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Jvadas

Atlikéjiskasis muzikos matmuo ilga laika gludéjo moksliniy tyrimy parastése -
esminis muzikologiniy tyrimy objektas buvo pati muzika, o tiksliau - notacija,
tai, ka buvo jmanoma uzfiksuoti partittiroje. Tai pazymima jvairiose studijose,
pavyzdzZiui:

Muzikos atlikimo matavimu domimasi muzikologijos, muzikos psichologijos
ir muzikos atlikimo praktikos studijose, taciau apskritai tai nebuvo laikoma
pagrindine [tyrimy] problema: analizuojant Vakary klasikine muzika Sios
disciplinos dazniausiai orientuojamos j partitiira, o ne j atlikima (Timmers,
Honing 2002: 1).

Tik salygiskai neseniai muzikos atlikimas (i$ dalies - ir kulturinis, socialinis,
psichologinis bei semiotinis muzikos kirimo, atlikimo ir suvokimo kontekstai)
buvo pripaZintas radytiniam muzikos aspektui lygiaverciu tyrimy objektu. Siuo
metu muzikos atlikimo menas yra tapes reikSminga tarptautinio muzikologinio
diskurso dalimi, garsinei karinio realizacijai ir atlikéjui interpretatoriui iSkylan-
cioms problemoms skiriama vis daugiau démesio. Pastaraisiais deSimtmeciais
muzikos atlikimo tyrimams itin sparciai intensyvéjant, ima rastis ir jvairiy jy atmai-
ny. Domimasi atlikimo mokykly skirtumais, analizuojamas paskiry asmenybiy
menas ir jy jtaka bendriesiems atlikimo kultlros procesams, gilinamasi j atlikéjy
psichologija ir fiziologija, ansamblinio muzikavimo ypatumus, ieSkoma jvairiy lai-
kotarpiy ir regiony atlikimo praktiky bei tendencijy bendrybiy ir skirtumy.

Pirmosiomis moderniomis muzikos atlikimo tyrimy (arba, tiksliau, jy iStaky)
publikacijomis turbat laikytini dar XX a. pradZioje pasirode pavieniai darbai. Cia
paminésime porg pavyzdziy. Antai amerikieciy muzikologas Miltonas Franklinas
Metfesselis atkreipé démesj j tam tikrus JAV juodaodziy vokalo savitumus:

Dainy notavimo iS klausos nepakanka pazyméti daugeliui zavingy liaudies
muzikos fakty. Juodaodziy dainavimo zZavesys ir savitumas labiausiai glidi
keistuose jy balsy ,triukuose®, taciau Sios subtilybés labai trumpalaikés...
Liaudies muzikos tyrimuose triksta vertingo detalaus ir batino tikslumo
(Metfessel 1928: 20).
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Sis pavyzdys pasirinktas todél, kad juo atskleidZziama daug aspekty. Pirma,
»zavingy fakty“ tyrimas tapo jmanomas atsiradus garso jrasymo technologi-
joms. Antra, naujas (nors ir, vertinant retrospektyviai, primityvias) garso jrasy-
mo technologijas papildé tiems laikams naujoviski akustinés analizés metodai
(1 pav.). Trecia, taikant tuos metodus paaiskéjo, kad muzikoje esama ,,dalyky®,
kurie nematomi natose, bet itin reikSmingi suvokiant ir interpretuojant atlikimo
désningumus. Ketvirta, pateiktos kulturinés-stilistinés muzikos atlikimo sam-
pratos uzuomazgos: Siuo atveju ,,tos pacios natos“ atliekamos ne taip pat - pri-
klausomai nuo kultdrinio, etninio konteksto.
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Kitas pavyzdys yra kur kas didesnés apimties. Tai amerikieciy mokslininko
Carlo Emilio Seashore’o monografija ,,Psychology of music“ (1938). Tai iSsami
(to laikotarpio) muzikos psichologijos studija, tam tikra prasme muzikos psicho-
logijos biblija. Mums Sis darbas svarbus tuo, kad jame atskleidziama nemazai
muzikos atlikimo reiskiniy, ypac jy psichologinis démuo.

XX a. antrojoje puséje muzikos atlikimo tyrimai suintensyvéjo; daugiausiai
démesio buvo skiriama ekspresyviajai laiko raikai. Cia minétini $vedy moks-
lininky darbai (Bengtsson 1974; 1980; Bengtsson, Gabrielsson, Thorsén 1969;
Gabrielsson 1985; 1987). Muzikos interpretacijos ir atlikimo meno reiskiniai ap-
zvelgti jvairiuose mokslo straipsniuose ir monografijose (Sundberg 1997; Ga-
brielsson 1999; Parncutt, McPherson 2002; Rink 2002; Friberg, Bresin, Sundberg
2006; Thompson, Dalla Bella, Keller 2006; Navickaité-Martinelli 2014 ir kt.).

Vienas problemiskiausiy muzikos interpretacijos tyrimo aspekty - efeme-
riSka, sunkiai fiksuojama atlikimo meno prigimtis, tad tyrinéjant XX a. interpre-
tacijos mena neatsitiktinai ypac reikSmingos yra garso jrasy technologijos (musy
dienomis atlikimo vizualumo tyrimai buty nejmanomi be vaizdo ir gausybés kity
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atlikimo parametry fiksavimo jrankiy). Su pastarosiomis susijusi nemaza dalis
nudienos atlikimo meno studijy. 2004-2009 m. penkiuose Jungtinés Karalystés
universitetuose veiké Meny ir humanitariniy moksly tarybos |rasytos muzikos
istorijos ir analizés tyrimy centras (toliau - CHARM), kurio pagrindiné tyrimy sri-
tis buvo garso jraSuose uzfiksuoty interpretacijy moksliné analizé (Bayley 2010;
Clarke et al. 2009; Leech-Wilkinson 2009), sukurta ankstyvuyjy jrasy duomeny
bazé. Nuo 2009 m. CHARM veikla penkiais naujais projektais tesé Muzikos atli-
kimo kaip karybinés praktikos tyrimy centras (CMPCP), kuris gilinosi j gyva mu-
zikavima ir atlikéjo karybiskuma (Cook 2017; Leech-Wilkinson, Prior 2017; Rink,
Gaunt, Williamon 2017).

Svarbus ir muzikos interpretacijos meng nagrinéjantys psichologiniai,
kognityviniai tyrimai (Sloboda 1988; Timmers, Honing 2002; Fabian, Timmers,
Schubert 2014 ir kt.). Kai kuriy muzikology darbuose apie muzikos interpreta-
cija pasitelkiamos ne tik estetikos, psichologijos Zinios, bet ir fiziologija, tikslieji
mokslai. Savita atlikimo studijy pakraipa, glaudziai persipinanti su meniniais ty-
rimais, yra atlikimo mokslas (angl. performance science; Williamon 2004). Antai
Londono karaliskojo koledzo Atlikimo mokslo centre didziausias démesys skiria-
mas muzikos atlikimo tyrimy ir tiksliyjy moksly sasajoms, edukacijos tobulini-
mui, kuriama technologiniy naujoviy infrastruktdra (pavyzdziui, ,Atlikimo simu-
liatorius“ - virtuali koncertinj pasirodyma simuliuojanti terpé). Plinta ir tyrimai,
kuriais siekiama skvarbiau pazvelgti j jvairialypius, pandemijos dar labiau pako-
reguotus atlikéjy ir klausytojy santykius (Pitts, Price 2021). Daznai tokie tyrimai
vykdomi bendradarbiaujant su koncertinémis institucijomis, jvairiais muzikos
inovacijy ir tiksliyjy moksly centrais (Siai sri¢iai pastebimai atstovauja Sefildo
universiteto (Jungtiné Karalysté) Atlikéjo ir publikos tyrimy centras - SPARC,
2019-aisiais jame buvo surengta pirmoji Meny publikos tyrimy konferencija).

