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Anotacija

Zvelgiant semiotiskai, muzikos atlikimas yra suvokiamas kaip komunikacijos modelis: jame siun¢iami ar jkiinijami uzkoduoti pranegimai,
kuriy reik§més gavéjy suvokiamos ir iSkoduojamos. Antai teatro ar operos atlikimuose, kurie semiotiky jau senokai analizuojami, reik§me
uzSifruojama ir perteikiama jvairiomis spektaklio sistemonmis: scenografija, ap$vietimu, kostiumy dizainu, muzikairt. t. Salia to, prasmiy ku-
pina ir sudétinga signifikacija Siems atlikimams suteikia patys atlikéjai-akroriai — jy kiinai, veiksmai, interpretacija. Visa tai galima pritaikyti ir
muzikos atlikéjy menui: mastant apie jj vien kaip apie muzikinés partitaros realizavima, nejvertinamas potencialus jo semiozés sudétingumas.
Straipsnyje pateikiami keli semiotinés atlikimo meno teorijos modeliai, leidZiantys analizuoti muzikos atlikéjy veikla remiantis jy generuoja-
mais ir siunc¢iamais muzikiniais, kultariniais ir socialiniais pranesimais. Metodologiniu poZiiriu ¢ia naudojamasi reik§mingiausiais muzikos
semiotikos analitiniais jrankiais — tokiais kaip Gino Stefani muzikinés kompetencijos teorija, kai kuriais Eero Tarasti egzistencinés semiotikos
aspektais — ir autores originaliomis formuluotémis.

Reik$miniai ZodZiai: muzikos atlikimo menas, interpretacija, semiotika, atlikimo studijos.

Abstract

Secing it from the semiotic perspective, musical performance is understood as a communication model in which a series of coded messages
are sent or enacted and their meanings received or decoded. For example, in a theatre or opera performance, which have been for a long time
subject to semiotic analysis, the meaning is encoded and transmitted through the various systems of staging, such as sets, lighting, costume,
music, etc. In addition, rich and complex significations are provided by the performers/actors themselves, their bodies, actions and interpre-
tive choices. All this can be said about the art of music performers as well, and, if we think of a musical performance as a mere actualization
of a musical score, we obviously underline the potential density of its semiosis.

The article aims at presenting some possible model of a semiotic theory of musical performance art that would enable an analysis of the activ-
ity of musical performers based on the musical, cultural, and social messages generated and sent by them. From the methodological point of
view, the core of the present analysis consists in the application (sometimes adaptation) of some important models produced within musical
semiotics, such as Gino Stefani’s theory of musical competence, certain aspects of Eero Tarasti’s existential semiotics, plus the addition of the
author’s own formulations.

Keywords: musical performance art, interpretation, semiotics, performance studies.

Semiotinés prieities paieskos

Atliepiant poreikj i$plésti ir praturtinti dabartines atlikimo
meno studijy tendencijas, $iuo tyrimu sickiama pateikti keleta
teoriniy modeliy, kurie leisty analizuoti muzikos atlikéjy vei-
kla remiantis jy generuojamais ir siun¢iamais muzikiniais, kul-
turiniais ir socialiniais pranesimais. Tokia prieitj galima laikyti
tarpdisciplinine: ¢ia neneigiamos tradicinés muzikologijos
tyrimy prioritetu esancios vakarietiskos akademinés muzikos
atlikimo sasajos su muzikos kariniais, tatiau $alia endogeniniuy,
muzikiniy reik$miy sistemy aprépiamas platesnis zitiros taskas,
o muzikos atlikimo menas studijuojamas kaip kuriantis iSori-
nes — vir$muzikines, arba egzogenines, — reik§mes. Straipsnyje
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teigiama, kad muzikiniai rei$kiniai néra i$skirtinai muzikiniai:
juos prasminga tyrinéti atsizvelgiant j daugybe socialiniy,
ekonominiy ir kultariniy veiksniy.

Zvelgiant semiotiskai, muzikos atlikimas yra suvokiamas
kaip komunikacijos modelis: jame siun¢iami ar jkiinijami
uzkoduoti prane$imai, kuriy reik§més gavéjy suvokiamos
ir iSkoduojamos’. Antai teatro ar operos atlikimuose, kurie
semiotiky jau senokai analizuojami, reik§me uzsifruojama
ir perteikiama jvairiomis pastatymo sistemomis: scenogra-
fija, ap$vietimu, kostiumy dizainu, muzika ir k.2 Salia to,
prasmiy kupina ir sudétingg signifikacija $iems atlikimams
suteikia patys atlikéjai-aktoriai — jy kanai, veiksmai, in-
terpretacija. Visa tai galima pritaikyti ir muzikos atlikejy
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menui: mastant apie jj vien kaip apie muzikinés partittros
realizavima, nepastebimas (ar symoningai neigiamas) poten-
cialus jo semiozés sudétingumas. Tad viena pagrindiniy $io
straipsnio prielaidy yra ta, kad muzikos atlikimo menas gali
bati nagrinéjamas koncentruojantis j muzikos atlikejus kaip
i ypatinga kultarinio gyvenimo fenomena, o muzikos atli-
kimo praktikas jmanu studijuoti ne tik tyrinéjant muzikos
interpretacija drauge su muzikos kuriniu, bet ir atsizvelgiant
i moderniosios kultiiros reiskinius, jvairias atlikéjy veiklos
terpes ir atlikimo tipy aspekeus, skirtingus atlikéjo ir klau-
sytojo komunikacijos procesy pavidalus.
Egzistuojan¢iuose muzikos semiotiky darbuose patei-
kiama daug jdomiy jzvalgy, kurias galima baty pritaikyti
muzikos atlikimui, tatiau konkre¢iy atvejy studijy labai
stinga. Vyraujanéiy bendrosios semiotikos paradigmy
ir mokykly pamatus pakloje¢ teoretikai neskyré muzikai
beveik jokio démesio. Perzvelgus vadinamosios Amerikos
mokyklos (jos pagrindas — Charleso Sanderso Peirce’o
radtai) arba ParyZiaus strukciralistinés krypties (jsteigtos
Algirdo Juliaus Greimo, tgsusio Claude’o Lévi-Strausso
teorine mintj) darbus tenka konstatuoti, kad né vienas iy
iskiliy mastytojy neras¢ apic muzika. Sios temos nerastume
nei Tartu—Maskvos mokyklos jkaréjo Jurijaus Lotmano,
nei zymiausio dabarties semiotiko Umberto Eco (kuris
pats puikiai groja klarnetu®) darbuose. Jdomu tai, kad
susidoméjimo muzika stoka anaiptol neatspindi démesio
atlikimui, arba performatyvumui, — $is i$samiai tyrinétas
teatro kontekstuose. Polinkio teatro studijoms bita tokio
ryskaus, kad kai kurias garsias semiotikos mokyklas (kaip
antai Prahos semiotikos mokykla XX a. tre¢iu deSimtmeéiu
ar kity Europos teoretiky, jskaitant tokius autorius kaip
Lotmanas, Eco ar Marco De Marinis veikla) galima bty
laikyti teatro semiotikos iStakomis. Tarp keliy mokslininky,
kuriy darbuose aptinkama muzikos tematika, pirmiausia mi-
nétinas Roland’as Barthes’as, raSes ir apie muzikos atlikima*.
Muzikos semiotikq tyrinéjanciy teoretiky (tokiy kaip
Jeanas-Jacques'as Nattiez, Gino Stefani, Eero Tarasti it
daugelis kity) gausi ir originali literatiira, be abejonés,
reik§mingai prisidéjo permastant (jei ne apskritai kitaip
apibréziant) jvairius muzikinius reikinius ir praktikas,
tarp jy ir muzikos atlikima (nors ir ne taip nuosekliai kaip
kity temy atveju). Jie rémési pagrindinémis bendrosios
semiotikos teorijomis, pritaikydami ias savo tyrimy sri¢iai.
Taip radosi keletas semiotinés teorijos aplikacijy konkrediai
muzikos atlikimo menui: vienas $io straipsnio tiksly — kai
kurias jy trumpai apzvelgti. Siekiama pateikti bendraisiais
semiotiniais modeliais paremtas originaliausias teorines
izvalgas, pritaikant jas muzikos atlikimui. Egzistuojanti
medziaga ¢ia ne tik adaptuojama, bet ir perdirbama, taip
pat, kur butina, pateikiami nauji sialymai. Pazymétina, kad
kai kurios trijy $iame straipsnyje pateikiamy modeliy dalys
ir aptariama problematika susipina, taip pary$kindamos
bendrasias sitlomas muzikos atlikimo studijy gaires.

