takoskyrg. Fiksuoto tembro sgvoka remiasi stabilaus tembro nuostata: tai yra i§ anksto
apibrézta, pazjstama kokybiné kategorija, kuri téra suzadinama suvokéjo atmintyje tarsi mygtuko
paspaudimu (idem: 113).101 Tembras traktuojamas kaip tam tikras stabilus objektas, kuriuo paranku
operuoti kaip muzikinés sintaksés ar strukttros fiksuotu elementu (idem: 113, 117). Dinamisko
tembro sgvoka jvardijami einamuoju laiku atlikéjo inicijuojami ir kontroliuojami tembriniai pokyciai.
Priesingai nei fiksuoto tembro atveju, ¢ia siekiama ne suzadinti tam tikrg i§ anksto apibrézta,
atpazistamga tembra / kokybe, bet atvirksc¢iai — akcentuojama nepasikartojamumo biitinybé, siekiama

pazaboti tembro stabilumg ir Zengti j sfera be pastovumo (idem: 117). Jis gali buti laikomas atlikéjo

100 Kaip zinia, atlikimo aspektai ilga laika nebuvo jtraukiami j muzikologijos akiratj ar bet kokj svaresnj teorinj / mokslinj
aptarimg, o buvo traktuojami tik kaip laikinds dabarties reikalas (lyginant su ilgaamze kompozicinés sferos verte)
(Dunsby 2001). Tik XX a. antroje puséje atlikimo studijos émé formuotis kaip atskira moksliné disciplina su savo
specifine metodologija (Madrid 2009). XXI a. pradzioje jau galime rasti studijy, nagrinéjanc¢iy biitent su atlikimo
praktika susijusius tembro aspektus, ilga laika egzistavusius tik $nekamojoje atlikéjy rato aplinkoje. Tarp jy
paminétini: Li ir Timmerso (2017) studija apie atlikéjo kunisky faktoriy jtaka fortepijono tembrinei specifikai;
Bartheto, Depalle‘o, Kronalnd-Martineto ir Ystado (2010) studija apie atlikimo ekspresyvumo ijtaka klarneto
tembriniams pokyc¢iams; Chudy (2016) studija apie atlikéjo gesty jtaka violoncelés tembrui; ir kt.

101 Tiesiogine prasme fiksuotas tembras mygtuko paspaudimu realizuojamas elektroninés muzikos atveju, taciau Sis
principas gali biti suvokiamas ir kaip abstraktesné idéja, tinkama jvardinti ir gyvais instrumentais atlickamy tembry
— kaip stabiliy kategorijy — nuostatai (Frangois 1990).
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jspaudu arba individualiu uzra§ymu standartinio instrumento atzvilgiu (idem: 117-118). Siai
kontradikcijai galima pritaikyti ir R. Ericksono (1975: 12) suformuluota nepastoviy pastovumuy1o2
oksimorona. Taigi, apibendrinant Sias id¢jas galima sakyti, jog kompoziciné sintaksé ir struktiira ilga
laika rémési pastovumo nuostata, tuo tarpu atlikéjiska praktika — nepastovumo faktoriumi. Dinamiski,
neapibrézti, individualiis atlikéjy jspaudai stabiliy, partitiroje fiksuoty tembry atzvilgiu paprastai
turéjo ornamentacijos (Frangois 1990: 115) arba niuansy (Erickson 1975: 12) statusa.103

Visgi tembro parametro reikSmei didéjant ir specifiSskéjant jo traktavimui, Sis ilgas tradicijas
turintis santykis émé kisti. Tembriniai niuansai kaip neistyrinéta ir daug potencialo turinti sfera vis
dazniau paklitidavo j kompoziciniy interesy laukg. Subtiliis tembro procesai émé funkcionuoti ne tik
kaip atlikéjy prerogatyva, bet ir kaip kompoziciskai kontroliuojama sritis. Taigi kiiriniy partitirose
greta detaliai ir iSsamiai fiksuoty dviejy dimensijy (aukséiy ir laiko), ryskejo ir treCiosios (tembro)
atributai. Artikuliaciniy indikacijy gauséjimas bylojo apie tembro kompozicinio statuso pokytj i$
pasyvios kity parametry igyvendinimo salygos vaidmens prie aktyviai operuojamo aspekto.

Vis délto, egzistuoja skirtingi tembro ir kity parametry hierarchiniai santykiai: nuo Salutinés,
papildancios, prapleciancios ar sustiprinancios tembro funkceijy iki organizacinés reik§meés faktoriaus.
Grieztas ribas kiekvienu atveju brézti gali buiti sudétinga ir netikslinga, visgi daznai galima atidesné
analiz¢ atskleidzia rySkesne ar dominuojancig tembro traktavimo tendencijg. Kompozicines apraiskas
/ tendencijas, kuriy struktiiriniai, organizaciniai principai kyla i§ garso auks¢iy ar ritminiy elementy,
papildomy tembrinémis artikuliacijomis, vadinsime niuansavimo strategija. Tembriniai procesai, nors
ir samoningai artikuliuojami, ¢ia néra laikomi strukttrinés reikSmeés faktoriumi.

Be abejo, hierarchinius parametry vaidmenis galima tyrinéti remiantis iSbaigtu, partitiiroje
uzfiksuotu kiirinio pavidalu. Vis délto, galimybé priartéti prie kiirybinio proceso eigos ir medziagos
generavimo principy i diskusija gali jnesti papildomy faktoriy ir argumenty. Taigi jvairiems Sio tipo
strategijos aspektams atskleisti pasirinkta darbo autorés vokalinio—instrumentinio ciklo ,,The Mouth
of India*“ (2017-2020) antroji dalis ,,Are You a Hindu?*

Dviejy daliy ciklas ,,The Mouth of India* yra persmelktas jvairiaplaniy referencijy su indy
tradicija intencijomis. Antrosios dalies struktiirinis pamatas kyla i§ derminiy Basant ragos ypatybiy.
Autentisky improvizacijy inspiruota, $ios dermés sandaros pagrindu suformuota melodiné linija

traktuojama kaip viso kiirinio medziagg organizuojantis struktiirinis pamatas. Atskiri jos segmentai

102 Orig.: irregular regularities (Erickson 1975: 12).

103 Nepastovumo, reliatyvumo faktorius lyginant su abstrak¢iu partitiiroje uzfiksuotu kirinio idealu yra jvardijamas ir
kity muzikos parametry kontekstuose. Grisey (2011) subjektyviy laiko nuokrypiy nuo abstraktaus idealo (skeleto),
jvykstanciy realios garsinés materializacijos metu, dimensijg jvardija laiko mésos savoka (Grisey 2011: 257-269).
Psichoakustikos atstovai taip pat tyringja atlikimo nuokrypiy nuo mechaninio jgyvendinimo désningumus (dar
vadinamas ,,atlikimo taisykles*), prisidedancius prie muzikos israiskingumo ir suprantamumo (Ambrazevicius 2011).
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zymi kertines kiirinio padalas (I, I, IIa, III), jprasmintas specifiniais faktiiriniais pavidalais (Pvz. 49).
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Pvz. 45: A. Vaitekviciutés ,,Are You a Hindu?“ melodiné linija pagal Basant derming
struktiirg.

Taigi melodiné linija traktuojama kaip karkasas (galima sakyti, skeletas — Grisey terminas),
sudéliojantis atraminius kirinio taskus. Vis délto, tolesnis komponavimo procesas buvo
stimulivojamas $ios pirminés struktiiros uzpildymo tiiriu galimybémis. [vairiomis artikuliacinémis
priemonémis samoningai siekta iSrySkinti ir hiperbolizuoti procesus, esancius tarp sudélioty tasky,
peréjimus nuo vieno tasko prie kito arba tiesiog pavienio garsinio jvykio i$skleidimag.

Tokios atraminiy struktliriniy elementy niuansavimo strategijos apima visy parametry
procesus, taciau aktyviausiai operuojama tembro dimensijos aspektais. Tokioms manipuliacijoms
pasirinktos bent kelios tembrinés skalés, zymincios iStisa pereinanciy kokybiy palete tarp dviejy
krastiniy poliy: oras — tonas; §viesus — tamsus tembras; lygus — SiurkStus tembras. Galimybé laviruoti
Siais kokybiniais kontinuumais bei juos kombinuoti atvéré jvairialypes garsy niuansavimo

trajektorijas (Schema 22).
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Sviesus

Oras
Oras

e —

Techniné tembriniy skaliy realizacija remiasi specifinémis instrumenty galimybémis.
Tarpsensorinio pobiidZio tembry charakteristikos zadina asociatyvius garsinius atitikmenis, 104 kurie
skirtingy instrumenty jgyvendinami specialiomis grojimo technikomis. Pavyzdziui, tembriné oro—
tono skalé fleitos instrumentu realizuojama kone tiesiogine prasme: keiciant liipy padéti ptstuko
atzvilgiu manipuliuojama garso kokybé tarp grynai triukSminio oro piitimo garso (be jokio tono) ir
aiskiai artikuliuoto auksc¢io (tono). Tuo tarpu alto instrumentu $is efektas imituojamas visai kitokios
prigimties garso iSgavimo budais: styga prislopinus keliais pirStais, lengvais, létais judesiais
braukiama stryku idant susiformuoty $nioksc¢iantis, betonis garsas. Arfos instrumentui orinis garsas
yra bene svetimiausias Zvelgiant i§ konvencionalaus instrumento traktavimo perspektyvos. Siam
efektui iSgauti buvo pasitelkta nestandartiné grojimo technika: delnais priglaudus stygas, létai
braukiama jomis vertikalia, diagonalia ar horizontalia kryptimis (vertikali braukimo kryptis salygoja
vien tik orinj triuk§ma, diagonali sukelia blanky toninj rezonansa, horizontali kryptis lemia
daugiausiai toninés kokybés turintj eolinj skambesj). Visais §iais atvejais tembrinio kontinuumo id¢ja
gali biti realiai jgyvendinama, kadangi daugeliu atvejy instrumenty ypatybés leidzia pokycius
realizuoti itin nuosekliais, sunkiai ap¢iuopiamais peréjimais (fleitos atveju — keiéiant lipy padéti, alto
— stygos spaudimo stipruma, arfos — ranky judéjimo kryptj).