llgainiui empiriniuose muzikos atlikimo tyrimuose imta vis daugiau dé-
mesio skirti atlikéjy judesiams ir reakcijoms, vizualiesiems muzikos atlikimo
komponentams, sceninio atlikimo ir pasiruoSimo jam psichologijai. Naujausiais
atlikimo mokslo ir su juo susijusiy discipliny tyrimais jrodyta, kokia svarbi mu-
ziky veido iSraiSka ir kuino judesiai perduodant emocijas, uzkoduotas muzikoje
(plg. Thompson et al 2007; Livingstone et al. 2009 ir kt.). Kai kuriuose atlikéjy
gestams skirtuose mokslo projektuose ir publikacijose nagrinéjamas vizualinis
atlikimo komponentas ir unisonu pripazjstama, jog atlikimas ,,néra vien garsinis
jvykis“ (Clarke 2004: 92), o ekspresyviosios atlikimo savybés vertinamos i$ vizu-
aliniy stimuly (patiriamy tiek gyvo atlikimo metu, tiek ir stebint vaizdo jrasus)
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perspektyvos (pavyzdziui, Davidson 1993; 1994; Navickaité-Martinelli 2019a;
Schutz 2008; Thompson et al. 2005). Kiti tyréjai mégina klasifikuoti ar kitaip ana-
lizuoti atlikéjo gesty kalba tiek per repeticijas, tiek vieSame pasirodyme (Wan-
derley 1999; Elsdon 2006; Virtanen 2007 ir kt.). Feministinés teorijos ir naujosios
muzikologijos tyréjai teoriskai pagrindé, kaip ly¢iy poziuriu kiinas funkcionuoja
kaip kanalas kuniskosioms muzikos ir muzikanto reikSméms isreiksti.

llgainiui randama vis daugiau svarbiy muzikos atlikimo aspekty, tyrimy
laukas gerokai iSsiplecia. Bene naujausioje muzikos atlikimo tyrimy apzvalgoje
(McPherson 2022; pazymétina, kad cia tik - pirmasis tomas, bus daugiau) aktu-
alUs reiskiniai priskiriami keturioms sritims: tobuléjimas ir mokymasis (muziki-
nés patirties iStakos; muzikinis potencialas, gabumai ir talenty ugdymas bei kt.),
jghdziai (muzikavimas i$ klausos, muzikavimas i$ naty, improvizavimas, dirigavi-
mas, muzikiné ekspresija, kiino judesiai ir kt.), atlikimo praktikos (jvairiy reper-
tuary atlikimo praktikos, emocija ir atlikimo praktikos, muzikinis kiirybingumas
ir atlikimas bei kt.) ir psichologija (vidiniai ir iSoriniai muzikos atlikimo motyvai,
asmenybé ir individualls skirtumai, sinestezija ir muzikos atlikimas bei kt.).

Vis délto didzioji tyrimy dalis paprastai apima vakarietiskosios muzikos at-
likima ir ribota respondenty geografijg (daugiausia Vakary Europa ir JAV). Gana
mazai zinoma apie muzikos atlikimo reiskinius kitose kultlrose, todél, pavyz-
dziui, tradicinés muzikos (senuose jrasuose ir dabar gyvuojancios) atlikimo fe-
nomenai, tikétina, vesty prie kitokiy jZzvalgy. Be to, netgi Siuolaikiniai atlikéjai
turi lokalaus muzikos atlikimo bruozy. Keli lietuviskos muzikos atlikimo pavyz-
dzZiai aptarti Ry¢io Ambrazeviciaus ir jo bendraautoriy publikacijose (Ambraze-
vi¢ius 2011; Ambrazevicius, Budrys, Visnevska 2015; Ambrazevicius 2017), lietuviy
fortepijoninio atlikimo mokyklos tapatumo bruozai aprasomi Linos Navickai-
tés-Martinelli (2007; 2013; 2017) darbuose.

Sig mokslo studija sudaro $esi skyriai, kuriuose pasitelkiant skirtingas metodo-
logines prieigas ir keleta tarpusavyje susijusiy teminiy perspektyvy aprépiami
jvairts muzikos atlikimo iSraisSkos ir jos suvokimo aspektai.

Pirmame skyriuje ,Atlikimo désniai“ (Rytis Ambrazevicius) apzvelgiami Sio
reiSkinio esminiai bruozai, désningumy klasifikacija, pateikiama laiko ir aukscio
domeny atlikimo désniy pavyzdziy. Trumpai aptariami tarpkultdriniai aspektai.
Eksperimentiniam Siuolaikinés désniy raiskos tyrimui pasirinktas vienas i$ laiko
domeno désniy - inégales. Tai lémé pora dalyky. Kaip paaiskéjo i$ ankstesniy
tyrimy, potencialls muzikiniai Sio désnio raiskos pavyzdZiai yra gana dazni. Be
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to, désnio raisSkos atzvilgiu gerokai skiriasi senosios lietuviy dainavimo tradicijos
dialektai. Pasirinkta po deSimt suvalkietisko ir dztkisko (folkloriniy ansambliy)
dainavimo pavyzdziy - Sie dialektai senojoje tradicijoje aptariamuoju atzvilgiu
skiriasi labiausiai (suvalkie¢iams budinga ryski LS' tendencija, dzukams - SL).
Eksperimentiniu tyrimu siekta nustatyti, ar senosios tradicijos tendencijos islie-
ka, ar kinta; jeigu kinta - kokios galimos tokio kitimo interpretacijos.

Skyrius ,,Muzikinés emocijos“ (Rytis Ambrazevicius) pradedamas emocijy
apskritai ir muzikiniy emocijy pagrindy ir esminiy reiskiniy aptarimu. Svarbiau-
sios temos yra Sios: bazinés emocijos, dviejy dimensijy modelis, emocijy struk-
thra ir muzikinés emocijos. Kadangi véliau ketinama parengti ir atlikti emocijy
kody atpazinimo eksperimenta, taip pat apzvelgiamas emocijy kodavimas, mu-
zikiniy emocijy tyrimas, tarpkultriniai aspektai. Be kity parametry ir fenome-
ny, emocijos susijusios su muzikos sudétingumu ir preferencijomis (patikimu),
tad Sios temos taip pat aptariamos.

Turint omenyje pastarojo meto atlikimo meno tyrimy tendencijas ir vizu-
alaus atlikimo démens jtaka publikos percepcijai, neatsitiktinai viename is Sios
mokslo studijos skyriy nagrinéjama gestiné atlikéjo raiska kaip ypatingas jo ko-
munikacijos su klausytoju kanalas. Treciasis skyrius ,Atlikéjo gestualumas garse
ir komunikacijoje“ (Lina Navickaité-Martinelli) skirtas apibrézti ir aptarti tuos at-
likéjo ir klausytojy komunikacijos proceso aspektus, kurie gali bati laikomi tam
tikros emocijos, prasminio kravio ir interpretacinés idéjos neséjais. Muzikos at-
likimo aktas suponuoja jvairiausias reikSmes, leidzZiancias daryti prielaida, kad
Sis atlikimas yra ekspresyvus, emocionalus ar virtuoziskas. Vienos reikSmés yra
garsiniy modeliy reprezentacijos, o kitos iSkyla per gestinius atlikimo elementus
ir taip pat atlieka ekspresyviaja funkcija. Svarbu tai, kad Siame skyriuje aptaria-
mos budingosios atlikéjo kiino reakcijos, kurias lemia ne tik individuali kino rais-
ka, bet ir tam tikri ,elgsenos kodai“, i$ anksto nustatytos visuomenés manieros,
normy ir standarty rinkiniai, egzistuojantys vakarietiskoje koncertinéje muzikos
atlikimo praktikoje, giliai paveiktoje romantinio virtuoziskumo tradicijos ir tebe-
turincioje jos jspauda.