Semiotiné atlikéjo tapatybé: endogeniniai ir
egzogeniniai Zenklai interpretuojant muzika

Muzikinés semiozés procesus, taip pat ir muzikos atliki-
mo srityje, veikia daugybé kultiriniy, socialiniy ir psicholo-
giniy veiksniy. Atlik¢jo menine tapatybe, interpretacinius
pasirinkimus, psichine ir fizin¢ savastj nulemia jvairios
aplinkybeés, tarp jy — jgimtos savybés, asmeniné aplinka,
tam tikros tradicijos suvarzymai, stilistiniai konkretaus
muzikos kiirinio reikalavimai ir pan. Sioje straipsnio dalyje
muzikos atlikimo meno studijoms siiloma egzistencines
semiotikos teorijos prieitis; taip pat sickiama parodyti,
kad gana nemazos dalies specifi$kai su atlikimu susijusiy
problemy ir gerokai platesniy sociokultariniy klausimy
analizg potencialiai galety praplésti semiotinis zitros taskas.
Semiotinés prieigos ir kai kurios reik§mingosios savokos jau
kuris laikas esti sekmingai vartojamos j muzikos atlikima
orientuotuose muzikologiniuose tyrinéjimuose. Tarp tokiy
koncepty, kuriuos pagrjstai galima buty laikyti ypa¢ paran-
kiais ple¢iant diskursus apie muzikos atlikimo praktikas ir
ju kuriamas reik$mes, yra semiotinio subjekto, meninés ar
kitokios aplinkos Umuwel?® ir semiotinés savasties (semiotic
self) savokos. Toliau straipsnyje nagrinéjami modeliai skirti
veikiau ry$iams tarp atlikimo ir muzikos karinio arba kity
iSorés elementy aptarti, o $iame skirsnyje tyrinéjamas su-
bjekeyvus atlikéjo santykis su savo paties atlikimu. Kitaip
tariant, $iuo atveju dominuojantis aspektas yra atlikéjo
subjektyvumas.

Semiotikos srityje net keliy autoriy darbuose pasirodo
semiotinés savasties, arba ,semiotinio as®, salvoka, paprastai
susidedanti i§ dviejy aspekey: vidinés ir iSorinés subjekto
pusiy. Tarp jy aptinkame, pavyzdziui, George’o Herberto
Meado vartotus terminus / (,a$“ kaip toks) ir Me (,a$"
socialiniame kontekste); jiems i§ esmés tapacius pranciizy
autoriy (Paulo Ricoeuro, Jeano-Paulio Sartre’o, Jacques'o
Fontanille’io) Mo ir Soi; Charleso Sanderso Peirce’o kon-
troliuojantj, gilyjj ir kritinj ,,a8“; Henri Bergsono pasitlyta
skirtumg tarp ,,pavirSinio” ir ,,giliojo” ego.

Amerikie¢iy muzikologé Naomi Cumming, ligi $iol
i$samiausiai svarsciusi, kas galéty sudaryti muzikos atlikéjo
tapatybe, taip pat mini ,i$orinj“ ir ,vidinj veidus. Ziarint
iSoriSkai, kaip tik socialingje terpéje individo pasirenkamy
galimybiy, jam vienam budingy garso ar gesty formavimo
maniery ap&iuopiamas rezultatas iSskiria atlikéja ,.i$ minios*
ir suteikia jam individualy stiliy (Cumming, 2000, p. 10).
Suvokdama asmenybg kaip i§imtinai socialing, interaktyvig
ir mobilig patirtj Cumming raSo:

[...] Tik kai visiskai jsisamoninu ,iSorinj* savo muzikinés
tapatybés kaip veiksmy modelio veida, galiu saves paklausti,
kaip savo atlikéjiskoje veikloje esu suvarzoma. Kokia ideologija
mane valdo? Kaslemia mano pasirinkimus? Kiek esu laisva? Tai
muzikiniai klausimai, tadiau jie yra ir platesniy klausimy apie
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savirai$ka socialiniame gyvenime alegorija. Atkreipdama démesj
i garsus, kuriy ,negaliu® i$gauti, pradedu geriau pazinti tuos
nepakankamai artikulivotus ,jsitikinimus®, kurie pasireiSkia
kaip jtikinamo muzikos atlikimo kliuviniai. Suprantu, kad mano
muzikiniai ir socialiniai kliuviniai néra visiskai tarpusavyje nesu-
sije. ,ISoriné“ garsais i$reiSkiamy pasirinkimy tapatybé atspindi
jsitikinimy, troskimy ir suvarzymy modelj, kuris sudaro vidinj
»a8“ — tai, ka reiskia ,bati savimi“ (Cumming, 2000, p. 11).

Sioje studijoje semiotinés savasties savoka pasitelkiama
analizuojant muzikos atlikimo mene, kaip ir bet kurioje
kitoje veikloje, egzistuojandia pusiausvyra tarp individualaus
atlikéjo subjektyviy pasirinkimy ir visuotiniy kultariskai
nulemty standarty. Semiotiskai nagrinéjant muzikos
atlikimo meng daroma prielaida, kad kiekvienas muzikos
interpretatorius pasizymi vienu ar keliais budingais bruo-
zais, tam tikrais ,,semantiniais gestais“‘, kurie dominuoja jo
interpretacijose ir i$skiria jas i$ kity atlikimy. Vis délto kad
ir turédamas $ias imanentines asmenines savybes, bet kuris
menininkas yrabe perstojo reik$mingai veikiamas socialinio
ir kult@irinio konteksto, kuris formuoja socialing atlikéjo
tapatybe. Be to, asmuo gali priimti tik tam tikras i§ iSorés
primetamas normas, o kitas atmesti ar net samoningai joms
prieSintis’. Taip jtvirtinamas nuolatinis asmens ir visuome-
nés dialogas. Taigi $iame straipsnio skyriuje pasitelkiamas
semiotinis modelis aprépia abi — viding savastj ir iSoring
tapatybe, atlikejo Mo ir Soi steras, individualy ir kolektyvinj
subjektyvumo tipus. Remiantis auks$¢iau i$sakytais svarsty-
mais, ¢ia kalbama apie dviejy rasiy zenklus: endogeninius ir
egzogeninius — vidinius ir iSorinius badinguosius bruozus,
vyraujandius atlikéjo interpretaciniuose sprendimuose ir
sudaran¢ius menininko semioting tapatybeg.

Konstruktyvesne forma Siems svarstymams suteikey se-
miotinis modelis, pasitelkiamas norint pailiustruoti vidines
ir iSorines jtakas, subjektyviuosius elementus ir standartus,
persmelkiancius bet kurio muzikos atlikéjo karybing veikla:
tai modifikuota suomiy muzikologo ir semiotiko Eero Ta-
rasti Atlikéjo subjektyvumo semiotinio kvadrato® ir keturiy
loginiy atvejy (remiantis Hegeliu ir Fontanille’iu) versija’.
Atlikejo savasties Mo: dalis ¢ia siejama su Greimo vidinémis
(endogeninémis) modalinémis vertémis ,,noréjimas* ir ,,ga-
l¢jimas®, 0 Soi tapatybés puse atspindi iSorinés (egzogeninés)
»2in0jimo” ir ,,privaléjimo® vertés. Taip aprépiamos visos
sferos ir kategorijos, kuriomis ir per kurias komunikuojamas
muzikos atlikéjo menas.

Greimo modaliné verté ,noréjimas™® reiskia atlikejo
viding tapatybe (Moi). Si kvadrato dalis aprépia asmeninj
(ar Seimos nulemta) konteksta, atlikéjo meninj skonj ar,
tarkime, religines paziaras. Jai taip pat priklauso asmens
muzikalumas, specifinis ,atlikéjo $armas® ar charizma.

»Galéjimas™' aprépia atlikéjo technines galimybes,
»psichofizing harmonija®. Siam atlikimo meno aspektui
taip pat priklauso virtuoziskumas, kaniskoji raiska, savita
garso kokybé ir pan.
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Galéjimas

Techninés galimybeés,
»psichofiziné harmonija®
Virtuozitkumas, kiniskoji
realybé, garso kokybé.

Noréjimas

Atlikéjo vidiné tapatybé
(Moi). Asmeninés (Seimos)
prielaidos, skoniai,
muzikalumas. Iiskirtinis
yatlikéjo sarmas”.

Privaléjimas

Partitlroje jkinytos
kompozitoriaus intencijos.
Muzikos karinio reikalavimai
—subjektyvios jo stiliaus
galimybeés, jo vidiniai
modalumai.

Zinojimas

Soi, nustatyti socialiniai
kodai, tam tikros atlikimo
tradicijos (,mokyklos”)
normos.

1 modelis. Individualyb¢ ir standartai atlikéjo mene (iSplétota

pagal Eero Tarasti subjektyvumo teorija)

»Zinojimas, mokéjimas“? arba atlikéjo Soi yra sudarytas
i§ nustatyty socialiniy, visuomeniniy kody, tam tikros atliki-
mo tradicijos (,mokyklos®) stereotipy; paprastai, vertinant
pagal vyraujandius standartus, tam tikros grojimo manieros
yra vertinamos palankiau nei kitos.

»Privaléjimas™ reiskia partitaroje uzfiksuotus kompo-
zitoriaus sumanymus, kirinio vidinius modalumus. Tai mu-
zikos kairinio nulemti reikalavimai — subjektyvios jo stiliaus
galimybés, be kuriy karinys prarasty savo gyvastj.