Ivairiais grojimo biidais siekiama ir kity tembriniy skaliy jgyvendinimo. Schemoje 23
pateikiama jas realizuojanciy kiirinyje naudojamy instrumentiniy techniky suvestiné. Svarbu atkreipti
démesj | keleta momenty. Tam tikros tembrinés kokybés gali turéti bent keletg iSraiSkos budy.
Tarkime, Sviesaus tembro kokybé alto instrumentu gali biti inicijuojama grojant arti tiltelio (su/
ponticello), bet taip pat ir atliekant flazoletinius garsus. Pastarasis atvejis jau balansuoja ant keleto

parametry salycio ribos — flazoletiniai tonai nei§vengiamai yra aukstesnio registro garsai, o pastarasis

104 ISsamiau apie tarpsensorines asociacijas ir lingvistines jy iSraiskas skaityti Darke‘o (2005), Wallmarko ir Kendallo
(2018), Reymore ir Hurono (2018) straipsniuose.
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jau savaime siejamas su Sviesesne kokybe.10s Tokiy skirtingy parametry saveiky galima rasti ir
daugiau. Pvz., Siurkscéiai tembrinei kokybei priskiriama fleitos daugiagarsiy technika. I§ pirmo
zvilgsnio gali pasirodyti, kad ji susijusi tik su garso auks¢iy sritimi; visgi didelé dalis Sia technika

atliekamy garsy pasizymi ne tik keliy auksc¢iy vienalaike kombinacija, bet ir astresniu, SiurkStesniu

tembru.106
Fl.: aukstas reg.; perpitimas;
“Svilpimo” (whistle) tonai
Vla.: s.p.; aukstas reg.; flaZoletai
Hp.: p.d.It.; aukstas reg.
Sviesus
0 [%)]
@© (1]
— —
Clo g fil= 2
o E Ly
L E o8 = 9us
238x= w©=c
pS2Z= 23
S S0 B
gaes T = » - ~
ESE58cEB Fl.: Zemas reg.; simultaniSkas
oRSSoISE o = fleitos ir balso garsy atlikimas
cs85=5T Vla.: s.t; Zemas reg.
Hp.: p.n., hd.lc.; Zemas reg.

Schema 23: Tembriniy skaliy ir instrumenty grojimo techniky atitikmenys.

Pasitelkdami keleta partitiros pavyzdziy atskleisime kaip manipuliuojant Siomis kokybémis
kiirinyje formuojami faktiiriniai pavidalai. Pirmosios poetinés eilutés (,, Years drift sluggishly through
the air...““107),108 iSdainuojamos vokalo, gali bati Sifruojamos ir kaip tam tikras tembriniy procesy
programinis kodas. Modaline struktiira paremtos ad libitum figiiracijos patiria nuoseklig tembrine
transformacijg i§ vos toniniy uzuominy turinciy oriniy garsy iki aiSkaus tono susiformavimo, kurj
jtvirtina vokalo jstojimas. Tuo paciu galima jzvelgti ir palaipsnj Sviesesnio skambesio kisma |

tamsesnj, orientuotg j teksto eilutes ,,sluggishly through.... Zodis ,.the air*, vélgi, tampa posiikio link

105 Sviesumo / tamsumo garsinés asociacijos labiausiai siejamos su spektrinio centroido padétimi (aukstesné centroido
padétis lemia Sviesesnj, zemesné — tamsesnj tembro patyrima) (Wallmark, Kendall 2018: 21-22).

106 Nors schemoje yra pateikiami tik instrumenty techninés kokybiy realizacijos, tos pacios tembrinés skalés
realizuojamos ir vokalo partijoje. Visgi balso manipuliavimo tembru skalé tokia lanksti ir plati, kad sunkiai telpa |
schematinius rémus ar gali buti jvardintos apibréztomis technikomis. Pvz., orinj garsa galima tiksliai susieti su
$nabzdéjimo technika, bet, tarkime, Sviesaus / tamsaus ar lygaus / SiurkStaus tembro kokybés gali buti
interpretuojamas ir surandamos kiekvieno atlikéjo labai intuityviai.

107 ,,Metai slogiai dreifuoja ore...*.

108 Kirinio tekstas remiasi angly kalba rasancio indy poeto Jayanta Mahapatros eilérasciu ,,Myth* i§ rinkinio: The Lie
of Dawns. Poems 1974-2008 (2008).
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orinés kokybés tasku, o kylanti auk$ciy kryptis inicijuoja §vieséjimo tendencija.
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Pvz. 46: Manipuliavimo tembrinémis skalémis realizacija A. Vaitkeviéitités kiirinyje “Are You a
Hindu?” (t. 10-15). Rankrascio ir partitiiros sugretinimas.

Siuo atveju galime stebéti atvirkiGiai proporcingg tembro ir kity parametry dinamika.
Palyginti judriis ir intensyviis garso auk$¢iy ir ritminiai procesai patiria létas tembriniy kokybiy
transformacijas. Kuirinio medziagai plétojantis ir artéjant link kulminacijos, $is santykis ima keistis:
garso auk$Ciy procesai palaipsniui 1étéja, o tembriniai — intensyvéja. Kulminacijos momentu

parametry dinaminis intensyvumas uzima prieSingas pozicijas. Poetinio teksto eilutés ,,0ld, brassy
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bells...“109 jprasminamos létais, iSretintais garsiniais jvykiais — ,,diiziais* (tirStomis akordinémis
atakomis), taciau j juos sutelkiama intensyviy tembriniy procesy sankaupa (Pvz. 53). Galima iSskirti
bent kelias vieno tokio jvykio vyksmo fazes: astri, triukSminiu elementu praturtinta ataka (sf fleitos
ir alto partijose, priebalsiy ,br* akcentas vokalo partijoje, ,,griaustinio” efektas arfos partijoje ir
smugis griaustinio biigneliu); kokybines transformacijas patirianti t¢sinio fazé (vyksta lygios kokybés
transformacija j Siurk§¢ia — daugiagarsis fleitos, perspaudimas alto partijose); taip pat kintanti gesimo
fazé (stryko judéjimas link tiltelio lemia $vieséjimo tendencija). Tokiais intensyviais transformacijos
procesais siekiama suzadinti vieno dinamisko, paslankaus, gyvo objekto vaizdinj. Nors atskirus jo
etapus ap¢iuopti jmanoma, taciau tai garsinés vienovés nesuardo, bet greiCiau atveria to paties jvykio
skirtingus aspektus. Taigi, visos pries tai jvardintos kokybés ¢ia yra sukoncentruojamos j vieng garsinj

ivyki.

Pvz. 47: Tembriniy transformacijy koncentracija | vieng garsinj ivykj A. Vaitkeviciiités
kiirinyje ,,Are You a Hindu?* (t. 50-51). Rankrascio ir partitiiros sugretinimas.

109 ,,Seni, variniai varpai...".
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Dar vienas tembriniu pozitriu i$skirtinas faktiirinis pavidalas — tai i§testas kulminacija lydintis
epizodas (I1a), metaforiskai traktuojamas kaip uzlaikytas pries tai skambéjusiy garsy gesimo procesas,
kuris savo ruoztu suformuoja atskirag mikropasaulj. Besitgsiancio gausmo fone tariamo mantry teksto
sudétiniai elementai hiperbolizuojami, vis labiau niveliuojant prasmine jy funkcija; sonorinis
priebalsiy kriivis iSryskinamas tembriskai priartintomis instrumentinémis kokybémis. Siame etape
tembriniai procesai iSeina | pirma plang ir perima kone dominuojantj vaidmenj kity parametry
atzvilgiu (Pvz. 54). Sj kokybinj roliy apsikeitima (prilygstantj dominantés funkcijos laikinam
isitvirtinimui tonalioje muzikoje) galiausiai persveria ir subalansuoja modaliniais elementais paremta
apibendrinancioji padala. Pastaroji aplinkybé leidzia visuminj $io kiirinio tembrinj plang apibendrinti

kaip nivansavimo strategija.
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Pvz. 48: Literatiirinio teksto fonetinés sandaros hiperbolizacija instrumentiniy techniky

v —

Toks ,,Are You a Hindu?“ tembrinio manipuliavimo priemoniy aptarimas — tai savireflektyvus
kompozicinio proceso dekonstravimas. Nors pasirinktos priemongés yra tik vienas variantas i§ galybés
neissemiamy kiirybiniy potenciju, jis leidzia jvardyti keleta kertiniy salygy, nusakanciy niuansavimo
kompozicinés strategijos principus: vyrauja dinamisko (o ne statiSko) tembro nuostata; tembriniai
skirtumai jgyvendinami ne kategoriskai, bet nuosekliomis kokybinémis skalémis — kontinuumais;
tembriniai procesai, nors ir samoningai, aktyviai artikuliuojami, yra tik papildantys kitais parametrais

gristus struktiirinius elementus.
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3.4. Tolydziy formacijy strategija