Svarbi Sio tyrimo prielaida - garso kaip esminio atlikéjo iSraiSkos elemento,
kaip nataralios atlikimo gesty tgsos ir rezultato traktavimas. Siuo atzvilgiu ¢ia
tesiamas kity tyréjy, nagrinéjanciy muzikos atlikimo akto fiziSkuma ir glaudy at-
likéjo kuno ir Sio kiino skleidziamo garso rysj, darbas. Be to, savoka garso groZis

' Angl. Long-Short; pavyzdziui, dviejy astuntiniy poroje pirmoji ilginama, antroji trumpinama.
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suvokiama kaip esminé kuriant muzikinés individualybés jspudj. Garso grozio ir
individualumo paieskos neabejotinai slypi kiekvieno akademinés muzikos atli-
kéjo veiklos uzkulisiuose. Muzikui Siose paieSkose tenka atsizvelgti ne tik savo
kiino pajégumus ir individualias interpretacines jzvalgas, bet ir | konkretaus ins-
trumento galimybes bei tam tikros atlikimo tradicijos lukescius ir apribojimus.

Ypac XX a. paskutiniu deSimtmeciu ir véliau noras plésti auditorijg ir tiesti
tiltus tarp jvairiy muzikos rusiy paskatino akademinés muzikos atlikéjus ben-
dradarbiauti su popmuzikos ir roko kultlros atstovais arba savarankiskai leistis
j populiariosios muzikos Zanrus. Ketvirtuoju studijos skyriumi ,Klasikinis cross-
over: tarpkultdriné atlikimo raiska ir poveikis publikai“ (Lina Navickaité-Marti-
nelli) siekiama jvardyti ir iSanalizuoti tuos muzikavimo elementus ir sluoksnius,
kuriuose, méginant perimti kitos kultrinés visatos kodus, vyksta reikSmingiau-
sia adaptacija ir transformacija. Tyrimui ypac svarbi gestiné atlikéjy raiska kaip
viena i$ pagrindiniy priemoniy kultlrinés paradigmos kaitai pristatyti. Antai
gyvy pasirodymy vaizdo jrasai, kuriuose singlus i$ albumo ,Barcelona“ atlieka
Freddie’is Mercury’is ir Montserrat Caballé, yra zavingi pavyzdziai, demonstruo-
jantys, kaip Sios dvi muzikos rusys susilieja ne tik muzikiniu, bet ir atlikéjy kanis-
kumo bei elgsenos kody (nuo balso formavimo ir aprangos pasirinkimo iki veido
ir viso kiino raiskos) atzvilgiu, kaip vienas stilius prisitaiko prie kito, i$ jo skolinasi
ir (ar) jo veikiamas pasipildo naujais aspektais.

Penktame skyriuje ,Pianistas ir jo garsas: Jano Krzysztofo Brojos atvejis“
(Lina Navickaité-Martinelli) tesiami treciojo skyriaus svarstymai apie garso
svarba muzikos atlikéjy mene, o tiksliau - apie pianisty prisilietimo prie instru-
mento svarba. Sio skyriaus jzvalgos paremtos lenky pianisto Jano Krzysztofo
Brojos (g. 1972) atlikty kiriniy jrasy analize, interviu su Siuo atlikéju ir atviru
klausimynu apie jo interpretuojama Domenico Scarlatti’o Sonatg f-moll K.466 /
L. 118. Sios sonatos Brojos interpretacija, atveriancig vartus j platy apmastymy
apie garsiniy galimybiy gausa lauka, iSklausiusiy respondenty buvo paprasyta
pakomentuoti tris parametrus, parankius tolesnei analizei: 1) skambesio pobu-
dj ir kokybe; 2) pianisto prisilietima prie instrumento ir gestualuma; 3) karinio
stiliy, perteikta Siuo atlikimu. Profesionaliy muziky ir muzikinio issilavinimo
neturinciy klausytojy atsakymuose ieSkota neapibrézty atsakymy su jvairiais
buadvardziais ir metaforomis, vartojamais pianisto skambesiui ir prisilietimui
apibudinti. Tokiu budu, atsizvelgiant j itin interaktyvy rysj tarp garso ir atlikéjo
gesty kaip garso Saltinio ir priezastinio veiksnio, Siame skyriuje garsas anali-
zuojamas kaip pagrindiné priemoné, padedanti sukurti garsine atlikéjo savast;.
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Skyriuje ,,Muzikiniy emocijy atpazinimo eksperimentas® (Rytis Ambraze-
vi¢ius) aptariama eksperimento idéja, pateikiamos apibendrintos zinios apie
naudojamus pavyzdzius, respondentus, eksperimento eiga. Parinkti dviejy mu-
zikos rasiy - lietuviy tradicinio dainavimo ir indy klasikinés muzikos (Hindustani
ragy) - pavyzdziai. Hindustani ragy atveju kiekviena i$ keturiy koduojamy bazi-
niy emocijy (dziaugsmas, lilidesys, pyktis, ramybé) reprezentuojama trimis mu-
zikinio atlikimo pavyzdziais, lietuviy tradicinio dainavimo atveju - taip pat trimis
pavyzdziais, tik Cia néra pykc¢io emocijos (rasti tokj koda Siame dainavime bity
sunku). Lietuviski pavyzdziai dvejopi - jprastai dainuojamos dainos ir dainos be
poetinio teksto. Sudaromi pseudoatsitiktiniai pavyzdziy rinkiniai, kurie pateikia-
mi respondentams. Jy prasoma klausomiems pavyzdziams priskirti viena i$ ba-
ziniy emocijy. Paskui pateikiamas platesnis emocijy sarasas; praSoma atskiras
atpazjstamas emocijas jvertinti pagal deSimtbale vertinimo sistema. Papildo-
mai vertinama pavyzdziy melodijos apimtis, melodijos ir ritmo sudétingumas,
muzikos patikimas (preferencijos).

Siuo eksperimentu siekiama i$siaiskinti, kaip atpazjstamos bazinés emoci-
jos, kokj poveikj tam turi poetinis tekstas ir sava (svetima) muzikiné kultdra, su-
zadinimo ir valentingumo dimensijos, koks rysys tarp pavyzdziams priskiriamy
emocijy ir minéty papildomy parametry jverciy. Rezultatai interpretuojami -
ieSkoma nustatyty tendencijy priezasciy.

Lietuviskojo muzikos atlikimo ir jo suvokimo bei vakarietiSkojo akademinés
muzikos kanono ir jo plétiniy populiariojoje kulttroje pavyzdziy, kontekstuali-
zuojant juos daugiakultlréje erdvéje, tyrimu pradedama pildyti tarpkultdriniy
studijy spraga. Tokie tyrimai reikSmingi ne tik todél, kad atskleidzia kultdrinius
muzikos atlikimo savitumus. Jie padeda atverti tai, kas yra universalu ir kas lo-
kalu, taciau galblt anksciau, grindZiant vienos (paprastai vakarietiskos) muziki-
nés kulturos tyrimais, laikyta universalija. Kaip teigia Stevenas J. Morrisonas ir
Stevenas M. Demorestas (2009), kultdrinis muzikos suvokimo tyrimas leis geriau
suprasti esminius suvokimo procesus ir atskleis, kaip tokie procesai pagimdeé
jvairias pasaulio muzikos formas ir iSraiskas.
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Bendrieji bruozai. Pirmiausia aptarsime muzikos atlikimo désningumus (ar
désnius, taisykles (angl. performance rules), tik pastarasis zodis gal maziau tinka-
mas, nes turi imperatyvo atspalvj). Gyva muzika nuo tiksliai, mechaniskai atlie-
kamos muzikos skiriasi jvairiais netikslumais. Kitaip sakant, butent netikslumai
ir daro muzika gyva. PavyzdZiui, net stengiantis tiksliai mechaniskai perteikti rit-
ma, rezultatas vis tiek bus su paklaidomis.? Gyvas melodijos garsy intonavimas
taip pat Siek tiek skirsis nuo numanomos tikslios darnos (Cia pirmiausiai turima
galvoje laisvai ar i$ dalies laisvai intonuojama muzika - balso, styginiy instru-
menty, kurie neturi fiksuoty padaly, ir pan.). Bandant vienodai garsiai iSdainuoti
visus skiemenis rezultatas gali gerokai skirtis nuo pageidaujamo.