Sis modelis autorés jau buvo pritaikytas keletui muzikos
atlikimo analizes konteksty, tokiy kaip ,mokyklos” savoka
(zr. Navickaité-Martinelli, 2009), garso jrasy technologijy
jtaka muzikos atlikimo menui (2010) ar kiiniskoji muzi-
kos atlikéjo tapatybé (2008), ir galima konstatuoti, jog ji
pasitelkus jmanu itin parankiai sustrukearinti net ir labai
sudétingus atlikimo meno reiskinius ir jy kaitg. Cia j jj
daugiau nesigilinant ir dar labiau ple¢iant atlikimo meno
studijy perspektyvas Siame straipsnyje toliau nagrinéjama
zymaus italy muzikologo ir semiotiko Gino Stefani muzi-
kineés kompetencijos teorija.

Gino Stefani muzikinés kompetencijos teorijos pri-
taikymas muzikos atlikimo studijoms

Stefani teigia, kad muzikiné kompetencija gladi jvai-
riuose — ne vien grieztai muzikiniuose ar tik ,muzikos
ekspertams® prieinamuose — lygmenyse ir kad ji pasireiskia
konstruojant bet kokj diskursg apie muzika: nuo kasdieniy
muzikos klausymosi praktiky iki profesionalaus muzikos
komponavimo. Toliau iliustruojamas modelis buvo sukurtas
atliepiant jvairiomis progomis (kaip antai Stefani, 1976)
iSreikstg mokslininko jsitikinimg, kad muzika neturéty bati
studijuojama in se, o veikiau ,,[...] paciu suprantamiausiu
badu - nicko neatmesdama ir tuo pat metu atkreipdama
démesj | skirtingy muzikiniy patiréiy, praktiky ir idéjy
heterogeniskuma. Remiantis $ia priclaida, galioja principas:
muzikos prasmeé skleidziasi erdvéje, nusidrickusioje nuo pa-
¢iy bendriausiy zmogiskujy iki labiausiai specifiniy meniniy

patir¢iy (Stefani, 1998, p. 15)“!.
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Stefani nurodo jvairias muzikiniuose kontekstuose
besireiskiancias zmogiskasias kategorijas, galin¢ias kurti
muzikos prasme, ir akcentuoja teoring kickvienos jy svarba,
atsisakant ignoruoti net ir itin paprastus aspekeus, kuriuos
tradicinés pakraipos muzikologija veikiausiai jvardyty kaip
antrinius ar visai nereik§mingus. Pasak Stefani, bet kuris
muzikiniy reiskiniy varsotojo tipas (nuo vadinamyjy mégejy
iki profesionaly, nuo klausytojy iki atlikéjy ir ke.) pasizymi
tam tikra muzikine kompetencija. Sios muzikinés kompe-
tencijos rusys skiriasi viena nuo kitos, tatiau esti vienodai
pravardios analitiniu poZitriu kaip tik dél to, kad, remiantis
kiekviena jy, jmanu konstruoti skirtingus diskursus. Panasy
tiksla galima iSkelti ir analizuojant muzikos atlikimo sritj.
Sekant Stefani, tikrasis tikslas yra ,,ne visiskai muzika, tatiau
visapusiSka muzikos patirtis dar iki bet kokios subjekto ir
objekto artikuliacijos ir atskirties. [...] Zvelgiant i§ semio-
tinés perspektyvos, patirtis yra prasmés apie muzika ir su
muzika kirimas® (Stefani, 2009, p. 19).

Patig ,muzikinés kompetencijos® idéja, apie kurig jau
buvo uzsimenama etnomuzikologijos srityje (Blacking,
1973) ir kuri jau cirkuliavo kalbotyroje (pvz., Ruwet,
1972) bei semiotikoje (pvz., Eco, 1964), Stefani isplétojo j
originaly modelj, kuris ities aprépia visus tokio pobadzio
procesus ir gestus. Muzikiné kompetencija, anot Stefani, yra
artikuliuojama penkiais lygmenimis, t. y. vadinamuosiuose
bendruosiuose koduose, socialinese praktikose, muzikinése
technikose, stilivose ir kariniuose®. Svarbu pazymeti, kad
Sie lygmenys pasireiSkia ne vienumoje, tadiau papildo vienas
kita ir koegzistuoja jvairiomis formomis ir pavidalais (ypa¢
tai pasakytina apie muzikos atlikima). Néra tokio dalyko
kaip atlikimas, pagristas, tarkime, #imtinai socialinémis
praktikomis, nekreipiant démesio j kitus keturis lygmenis.
Tokia situacija galéty egzistuoti vien teori$kai: kur kas rea-
liau (ka bus méginama parodyti keliais pavyzdziais) aptikti
atveju, kur vienas i§ penkiy lygmeny dominuoja ar bent
ryskiau iSkyla vir$ kity. Stefani (1985, p. 93-100) pateikia
keleta budy, kaip galima perskaityti jo modelj (penkias
schemas ir i§ viso trylika jy pritaikymo budy), ir visais
atvejais labai ryskus visy elementy sukibimas ir kickvieno
ju tarpusavio prasiskverbimas. Pernelyg neaptariant Siy
schemy subtiliy skirtumy, galbit prasminga baty pasirinkei
penkeaja kaip reprezentuojandia tai, kaip ketinama pritaikyti
Stefani modelj ¢ia pateikiamuose muzikos atlikimo meno
tyrinéjimuose. Sioje schemoje ,,penki lygmenys yra lygiai
nutole nuo idealaus centrinio tasko ir topologiskai ekviva-
lentiski su idealiu centriniu tasku® [turima galvoje muzikiné
patirtis — aut. past.] (Stefani, 1985, p. 97).

Toliau $iame straipsnyje Stefani modelis iliustruojamas
derinant originalias mokslininko formuluotes ir galima jy
pritaikyma fortepijono atlikimo menui (pasirenkant kaz-
kurj vieng labiau ap¢iuopiama lygmenyj).

Bendrieji kodai. Stefani juos apibrézia kaip ,senso-
rines schemas (erdvés, lytéjimo, dinamines, kinetines ir

Bendrieji
kodai

Muzikinés
technikos

Muzikiné
patirtis

2 modelis. Penktoji Gino Stefani kompetencijos modelio

schema (Stefani, 1985)

t.t.)“ir ,,Iogines schemas, t. y. paprastus ar sudétingus
mentalinius procesus” (Stefani, 1985, p. 86). Kai kurie
muzikinés patirties (taigi ir muzikos atlikimo) aspekrtai
yrasusije¢ su bio/antropologine subjekto prigimtimi ir kaip
tokie aprépia universalyjj komponenta: bendrieji kodai
tyrinéja muzikinio diskurso sritj, kuri perzengia kultiry
ribas ir veikiau charakterizuoja subjekeg kaip priklausantj
zmoniy giminei. Adikejui muzikuojant vyksta daugybé
vir$muzikiniy procesy, kuriuos dazniau nei muzikologija
interpretuoja kinezika ar proksemika (neverbaliné atlikéjo
komunikacija, veido iSraiskos, raumeny tonusas ir pan.).
Sie ir panais procesai néra muzika, tadiau jie vis délto
yra muzikos dalis, kurios i§ esmés nejmanoma atskirti nuo
kity muzikos atlikimo apraisky, jprastai laikomy labiau
muzikinémis (kaip antai partitiiros skaitymo). Kai mas-
tome apie fortepijoninés muzikos atlikima, esama netgi
tokiy atvejy, kai virSmuzikiniai procesai tokie ryskas, kad
juos imama kritikuoti kaip trukdandius muzikai ir taip
esa menkinandius atlikimo grynuma. Vienas ryskiausiy to
pavyzdziy — nejprastos dziazo pianisto Keitho Jarretto po-
z0s, kiino judesiai ir — bene labiausiai trikdané¢ios muzikinj
vyksma — vokalizacijos:

Kritiniuose atsiliepimuose apie Jarretto pianizma iSkeliama
hierarchiné opozicija tarp gryno, i§ fortepijono sklindantio
akustinio signalo ir garso priemaisy, kurias kelia vir$ jo gir-
dimas zmogaus balsas. Sis jsibrovélis — balsas — suvokiamas
kaip atskiras sluoksnis arba, pasak kritiko Oweno Cordle’,
wdainavimas vir§“, Cia prielinksnis ,vir$*, lydimas erdviniy
konotacijy, néra vien savitikslis Zurnalisto Zargonas. Jis veikiau
suponuoja idealios erdvés — fortepijono garso — egzistavima,
kuris gali (anot kritiky, ir privalo) biti kontempliuojamas
be papildomy trikdziy. Sio poziario adepty pozicija lemia
prielaida, jog improvizaciné kuryba yra vidinis procesas, o
fortepijonas — pati intymiausia (t. y. autentiska) jos israika.
Galime vadinti tokj vidinj procesa kognityviniu ar jsivaizduo-
jamu (Moreno, 1999, p. 77).