KATEGORINIS Iki Siol aptartos tembro kompozicinés
4 strategijos rémési vis kitu tembro aspektu ar
potencija. Taip pat kiekvienai i§ jy budingas
skirtingas tembro vaidmuo visy muzikos

parametry kontekste. Paskutiné strategija, kuria

pobidis

aptarsime, yra iSskirtiné tuo, jog tembras yra

Antraeifis
[
Stjsewild

Tembro vaidmuo | kity parametry atZvilgiu X
S pasitelkiamas ne tam tikrai funkcijai atlikti —
é J . sugrupuoti / organizuoti / niuansuoti Kitais
5 >> 4
2 O : =
/\4\‘;«0\, /' parametrais paremtas struktiras — bet pats yra
& .. . .
{ t\t\\’l’ aktyviai ,,komponuojamas“, absorbuodamas ir
v o sutelkdamas visy kity parametry kokybinius
TOLYDUS
(kontinualus) resursus.

Schema 24: Tolydziy formacijy strategija.

Pagrindiné Sios strateginés krypties prielaida ir atspirties taskas — tai garso tembrg lemiantys,
salygojantys ar i§ dalies veikiantys faktoriai. 2.2. poskyryje iSryskinti du pagrindiniai patiriamo
tembrinio kontinuumo aspekty blokai: tai laikinés ir sudétiniy jo komponenty charakteristikos.
Operavimas Siais dviem tarpusavyje susijusiais ir persipinanciais faktoriais ir sudaro tolydziy
formacijy strategijy pagrindg. Esminé §io darbo aspiracija yra nagrinéti buidus, kaip jvardintais
aspektais gali buti manipuliuojama ne tik akustikos moksly, bet ir kompozicinés praktikos
kontekstuose.

Laikinés tembro charakteristikos paprastai remiasi 2.2. poskyryje aptarta keturiy faziy —
ADSR — formule. Visgi labiau orientuojantis ne j akusting specifika, o muzikine reikSme, pakankamai
informatyvia laikysime redukuota trijy faziy schema: ataka, tgsinys, uzgesimas. 110 Visos §ios
transformacinés stadijos gali tapti samoningo kompozicinio manipuliavimo aspektais, 111 visgi

pripazjstant kerting atakos 112 ir tgsinio svarbg tembro suvokimui (Strong & Clark 1967, in

110 Siuo klausimu jtikinangios argumentacijos pateiké PhilipasTaggas (2013), taip pat pasirinkes operuoti trijomis garso
stadijomis: ataka — tesinys — atleidimas. Tesinys (continuant) — i§ fonetikos sferos pasiskolinta savoka, apibiidinama
kaip labiau ,,estetiskai draugiskas* pasirinkimas (Tagg 2013: 278-279).

11 Reikty pazyméti, kad Sios stadijos skirtos nusakyti stabiliai traktuojamy tembry savybéms (pvz., fleitos, trimito, t.
t.). Manipuliavimas Siomis stadijomis yra jprastos operacijos elektroninés/studijinés muzikos kontekste. Visgi
kiirybinis, kompozicinis $iy aspekty operavimas yra platesné ir nevienareikSmé sritis, daznai perzengianti tiesiogines
$iy akustiniy apibréz¢iy ribas. Tokio pobtidzio galimybés ir bus Sio poskyrio démesio objektas.

112 Atakos reik§me tembro suvokimui pabrézé daugelis psichoakustikos tyrinétojy: C. Stumpfas (1926), W. Bergeris
(1964), M. Clarkas et al. (1963), E. L. Saldanha ir J. F. Corso (1964), W. J. Dowlingas ir D. L. Harwoodas (1986) ir
daugelis kity.
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Ambrazevi¢ius 2012: 13). Tuo tarpu kokybinj Siy faziy turinj uzpildo sudétiniy komponenty
(virStoniy, triuk§mo elementy) kompleksai, konfigtiracijos, kurie Zmogaus suvokimo mechanizmy
yra apdorojami iki tam tikry kokybiniy vieniy.113 Si laikiniy ir kompleksiniy aspekty saveika atveria
varianty aib¢ kiirybiniams sprendimams ir strategijoms.

10 — - -

I Pavyzdziui, jsivaizduokime vieng ilga, lygy,

i vidutiniu garsumu fleita atlickamg garsg jai patogiame

registre. Fleitos tembras akustikos diskurso kontekste

|

‘ pagal ka tik jvardintus faktorius charakterizuojamas

I
i | kaip turintis gana kietg ataka (virStoniai savo stabilig
| faze pasiekia per 0,2-0,3 s (Fletcher, Rossing 1991:
I .
| 445)), o fundamentinio tono dominavimas ir palyginti
iy 7 neryskus aukstesniy virStoniy vaidmuo (idem: 453)
0= ‘\\ i f T | | salygoja lygu, Svelny, gryna tembra, prilyginama
rads’ N — | ’ ’ ’
3000 i t { — sinusiniy bangy skleidziamam garsui (Helmholtz 1877,
2100 ==
I l | I | in: Ambrazevic¢ius 2012: 9; Wolfe (n.d.)). Pvz. 56
2000} ) L t I matome schematinj atakos peréjimo | stacionarig faze
00— T —
[ ‘ I | pavaizdavima (&ia apsiribojama trijy pirmy daliniy
000 — 1 1 = |
0 01 . 02 02 s Oktony iliustracija, kaip pakankamai reprezentatyviy
e
(a) Siam peréjimo procesui iliustruoti).

Pvz. 49: Fleitos atakos peréjimas j stacionarig
faze (Fletcher, Rossing 1991: 445).

Vis délto, akivaizdu, jog fleitos artikuliacinés galimybés yra daug platesnés nei $is i$lygintas,
mp dinamika atlickamas, patogaus registro garso tembras. Stai kitos dvi schemos (Pvz. 57)
reprezentuoja to paties etapo — atakos per¢jimo ] stacionaria faz¢ — momenta, esant kitoms
artikuliacinéms salygoms: (b) vienu atveju formuojama staigi ataka, inicijuojant stipresn¢ oro srove;
(c) kitu atveju, atvirk§¢iai, formuojama ilga, 1éta ataka, palaipsniui formuojantis toninei kokybei. Sios

skirtingos artikuliacijos lemia visai kitokj sudétiniy komponenty turinj ir jy raida.114

113 Placiau apie tembrg lemiancius faktorius Zr. 2.2. posk.
114 Nors S$ioje schemoje reprezentuojamas tik pirmy trijy daliniy tony veikimas, bet dinamikos pagars¢jimas
neisvengiamai lemia didesnio aukstesniy virStoniy kiekio patekimg j girdéjimo zona (Wolfe (n.d.)).
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(b) (c)
Pvz. 50: Fleitos atakos peréjimai | stacionarig faze, esant skirtingos
arikuliacinéms salygoms (Fletcher, Rossing 1991: 445).

Jei tokios artikuliacinés priemonés kompozitoriaus yra pasitelkiamos ne kaip Salutinis ar
dekoratyvinis faktorius, papildantis kitais parametrais (tonais, ritmika) grindziamas struktiras, bet
yra kompozicinis tikslas pats savaime, tuomet tokig nuostatg galime priskirti tolydziy formacijy
strategijos tipui. Placios skirtingy stadijy garso artikuliavimo galimybés leidzia projektuoti istisas
strategijas, pagristas i$skirtinai tembriniu modeliavimu.

Tokius principus, taikomus garso modeliavimui, galima identifikuoti Toshio Hosokawos
,,Vertical Song I fleitai solo (1997). ReikSminga kiirinio plang sudaro biitent tembrinés garsy
formacijos. Be to, pastebétina viena ryski tendencija: tembriniai modeliavimo procesai paprastai
inicijuojami sustabdant garso auksciy judéjima, tokiu biidu visa démesj sutelkiant j tembrinius
poky¢ius.

Taip vadinamas jprastas, standartinis fleitos tembras (atitinkantis Pvz. 49 reprezentuojamas
charakteristikas) ¢ia yra tik vienas i§ varianty, viena i§ galimy tembriniy formacijy. Pvz. 51 turbiit
atitikty sinusiniam tonui artimos kokybés garsui reikalingas salygas (pp dinamika, dinamikos

stabilumas, pastovumas, vidutinis registras, atakos faz¢é neturi jokiy papildomy indikacijy).
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Taigi pats tonas cia jau yra tam tikra

tembriné kokybé, | kurig ziGirima ne kaip | T

iSbaigta, fiksuota duotybe, bet kaip | (g) Nooa. @ 35—
o o S 2
rocesa, kurios susiformavimas gali biti ® ¥
p 3 g < f ﬂ;—‘ f
uzdelstas ar pereiti tam tikras tarpines '—ps—’ — PPp—o
P
stadijas. Pvz. 51: Fragmentas i T. Hosokawos ,, Vertical Song

I (t. 6-7) ir jo jraso spektrograma (virSuje).