Mazi netikslumai, kaip minéta, yra tiesiog nesuvokiami. Didesnius (ir su-
vokiamus) netikslumus gali lemti fiziologija, motorika. Tai atlikimo triukSmas
(angl. performance noise). Taciau kur kas jdomesni sistemingi netikslumai, ku-
riuos lemia muzikinis kontekstas, emocija; jie netgi pageidautini, nes be jy mu-
zika skambéty nenaturaliai.

Tokie netikslumai grindziami atlikimo désniais. Tai gyvam muzikos atliki-
mui badingi désningi nuokrypiai nuo tikslaus (mechanisko, monotonisko) pro-
totipo (nominalios partitliros), objektyvizuojami konkreciomis tendencijomis,
formulémis, algoritmais. Pavyzdziui, aptariant ritmo interpretavimo désnius
nurodoma, kokia dalimi, kiek procenty (bent apytiksliai) pakinta garsy trukmé3,
kalbant apie intonavimo désnius - kokia pustonio dalimi pasikeicia garso auks-
tis. Sios vertés daznai biina susijusios su interpretuojamos muzikos stiliumi: jos
gali gerokai skirtis, t. y. pakeitus tam tikrg verte sudaromas kitokio stiliaus jspu-
dis arba atlikimas apskritai atrodo nenatdralus.

2 Taip yra dél diferencinés ribos (angl. difference limen, JND - just noticeable difference) - ma-
ziausio suvokiamo dirgikliy skirtumo. Skirtingi autoriai pateikia gana skirtingus trukmés
JND jvercius - nuo 5-10 proc. (Woodrow 1951) iki 1-3 proc. (Michon 1964; Povel 1981). Tai reis-
kia, kad trukmiy skirtumas jau suvokiamas, jei jos skiriasi 1-10 proc. Santykiné Siy jverciy
jvairové paaiskinama skirtingomis eksperimento salygomis.

3 Tai vadinama ir ekspresyviu laiku (angl. expressive timing; Todd 1985; Clarke 1989; Repp
1998; Ohriner 2019 ir kt.) arba mikrolaiku, mikroritmu (angl. microtiming, microrhythm); vis-
gi dvi pastarosios savokos apima ir minéta atlikimo triukSma. Beje, Siuo atveju kyla vertimo
problemy. Angl. timing neturi atitikmens lietuviy kalboje. Minétos savokos suprantamos
kaip laiko domeno reiskiniai, trukmiy ,rubatiSkumo®, nezymaus jy nevienodumo savitu-
mai. Toliau vartosime konkreciais atvejais tinkamus kompromisinius atitikmenis. Minétos
formulés pateikiamos tiksliai arba paprasciau, tiesiog nurodant trukmés ilginima ar trumpi-
nima; tada naudojami simboliai L (ilga; angl. long), S (trumpa; angl. short) ir | (tarpiné; angl.
intermediate).
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Siuos désnius galima atskleisti dviem badais. Pirma, pateikiama ,tiks-
li muzikinés medziagos versija, klausytojy prasoma jg pakoreguoti taip, kad
skambéty natdraliai (tai jmanoma padaryti Siuolaikinémis kompiuterinémis
priemonémis), arba pateikiama daug muzikinés medziagos varianty ir klausy-
tojy prasoma pasirinkti ta, kuris skamba naturaliausiai. Antra, analizuojami ir
matuojami esami atlikimo garso jrasai, nustatomi budingi sistemingi nuokrypiai
nuo ,tikslaus“ prototipo. Kiekybinius muzikos atlikimo modelius ir atlikimo dés-
niy rinkinius kuria jvairGs tyréjai (Todd 1992; Widmer 1995; Arcos, de Mantaras,
Serra 1998; Mazzola 2002; Widmer, Goebl 2004 ir kt.).

Laiko domenas. Turbit tinkamiausias (taigi ir dazniausias) atlikimo désniy tyri-
my objektas yra fortepijoniné muzika, ypa¢ Romantizmo epochos ir ypac ritmo
prasme.* Taip yra dél Sio instrumento garso, matavimo metody ir stiliaus ypaty-
biy. Fortepijono garso atakos yra trumpos, todél tiksliai, naudojant garso jrasus,
iSmatuoti garso trukme néra sunku. Be to, tokius matavimus galima automa-
tizuoti prie klaviatdros prijungus jutikliy sistema arba (dar paprasciau) naudo-
jant sintezatoriaus klaviatlira. Romantizmo epochos fortepijoniniam atlikimui
budingas ekspresyvumas suponuoja dideles trukmiy nuokrypiy reikSmes, tad
atlikimo désniai yra aiskiai artikuliuoti.

Apskritai laiko domeno atlikimo désniai yra geriausiai istirti (palyginti su
kitais désniais). Taciau instrumenty, kuriy garsy atakos ilgesnés, taip pat vokali-
nio atlikimo atveju Siuos désnius istirti yra sunkiau. Ataky momentus tenka nu-
statyti ,,i$ akies®, rankiniu badu. Toks darbas atima daug laiko. Be to, vokaliniam
atlikimui badingas papildomas veiksnys, keiciantis trukmes. Tai yra fonetika.
Tas pats ritmo modelis atliekamas Siek tiek nevienodai, priklausomai nuo teks-
to fonetikos.

Pazymétina, kad matuojama ne tikroji trukmé (laiko intervalai nuo garsy
pradzios iki pabaigos), o ,ritminé“ trukmé, lemianti ritmo suvokima - laiko in-
tervalai tarp suvokiamy garsy ataky (angl. |0l - Inter-Onset-Intervals). Siy mata-
vimy rezultatai grafiskai vaizduojami tempo kreivémis - garsy trukmés kitimo
nuo melodijos pradzios iki pabaigos grafikais, pazymint jy skirtuma nuo vidu-
tiniy, mechaniskai tiksliy trukmiy (zr. 1.1 pav.).® Kitaip sakant, jei garsy trukmés
buty ,tikslios*, idealiai atitikty natas, juos Zymintys taskai baty nulinéje linijoje.

4 Taiypac pasakytina apie antrajj metoda, t. y. atlikimo jrasy analize.
5 18samy paaiskinima, kaip tokios kreivés sudaromos, zr. Clarke 2004: 81-84.
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Nuokrypiai nuo tos linijos rodo ritmo netolygumus.® Didesni ritmo netolygumai,
akivaizdu, rodo ryskesnj (laiko prasme) laisvuma, ,rubatiSkuma“.
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1.1 pav. ,Jojau pro dvara®. VirSuje - notacija. Apacioje - tempo kreivé. Frazés atskirtos tarpais.
Vincas Juréikonis, Babrai, Lazdijy r.; jradai: Cetkauskaité 1995: N18; 2007: N26.

Emic vs. etic. Atlikimo désniy tyrimas rasytinéje ir Zodinéje kultlroje i$ esmés
skiriasi vienu aspektu. Rasytinéje kulturoje Zinomos nominalios garso trukmés ir
aukscio reikSmeés; jos fiksuojamos notacijoje. Notacija yra preskriptyvioji. Taciau
transkribuojant zodinés kultliros pavyzdzius tos nominaliosios reikSmés yra tik
spéjamos. Tokia notacija yra deskriptyvioji’; taigi gali atsirasti (fon)eminiy /

& Tiksliai kalbant, tempo kreivés rodo trukmeés, o ne tempo nuokrypius. Jos turéty bati tarsi
atvirkstinés aptariamoms trukmeés kreivems: kuo ilgesné trukmé (didesnés reikSmés), tuo
létesnis tempas (mazesnés reikSmés).

Preskriptyvioji ir deskriptyvioji notacijos skiriasi savo paskirtimi. Trumpai sakant, preskrip-
tyvioji notacija - tai natos, skirtos atlikimui, tam tikra schema, interpretuojama atlikéjo pa-
gal konkretaus stiliaus désnius (jie nefiksuojami). Deskriptyviosios notacijos ,,kryptis“ prie-
Singa: analizuojamas ir skrupulingai uzraSomas atlikimas su visomis detalémis, paprastai
atspindinciomis atlikimo stiliy (Seeger 1958).
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(fon)etiniy (angl. emic vs. etic) problemy. Todél tenka remtis tais pavyzdziais, dél
kuriy notacijose pateiktais ,,spéjimais“ neabejojame.