Kad ir koks radikalus ir nebadingas galéty pasirodyti
Sis atvejis (isties autorés tikslas — pateikti pavyzdzius, kurie
i$siskiria tuo, kaip jie atliepia kiekviena i Stefani modeliy),
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akivaizdu, jog tradiciniy paziary kritikas suvokia tarp
grieztai muzikinés ir bet kokios kitos (minétu atveju — vo-
kalinés ir kiniskosios) erdvés egzistuojant neperzengiama
prarajg. Tuo pat metu akivaizdu, kad tokic pianistai kaip
Jarrettas (ar, pasitelkiant kita ne maziau rysky pavyzdj,
Glennas Gouldas ir jo nianiavimas bei dirigento mostai
skambinant fortepijonu) nejzvelgia jokios skirties tarp
tradiciskai muzikinio gesto ir kity ,,atlikimo® formy. Tiesg
sakant, toji skirtis apskritai neegzistuoja netgi tais atvejais,
kai kaniskasis jsicraukimas yra ne toks pretenzingas nei jau
minéty Jarretto ar Gouldo - vien dél to, kad kiniskumas
esmingas atlikéjui, kuris — akivaizdu — atlikdamas muzika,
negali perzengti savo biologijos'.

Be to, Jarrettas yra itin parankus norint paaiskinti
tai, ka Stefani vadina ,sensorine” ir ,logine“ schemomis.
Pasak jau cituoto Jairo Moreno, pianisto vokalizacijos
sujungia $ias abi kategorijas: ,Ka tuomet daryti su Jarret-
to kartu su fortepijonu ,dainuojanciomis® muzikinémis
linijomis? Mano jsitikinimu, tokiu budu jis atskleidzia
esant samoninga mastymo procesa. Pianistas akivaizdziai
pademonstruoja, kad garso jsivaizdavimas ir jo strukeara-
vimas j improvizuojamy kariniy harmonines progresijas ir
melodijas pareikalauja to garso jkanijimo j prota, sielg ir
kiing (¢ia kinas Zymi balsa). Jo balso garsas paleidzia nuo
saito tai, kas, kritiky supratimu, turéty islikei metafizine
batimi“ (Moreno, 1999, p. 79).

Socialinés praktikos. ,Muzikiné¢ prasmé kuriama per
tam tikrus kodus, kurie kyla i§ socialiniy praktiky. Kaip tik
tai lemia, kad klasikinio karinio pradzia gali buti sumanoma
ir suvokiama kaip ceremoninga jzanga ar vieSos prakalbos
pradzia; kad melodijos artikuliacija gali priminti kalbamaja
istartj [...]; kad tiek daug muzikiniy ritmy ir metry primena
panasias poezijos ar Sokio struktiras; ir t. t. Kaip tik Siame
prasmiy tinkle imama daugiau ar maZiau sistemingai kons-
truoti jvairiy visuomenés praktiky rysius“ (Stefani, 1985,
p- 87). Kitaip tariant, socialiniy praktiky lygmenyje susi-
duriame su jvairiomis muzikoje pasireiskiancio kultarinio
diskurso formomis. Nereikia né minéti, kad itin svarbus
muzikos komponentas yra jos socialiné reik§me: akivaizdu,
jog tai taikytina ir konkre¢iam muzikos atlikimo atvejui.
Atlikéjo pasirinkimai, pasaulé¢jauta, pozitris j interpretacija
gali suteikti daug informacijos apie tai, kokiai bendruomenei
(ar kelioms) menininkas priklauso (ar kuriai jauciasi atsto-
vaujas) — su visais tai aplinkai budingais papro¢iais, verty-
bémis, dinamika ir mitologija. Antai $io straipsnio autorés
muzikologiniuose tyrin¢jimuose aptinkama nacionaliniy
fortepijono muzikos interpretacijos mokykly tema yra glau-
dziai susijusi ir su $io modelio ,,stiliy“ lygmeniu, tadiau $alia
to, kad veikiamos nacionaliniy pedagogikos ir fortepijono
meno tradicijy susiklosto tam tikros stilistinés orientacijos,
muzikos atlikéjy veikloje daznai atsispindi ir kiti tautinés
tapatybés lygmenys, kuriuos veikiau buty galima apibrézti
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kultariniu, geografiniu, socialiniu ar istoriniu poZziuriais".
Neatsitiktinai $is klausimas (suprantama, nebtinai siejant jj
su muzikos atlikimu) yra sulaukes didziulio postkolonijiniy
studijy démesio.

Muzikinés technikos. Sis lygmuo aprépia ,teorijas, me-
todus ir proceditras, kurios budingos (daznai — i$skirtinai)
paciai muzikai (instrumentuoté, melodiniai ar harmoni-
niai dariniai, kompozicinés formos ir ke.)* (Stefani, 1998,
p- 15). Kitaip tariant, diskutuojame apic muzikos kalba,
turinéia savy sintakse, gramatikg, savas taisykles. Siy, be
abejo, esama padiy jvairiausiy ir net labai skirtingo pobu-
dzio (kokybés, parametrai, klasifikacijos), tad Stefani laiko
$i lygmenj heterogeniskiausiu viso modelio pavyzdziu (ten
pat, p. 18). Beje, jdomu tai, kad tam tikra prasme techniniai
muzikos aspektai yra kone dazniausiai pasitaikantis profe-
sionaliy atlikéjy ar mokslininky diskurso tipas'®. Jis kyla i§
tradiciniy pozitriy j muzikos interpretacija, kuriais vado-
vaujantis esminiais (o neretai ir i$skirtiniais) interpretacijos
aspeketais laikomi tokie elementai kaip partittroje esanéios
dinamikos nuorodos, skambesio skirtumai tarp vieno ar
kito instrumento, pagrazinimy buvimas / nebuvimas /
batinybe ir pan. Kaip toks $is lygmuo veikiausiai nereika-
lauja i$samesniy paaiskinimy. Visiems Zinoma tokia savoka
kaip ,virtuoziskumas® ir istoriné jo suvokimo raida (nuo
XIX a. zvaigzdziy-supervirtuozy iki dabartinés sampratos
apie virtuoziskuma kaip apie privalomy atlikéjo atributa);
zinome pianisty, kurie yra taip prisiri$¢ pric konkretaus
instrumento galimybiy, kad atsisako skambinti bet kuriuo
kitu, net ir to paties modelio ar gamintojo; esame girdéje
apie specifines technines grojimo priemones, kurios tampa
itin populiarios tarp atlikéjy (kaip antai Gouldo skiriamasis
zenklas — Bacho zon legato interpretacijos, veikusios istisas
pianisty kartas) ir t. t.

Stiliai. Pasak Stefani, stilius yra ,formaliy-techniniy
charakeeristiky, kurios suteikia muzikiniams objektams
ar reis$kiniams su konkredia epocha, aplinka ar asmeniu
susijusj pavidalg ir dél to Zymi muzikoje agentus, procesus
ir sukirimo kontekstus® (Stefani, 1998, p. 19). Tai yra
diskurso lygmuo, esantis tarp muzikiniy techniky (i jy
kylantis) ir specifiniy konkretaus opuso detaliy (kurios yra
jo padarinys). Siai sri¢iai priklauso diskusijos apie tam tikro
istorinio laikotarpio ar geografinés terpés ( pavyzdziui, svars-
tymai apic mokyklos sampratg jau nebe kulttrine prasme,
o grynai stilistiniu pozitriu) ar konkretaus kompozitoriaus
viso jo repertuaro atzvilgiu (surandant tam tikras bady,
kuriais autorius pageidauja atlikti jo muzika, konstantas)
atlikimo technikas.

Kalbant konkretiai apie muzikos atlikimo mena, stiliy
lygmuo, be abejonés, dominuoja (kartu su muzikinémis
technikomis) dazniausiai pasitaikané¢iuose ir labiausiai
tradiciskuose diskursuose apie muzikos atlikimg. Stiliai
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paprastai pripazjstami kaip individualiis (pvz., kai atlike-
jui budingas ir atpazjstamas tam tikras itin savitas stilius),
kolektyviniai (kai ryskus tam tikros mokyklos jspaudas) ir
intertekstiniai (t. y. kai sukuriamas dialogas su kompozicija
ir autoriaus valia — tai aspekrtas, kuris i$samiau nagrinéjamas
aptariant kitag modelio lygmenj) vienetai. Daugeliu atvejy
stilius yra visy $iy vienety, arba aspekty, visuma. Tokia i$skir-
tine asmenybé kaip, tarkime, Ivo Pogorelichius neabejotinai
atpazjstamas kaip individualus, su nickuo nelygintinas
vienetas, ir vis délto kaip integralia jo muzikavimo dalj ga-
lima apéiuopti (tai pripazjsta ir pats menininkas) didziule
jo mokytojos (ir véliau sutuoktinés) Alizos Kezeradzés ir
Liszto-Siloti mokyklos jtaka.