Kirinyje galima identifikuoti atakos formavimo pavyzdziy, savo pobiidziu artimy ir kitiems
Pvz. 50 reprezentuojamiems prototipams: b) prototipo ataka — iStgsta laiko pozidiriu, tono
formavimosi pradzia nefiksuota (Pvz. 52); c) prototipo ataka — suintensyvinta, sutankintas spektrinis

turinys (Pvz. 53).

(g) J-ca. 48 o

==

ppp

Pvz. 52: Fragmentas i§ T. Hosokawos ,,Vertical Song I (t. 9-10) ir
jo iraSo spektrograma (virSuje).

Pvz. 53: Fragmentas i§ T. Hosokawos ,,Vertical Song
I (t. 59-60) ir jo jraSo spektrograma (virsuje).
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Tembras gali biiti modeliuojamas ir kitomis jvardintomis fazémis. Pvz. 52 stebime nuosekly
garséjimag ir peréjimg | frullato technika, t. y., tesinys modeliuojamas intensyvéjimo ir spektrinio
tirStinimo linkme. Pvz. 54 vietoj nuoseklios gesimo fazés, garso pabaiga modeliuojama kaip astrus

(laiko pozitiriu — sutrauktas), intensyvus, akcentuotas gestas.

Pvz. 54: Fragmentas i$ T. Hosokawos ,, Vertical
Song I (t. 43—44) ir jo jraso spektrograma (virSuje).

Taigi kokybinius poky¢ius skirtingomis fazémis lemia sudétiniy komponenty kompleksai,
konfigiiracijos. Jos priklauso nuo atlikimo budo specifikos, garsa salygojancios rezonuojancios
materijos ir visuminés ty rezonansy saveikos. Siuo poziiiriu fleita, toli grazu, néra vieng tembra
skleidziantis instrumentas. Plati atlikimo biuidy skale, aktyvinanti vis kity fleitos daliy (vamzdzio,
pustuko, klapany, t. t.) ar ja operuojancio zmogaus kiino daliy (lipy, liezuvio, balso stygy) rezonansus,
atveria placia spektriniy konfigiiracijy palete. Pasinaudodami Schemos 5115 iSgrynintais lygmenimis,
pabandéme susisteminti pagrindinius kiirinyje pasitelkiamus tembrinio operavimo resursus. Juos
galima skirstyti j kelias stambesnes kokybines grupes (orinis triukSmas, toninis garsas, perkusinis
triuk§mas), kurios dar specifiskesnes kokybes jgauna dél vis subtilesniy garso i§gavimo niuansy

(Schema 25).

115 Zr. 2. sk.
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Schema 25: Tembriniy artikuliacijy, naudojamy T. Hosokawos ,,Vertical Song I,
susisteminimas.

Pasitelkiant $ig kokybing paletg, vieno garsinio gesto pereinamosios fazés gali biiti pleCiamos
iki vis smulkesniy niuansy, galiausiai sudarydamos ilga tembriniy formacijy granding. Tokj reiskinj
galime iliustruoti kone tembrinei kadencijai prilygstan¢iu Hosokawos kiirinio epizodu, didZigjg laiko
dalj islaikanciu vieno garso auks¢io (E£4) zona su pustonine slinktimi pacioje jo pabaigoje (Eb4)

(Pvz. 55).
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Pvz. 55: Fragmentas i§ T. Hosokawos ,,Vertical Song I** (t. 59-78) ir jo jraSo
spektrograma (virSuje).

Ka tik iSrySkinti procesai vyksta bene subtiliausiame, taiau Zzmogaus patyrimui jau
pasiekiamame lygmenyje (moksliniame kontekste jj vadintume sensoriniu lygmeniu). Taigi,
akustiniame lygmenyje vykstantys mikroprocesai, apdoroti zmogaus psichikos mechanizmy,
samonés jau yra identifikuojami kaip tam tikros atpazjstamos kokybés. Visgi Siy subtilaus lygmens
reiskiniy désningumai ir principai gali buti metaforiskai atkartojami, perkeliami ir i kitus muzikinés

organizacijos lygmenis. Laipsniskas laiko masteliy stambinimas leidzia zengti vis aukStesnémis
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hierarchinémis pakopomis, taip tolstant nuo gryno, pirminio patyrimo pakopos.

Tokig keliy lygmeny koherencijg galime jzvelgti Tristano Murail‘o ,,Ethers® fleitai ir
penkiems instrumentams (1978). Jei atkreiptume démes;j j solo vaidmen;j atlickancios fleitos partija,
galétume identifikuoti nemazai bendrumy su ka tik aptartais Hosokawos kiirinio pavyzdziais.
Tarkime, pirmasis bosinés fleitos gestas modeliuojamas panasiu (trijy faziy) principu i Pvz. 56.
matomg tembrine formacija: (1) per iStesta, 1étai besiformuojancia atakos faze pereinama i (2) gryna
tong, kurj netrukus atlikéjas pradeda dubliuoti balsu, taip sutirStindamas tembro spektrinj thrj; $i
gesto lygmens formacija kulminacija pasiekia balsui tgsiant tong C#4, o fleitai atsiskiriant ir pereinant
1 Bb2; pastarasis momentas sutampa ir su vietiniu dinamikos piku (f), po kurio prasideda (3) slopimo
fazé — ilgas decrescendo iki al niente. Pazymétina, jog balso ir fleitos atsiskyrimas neturéty biiti
suprantamas tiesiog kaip dvigarsis elementarigja prasme; greiciau, tai tembrine logika paremtas
sprendimas: Bb yra C# garso spektro virStonis, todél vienalaikis jy skambéjimas gali biti
traktuojamas kaip to paties garso sudedamosios dalys. Be to, $i kokybinj tir§tuma dar labiau
intensyvina diferencinio ir suminio tony — kompozitoriaus pageidaujamo akustinio efekto 116 —
galimas iSryskéjimas. Taigi matome rafinuotai modeliuojama tembring formacija, kompozicinémis

priemonémis hiperbolizuojancia visas jos formavimosi fazes (ataka, tesinj, gesima).
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Pvz. 56: Fragmentas i§ Tristano Murail‘o ,,Ethers* (p. 3) ir grafiné garsiniy procesy reprezentacija
(virSuje).

Veélgi, tembriniy procesy svytuoklé, galima sakyti, svyruoja tarp triukSmo ir toninés kokybiy.
Apskritai, tai bene dazniausiai pasirenkami kokybiniai poliai, kuomet operavimo iseities taskas yra
tembras. Toks pasirinkimas néra atsitiktinis. Triuk§mas ir tonas isties yra bene labiausiai poliarios
kokybés daugeliu parametry: neperiodiniy, atsitiktiniy bangy kratinys (triuk§mas) vs. tvarkingas

periodiniy bangy rinkinys, kuriy sudétinés dalys yra fundamentinio tono kartotiniai (tonas). 117

116 Tokia intencija pazyméta ir pacioje partitiiroje.
117 Daugiau zr.: EarMaster ApS (1996-2021). 3.2. Standing Waves and Musical Instruments. Prieiga per interneta:
https://www.earmaster.com/music-theory-online/ch03/chapter-3-2.html [ZiGréta 2021 06 12].
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Ka tik iSanalizuotg fleitos gesta galima abstrahuoti iki formulés: triukSmas (garso
formavimasis / ataka) —> tonas (tesinys) —> (spektrinis jo sutirStinimas) —> triukSmas (iSnykimas
/ uzgesimas). Tokj modelj, atsitraukus nuo primityvaus patyriminio lygmens, galima taikyti ir
stambesnio masto procesams. Panagrinésime tokiy perkélimo operacijy galimybes.

Visy pirma, aptartas transformacinis procesas gali vykti ne vieno instrumento ribose, bet tapti
faktdirinio sprendimo modeliu, realizuojamo didesnio kiekio instrumenty. Stai ,,Ethers faktiirinis
branduolys remiasi tokiu principu: tgsiamas marakaso triuk§mo burdonas, i§ kurio léta, palaipsne
transformacija  toning kokybe inicijuoja styginiai instrumentai. Taigi svyravima tarp triuk§mo ir tono
kokybiy Cia atitinka tembrinés moduliacijos tarp marakaso ir styginiy (véliau ir fleitos) instrumenty.
Pasikartojanciais ,,marakasas —> styginiai (+ fleita) —> marakasas* ciklais artéjama prie vis labiau
iSreikstos toninés faktiiros (Pvz. 57). Vadinasi, galime identifikuoti ne tik jvardintu modeliu paremtas
faktirines formacijas, bet ir ilgesnj epizoda vienijant] principg: triukSminés fazés (marakaso)

palaipsne transformacija i toning fazg (styginiai, fleita).
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Pvz. 57: Fragmentas i§ Tristano Murail‘o ,,Ethers™ (p. 1) ir grafiné garsiniy procesy
reprezentacija (virsuje).