Emic / etic problema turbat reikéty paaiskinti. Ji iSkelta Kennetho Lee Pi-
ke’o (1954 ir kt.). Bendraja prasme tai yra santykio tarp kategorijy ir kontinuumo
problema. Siauresne prasme - santykio tarp to, kas yra specifiska (kulttriska), ir
to, kas bendra (virSkultdriska, universalu), problema.® Sgvoka pirmiausiai varto-
ta kalbotyroje kaip fonemikos vs. fonetikos dichotomija®; ji iliustruojama fonemi-
nés rasybos ir fonetinés transkripcijos skirtumu. Tarpkultiriniams tyrinéjimams
emic / etic problema yra svarbiausia iSplésta: (kultlros reprezentanto) emic -
etic » (iSorinio suvokéjo) emic. Trumpai sakant, kulturos reprezentanto ir iSori-
nio suvokéjo klasifikacijos nebutinai sutampa. Todél iSorinio suvokéjo iSvados
apie tolimy (suvokimo prasme) kultdry reiskinius gali bati klaidingos.

Tradicinéje muzikoje tyrimy apie ekspresyvyjj laika (angl. expressive
timing)™ ir atlikimo désnius apskritai néra daug. Galima paminéti norvegy liau-
dies dainy (Ledang 1967), Svedy liaudies instrumentinés muzikos ritmo (Bengt-
sson, Gabrielsson, Thorsén 1969), entrainmento™ (bendryjy ir specifiniy dalyky;
Clayton, Sager, Will 2005), kazachy dombros muzikos laiko domeno (Wright
2005), aksako ritmo Transilvanijos smuiko muzikoje (Bonini Baraldi, Bigand, Po-
zz0 2015) tyrimus, taip pat kelis Anne Danielsen (2010) studijos skyrius. Vienas
iS Sios studijos autoriy taip pat yra tyrinéjes lietuviy tradicinés muzikos garso
aukscio ir laiko domeny atlikimo désnius (Ambrazevicius, Wisniewska 2008; Am-
brazevicius 2018; 2019 ir kt.).

8 Etinis pozilris yra nepriklausancio [tyrinéjamai] kultlirai tyrinétojo pozilris, o eminis po-
zilris atitinka kognityvines vietiniy [t. y. tyrinéjamy] gyventojy kategorijas, nesvarbu, ver-
balizuojamas ar ne“ (Nattiez 2004: 13).

° ,Problema panasi  vieng lingvistine problema. Seniai pripazintas skirtumas tarp fonetikos
ir fonemikos. Pirmoji i$ jy tyrinéja pacius kalbos garsus, o antroji domisi tais kalbos garsy
skirtumais, kurie konkrecioje kalboje sukelia prasmés skirtumus. Kalbos transkripcija gali
bati fonetiné arba foneminé...“ (Nettl 1964: 104). Fonemikos (fonetikos) dichotomija kity
mokslo sriciy darbuose (ne lingvistikos) daznai vadinama tiesiog emic vs. etic dichotomija,
kad nekilty lingvistiniy asociacijy.

° Beje, savokos expressive timing vartojimas tradicinés muzikos atlikimo studijose nusipel-

no atskiros diskusijos. Pavyzdziui, lietuviy tradicinio dainavimo atveju aiski iSoriné raiska ir

emocionalumas labai reti. Todél Sia savoka vartoti vengiame.

Savoka entrainment pateikiame angly kalba, neverciame (pazodziui - jSokimas j traukinj).

Tinkamo lietuvidko atitikmens dar reikéty paieskoti (pritraukimas? priderinimas?). Sios sa-

vokos reik§mé - muzikos atlikéjy tarpusavio prisiderinimas laike.
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Aukscio domenas. Atlikimo désniy problematika pailiustravome laiko domeno
savitumais - jie istirti geriausiai. Pateiksime dar vieng kito - auks$c¢io - domeno
pavyzd]. ,Vedamasis tonas  tonika daznai grojamas auksciau, negu nurodoma
tolygiojoje temperacijoje, todél melodinis intervalas yra siauresnis uz pustonj
(t.y. mazesnis uz 100 centy)“ (Friberg, Bresin, Sundberg 2006: 151). Tai melodinio
intonavimo pavyzdys.

Vedamojo tono désnj Janina Fyk (1994: 90-92) pademonstravo smuiko in-
tonavimo pavyzdziu®. Dviejy smuikininky buvo paprasyta kelis kartus atlikti ne-
sudétingg naty seka (1.2 pav.). Nustatyta, kad tritonis, interpretuojamas kaip pa-
didinta kvarta (Melody 1), yra platesnis, o sumazintos kvintos atveju (Melody 2) -
siauresnis; atitinkamai pustoniai h-c'ir c-h siauresni nei 100 centy (temperuotas
pustonis)®.

Melody 1 Melody 2
#4 m2 mé6 5b m2 M3

1.2 pav. Smuiko intonavimo tyrimo
CIV VII VI III  G:VII IV I 1 pavyzdys (placiau zr. tekste; Fyk 1994: 91).

Klasifikacija. Bene iSsamiausiai atlikimo désnius tyrinéjo ir aprasé Svedy moks-
lininky grupé (zr. Friberg, Bresin, Sundberg 2006 ir kt.). Jos pateiktoje klasifi-
kacijoje atlikimo désniai sugrupuoti pagal jvairius muzikos elementus, kuriuos
daznaiir susieja (1.3 pav.). Pavyzdziui, metrical patterns and grooves (svingavimo
tendencija pailginti pirmaja i$ vienody ritminiy verciy ir kt.) ar high sharp (inter-
valy plétimas ir pan.) taikomi uzdariems laiko ar garso aukscio domenams, ta-
ciau high loud (kuo auksciau, tuo garsiau) ar melodic charge (melodinés jtampos
pabrézimas akorde) susieja garso lygj (suvokiama garsuma) su garso auksciu
arba garso lygj bei trukme su jo harmoniniu kontekstu.

12 §j désnj Fyk (1995) vadina toninés traukos désniu (angl. tonal gravity rule). Vedamojo tono
sitemptumo“ tendencija, pasireiskiancia jo paaukstintu intonavimu, pastebéjo ir Andrzejus
Rakowskis (1990).

3 Gal baty aiskiau, jei antraja seka transponuotume pustoniu Zemyn: h sekoje f-h-c'-e into-
nuojamas auksciau, f-h-ais-fis - Zzemiau.
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Phrasing

Phrase arch
Finai ritardando
High loud

Micro-level timing

Duration contrast
Faster uphill

Metrical patterns and grooves

Double duration
Inégales

Articulation

Pu nctuation

Score legato/staccato
Repetition articulation
Overall articulation

Tonai tension

Melodic charge
Harmonic charge
Chromatic charge

Intonation

High sharp

Melodic intonation
Harmonic intonation
Mixed intonation

Ensemble timing

Melodic sync
Ensemble swing

Performance noise

Noise control

Create arch-like tempo and sound level changes over phrases
Apply a ritardando in the end of the piece
Increase sound level in proportion to pitch height

Shorten relatively short notes and lengthen relatively long notes
Increase tempo in rising pitch sequences

Decrease duration ratio for two notes with a neminai value of 2: 1
Introduce long-short patterns for equal note values (swing)

Find short melodic fragments and mark them with a finai micropause
Articulate legato/staccato when marked in the score

Add articulation for repeated notes.