Kiriniai. Sis lygmuo koncentruojasi j atlikimo tech-
nikas, kurios budingos ir specifiskos konkre¢iam opusui
kaip tokiam ir kaip besiskirian¢iam nuo kity to paties
autoriaus, istorinio laikotarpio ar Zanro kariniy. Savo $io
kompetencijos tipo, kaip grindziamo ,,tapatybés kartojimu
ir reprodukavimu® (Stefani, 1985, p. 92), apibrézimu ir kiek
ikonoklastiniu komentaru apie $j lygmenj (,,tai paprastai yra
pats Zemiausias reik§més kirimo lygmuo®, ten pat) Stefani
nurodo $io lygmens problemiskuma, ypa¢ rysky muzikos
atlikimo terpéje. Jei bendruyjy kody ar socialiniy praktiky
lygmenimis atlikimo studijos ir daugelis kity muzikologiniy
tyrinéjimy sri¢iy vis labiau domisi ir sickia jtraukti juos j savo
paradigma, jei muzikinés technikos ir stiliai yra bet kokioje
diskusijoje apie muzikos atlikima lengviausiai atpaZjstamos
teritorijos, tai kiriniy lygmuo islicka padiu ambivalentis-
kiausiu klausimu, sulaukianéiu atriausiy debaty. Koks i§
tiesy yra kompozitoriy ir atlikejy arba karinio ir atlikimo
santykis? Pats faktas, kad jvairios ,atlikimo® definicijos
svyruoja tarp galybés prasmiy, aprépianéiy tokias savokas
kaip ,.interpretacija®, ,atkirimas®, ,vertimas®, ,,perteikimas®,
»igyvendinimas®, ,tarpininkavimas®, yra tik vienas $io am-
bivalentiskumo jrodymy.

Atdlikimo ir karinio santykis yra pernelyg plati tema,
verta atskiro nagrinéjimo. Kad ir kaip buty, $io klausimo
aptarimas néra pagrindinis straipsnio autorés tyrinéjimy
tikslas, priesingai — ¢ia sickiama istirti ir atkleisti tokius
muzikos atlikimo meno aspekeus, kurie perZengty karinj.
Siuo tekstu siekiama ne prisidéti prie jau egzistuojantiy
diskusijy, bet veikiau dalykiskai suformuluoti problema Ste-
fani modelio iliustravimo tikslais. Turint tai galvoje, kariniy
lygmuo, be abejonés, yra tas kontekstas, kuriame atlikéjas
ir kompozitorius glaudZiausiai susije. Siai kompetencijos
ridiai priklauso specifinés nuorodos (arba jy trikumas),
kurios karinyje pateikiamos atlikéjui; atlikéjui suteikiama
(ar jo paties sprendimu prisiimta) laisvé ir autonomiskumas
atlickant konkrety karinj; ypatingas rysys, susiklostantis
tarp konkretaus atlikéjo ir konkretaus repertuaro (pvz.,
kai kompozitorius rao turédamas omeny konkrety atlikéja
arba kai nuo kirinio sukirimo pra¢jus amziams kuris nors

atlikéjas pateikia ,,galuting to opuso versija (t. y. ji tampa
kanoniné); kirinio apribojimai ar i$plétimai atsizvelgiant j
atlikimo erdve (pvz., Ravelio Koncertas fortepijonui kairei
rankai D-dur arba ne vienas Siuolaikinis karinys, reikalau-
jantis atlikimo nebdingomis fortepijono kaip instrumento
dalimis) ir kt.

Teorinis semiotinés muzikos atlikimo
analizés modelis

Atspirties tasku laikant kg tik aptarta Stefani modelj
ir turint tikslg i§plétoti semioting muzikos atlikimo meno
teorija, toliau pateikiamas dar vienas galimos analizés mo-
delis. Kaip jau minéta §iame straipsnyje, semiotiné muzikos
atlikimo meno analizé suponuoja platy aptartiny klausimy
spekera, aprepdama tokius aspekeus kaip socialinis atlikimo
kontekstas, pactios interpretacijos pobudis, atlikéjo nuos-
tatos, kompozitoriaus nuorodos, klausytojo patirtis. Cia
sillomas modelis pirmiausia skirtas atsakyti j tyrinéjimy
klausima: kokios reik$més yra komunikuojamos — kuriamos
ir suvokiamos — bet kuriame niidienos vakarietiskosios mu-
zikos kultiiros koncerte ar i§ garso / vaizdo jrasy?

Kuo $ioje analizéje gali padéti semiotiné prieiga? Anali-
zuojant muzikos atlikimo patirtj (¢ia symoningai vengiama
zodzZio ,klausantis®, nes $iuo atveju veikia gerokai daugiau
suvokimo kanaly) semiotiné studija turéty padéti isskirti
ir iskleisti tuos semantinius ir pragmatinius elementus,
kurie kyla i§ paties muzikos kirinio, ir tuos, kuriuos suteikia
atlikéjo jnasas. Atitinkamai turéty buti jmanu isskirti tas
reik$mes, kurios kyla i§ opuso iz se, t. y. muzikos karinio
modalumus, atlikimo kuriamas reik§mes — pavyzdziui, kaip
atlikéjas modalizuoja karinj, kokio tipo pastangos leidZia
rastis naujoms signifikacijoms, ir tuos elementus, kurie
pasireiskia atlikéjo kaip kultarines figiros veikloje.

Pasitelke stilizuotg Greimo semiotinj kvadrata ir turé-
dami galvoje auks¢iau iSvardytas refleksijas apie muzikos
atlikimo pobadj, paméginsime postuluoti keturis loginiy
rysiy tarp atlikimo ir muzikos karinio tipus: A-K, A-Ne-K,
Ne-A-K, Ne-A-Ne-K.

Bendri
elementai
Atlikimas Kirinys
Atlikimo KQrin_io
reiksmes reiksmes
Ne-Kirinys Ne-Atlikimas
Kontekstas

3 modelis. Semiotinis pozitris j muzikos atlikima: keturi
loginiy santykiy tarp atlikimo ir muzikos karinio tipai
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1) Dualumas ,,Atlikimas—Kirinys*!

? suponuoja ben-
drus, pasidalytus elementus. Tai yra zenklai, kurie kyla tiek i§
atlikimo, tick ir i$ paties muzikos kiirinio: juos sukuria kom-
pozitoriaus, partitaros ir atlikéjo saveika. Kaip viena i§ dau-
gybés tokios saveikos pavyzdziy galima paminéti tam tikro
pobudZio gesty visuma, nulemiama karinio ir jgyvendinama
atlikéjo®. Siuolaikinéje muzikoje esama tokiy kompozicinés
prakeikos rusiy, kurios numato ypac glaudy kompozitoriaus
ir atlikéjo bendradarbiavima ar netgi reikalauja i§ pastarojo
itin akeyvaus jsitraukimo ir savitos vaizduotés. Tokios tech-
nikos kaip aleatorika ar grafiné notacija $ia kryptimi nueina
taip toli, kad tampa apskritai neaiskios autorystés ribos ir
modelio pozicionavimas — ar vis dar prasminga kalbéti apie
»Atlikimo—Karinio® sritj, ar pagrindiniu kurinio autoriumi
$iuo atveju tampa jj atlickantysis.

Jdomi $iai sri¢iai taip pat priskirtina situacija yra tada,
kai kompozitorius i$plétoja ypa¢ glaudZius santykius su
konkretiu atlikéju, o jy karybiné bendrysté atne$a naujy
meniniy vaisiy. Paminint vos kelis atvejus nesenoje muzi-
kos istorijoje, galima prisiminti meninius Luciano Berio ir
Cathy Berberian, Alfredo Schnittke’s ir Gidono Kremerio
arba, perzengiant zanro ribas, Johno Cage’o ir Merce’o
Cunninghamo tandemus.

Siai rysiy sridiai priklauso tam tikri dominuojantys
stilistiniai reikalavimai, standartizuotos interpretacijos ir
atlikimo kli$és, sicjamos su konkretaus kompozitoriaus
karybiniu palikimu. I§ pracities mus pasickiantis karinys
Salia savo vidiniy reik$miy laikui bégant sukaupia ir visa
atlikimy tradicija. Studentas, kuris imasi mokytis Beetho-
veno sonatos, negali prie jos prieiti pries tai ncsusidﬁrqs su
aistringai dramatinémis $io karinio ankstesniyjy atlikimy
klisémis, taip pat kaip minkstas, melancholiskas Chopinas
mus pasickia ne vien i§ autoriaus rankra$iy, bet ir per jau
egzistuojandius jo muzikos jrasus.

2) Rysiy grupé ,,Atlikimas—Ne-Karinys“ yra susijes su
i$imtinai atlikéjui priskiriama reik§miy visuma: jo asmeni-
némis savybémis, karybiniu individualumu, kaniskumu,
vaizduote ir ke. Tai jau minétas semantinis gestas, vyraujantis
visose $io atlik¢jo interpretacijose ir leidZiantis Siam iSsiskirti
i$ kity. Kai kuriuos $iai sri¢iai priklausancius aspektus galima
baty pavadinti satlikéjo teatru®: tai scenoje perteikiamos
emocijos, kino siun¢iami prane$imai, tam tikros atmos-
feros, jtampos, aplinkos kirimas atlikimo metu. Zinoma,
kai kurie menininkai $iuo aspektu geba pasiulyti gerokai
daugiau nei kiti. Antai studija apie Gouldo kirybiskuma,
jo radinius apic muzika, darbg su medijomis, fizinius skam-
binimo ypatumus, psichologinius niuansus ir ideologija
galéty bati paradyta né neatsivertus pianisto skambinty
kariniy partitary.