Jei zvelgtume dar placiau, galétume pastebéti bendry désningumy tarp jvardintos formulés ir

dar aukstesniy muzikinés organizacijos pakopy. Garso formavimosi stadijy analogija galima jzvelgti
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ir stebint iStisy kirinio sekcijy raida. Felixas Pastoras (2007), atlikes detaliag kiirinio analize,
atitinkamoms sekcijoms priskyré tokias funkcijas: garso masés formavimosi, gilinimosi j jos atskirus
aspektus ir isfiltravimo (Pastor 2007: 54-56). Si jzvalga akivaizdZiai koreliuoja su ka tik issakytais
principais. Svarbu pazymeéti, kad vis labiau tolstant nuo pirminés tembrinés transformacijos pakopos
(vieno instrumentinio gesto), §i formulé vis labiau plecia savo veikimo sferas ir apima vis daugiau
kity muzikos parametry. Siame sekcijy organizavimo lygmenyje bendra idéja apima garso aukigiy,
ritmikos, faktiiros, motyviniy elementy ir kt. aspektus, kuriuos nuodugniai aptaré F. Pastoras (2007)
(Schema 26).

Dar labiau atsitraukiant ir siekiant vienu ypu aprépti kiirinio visuma, ja galima redukuoti iki
vienos iStestos tembrinés formacijos, patirian¢ios minétas tris stadijas: pirmasis blokas sietysi su
formavimosi pradzia (ataka) (akcenta dedant ant A sekcijos), antrasis — su tesinio faze (spektrinj
sutirStinimg siejant su G sekcija), treCiasis — su gesimo faze (kurig baigia triukSmo (marakaso)
sugrizimas). Tokiam zvilgsniui tarsi i§ paukscio skrydzio galima primesti didziausig spekuliatyvumo

laipsnj, visgi tokia mintj, Zinant spektrinés muzikos aspiracijas, kelti biity nuoseklu.
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Schema 26: Tembrinés formacijos prototipas sekcijy ir visos
formos lygmeniu Tristano Murail‘o ,,Ethers®.

Taigi, aptaréme tolydziy tembro formacijy strategijos potencijas. Paméginsime apibendrinti ir
glaustai jvardinti iSsakytas idéjas ir operavimo principus. Tembro, kaip kompleksinio reiskinio,
specifika leidzia jj traktuoti ne kaip vienaplanj, bet daugiaplanj, keleto dimensijy procesa. Tokia
tembro specifika sukuria prielaidas jo daugiadimensiam modeliavimui — ne tik elektroninés sintezés
budu, bet ir kaip viena i§ komponavimo strategijy. Pagrindiniai tokio operavimo parametrai — tai
laikinés tembro charakteristikos ir sudétiniy jo elementy konfigiiracijos. Subtiliausio patyriminio

lygmens operacijos gali metaforiskai biiti perkeltos j aukstesniy muzikinés organizacijos pakopy
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lygmenis. Taigi tembro veikimo sfera iSsiplecia nuo nezymiy mikro procesy iki formos organizavimo

principy. Siuos principus koncentruotai reprezentuojame Schema 27.
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Schema 27: Tembrinio kontinuumo mdeliavimo parametrai ir lygmenys.

skokk

Tembro patyrimo nevienprasmiskumas — kategorinis ir tolydus (kontinualus) jo suvokimas —
tapo atspirties taSku skirtingoms tembro traktavimo kryptims iSgryninti. Sgveika su kitais garso ir
muzikos parametrais inesé svarby papildoma faktoriy, veikiantj bendroje kompozicinéje sistemoje.
Sios dvi matavimo agys leido isskirti keturias strategines kryptis, skirtingai aktualizuojangias tembro
potencijas: grupavimo, struktiirinio organizavimo, niuansavimo ir tolydziy formacijy.

Ivairiais muzikos pavyzdziais — tiek laiko patikrintomis kiirybinémis apraiskomis, tiek
pastaryjy desSimtmeciy kiirybiniais proverziais bei darbo autorés praktika — méginome atskleisti $iy
kryp¢iy galimybes operuoti tembro parametru. Galéjome pastebéti, jog kiekviena kryptis atveria platy
tam tikro tembro aspekto taikymo galimybiy spektra. Dar kartg glaustai jvardinsime svarbiausius jy
momentus:

— Grupavimo strategija remiasi antriniais tembro rySio su Saltiniu aspektais. Polinkis

grupuoti ar atskirti skirtingus garsus dél jy priklausymo tam tikram Saltiniui pasirodo kaip

efektyvi muzikinés medziagos organizavimo priemoné. Tembras dalyvauja kaip linijines,

116

vertikalias ar kombinuotas jvairiais parametrais paremtas struktiiras stiprinantis arba
ardantis faktorius.

— Tokios kompozicinés apraiskos, kuriy struktliriné organizacija grindZiama tembriniy
santykiy formavimu, jvardijamos struktiirinio organizavimo strategijos terminu.
Pasirinktas gradacinis tembrinés kokybés dydis lemia atsiskyrimo j atskirus sluoksnius
arba jungimosi | vieng srautg tendencijas. Tembro daugiadimensiskumo faktorius leidzia
manipuliuoti neribotu kokybiniy skaliy kiekiu — nuo monotembro situacijy iki iStisy
vienalaikiy polifoniniy tinkly kiirimo.

— Niuansavimo strategija, tuo tarpu, démesj nukreipia j vidinius, mikro lygmens tembro
aspektus. Jy samoningas (kompoziciskai inicijuotas) iSrySkinimas garso aukscCiais
paremtoms struktiiroms suteikia papildoma — trecig — dimensija.

— Tolydziy formacijy strategijos pasitelkimas leidzia tembru ne operuoti, bet jj formuoti tarsi
lankscia garsing materija. Operavimas laikiniais ir kompleksiniais (spektrinio turinio)
aspektais traktuojamas kaip manipuliavimas sudétiniais tembro komponentais, i§ kuriy
komponuojamos susiliejan¢ios tembrinés visumos: nuo vieno gesto iki formos lygmens
tembrinés abstrakcijos.

Siy keturiy krypéiy iSgryninimas neturéty biiti traktuojamas vien kaip intelekting pastanga
tipologizuoti, suklasifikuoti tembrinés raiskos jvairove. Greiciau tai siekis pasidilyti instrumentg —
paranking operavimui tembru priemong. Jos principy pazinimas galéty pasitarnauti kaip pagrindinis
ar papildomas kompoziciniy procesy akumuliavimo jrankis ar kompasas. Kirybiskas iSdéstyty
principy traktavimas galéty iSvirsti vis kitokiomis kompozicinémis konkretybémis, kaskart

atskleisdamos naujy $io modelio rakursy.
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ISVADOS

1) Patyrimo pobudziy skirtybes, visy pirma, jzvelgia jau ilgas tradicijas turincios filosofinés
kryptys. Kaip antai, pozilirio | Zmogaus pazinima, patyrima takoskyras atspindi ir humanitariniuose
kontekstuose jsitvirtinusios filosofiniy mokykly opozicijos: idealizmas vs. materializmas,
racionalizmas vs. empirizmas ir t. t. Intelektinj ZmogiSkosios patirties primata akcentuojancéios
kryptys (idealizmas, muzikos estetikoje — formalizmas) sukuria prielaidas proto konstrukty
veikiamam patyrimui, jusling informacija sutvarkant pagal iSankstiniy kategorijy rémus. Sia kryptj
muzikos estetikos kontekste atstovaujanti formalisting pozicija muziking patirtj traktuoja kaip vidiniy
struktiiriniy ry$iy, santykiy atpazinimg. Toks poziiiris kuria ne tik stipriai kategorizuojancio pazinimo
konteksta, bet daznai salygoja ir periferinj tembro vaidmenj kity muzikos parametry atzvilgiu — kaip
neturintj struktiirinés reik§mes faktoriy. Sioms nuostatoms polemizuojancios filosofinés kryptys nuo
intelekto démesj nukreipia | pacig materija (materializmas) ir jusling patirtj (empirizmas,
sensualizmas). Kaip savo konceptu musique informelle isryskino vokieciy filosofas T. Adorno (1961),
muzika ne visada paklista iSankstinéms formalioms kategorijoms, bet garsiné materija gali ponuoti
i§ jos pacios specifikos kylancia logika. Visumine jusling patirtj anapus intelektiniy kategorijy
apmasto ir tokie filosofai kaip Lyotardas (pirmykstés kalbos, ,,efemerinés odos“ sgvokos) (1971),
Barthesas (,,balso griido* sgvoka) (1982), Deleuze‘as (,,kiino be organy“, kartotés ir skirtybés sgvokos)
(1968/2005). Nors kiekvienas i§ jy plétoja savita minties linija, bendra galima laikyti nuostata, jog tik
nuo iSankstiniy kategorijy iSlaisvinta patirtis reik§mingai ple¢ia zmogiskaji pazinimg. [vardintos
kryptys kuria skirtingus argumentacinius kontekstus ne tik Zmogiskosios patirties bendrai, bet ir
konkreciai tembro patyrimo aiSkinimui: (1) viena vertus, tembro reiSkiniui (kaip ir visy kity)
patyrimui budinga intelektinio kategorizavimo tendencija; (2) kita vertus, ponuojama jusliniu
pozitiriu pilnavercio, ikikategorinio patyrimo galimybé.