Add articulation for all notes except very short ones

Emphasize the melodic tension of notes relatively the current chord
Emphasize the harmonic tension of chords relatively the key
Emphasize regions of small pitch changes

Stretch all intervals in proportion to size

Intonate according to melodic context

Intonate according to harmonic context

Intonate using a combination of melodic and harmonic intonation

Synchronize using a new voice containing all relevant onsets
Introduce metrical timing patterns for the instruments in a jazz ensemble

Simulate inaccuracies in motor

1.3 pav. Atlikimo désniy klasifikacijos pavyzdys (Friberg, Bresin, Sundberg 2006: 148).
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Atlikimo désniy tyrimai pirmiausia priklauso muzikos psichologijos ir es-
tetikos sriciai. Jie svarbus tikrinant ir tobulinant muzikos atlikimo, suvokimo ir
pazinimo teorijas. PabrézZtina, kad atlikimo désniai ne tik atspindi, iSreiskia tam
tikrus désningumus, bet ir padeda gvildenti ty désningumy prigimtj, jy priezas-
tis. Pagrindiné atlikimo désniy funkcija - padaryti muzika lengviau suvokiama,
identifikuojama. Pavyzdziui, jeigu neblty taikomas frazés arkos désnis (arkos
formos tempo ir garsumo kitimas frazéje), klausantis tokio atlikimo baty kur kas
sunkiau suvokti frazavima ir juo grindZiamas struktdras.

Pakartosime: konkreti Siy désniy raiSka nustatyta remiantis akademinés
muzikos (daugiausia klasikinés, dziazo) atlikimo pavyzdziais. Spéjama, kad
kitokioje muzikoje ji gali buti kitokia... Ar atlikimo désniy sistema, sukurta va-
karietiSkos muzikos pagrindu, taip pat gerai tinka tiriant Siuolaikinj tradicinés
muzikos atlikima? Kokie Siuolaikinio tradicinés ir akademinés muzikos atlikimo
panasumai ir skirtumai aptariamuoju pozitriu?

Inégales: siuolaikinis atlikimas. Ankstesniais tyrimais nustatyta, kad laiko ir
aukscio domenams priskiriami atlikimo désniai pasireiskia ir lietuviy tradicinéje
muzikoje (turima galvoje pirminé, ,,autentiskoji“ tradicija). PavyzdZiui, intonaci-
ja ,gravituoja“ tonikos link (ar, apibendrintai, toninés atramos)™; aukstyneigése
slinktyse linkstama intonuoti auks¢iau, Zemyneigése Zemiau (Ambrazevicius,
Wisniewska 2008). Tai melodinés intonacijos (Friberg, Bresin, Sundberg 2006:
148, 151) atvejai.

Aptariamuoju aspektu lietuviy tradicinio dainavimo dialektai skiriasi ne-
vienodai stipriai. Norint jzvelgti tam tikry skirtumy ar panasumy turbit reikéty
gerokai didesniy tyrimo imc¢iy. Taciau kai kurie muzikiniy dialekty savitumai, jy
skirtumai yra ryskis, pastebimi lyginant net nedideles imtis. Pavyzdys - inéga-
les désniu nusakomas ritminio vieneto skaidymas. Trumpai sakant, ,klasikinis*
désnis sako, kad dviejy vienody ritminiy verciy poroje pirmasis garsas Siek tiek
pailginamas, antrasis sutrumpinamas.” Toks darinys randamas ,jvairiuose mu-
zikos stiliuose, tarp jy baroko (Hefling 1993), liaudies ir dZziazo muzikoje*“ (Fri-
berg, Bresin, Sundberg 2006: 150).

" Kitaip tariant, intervalas toninés atramos link yra siaurinamas; zr. 1.2 pav.

5 Introducing long-short patterns for equal note values (swing)“ (Friberg, Bresin, Sundberg
2006: 148; Zr. 1.3 pav.). Savo ankstesniame straipsnyje Andersas Fribergas (1991: 59) nurodé,
kad pirmasis garsas pailginamas 22 proc., antrasis tiek pat sutrumpinamas.
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Taciau atlikus akustinius lietuviy tradicinio dainavimo matavimus paaiské-
jo, kad Sis désnis veikia nevienodai. Aiskios ir atvirkstinés jo israiskos, t. y. kai
vienody ritminiy verciy poroje pirmasis garsas Siek tiek sutrumpinamas, antra-
sis pailginamas. Siuo atzvilgiu ry$kiausi skirtumai yra tarp dziky ir suvalkie¢iy:
dzikams budinga minéta atvirkstiné (tarsi sinkopavimo) tendencija (SL - angl.
Short-Long)'®, suvalkieCiams - stiproka klasikiné svingo tendencija (LS - angl.
Long-Short) (Ambrazevicius 2017: 173).

Todél tolesniam tyrimui pasirinkti batent Siuolaikinio dzukisko ir suvalkie-
tisSko dainavimo'” pavyzdziai. Interneto paieskos sistemos langelyje jvedus ,,dzu-
kai dainos“ ir ,suvalkieciai dainos“ rasti reikiami garso (vaizdo) jrasai. Pavyzdziai
atsitiktiniai; tik yra tam tikri apribojimai. 1. Nenagrinéti ,,autentiski“ (t. y. seno-
sios tradicijos) jrasai. 2. Nenagrinétos dainos, kuriy ritminés vertés interpre-
tuojamos nevienareikSmiskai (pavyzdziui, testinés dzlky rugiapjutés dainos).
3. Nenagrinétos dainos su instrumentiniu pritarimu (pavyzdziui, suvalkieciy dai-
nos su kanklémis) - Sis gali modifikuoti ritmine interpretacija. 4. Nenagrinétos
rateliy ir pan. melodijos - inégales interpretacija gali buti savita.

Atsizvelgiant j anks¢iau minétas pastabas pasirinkta deSimt dzuky (tiks-
liau - dzukisko) ir deSimt suvalkieciy (tiksliau - suvalkietisko) dainavimo pa-
vyzdziy. Pavyzdziy metrikos Sioje studijoje nenurodomos, anoniminés. Tyrimo
tikslas - nustatyti badinguosius reiskinius, jy tendencijas, neatskleidziant kon-
kreciy folkloro grupiy ar dainininky kaip teigiamy ar neigiamy.

Pasirinkta kiekvieno pavyzdzio deSimt pirmyjy notes inégales pory, t.y. vie-
nody ritminiy verciy pory.® Vélgi esama tam tikry apribojimy. 1. Nagrinéjamos
tik salygiskai neilgy trukmiy poros (atitinkancios daugmaz astuntines, SeSiolik-
tines ritmines vertes, nes esant ilgesnéms trukméms inégales menkiau apciuo-
piamas'). 2. Nenagrinéti specifiniai kontekstai. Pavyzdziui, pirmasis melodijos
garsas gali bti akcentuojamas, pailginamas arba paskutinis frazés garsas gali
buti pailginamas ar po jo daroma pauzé.

Pasirinkty atsitiktiniy dzukisko dainavimo pavyzdziy rezultatai pavaizduoti
1.4 pav. Pavyzdziai iSdéstyti pagal didéjanciag mediana. Analogiskai pateikti su-
valkietisko dainavimo pavyzdziai (1.5 pav.).

s Beje, tokia tendencija badinga ir baltarusiams bei ukrainiec¢iams, taigi inégales aspektu dzu-
kai patenka j ryty slavy areala (Ambrazevicius 2023).

7 Antrinio folkloro®, kai ,atkuriama“ dzukiska ar suvalkietiska tradicija.

'8 Taigi i$ viso atlikta 400 trukmiy (200 trukmiy pory) matavimy.

9 Tai bus aptariama vélesnése misy publikacijose.
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DzukisSkuose pavyzdziuose dominuoja ,sinkopavimo® tendencija, t. y. daz-
niau T1/T2 <1 negu T1/T2 > 1; beveik visy pavyzdziy medianos < 1. ISimtis - de-
Simtasis pavyzdys (mediana 1,05). Im¢iy verciy dispersija gana didelé (standar-
tinis nuokrypis apie 0,17-0,30; Cia ir toliau atmetame iSskirtis), iSskyrus Sestajj
pavyzdj (standartinis nuokrypis 0,06).