3) ,Kurinys—Ne-Atlikimas“: i$imtinai kariniui pri-
klausanti signifikacija. Tai partitiroje esantys reikalavimai
(kurie, autorés manymu, yra tik maza viso proceso dalelé).
Kaip jau minéta, $iuo straipsniu nesickiama leistis j filosofing
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diskusija apie muzikos karinio esme¢ ir batj bei kokia tos
buties dalj mes galime suvokti skaitydami muzikine no-
tacija (reikia pasakyti, kad patogumo délei ,karinys® ¢ia
vartojamas kaip ,partitiros“ arba naty teksto sinonimas,
nes daugeliu atvejy tai ir yra vienintelis 3altinis, i§ kurio
galime spresti apie karinj). Vis délto neabejotinai esama
partitiiros elementy, kuriuos atlikéjui leidziama trakeuoti
pasitelkus didesn¢ ar mazesng laisve: pavyzdziui, tempa
ar dinamikg. Nadienos vakarietiskoje muzikos atlikimo
praktikoje jprasta, kad absoliu¢iai tiksliai reikia islaikyti
tik garso aukstj ir ritmines vertes. Tai parodo, kad net tam
tikri daugiau ar maZiau tikslas naty teksto nurodymai gali
atsidurti ne tre¢iame, o pirmame ry$iy bloke, t. y. ,,Atli-
kimas—Kaurinys“. Pakanka prisiminti, pavyzdziui, Baroko
ornamentuotés praktikas, kurios akivaizdziai rodo, kad kai
kuriuos $iy ry$iy elementus lemia konkre¢ios muzikinés
kulttiros susitarimai ir papro¢iai.

Cia galima biity paminéti keletg situacijy, kai kompozi-
toriaus nuorodos ar reikalavimai yra taip grieztai apibréZti,
kad nebelicka jokios erdvés atlikéjo kirybingam jsiki$imui.
Pirmiausia tai taikytina kompiuteriniams atlikimams (ku-
rie vis délto yra atlikimai), ta¢iau ne tik jiems: dauguma
serialistiniy kariniy atlikéjams pateikia ypac grieztas kons-
trukcijas ir nurodo tikslius atlikimo parametrus, beveik
ar visiskai nepalickandius erdvés interpretacijai. Tadiau
net ir jprastinése atlikimo praktikose buita kompozitoriy
(ypa¢ XX a. pradzioje — j galva ateina Stravinskio ir Ra-
velio atvejai, nors jie anaiptol ne vieninteliai), kurie itin
pricsiskai vertino atlikéjy laisves samprata ir reikalavo i§
atlikéjy ypatingos istikimybés partitarai bei kuo tikslesnio
ju karybos reprodukavimo.

4) ,Ne-Karinys—Ne-Atlikimas*. Siai rysiy terpei priklau-
so su kontekstu susije ar net ideologiniai klausimai, tokie
kaip romantizuotas atlikimas, Werktrene idealas, autentis-
kumo jud¢jimo reikalavimai ir pan. Svarbu pamineti, kad
bet kokia muzikos interpretacija yra kultariskai ir socialiai
jvietinta; tai rei$kia, jog né vienas atlikimas — ar tai baty
gyvas koncertas, jrasas ar bet koks kitas jo atktrimas — ne-
egzistuoja pats savaime, atsietas nuo jj supancios kultaros.
Jei tai, kas nagrinéjama auk$ciau, yra atlikimas kaip tekstas
(kur tekstu vadiname grynai ,,muzikinj veiksma“ — atlikima
ir / ar muzikos karinj), ¢ia jzengiame j atlikimo kaip para-
teksto sritj. Tai, Salia kity dalyky, aprépia teksta supanéius
sociokulttrinius elementus, kurie paprastai padeda §j teksta
suvokti, pateikdami suvokimo priemones, alternatyvias
interpretacijas ir kt., patys nebudami muzikiniai. Tokie
sociokultariniai klausimai kaip mokyklos ir tradicijos savo-
kos, stiliai ir tapatybeés, repertuaro pasirinkimas, konkursai,
jvairios medijy rasys, rinkodara, jvaizdZio karimas, verbaliné
atlikéjy komunikacija — visa tai sudaro reik§minga muzikos
atlikimo fenomeno dalj*.

Svarbu pasakyti, kad visi $ie aspektai tarpusavyje
yra glaudziai susij¢. Kaip ir daugeliu kity atvejy, beveik
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nejmanoma nubreézti keturiy tiksliy kampy be jokiy pa-
klaidy — tarpy, j kuriuos galéty sutilpti keletas paminéty
clementy. Pavyzdziui, atlikéjo santykis su instrumentu, kuris
muzikos antropologijoje laikomas kiino pratesimu, yra ypa¢
svarbi atlikéjo kaniska patirtis, taigi galety bati priskirtas
»A—NeK* sri¢iai, ir ¢ia buty galima iSplétoti galybe to
santykio aspekty. Ta¢iau instrumentas gali turéti ir svarby
socialinj, jei ne ideologinj, vaidmenj: ypa¢ fortepijono
traktavimas XIX a.” — kaip toks $is atvejis turéty atsidurti
»INeK-NeA“ semiotinio modelio rysiy srityje.

Be to, pati karinio-atlikimo santykio prigimtis suponuo-
ja daugialypj dialoga. Bet kuri i§ ¢ia pasitlyty kombinacijy
gali buti dominuojanti, tatiau vargu ar nors viena jy gali
funkcionuoti izolinotai. Kitaip tariant, jei tiesa tai, kad
Gouldo patciktos Mozarto sonaty ar Brahmso Koncerto Nr.
1 interpretacijos dél uz jy slypincios filosofijos pirmiausia
priskirtinos ,, Atlikimo—Ne-Kurinio® terpei, taip pat tiesa
tai, kad jos néra ir negali bati visiS8kai nepriklausomos nuo
kity trijy semiotinio kvadrato kampy. O gana ,,nuosaikas*
Gouldo Bacho ar net Beethoveno kiriniy atlikimai kur
kas labiau linksta prie ,,Kurinio—Atlikimo® ar ,,Kurinio-
Ne-Atlikimo* lygmeny (nors pastarasis, tenka pripaZinti,
tik labai santykinai taikytinas tokio tipo kaip Gouldas
menininkams).

Kitas klausimas yra, ar visus $iuos elementus galima
iSgirsti klausantis muzikos atlikimo. Papras¢iausias atsaky-
mas buty ,ne”. Tadiau, kaip jau minéta, muzikos atlikimas
néra patiriamas vien tik klausantis - tai veikiau kazkas, kg
patiriame. Kai kurie elementai prisideda prie bendrosios
percepcijos mums matant gyva atlikima, kiti randasi dar
pries nusprendziant kazkurio atlikimo pasiklausyti ir t. t.
Visi$kai nebutinai atlikimas yra vien tik tai, kg mes patiriame
ir suvokiame ,,aklojo klausymosi“ budu (kuris taip pamégtas
daugelio prisickusiy melomany) — klausantis tam tikro
atlikimo, tadiau neZinant, koks atlikéjas groja. Prisiminti
verta ir ¢ia aptartg Stefani muzikinés kompetencijos teori-
ja — ypac jos postulaty, kad bet kurio suvokéjo kompeten-
cija yra verta muzikologo démesio. Pavyzdziui, akivaizdu,
jog didzioji dalis su naty tekstu susijusiy elementy, kaip
ir stilistiniai ar techniniai muzikos atlikimo aspektai, yra
apliuopiami tik profesionaliam klausytojui, kai kurie —
veikiausiai tik muzikologui (struktiiry analizé), o kiti riipés
tik praktikuojan¢iam muzikui (pirStuoté, pedalo subtilybés
ir pan.). Ta¢iau esama ir tokiy muzikos atlikimo niuansy,
kurie grei¢iausiai atkreips klausytojo mégejo démes;, kaip
antai dainininko apranga ar gestai, grynai antropologiniai
aspekrai, kuriuos tradiciné muzikologija linkusi ignoruoti ir
kuriuos taip pat reikéry turéti galvoje analizuojant §j reiskinj
per semiotikos prizme.