2) Skirtingy patirties pobtdziy analogija galima jzvelgti ir kognityvinés psichologijos
teorijoje. Darbo autorés jsitikinimu, bene taikliausiai jg atspindi kontinuumo ir kategorinio suvokimo
prieSpriesa. Biitent S§is rakursas taikliausiai atliepia jvade iSryskinta tembriniy aspekty
neis§semiamumo ir jy kompozicinio aktualizavimo probleminj lauka. Viena vertus, gausi sensoriné
informacija sutvarkoma ] i$ anksto apibréztas kategorijas, kita vertus, sickiama visapusisko,
kategorijy neribojamo tembrinio turinio jtraukimo. Kadangi tiek juslés, tick suvokimo mechanizmai
geba tikrove pazinti abiem budais (ir tolydziai, ir kategoriSkai), atsiranda erdvé reiSkiniy patyrimo
subjektyvumui, skirtingam traktavimui. Tai atspindi ir daugialypes, nenuoseklias tembro reiskinio
traktavimo tendencijas: nuo ,tembras = instrumentas nuostatos iki multidimensinés,

mikrodinaminés kokybés. Kategorizuojantis tembro patyrimas didziaja dalimi kyla i§ garso riSimo su
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jo Saltiniu tendencijos. Tolydiis tembro procesai biidingi subtilesnéms (sensorinio lygmens) patirtims.
Visgi kategorizavimo operacijos gali apimti ir subtilesnius lygmenis, o atskiri, kategorizuoti
elementai jungtis j iStisus kontinuumus aukstesnése pakopose (darbe pateikiama Sias pakopas
reprezentuojanti schema).

3) Tembro kategorizavimo tendencijos pakliista universaliems psichologiniams
désningumams. Tembro tapatinimas su jo skleidimo $altiniu salygoja ne tik pavieniy garsiniy apraisky,
bet ir jy grupiy patyrimo tendencijas. Darbe pristatomi tembro susiliejimo / atsiskyrimo, taip pat
nuoseklaus, vienalaikio, kombinuoto grupavimo aspektai.

4) I8ryskinti désningumai leidZia iSvesti kompozicinio tembro traktavimo modelj: viena aSis
remiasi tolydaus ir kategorinio traktavimo poliy prieSpriesa; kitos asies poliai zymi svarbaus ir
Salutinio tembro vaidmens kity parametry atzvilgiu kryptis. Skirtingi vektoriai koordinaciy
plokstumoje ponuoja 4 skirtingas strategijas:

. Grupavimo strategija. Pagrindiné jos prielaida kyla i§ désningumo bendro Saltinio siejamus
garsus grupuoti, o skirtingy — atskirti. Siuo principu grindziami nuosekliis, vienalaikiai, kombinuoti
grupavimo tipai.

. Struktiirinio organizavimo strategija. Tembras tampa kirinio struktiira organizuojanciu
faktoriumi.

. Niuansavimo strategija. Kitais parametrais grjsti elementai i§spalvinami tembriniais niuansais
. Tolydziy formacijy strategija. Kuriami istisiniai, neskaidomi kokybiniai kontinuumai. Jie gali
tisti tiek erdvinémis, tiek linijinémis trajektorijomis.

5) Ivairiy laikmeciy kompozitoriy ir pacios autorés muzikos nagrinéjimas atskleidé keleta
désningumy:

. tiek individualaus kompozitoriaus, tiek iStisos estetinés krypties ar net epochos mastu gali
dominuoti viena i§ tembrinio traktavimo paradigmy (pvz., impresionizmo, spektralizmo atvejais —
tolydus, klasicizmo, romantizmo, serializmo atvejais — kategorinis traktavimas);

. darbo autoré savo kiiryboje pasitelkia skirtingas strategijas; jos kiiriniuose galima identifikuoti
tiek kategorinio (kirinyje ,,10ziai*), tiek tolydaus (kiirinyje ,,The Mouth of India*) tembro traktavimo
apraiskas. Vis délto, pastebétinas paskutiniyjy mety posiikis prie tolydaus tembro traktavimo.

6) Tyrimas patvirtino prielaida, jog skirtingi kompozicinio tembro traktavimo pobiidziai yra
susije su bendresniais Zmogaus suvokimo, paZzinimo, patyrimo désningumais. Zmogiskajam
pazinimui biidingos viena kitai oponuojancios tendencijos ponuoja ir tembrinio traktavimo
nevienplaniSkumg. | savo tyrimy laukg jtrauke ne tik dabarties aktualijas, bet ir istorinj diskursg,
izvelgéme reikSminga tendencija: muzikos terpéje vykstant idéjiniam atsinaujinimui, iki tol buve

ikikategoriniai tembro lygmenys patiria kategorizuojancio pazinimo poveikj. Jai atsvarg duoda ir
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prieSinga tendencija: jau gerai sitvirtinusios kategorijos sintezuojamos, jungiamos | maZziau
apibréztus vedinius. Taigi drjstame daryti apibendrinancig iSvada: bitent i§ jvardinty prieSingy

patyrimo pobiidZiy — tolydaus ir kategorinio — konkurencijos kylanti jtampa kursto nuolatinj tembro

permastymo ir atsinaujinimo procesa.
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SUMMARY/SANTRAUKA
PERCEIVING CATEGORIES ALONG THE TIMBRAL CONTINUUM:

COMPOSITIONAL POTENTIALS
INTRODUCTION

The intense efforts to get to know timbre, which have been observed for more than a century,
do not completely exhaust the potential of this phenomenon. Both scientific and creative questioning
of the approach to "timbre as a colour of the instrument" opens up increasingly subtle dimensions of
this parameter and the trajectories of its artistic expression. Nevertheless, the specialised separation
of the two above-mentioned domains — scientific and creative — leaves spaces that are not properly
illuminated and thus mutually impoverishes their intellectual fields. The present artistic research
project is yet another effort towards closer and more productive interdisciplinary links of this kind.

Acoustic and psychoacoustic studies of timbre reveal its almost infinite potential. The totality
of the knowledge accumulated so far allows treating the phenomenon of timbre as a whole qualitative
continuum conditioned by subtle micro-processes. Even the slightest change in acoustic conditions,
in terms of laboratory accuracy, affects the qualitative output of timbre. Although this statement has
been firmly confirmed by both still ongoing and already completed studies, a reasonable question
arises: are all the acoustic nuances captured by technological devices significant in terms of the level
of perception? More specifically, to what extent are they relevant to the creative/compositional
practice? The problematic potential of this dilemma outlined the further direction of the research and
presupposed the selection of methodological tools.

The situation of the perceiver's encounter with the above-mentioned qualitative
inexhaustibility of timbre encouraged the search for related manifestations of such a problem in other
areas. A very close analogy has been observed in a specific field of research into linguistics and visual
phenomena. It is the researchers of these spheres who have observed and examined a certain
perceptual conflict, defining it as a contradiction of material continuum and categorical perception.
Such an approach opened up a potential perspective in terms of timbre perception and became a major
methodological starting point. Given this context, specific questions and aspirations relevant to
compositional practice have been raised.

The object of the research: different manifestations of timbre treatment and their
relationship with the more general regularities of experience and perception. The formulated aim of
the research project is to refine the principles of the compositional timbre treatment in terms of the
contradiction of continuum—categorical perception. The aim can be divided into several intermediate

objectives:
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* to evaluate the already existing theoretical contexts exploring different natures of perception
and cognition and thus expand the argumentation framework of the research;

* to relate the theoretical field of continuum and categorical perception to the aspect of timbre
and to present sonic analogies of the already existing concepts;

* to unfold the potentials of the main concepts from the timbral perspective (to highlight the
acoustic factors of the idea of timbral continuum; to examine the potentials of timbre catego-
risation);

* to refine and systematise the compositional principles of timbre treatment based on the con-
tinuum-—category opposition;

* to study the manifestations of such principles in the works by composers from different peri-
ods, focusing on the musical examples of the second half of the twentieth through the early
twenty first century;

* to put the analysed theoretical principles to the test in an artistic way through the creative

practice of the author of the present artistic research project.

The novelty and relevance of the research is presupposed by its interdisciplinary approach.
Although the abundant timbre-focused efforts in the areas of acoustics and psychoacoustics provide
a fairly comprehensive picture of the phenomenon, the research into the principles of compositional
timbre treatment is of a fragmentary character. The need for more significant integration of the
existing psychoacoustic and cognitive timbre research data into the compositional discourse is felt
most acutely. Although such manifestations can be observed (in the texts of the representatives of the
Spectralist movement, such as Gérard Grisey (1987), Tristan Murail (2005), as well as in Lasse
Thoresen's spectromorphological studies (2007) or Martin$ Vilums' concept of musical space-time
(2011), etc.), they are often a component but not the main part of wider discourses. The present
research aims at the purposeful and systematic disclosure of the compositional potentials of timbre,
including the factor of cognitive data.

On this basis, a hypothesis has been made that the compositional trends of timbre treatment
are significantly influenced by the more general regularities of human perception and cognition,
focusing on the aspect of the continuum—categorical experience.

Several methodological tools have been used to implement the aforementioned aspirations.
Various theoretical contexts related to the topic have been systematised and critically evaluated (the
systemic and critical methods). The achievements of acoustic and psychoacoustic research as well as
perception-oriented theories (the interdisciplinary method) have been employed to examine timbral

specificity. Systematising charts and models have been developed (the systemic and classification
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methods). Theoretical principles have been illustrated by purposefully selected musical examples,
and analyses of compositions (or excerpts thereof) with regard to timbre have been conducted (the
method of aspectual analysis). The author's own creative manifestations inspired by refined
theoretical principles (the creative experiment method) have been presented.