SuvalkietiSkuose pavyzdziuose taip pat dominuoja ,,sinkopavimo® tenden-
cija, nors ir nezymiai: Sesiy pavyzdziy medianos <1, keturiy > 1. Dispersija panasi
j dzukisky pavyzdziy; trijy pavyzdziy (antrojo, devintojo, deSimtojo) - mazesné
(standartinis nuokrypis 0,09-0,12). Abiejy rinkiniy medianos pateiktos 1.6 pav.
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Dabar palyginkime aptariamajj reiskinj pirminéje tradicijoje ir Siuolaikinia-
me atlikime. 1.7 pav. kairéje pateikti ankstesniy pirminés tradicijos tyrimy re-
zultatai (pagal Ambrazevicius 2023), deSinéje - Sio tyrimo (Siuolaikinio atlikimo)
rezultatai. Kaip jau minéta, pirminei suvalkieciy tradicijai budinga ,svingo“ ten-
dencija (dominuoja T1/T2>1; mediana1,09), dzlky - atvirkstiné, ,sinkopavimo®,
tendencija (dominuoja T1/T2 < 1; mediana 0,91). Siuolaikiniam atlikimui ir vienu,
ir kitu atveju badinga ,,sinkopavimo® tendencija, nors suvalkietiSkame atlikime
ji néra ryski (dziky mediana 0,85, suvalkieciy 0,95).

Todél galima teigti, kad aptariamuoju atzvilgiu Siuolaikinis atlikimas ,,dzd-
kéja“. Si jzvalga atitinka jau seniai pastebéta bendrg ,dzikéjimo“ fenomena
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1.7 pav. /Inégales dzuky (D) ir suvalkieciy (S) dainose. Kairéje - pirminé tradicija, deSinéje -
Siuolaikinis atlikimas (antriné tradicija).

Siuolaikinéje (antrinéje) dainavimo tradicijoje (Ambrazevicius 1999). Dzlky tra-
dicija dél savo rySkumo, savitumo, archajiSkumo samoningai ar pasagmoningai
laikoma tarsi ,tikrgja folklorine®, ,ypac folklorine“. Tad nenuostabu, kad Siuo-
laikinei postfolkloro, folkroko ir kitokiai fusion muzikai, pavyzdziui, Zemaiciy ar
Jusky rinkinio (Veliuonos apylinkés) dainoms, pritaikomos dziuky Snekty, savi-
tos artikuliacijos, melizmatikos ir kiti bruozai.

Beje, pazymétina, kad inégales atzvilgiu Siek tiek skiriasi net ir senasis ir
Siuolaikinis tradicinés dziky muzikos atlikimas: pirmuoju atveju T1/T2 mediana
yra 0,91, antruoju - 0,85. Taigi Siuolaikiniame atlikime ,,sinkopavimo“ tendenci-
ja rySkesné negu pirminéje tradicijoje. Tai irgi atliepia ankstesnes jzvalgas - jei
atlikimo stilistika skiriasi nuo ,,mainstreaminés“ (Siuo atveju nuo T1/T2 > 1), ji
paryskinama (Ambrazevicius 1999).
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Vienas i$ svarbiy muzikos atlikimo démeny ir tyrimo temy - emocinis atlikimo
aspektas. Cia reiksmingi keli dalykai: kokios emocijos yra uzkoduotos pacioje
muzikoje (t. y. ne jos atlikime, bet naty tekste), kaip emocijas iSreiskia atlikéjas,
kokias emocijas patiria klausytojas, ar jos sutampa su atlikéjo intencijomis. Cia
aptarsime tik koncepcijas ir fenomenus, reikSmingus musy audialiniam ekspe-
rimentui. Nenagrinésime emocijy teorijy (pavyzdziui, prekognityviniy ir post-
kognityviniy koncepcijy), emocijos laikinés ,anatomijos* (ITPRA teorija; Huron
2006: 8-18) ir kt.

Pagrindinés (bazinés, pirminés) emocijos. ,\Veido iSraiskos yra vienas i$ svar-
biausiy Zmoniy komunikavimo aspekty. Veidas perduoda ne tik mintis ar idéjas,
betir emocijas“?? (Frank 2001: 5230). Dar Charlesas Darwinas (1890/2009) jZvelgé
etologine emocijy raiSkos mimika prigimtj. Klasikiniame Paulo Ekmano mode-
lyje (1970; 1972) emocijos vaizduojamos veidy mimikos paveiksléliais (2.1 pav.).
Anot Ekmano, yra SeSios pagrindinés emocijos: pyktis, pasibjauréjimas, baimé,
dziaugsmas, lildesys ir nuostaba. Tai turblt dazniausiai moksle naudojamas
pagrindiniy emocijy rinkinys. TaCiau pazymétina, kad bandymuy klasifikuo-
ti emocijas ir i$ jy iSskirti pagrindines bita ir anksciau (pavyzdziui, Descartes
1649%; James 1890); ty pagrindiniy emocijy rinkiniai nevienodi. Be to, ir véliau,
pirma, pagrindiniy emocijy rinkiniai varijavo, antra, buvo siuloma juos gerokai
papildyti (zr. pladiau, pavyzdziui, Gu et al. 2019). Papildomos emocijos laikytinos
antrinémis vienu atzvilgiu - jos sunkiau iSreiSkiamos (ar diferencijuojamos) vei-
do mimika, pavyzdziui, panieka, sumisimas, susidoméjimas, skausmas ir géda
(Frank 2001). Robertas Plutchikas (1980) iSplété Ekmano modelj ir pasitlé ,,emo-
cijy rata“ - aStuonias pirmines emocijas: ekstazé, zavéjimasis, siaubas, nuos-
taba, sielvartas, pasibjauréjimas, pyktis, budrumas. Siame modelyje pirminés
emocijos turi kelis (tris) lygmenis, iSdéstytus silpnéjancio suzadinimo eile. Pa-
vyzdziui, sielvartas - lildesys - maslumas. Pirminés emocijos sudaro sudétines.
Pavyzdziui, pyktis ir pasibjauréjimas susilieja j panieka.

Jei siekiama sumazinti pirminiy emocijy skaiciy, labiausiai tikétina, kad
ju bus keturios: pyktis, baimé, dziaugsmas ir lildesys. Jos yra dazniausios pir-
miniy emocijy rinkiniuose, kitos - kaip siilomos Ekmano (pasibjauréjimas,

2 Trumpai: patirta emocija priklauso ir nuo likescio, t. y. nuo jvykiy (jskaitant muzikinius) ei-

gos, konteksto, likescio patvirtinimo ar paneigimo. Taip pat zr. Meyer 1956; Mandler 1984.
2 Angl. The face is responsible for communicating not only thoughts or ideas, but also emotions.
% Jo ,aistros“ - emocijy atitikmuo.
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nuostaba) - ne tokios daznos. Daznai butent Sios keturios emocijos ir laikomos
pagrindinémis (zr. Gu et al. 2019). Taigi dél pagrindiniy emocijy skaiciaus ir kon-
kretaus jy rinkinio nesutariama (Scarantino 2016: 17, 19 ir kt.; taip pat zr. Scaran-
tino 2015; Barrett 2017).

2.1 pav. Emocijy raisSka veido mimika: pyktis, baimé, pasibjauréjimas, nuostaba, dziaugsmas
ir liddesys (Ekman, Friesen 2017).