I$vados

Atlikejiskasis muzikos matmuo — pirmiausia dél efeme-
riskos, neap¢iuopiamos jo prigimties — ilga laika gladejo
moksliniy tyrinéjimy parastése. Jvairiuose kultiiros baruose,
taip pat ir muzikos atlikéjy mene, performatyvumas visai
neseniai buvo pripazintas rafytiniam muzikos aspekeui ly-
giaver¢iu tyrimy objekeu. Kaip tik todél atlikimo studijoms
dar triksta metodologiniy jrankiy ir i$samiy tyrinéjimy.
Jdomi ir, autorés manymu, prasminga atlikimo meno tyrimy
perspektyva — semiotiné $io meno analizé. Siuo straipsniu
nesickta i§samiai pristatyti visy galimy semiotiniy muzi-
kos atlikimo studijy turinio ir galimybiy, neaptarta liko ir
galima atvejy analizé — veikiau buvo apsiribota tam tikry
semiotiniy jrankiy, kuriuos trys i$nagrinéti modeliai sitlo
muzikos atlikimo meno tyrimams, apzvalga. Visais atvejais
pagrindiné nuostata iSlieka tai, kad muzikos atlikimas yra
sary$inga procesy ir gesty seka, aprépianti visa muziko
(atlikéjo) suvokimo sritj, jskaitant ir tuos aspekeus, kurie
kaip tokie perzengia muzikos ribas. Atlikéjo subjekeyvu-
mo teorija skatina jsigilinti j individualybés ir standarty
pusiausvyra muziko veikloje ir nuolat kintantj menininko
santykj su aplinka ir visuomene. Stefani kompetencijos te-
orija teigia, jog paties muzikos atlikimo esmé ir yra tai, kad
jmanu sukonstruoti rysiy tinklg, aprépiant ne tik atlickama
karinj, bet ir sudeétingus antropologinius, kontekstinius ir
individualius aspektus: atlikimas kyla i$ fizinio kino, egzis-
tuoja visuomenéje, jvietinamas laike ir istorijoje, pasireiskia
kaip estetiné programa, i$plétojamas j meninj kodg ir t. t. Sie
tyrimai apibendrinami semiotiniu modeliu, kuris, tikimasi,
leidZia placiau pazvelgti j jvairialype, daugiafunkeg ir dar
nepakankamai iStirta muzikos atlikejy veikla.

Nuorodos

Butina pabrézti, kad Siame tyrinéjimy etape buvo atsisakyta
nagrinéti muzikos atlikimo recepcijos ir suvokéjy klausima.
Visiskai pripazjstant Sio aspekto svarba, pasirinktos kitos
démesio sutelkimo sritys. Muzikos atlikimo vaidmuo visuome-
néje, jo rysiai su muzikos kariniu, plétra jvairiais laikotarpiais
ir jvairiose terpése jau savaime pateikia nejtikétinai platy
nagrinéting temy spektra. Juolab, imantis $io tyrimo, kons-
tatuota, kad i§ visos ,kompozitoriaus—atlikéjo-klausytojo”
komunikacijos grandinés koncentruojantis vien iSimtinai |
muzikos atlikéja vis dar esama galybés neistirty klausimy,
reikalaujanéiy atskiro démesio. Galiausiai ¢ia laikomasi nuo-
mongés, kad muzikos atlikimo tyrinétojas nei$vengiamai yra ir
klausytojas — muzikiniy reiSkiniy, taip pat ir muzikos atlik¢jo
veiklos komunikuojamy reik$miy suvokéjas. Tad muzikologi-
nis tyrimas, net ir atskirai to nekonceptualizuojant, nickada
nebus atsietas nuo muzikos suvokimo perspektyvos ir visy to
implikuojamy projekeijy.

Kaip pazymi Elaine Aston (1996, p. 57), tai ypa¢ akcentuoja-
ma ankstyvuosiuose teatro semiotikos darbuose, o vélesniyjy
etapy semiotinés teatro studijos savo démesj veikiau sutelkia
i i8koduojantia suvokéjo, t. y. Zitrovo, veikla, pradedant jau
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ziarovo iSankstiniais lakes¢iais apie artéjantj teatrinj vyksma;
$i perspektyva véliau minima kaip padariusi stipria jtaka klau-
sytojo percepcijos gyvo ar jrasyto muzikos atlikimo studijose
analizei.

Reik$minga ir tai, kad Umberto Eco i§ tiesy yra raes apie su
muzika susijusias problemas, ta¢iau tai buvo dar iki moksli-
ninkui susidomint semiotika — XX a. septintu de$imtmec¢iu
(pavyzdziui, 1964 m. Eco yra aktyviai dalyvaves mokslinése
diskusijose apie Italijos populiariaja muzika).

I 8 sara$q galima buty jtraukdi ir Eero Tarasti: pastarieji jo
mokslinés veiklos deSimtmediai, kaip ir tarptautiniu mastu
zinomo semiotiko statusas, leidzia jj taip pat laikyti ,bendro-
sios®, 0 ne vien muzikos semiotikos atstovu. Vis délto Tarasti,
savo mokslinius darbus pradéjusj i$skirtinai muzikos semioti-
kos srityje, prasmingiau sugretinti su tokiomis asmenybeémis
kaip Stefani ir Nattiez.

Umuwelr sqvoka priklauso esty-vokie¢iy biologui Jakobui
von Uexkiillui, j savo darbuose pladiai vartojo Thomas A.
Sebeokas ir Martinas Heideggeris. Umuwelt suvokiamas kaip
semiotinis bet kurio organizmo (§i savoka gimeé biologijos ir
biosemiotikos srityje) pasaulis, aprépiantis bet kuriuos tam
organizmui prasmingus jj supancios aplinkos aspektus. Svar-
bu, kad, saveikaudamas su aplinka, organizmas savajj Umuwelr
nuolat kuria ir transformuoja.

Si plati ir jvairialypé savoka ¢ia vartojama gana laisvai. ,,Se-
mantinio gesto” terminas priklauso Prahos struktaralizmo
zvaigzdei Janui Mukatovsky’ui ir Zymi, analizuojant indivi-
dualivosius literatiiros kiirinio aspektus, literatirinio zenklo
vientisuma ir unikaluma.

I$samiau zr. Tarasti svarstymus apie pasiprie$inimo semiotika
(Tarasti, 2009).

Semiotinis kvadratas — tai struktarinéje semiotikoje placiai
vartojamas semantinio mikrouniversumo loginis modelis,
apibréziantis strukearinius reik§miy santykius. Kvadrato
pamatg sudaro elementarioji reik§més strukeiira, kurios narius
sieja priesingumo santykis (S1-S2): pavyzdziui, tamsa—$viesa,
kairé—desine, dZiaugsmas—liadesys, kar$ta—Salta ir pan. I§ jos
i$vedami prieStaravimo (neigimo) (S1-ne-S1, S2-ne-S2) ir
papildymo (ne-S2-S1, ne-S1-S2) santykiai. Siame tekste se-
miotinis kvadratas vartojamas kaip schematizuota iliustracija,
atsisakant i§samesnio jo teorizavimo.

Minimos filosofinés savokos plétojamos pastarojo meto Ta-
rasti darbuose egzistencinés semiotikos srityje, tatiau $iame
straipsnyje j jas atskirai néra gilinamasi. 7. Tarasti, 2000, 2005
ir 2012.

Modalinés vertés ,,noréjimas” (vouloir), »galéjimas® (pouvoir),
s2inojimas® (savoir) ir ,privaléjimas® (devoir) yra ParyZiuje
veikusio lietuviy semiotiko Algirdo Juliaus Greimo pasitlyti
lingvistiniai terminai — tai badai, kuriais asmuo pagyvina savo
kalba, ,nuspalvindamas® ja subjektyviais jausmais, emocijo-
mis, jsitikinimais, viltimis, baimémis ir pan. Muzikologijoje
$ias savokas pirmasis pritaiké Eero Tarasti. Muzikai modalinés
vertés suteikia semanting prasme. Jos gali buti vidinés, pri-
klausan¢ios imanentinéms muzikos prasméms, arba isorinés:
»aktyvinamos® i Salies, atsizvelgiant j tai, kaip toji muzika
atliekama. Kalbédamas apie kompozitoriaus veikla Tarasti taip
paaiskina ,nor¢jima“: vouloir Beethoveno sonatoje pasireiskia
tuose epizoduose, kuriuose jis esti ypa¢ herojiskas, t. y. toks,
koks nori bati.

»Galéjimas® - tai vidiné jéga, galimybeé iSreiksti savo noréjima.
Kompozicijoje tai buty autoriaus kirybinés galios, kompozi-
cinés idéjos.

,Zinojimas“ kompozicijoje reikia tai, kaip kiiréjas yra jvaldes
kompozicing technika, kaip jis komponuodamas sugeba
pasinaudoti zinomomis taisyklemis.

»Privaléjimas® — tai zanrinés ir kitokios normos, kuriy kom-
pozitorius privalo laikytis komponuodamas.

Autoré dekoja muzikologui Dario Martinelli, padéjusiam
tiksliau idversti italiska Stefani terminologija (angly k. publi-
kuota labai nedaug $io mokslininko veikaly, kiek daugiau jo
studijy prieinama pranciizy k.).

Norint ai$kiau jvietinti visus $io teiginio reik§minius ZodZius,
deréty sukonkretinti, kad pirmasis etapas yra muzikiné patirtis
(t.y. subjekto ir objekto salytis: tarkime, fortepijona lie¢iantis
atlikéjas), generuojanti muzikine prasmyg (jvairaus pobidzio:
emocinis atsakas, muzikologinis jvertinimas ir pan.), kuri savo
ruoztu organizuojama j muziking kompetencijg (t.y. vieng ar
daugiau i§ Stefani minimy lygmeny), galiausiai pasireiskiancia
ir paskleidziama per muzikinius diskursus.