The chosen interdisciplinary approach predetermined the range of literature sources. In
order to reveal the problem of timbral experience, the texts by the philosophers who dealt with the
issue (Hanslick 1854; Adorno 1961; Lyotard 1971; Levinson 1980; Barthes 1982; Scruton 1997;
Deleuze 1968/2005; Kivy 2002; Dodd 2007; Graham 2007; Higgins 2010; Davies 2011) as well as
by musicologists (Heathcote 2003; Pakarklyté 2011) have been studied. The theory of continuum—
categorical perception has been especially relevant to the studies of the psychological aspects of
perception and cognition (Liberman, Harris, Hoffman, Griffith 1957; Berlin, Kay 1969; Repp 1984;
Roberson, Davies, Davidoff 2000; Davidoff 2001; Goldstone, Hendrickson 2009; etc.) as well as
research into acoustic and psychoacoustic timbre patterns (Schaeffer 1966; Erickson 1975; McAdams,
Bregman 1979; Wessel 1979; Slawson 1981; Chion 1986; Wright, Bregman 1987; Deliége 1989;
Krumbhansl 1989; Bregman 1990; Frangois 1990; Fletcher, Rossing 1991; Houtsma 1997; Smalley
1994, 1997; Fales 2002; McAdams, Depalle, Clarke 2004; Traube 2006; McLeod 2007; McAdams,
Giordano 2008; Ambrazeviéius 2012; McAdams 2013; etc.). The studies at least partially related to
the compositional treatment of timbre (Lachenmann 1966; Grisey 1987; Murail 2005; Pastor 2007;
Thoresen 2007, 2012; Vilums 2011; Vishnick 2015; Maslekovas 2016; Baranauskas 2020; etc.) have
been also found relevant to the present research.

The compositions discussed and analysed in the present research project include Schubert's
Symphony No. 8 in B minor (1822); Bach/Webern's "Ricercar" version for orchestra (1747/1935);
Lachenmann’s "Dal niente (Interieur III)" for a solo clarinet-player (1970); Penderecki’s
,,Polymorphia‘“ for 48 string instruments (1961); Adamek’s "Dusty Rusty Hush" for orchestra (2006—
2007); Hosokawa's "Vertical Song 1" for flute solo (1997); Murail's "Ethers" for flute and five
instruments (1978), and others. The author's "fractions" ("liiziai") for clarinet in Bb solo (2016); "The
Mouth of India" for voice, flute, viola, and harp (2017-2020) have also been analysed.

The research paper consists of an introduction, three chapters, conclusions, and bibliography.
Chapter 1 presents a philosophical approach to the experience of timbre; the background for different
natures of experiences are highlighted. In Chapter 2, the specificity of timbre experience has been
examined from the perspective of cognitive psychology; the key conceptual aspect of the research
paper is formulated, that is, the contradiction between the continuum and the categorical perception,
and on its basis, the fundamental regularities of the timbre experience are identified. Chapter 3

examines the compositional potentials of the identified trends. A model of four compositional
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strategies is developed, illustrated with musical examples by various composers (Schubert,
Bach/Webern, Lachenmann, Penderecki, Addmek, Hosokawa, Murail, etc.) as well as by the author

of the artistic research project.

1. Categorical and Precategorical Experience of Timbre: Philosophical Insights

The philosophical approaches that treat experience differently became the starting point for
the exploration of the issue of timbre experience. The key difference between the two groups of
attitudes was highlighted: (1) an idealistic, formalistic approach; (2) a materialistic, empirical,
sensualist approach.

1.1. The idealistic and formalistic approaches

The idealistic approach (pioneered by Immanuel Kant) highlighted the difference between the
intellectual and the external/material reality, giving priority to the former. In this way, the experience
of matter is inevitably affected (categorised) by the intellectual constructs that exists before the
experience. The formalistic direction (Eduard Hanslick), which was almost directly related to this
approach, focused on the formal musical relationships that emerged above the direct, tangible sound
matter. Under this paradigm of thinking, the operations of abstraction and categorisation of musical
material are inevitable, when its experience is affected by pre-existing categories: from motifs and
phrases to large form-scale constructs. This ideological context also creates preconditions for the
tendencies of abstraction and categorisation of the timbral aspect. This is perhaps most vividly
reflected in the tradition of identifying the timbre with a musical instrument.

Historically, the approach in question assigned a peripheral role to timbre in the hierarchy of
musical parameters as a practically non-participant in the chain of creating these formal relationships.
According to many representatives belonging to this trend (Hanslick 1854, Scruton 1997, Kivy 2002,
Davies 2011, Dodd 2007, Levinson 1980, Graham 2007), timbre, unlike pitches (tones) or rhythmic
elements, had no structural significance in terms of music organisation. Nevertheless, the twentieth
through the early twenty first century musical manifestations that actualised the timbral parameter
even within the framework of this paradigm could be observed. They will be discussed in greater
detail in subsections 2.1, 3.1, and 3.2.

1.2. The materialistic, empirical, and sensualist approaches

The tension between formal structures and musical matter was strongly highlighted by
German philosopher Theodor Adorno. Without questioning the necessity for the formal unity of a
composition, Adorno turned to the dimension of musical matter itself. His key concept musique
informelle expressed the idea of an "informal form" when no external, schematic formal construct

was imposed on it (Adorno 1961). Rather, the form of music was born from the very core of musical
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matter.

The experience based on intellectual constructs was radically questioned by French
philosophers Jean-Frangois Lyotard, Roland Barthes, and Gilles Deleuze who in the twentieth century
made the sensualist factor relevant. All of them opposed formal, mind-recognisable structures to the
experience of corporeality free from any abstract form, and, instead of the communicative function
of music, they proposed pure physical perception. Lyotard raised the idea of the primeval language,
free from recognisable and meaning-bearing structures, yet actualising the affective charge of the
sounds themselves (Lyotard 1971). The materiality of language (as well as of music) has been raised
above its structural framework by Barthes and his concept of the "grain of the voice" (Barthes 1982).
Deleuze ardently criticised the traditional musical experience as a recognition of structures. Using the
opposition between différence and répétition, he argued that it was non-repetition that opened the
door to pure experience (Deleuze 1968/2005). His "body without organs" signified an entity that was
not subject to any structuring. Close to this concept was Lyotard's "ephemeral skin", which operated
before any categories or identities.

The contexts discussed above highlight a fundamental difference that is relevant to both the
experience of music in general and timbre in particular. On the one hand, the intellectual origin of
experience is emphasised: the categories and abstractions formed on the intellectual domain
determine and structure human experience. On the other hand, emphasis is placed on the sensory
experience of matter, unrestricted by pre-categories and sensitive to hitherto unknown material
openings. These two directions also presuppose the background for the dual nature of the experience
of timbre. The first one provides an argumentative basis for the interpretation of the categorical timbre
experience. The second one opens the perspective of the timbre experience that is not subject to
categorisation and structuring.

2. Categorical and Continual Experience of Timbre: A Cognitive Perspective

The difference between the categorical and pre-categorical experiences highlighted in Chapter
1 can also be examined from the perspective of a purely psychological specificity of perception. From
the author's point of view, the contradiction between continual and categorical perception is related
to the above-mentioned opposition. It is this theoretical course that makes it possible to grasp the
trends at the level of perception that affect the treatment of phenomena, including timbre. Categorical
perception is interpreted as a phenomenon where the pre-categories of the experiencer affect his
perception (Goldstone, Hendrickson 2009). Although senses are capable of capturing continual
changes in physical qualities, perceptual mechanisms tend to fragment such a sensory continuum into
already existing categories. We shall continue delving into the characteristics and tendencies of the

timbre perception through the prism of the aforementioned processes.
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In-depth studies of the phenomenon of timbre make the continuum—category contradiction
especially distinct and relevant. It is particularly evident when we compare the objective (acoustic
level) timbre reality with the perception/cognition level reality. From the acoustic perspective,
technological devices reveal timbre as a multidimensional phenomenon undergoing micro-dynamic
processes (the present chapter provides a summary of the acoustic aspects of timbre) (Erickson 1975;
Slawson 1981; Smalley 1994; Houtsma 1997; Traube 2006; etc.). Nevertheless, the mechanisms of
perception/cognition combine these complex data and abstract them into recognisable categories. The
best-established operation of such categorisation is identifying the timbre with an instrument (such
as a violin timbre), boasting a long tradition. The tendency is psychologically interpreted as an
inclination towards associating sound with its source (Erickson 1975; Chion 1986; Smalley 1994;
Fales 2002; etc.). This leads to perhaps the most intense sphere of timbre categorisation. However, it
is important to note that such by nature continual sound matter-processing operations pervade almost
all levels of timbre experience (sensory and cognitive, as well as gradually higher levels of cognition).
They are systematised by the author in a gradation chart of the timbre experience. It schematically
illustrates how continual sound formations at one level are broken down into constituent categorical
units at another level. A two-way trend is observed: (a) as cognitive discourse penetrates deeper into
the timbral matter, categorisation of increasingly subtle phenomena of a continual nature takes place;
b) and vice versa, the transformation of previously categorically treated elements into continual
qualities — continuums — at increasingly higher levels is observed.

2.1. Tendencies in the categorical treatment of timbre

This section focuses on the patterns related to the categorical treatment of timbre. The focus
shifts from the tendencies to categorise individual sounds to those of classifying sound groups. The
perceptual prerequisites and factors for simultaneous, sequential, mixed grouping of sounds are
examined (Wessel 1979; McAdams, Bregman 1979; Deli¢ge 1987; Bregman 1990; Smalley 1997,
McAdams, Giordano 2008; etc.). Perhaps the strongest factor in such grouping patterns is the
aforementioned aspect of relating sound to its source.

2.2. Microdynamic aspects of the timbral continuum

In 2.1., the interactions of several sonic objects were examined, while the phenomena
discussed in the present section can be treated as processes taking place within one sonic object.
Vertical, horizontal, as well as spatial tendencies of manipulating the timbral continuum are looked
into (Schaeffer 1966; McLeod 2007; Palombini 1993; Smalley 1994, 1997; McAdams, Depalle,
Clarke 2004; Murail 2005; Traube 2006; Thoresen 2007; Vishnick 2015; etc.).

3. Categorical and Continual Treatment of Timbre in Compositional Practice: A Four-

Strategy Model

137



The regularities of the two types of timbre experience — continual and categorical —
highlighted in Chapters 1 and 2 presuppose the corresponding background for its treatment in the
compositional practice. These opposing tendencies systematically direct the complex of
compositional means in one way or another. Through integrating the factor of other parameters (pitch,
time), a systematic model of timbre treatment has been derived. It leads to the identification of four
typical compositional strategies: grouping, structural organisation, nuancing, and continual
formations.

3.1. The grouping strategy

The potential of timbre as a means for grouping musical elements has already been observed
in much of the Western music history. This can be justified by the principles of
instrumentation/orchestration established in compositional practice. It is not by chance that the main
structural units of musical material (melodic, rhythmic, and textural elements) usually retain the
principle of timbral unity, while the difference between them is often emphasised by timbral contrasts.
By analogy with perceptual grouping tendencies analysed in 2.1, consistent, simultaneous, combined
timbre grouping strategies are identified here. The universality of the principle is also illustrated by
classical examples of orchestration (such as Schubert's Unfinished Symphony (1822)).
Bach/Webern's "Ricercar” version for orchestra (1747/1935) reveals new opportunities for treating
the same principle, as well as the author's own work "fractions" ("laziai") for clarinet in Bb solo
(2016).

3.2. The strategy of structural organisation

The strategy of structural organisation is attributed to the cases where timbre operation
becomes the basis of the structure and form of the work. Such kind of strategy is based on the relations
of timbral qualities, which determine the course of development and large-scale turning points in the
particular work (disposition of sections, movements). Although musical expression is impossible
without the participation of all musical parameters, in the present case timbral aspects dominate over
other parameters and bear stronger organisational weight. The manifestations of such a strategy are
illustrated by several examples: the formation of a micro-counterpoint network in Helmut
Lachenmann's "Dal Niente (Interieur III)" for a solo clarinet-player (1970); formal organisation in
Krzysztof Penderecki's "Polymorphia" for 48 strings (1961); combinatorial operations in Ondfej
Adamek's "Dusty Rusty Hush" for orchestra (2006-2007).

3.3. The nuancing strategy

Next follow the strategies based on continual treatment of timbre. One of them is defined by
the term of timbral nuancing, when the elements based on other parameters (pitch or rhythm) are

supplemented by nuances of the timbral nature. The origins of this kind of manifestation can also be
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discerned in the musical practice of previous epochs. However, this field existed in an obscure,
disguised form as performative rather than compositional practice. After all, performers were not
unfamiliar with the conscious or subconscious colouring of the fixed musical structures with
individual timbral nuances (in fact, it is often an inevitable process even without intentional efforts).
However, as the aspect of timbre becomes a sphere increasingly consciously controlled by composer,
quite a few of nuances previously entrusted to the performer's interpretation become elements
specified in the score. The author also abundantly applied such operations in the second movement
"Are You a Hindu?" of her work "The Mouth of India" (2017-2020).

3.4. The strategy of continual formations

The main intention of the strategy of continual formations is to initiate the experience of
homogeneous timbral continuums that do not yield to categorical fragmentation (often extending to
the spheres of other parameters). The implementation of this strategy is based on consistent qualitative
scales based on minimal steps. The principle arises from the deepest, and therefore the most continual,
levels of perception (see Chapter 2). In other words, the acoustic timbral microstructure serves as a
prototype for higher-level textural structures. Such macro-timbral formations generally absorb all the
other sound parameters (pitch, duration, loudness) as components of a new level of quality. This
strategy is particularly characteristic of spectral and post-spectral music (as in Murail's "Ethers" for

flute and five instruments (1978) and Hosokawa's "Vertical Song I" for flute solo (1997)).

CONCLUSIONS

1) The differences in the types of experience are seen, in particular, in philosophical trends
that boast a long tradition. Thus, the divide between the attitudes towards human cognition and
experience have been reflected in the oppositions of philosophical schools entrenched in the contexts
of humanities: idealism vs. materialism, rationalism vs. empiricism, etc. The directions emphasising
the intellectual primacy of human experience (idealism and, in the aesthetics of music, formalism)
create preconditions for the experience affected by mental constructs, arranging sensory information
within the framework of pre-categories. The formalistic approach, representing this direction in the
context of music aesthetics, treats musical experience as the recognition of internal structural
relationships. Not only does such an approach create the context of strongly categorising cognition,
but it also often determines the peripheral role of timbre in relation to other parameters of music, as
a factor without any structural significance. The philosophical trends that polemicise against these
attitudes divert attention from intellect to matter itself (materialism) and sensualist experience
(empiricism, sensualism). As German philosopher Adorno (1961) pointed out in his concept of

musique informelle, music does not always obey preliminary formal categories, yet the sound matter
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can presuppose the logic arising from its own specificity. The total sensory experience beyond
intellectual categories was reflected on by such philosophers as Lyotard (the concepts of the primeval
language and "ephemeral skin") (1971), Barthes (the concept of the "grain of the voice") (1982), and
Deleuze ("body without organs", the concepts of difference and repetition) (1968/2005). Although
each of them developed their own unique line of thought, the view that it was only experience
liberated from preliminary categories that significantly expanded human cognition could be
considered as a common attitude.

These two directions created different argumentative contexts not only for the interpretation
of human experience in general, but also for the specific interpretation of timbre experience: (1) on
the one hand, timbre experience (like all others) was characterised by the trend of intellectual
categorisation; (2) on the other hand, the possibility of full-fledged pre-categorical experience from
the sensualist viewpoint was presumed.

2) The analogy of different types of experience can also be discerned in the theory of cognitive
psychology. The author of the research paper believes that it is most accurately reflected in the
opposition of continuum and categorical perception. Because both the sensory and perceptual
mechanisms are able to get to know reality in both ways (continually and categorically), room appears
for the subjectivity of the experience of phenomena and for their different treatment. This also reflects
the multifaceted, inconsistent tendencies in the treatment of the timbre phenomenon: from the "timbre
= instrument" approach to multidimensional, micro-dynamic quality. The categorising timbre
experience largely stems from the tendency of relating sound to its source. Continual processes of
timbre are characteristic of more subtle (sensory level) experiences. However, operations of
categorisation can also cover more subtle levels, while individual, categorised elements can join into
entire continuums at higher levels (see the gradation chart of the timbre experience).

3) The tendencies of timbre categorisation obey universal psychological patterns. This
research project presents aspects of the nature of timbre fusion/separation as well as sequential,
simultaneous, combined grouping.

4) The identified patterns make it possible to derive the model of the compositional treatment
of timbre: one axis is based on the opposition of the poles of continual and categorical treatment,
while the poles of the other axis indicate the directions of a primary and a secondary role of timbre
with respect to other parameters. Different vectors on the coordinate plane presuppose 4 different
strategies:

e The grouping strategy. Its main prerequisite stems from the regularity of grouping the sounds
related through a common source and separating those coming from different sources. Con-

sistent, simultaneous, combined grouping types are based on this principle.
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e The strategy of structural organisation. Timbre operation works as the basis of the structure
and form of the work.
e The nuancing strategy. Elements based on other parameters are coloured with timbral nuances.
o The strategy of continual formations. Continual, indivisible qualitative continuums are created.
They can extend in both spatial and linear trajectories.
5) The analysis of the musical works from different periods and of those by the author herself
revealed several regularities:

e one of the paradigms of timbre treatment may dominate both in terms of an individual com-
poser and the whole aesthetic direction or even an epoch (for example, continual treatment
predominated in the cases of Impressionism or Spectralism, and categorical treatment in the
cases of Classicism, Romanticism, or Serialism);

o the author of the artistic research project used different strategies in composing music; man-
ifestations of both categorical as well as continual strategies can be discovered in her com-
positions.

6) The research has confirmed the hypothesis that different types of treatment of compositional
timbre are related to the more general patterns of human perception, cognition, and experience. The
opposing tendencies inherent in human cognition also lead to the heterogeneity of timbre treatment.
By including not only the current issues but also the historical discourse in our field of research, we
have discerned a significant tendency: with the ideological renewal going on in the musical milieu,
the previous pre-categorical levels of timbre experience the influence of categorising cognition. It is,
however, counterbalanced by an opposite trend: the presently well-established categories are
synthesised and combined into less defined derivatives. Thus, we dare to draw a general conclusion:
it is the tension arising from the competition of the above-mentioned opposite types of experience —

continual and categorical — that fuels the constant process of timbre re-examination and renewal.
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