Kaip viena i§ pavyzdziy galima buity paminéti suomiy pianista
Oli Mustonena, kuris nuolat gana astriai kritikuojamas dél
savo pertekliniy gesty muzikuojant. Kad ir kokie erzinantys
ar ne visada pritinkantys (muzikai ir pa¢iam atlikimo aktui)
tie gestai buty, vis délto man kaip klausytojai ir nuolatinei
koncerty lankytojai, regis, visiskai akivaizdu, jog minimas
pianistas priklauso tai grupei asmeny, kuriems kontroliuoti ar
sutramdyti kuniskaja tapatybe ir psichofizines busenas esant
scenoje bty pernelyg sunku ar netgi nejmanoma.

Kalbant konkre¢iai apie muzikos atlikima, baty labai nesude-
tinga parodyti, kokia gyva prasme muzikavimo stiliaus, pasi-
renkamo repertuaro ar konteksty, kuriuose jie veikia, atzvilgiu
Llietuviskumo® savokai suteikia lietuviy atlikéjai. Centring
M. K. Ciurlionio vietg lietuviy muzikoje (ir muzikologijoje)
galima jvardyti panasiai, kaip Tarasti (1999) kalba apie Sibe-
liaus reik§me¢ suomiams. I§ tiesy esama tendencijos lietuviy
atlikéjams traktuoti Ciurlionio pjeses kaip savotiskg duokle
ar poreikj savo interpretacijose jkinyti esmingai lietuviskomis
laikomas savybes, tokias kaip nuo$irduma, paprastuma, dva-
singuma ir pan.

Vis delto Stefani jspéja, kad buty klaidinga manyti, jog zik
profesionalai pasizymi $iuo lygmeniu grjsta kompetencija. Jo
manymu, eilinis muzikos mégéjas taip pat geba ,sukultaréti®
iki muzikiniy techniky lygmens, nors ir nebutinai iSmanyda-
mas jy abécéle ta padia prasme kaip profesionalas (Zr. Stefani,
1998, p. 18-19).

Cia vartojama kick redukuota ,karinio® savoka, kuria
pirmiausia pazymimas naty tekstu kompozitoriaus uzko-
duotas prane$imas, be abejo, yra problemiska. Kaip matome
daugybéje pavyzdziy, muzikos semiotikai paprastai pateikia
kur kas labiau holistinj muzikos vaizdinj ir traktuoja karinj
kaip aprépiantj karyba, interpretacija ir percepcija; taip
pat ir filosofai (kaip antai Ingardenas, 1966, Goodmanas,
1968, ar Kivy, 1993), kurie masté apie $ig problema, daznai
pricidavo prie i$vados, kad karinys yra kintantis vienetas;
net tradicinéje muzikologijoje teigta, jog ,norint jsteigti
karinio samprata, nepakanka nustatyti muzikos karinio jo
notacijoje“ (Dahlhaus, cit. i§ Nattiez, 1990, p. 70). Vis délto
tradicin¢je muzikologinéje analizéje muzikos karinys daznai
redukuojamas iki jo struktariniy, natomis uzrasyty savybiy.
Tad, sickiant modelio paprastumo, veikiausiai bus racionalu
apibrézti karinio reik$me jo tekstiniais elementais ir laikyti
juos ekvivalentiskais. Galiausiai daugeliu atvejy partitara
téra vienintelis mums prieinamas karinio $altinis, juolab kad
vakarieti$koje akademinéje muzikoje naty tekstas islicka
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pagrindine karinio tapatybés garantija, $iam patiriant daugy-
bines garsines realizacijas. Apibendrinti galima baty Nattiez
teiginiu, kad ,vakarietiskoje tradicijoje kompozitoriaus kary-
binio akto pasekmé yra partitiira; ji paver¢ia muzikos kirinj
tinkamu atlikimui, daro jj atpazjstama kaip visuma ir uztikrina
kitrinio i§gyvenima bégant $imtmediams® (ten pat, p. 71).

Sj atlikéjo signifikacijos tipg, vadinamuosius , kompozicinius
gestus®, kurie yra jkinyti partitaroje ir véliau realizuojami atli-
kéjo, i$samiai apra$o Marjaana Virtanen dakearo disertacijoje
»>Muzikos kiriniy radimosi procesas: Zodziy ir gesty derybos
repetuojat ir atlickant Einojuhani Rautavaaros fortepijoni-
nius koncertus® (“Musical Works in the Making: Verbal and
Gestural Negotiation in Rehearsals and Performances of
Einojuhani Rautavaara’s Piano Concerti”, Turku universitetas,
Suomija, 2007).

Pla¢iau apie muzikos atlikimo kontekstualiuosius, sociokul-
tarinius ir ideologinius elementus Zr. Navickaité-Martinelli,
2007 ir 2010.

Zr., tarp kity, Richardo Lepperto studija , Garso vaizdas. Mu-
zika, reprezentavimas ir kiino istorija“ (“The Sight of Sound.
Music, Representation, and the History of the Body”, Berkeley,
Los Angeles, London: University of California Press, 1993).
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Summary

The performative dimension of music, perhaps mostly
due to its ephemeral, non-tangible nature, has been tradi-
tionally situated at the margins of academic research. Hav-
ing overcome long years of being neglected or approached
with a certain degree of scepticism, performance studies
have only relatively recently gained room in the mainstream
musicology and its various branches. Performativity — in
several fields of culture, including also the art of music
performers — has of late been acknowledged as an equally
important object of study as the written aspect of music,
and as such still calls for new methodologies and thorough
investigations.

This article presents an original body of theoretical
reflections based on existing models in general and musical
semiotics and particularly adapted to the case of musical per-
formance art. Some of these reflections are mere adaptations
and applications, however, certain re-claboration of the ex-
isting material, as well as novel proposals, were necessary. It
was not the author’s goal to thoroughly sustain the contents
of the existing semiotic studies, rather bringing to the fore
some semiotic tools that they offer for examining the art
of musical performance. The three main models presented
maintain that musical performance is a coherent series of
processes and gestures that covers the whole sphere of a
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musician’s cognition, includingaspects that transcend music
as such. Hence the actual goal, following Gino Stefani, “is
not properly music, but musical experience in its entirety,
before any articulation and a distinction between subject
and object ... Within the semiotic perspective, experience is
a production of sense o7 and with music” (Stefani 2009, 19).

The aim of the first section of the article is to demon-
strate the application of the theory of existential semiotics
to the field of musical performance. Here, an attempt is
made to reveal that analysis of numerous both specifically
performance-concerned as well as socio-cultural issues may
be significantly expanded and enriched by approaching
them from the semiotic perspective. Such questions as the
artistic Umuwelt, or the examination of a semiotic subject
are just a few among those that function well and continue
to be increasingly employed in the performance-related
musicological research. In particular, the concept that
can be considered as a potential broadening of discourses
on music performance practices and the new meanings
created by them is the one of semiotic self. These reflec-
tions gain a structured shape through a semiotic model
(elaborated from Eero Tarasti’s semiotic square of the per-
former’s subjectivity and his four logical cases in the light
of Hegel and Fontanille, see Figure 1) is employed, which
serves as an illustration of the inner and outer influences,
individuality and standards underlying the creative work
of the performer.

The largest part of the article is devoted to discuss Ste-
fani’s theory of musical competence. Stefani notoriously
argues that musical competence exists at various levels,
not only the ‘strictly musical’ or the ‘musical expert’ ones,
and that it intervenes in the construction of any discourse
around music: from casual listening practices to professional
composition. According to him, any typology of the user
of the musical phenomenon (from the so-called amateur
to the so-called expert, from the listener to the performer,
etc.) has a certain musical competence, different from each
other but all the way useful for analytical purposes, exactly
because it constructs one of the many possible discourses.
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Musical competence, suggests Stefani, is articulated on
five levels, i.c. the so-called general codes, social practices,
musical techniques, styles and works (as illustrated in Figure
2). It is important to underline, and that is particularly ap-
plicable to performance, that these levels do not work in
isolation, but are in fact complementary to each other, and
coexisting in various shapes and forms. There is no such
thinglike a performance exclusively based on, let’s say, social
practices, without taking into consideration the other four
levels. Situations like this exist only theoretically: what is
more realistic (examples are offered here) is to spot those
cases where one of the five levels dominates over the others,
or at least emerges more distinctively.

Departing from Stefani’s model, and setting the aim for
this research to develop a semiotic theory of musical perfor-
mance, a theoretical model for such an analysis is presented
in the closing section of the article. A semiotic performance
analysis presupposes a wide range of issues to be addressed,
including the social context of the performance, the nature
of the performance itself, the performer’s intentions as well
as the composer’s directions and listener’s experiences. It
is argued here that a semiotic approach contributes to a
deeper understanding of the art of musical performance by
suggesting that, while dealing with musical performance, it
is meaningful to extract and distinguish those semantic and
pragmatic elements that stem from the musical work itself
from those deriving from the performer’s input. Accordingly,
it should be possible to extract the meanings emerging from
the opus 77 se, that is, the modalities of the musical work;
the meanings produced by the performance — for instance,
how the performer modalizes the piece, what kinds of effort
produce certain new significations; and the elements that
operate in the activity of the performer as cultural figure.
Hence the model presented in Figure 3 (which employs the
Greimassian square and posits four types of logical relations
between performance and musical work) was designed in
order to enable analysis of a great variety of meanings com-
municated — produced and received — while experiencinga
musical (live or recorded) performance.