Tai tik keletas pavyzdziy. Sia emocijy (pirmiausia pagrindiniy) klasifikavi-
mo apzvalga norime parodyti, kad klasifikacijos varianty ir klasifikavimo gali-
mybiy yra jvairiy. Atliekant konkrety tyrima logiska pasiremti jam tinkamiausiu
emocijy rinkiniu.
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Dviejy dimensijy modelis. Tai paprasciausias ir gana patikimas modelis, sék-
mingas bandymas sugrupuoti emocijas pagal kuo mazesnj dimensijy skaiciy.
Modelj pasitlé Jamesas Russellas (1980). Cia emocijos isdéstytos dvimatéje -
valentingumo ir suzadinimo - plokStumoje, taigi patenka | keturis kvartilius
(2.2 pav.). Kiekvieno kvartilio emocijos, be abejo, gali bati diferencijuojamos,
t. y. vaizduojamos taskais su skirtingomis valentingumo ir suzadinimo koordi-
natémis.

stiprus suzadinimas

stiprus suzadinimas stiprus suZadinimas
neigiamas valentingumas teigiamas valentingumas
kancia laimé
pyktis dZiaugsmas
- baimé gyvumas -
ol 0,
E &
o o
= 3
] i
c w
silpnas suZadinimas silpnas suzadinimas
neigiamas valentingumas teigiamas valentingumas
2f2 pav‘..DV|eJq depresija ramybé
dlmen?,qu T liddesys pasitenkinimas
valentingumo ir nucbodulys atsipalaidavimas
suzadinimo - emocijy
modelis?* (pagal
Hunter, Schellenberg silpnas suZadinimas

2010: 135).

Sio paprasto modelio uztenka daugeliui tyrimy. Visgi jis neatspindi visos
emocijy jvairovés. Kai kada tvirtinama, kad dimensijy turi bati daugiau (Fontai-
ne et al. 2007). Aktualus misriy emocijy (angl. mixed emotions) atvejis; klasikinis
pavyzdys - loséjo emocijos nedaug isloSus (gerai, kad iSlosta, bet blogai, kad
nedaug) arba nedaug pralosus (blogai, kad pralosta, bet gerai, kad nedaug); zr.
Larsen et al. 2004. MiSrios emocijos budingos ir muzikos klausytojams. Tipiskas
pavyzdys - emocijos, kurias sukelia maZorinio atspalvio léto tempo ar minorinio

2 Angl. circumplex model.
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atspalvio greito tempo muzika (ar kurios atpazjstamos joje?; Hunter, Schellenberg,
Schimmack 2008; 2010). Jdomu, kad lildnai skambanciai muzikai misrios emoci-
jos yra budingesnés negu linksmai skambanciai (Hunter, Schellenberg 2010: 137).

Taigi atskirkime kategorinius (diskretinius) ir dimensinius emocijy mode-
lius. Pirmyjy pagrindas - emocijy rinkiniai, antryjy - emocijy dimensijos.

Emocijy struktira ir muzikinés emocijos. Trumpai aptarsime kai kurias ele-
mentarias Zinias apie emocijas. Emocija néra tas pats, kas nuotaika, jausmas,
efektas. Ji apima tris reiskinius (arba galima sakyti, kad jg sudaro trys kompo-
nentai): specifinj suvokimo rezultata, fiziologinj atsaka ir elgsenos israiska. Ki-
taip sakant, fiziologinj, psichologinj ir elgsenos komponentus. Muzikinés emo-
cijos nebdatinai turi visas Sias tris dalis (bet gali turéti; zr. Scherer 2004). Turbit
reCiausias yra elgsenos komponentas. Nebutinai pasireiskia ir fiziologinis kom-
ponentas (zr. toliau apie kognityvistine ir emotyvistine prieigas). Taigi statistis-
kai dazniausias yra psichologinis komponentas.

Vadinasi, ,emocinés reakcijos | muzika yra daznos, taciau jos skiriasi nuo
jprasty emocijy sampraty... Muzika sukelia tam tikras estetines emocijas, kurios
skiriasi nuo kasdieniy ar utilitariniy emocijy. Estetiniy emocijy atveju jausmy
komponentas? yra akivaizdus, taciau elgsenos ir fiziologiniai komponentai daz-
nai yra neaiskis“ (Hunter, Schellenberg 2010: 133).

Emotyvistiné ir kognityvistiné pozicijos. Atskirtini du muzikos psichology,
tirian¢iy muzikines emocijas, ,tipai, taigi ir dvi tyrimo prieigos - emotyvistiné
(pavyzdziui, Goldstein 1980; Sloboda 1991; Juslin, Vastfjall 2008) ir kognityvistiné
(pavyzdziui, Meyer 1956; Kivy 1980; Konecni 2008). Trumpai sakant, emotyvisti-
nis rakursas veda prie klausytojo patiriamy emocijy, o kognityvistinis aptaria
pridékime dar ir atlikimo vizualikg) uzkoduojama konkreti emocija (zr. iSsamiau
Hunter, Schellenberg 2010).?” Kaip sékmingai pavyksta uzkoduoti (perteikti) jvai-
rias emocijas? Kaip sekasi klausytojui jas atkoduoti?

Klausytojo atkoduotos ir patiriamos emocijos gali sutapti, bet gali ir ne-
sutapti. ,AS patiriu begalinj dZziaugsma klausydamas liidnos muzikos, kuri yra

s 7r. toliau apie kognityvistine ir emotyvistine prieigas.

2% T.y. Siuo atveju kognityvinis, psichologinis komponentas.

7 Tai dar aptariama kaip emocijos lokusas (Evans, Schubert 2008). I1Sgyventos, pajaustos (in-
dukuotos) emocijos - vidinis lokusas, suvoktos emocijos - iSorinis lokusas.
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puiki, bet jauciu visiska nuobodulj, kai litdna muzika yra bloga“ (Kivy 2001: 147).
Panagrinékime Siuos reiskinius iSsamiau. Tarkime, viena ryskiausiy jusy patir-
¢iy - ,Happy Birthday“ skambéjimas gimtadienyje, kuriame iSsiskyréte su savo
mylimaja (mylimuoju). Atkoduota emocija akivaizdziai teigiama - maZoras, tem-
pas, galy gale ekstramuzikiniai démenys - poetinis tekstas, bendras standartinis
kontekstas. Bet patirta emocija idgirdus ta melodija turbut visai kitokia... Siuo
atveju veikia epizodinés atminties (angl. episodic memory) mechanizmas. ,,Tai
procesas, kai klausytojui sukeliamos emocijos, nes muzika primena konkrety jo
gyvenimo jvykj“ (Juslin, Vastfjall 2008: 567)%.

Kitas ekstramuzikinis patiriamos emocijos atvejis - vaizdiné asociacija
(angl. visual imagery). ,Tai procesas, kai klausytojui sukeliamos emocijos, nes
klausydamas muzikos jis susikuria vaizdinius (pavyzdziui, grazaus krastovaiz-
dzio)“ (Juslin, Vastfjall 2008: 566). Kitaip sakant, emocija kyla ne tiesiogiai i$ mu-
zikos, o per tarpininka - jos sukeliama vaizdinj. Pavyzdziui, klausydami atmos-
ferinés Stingo dainos ,Desert Rose“ galbut ,,matysime® saulélydj virS musy
Baltijos, ir butent Sis vaizdinys sukels emocija. Dar vienas patiriamos emocijos
atvejis - emocinis uzkratas (angl. emotional contagion). , Tai procesas, kai muzi-
kos kurinys sukelia emocija, nes klausytojas suvokia emocine muzikos iSraiska
ir tarsi jg mégdzioja. [Sis mégdZiojimas] periferiniu grjztamuoju rysiu i raumeny
[veiklos] arba tiesioginiu atitinkamy emociniy reprezentacijy smegenyse akty-
vavimu indukuoja tas pacias emocijas® (Juslin, Vastfjall 2008: 565). Tokj még-
dzZiojima sustiprina atlikéjo motorika, mimika, klausytojas jo tarsi uzkreciamas,
juodu susieja empatija. Yra ir daugiau ekstramuzikiniy patiriamos emocijos me-
chanizmuy. Jie aptariami cituojamame Juslino ir Vastfjallo (2008) straipsnyje bei
jo inspiruotuose gausiuose vélesniuose tyrimuose.

Visgi (statistiSkai) daznai uzkoduota ir patiriama emocijos sutampa. Taip
teigé dauguma Patriko N. Juslino ir Petri’o Laukka’os (2004) tyrimo responden-
ty - daugiau negu 70 proc.; taip pat zr. Evans, Schubert 2008; Vieillard et al. 2008.
Emocijy kody suvokimas yra intensyvesnis ir daznesnis negu patiriamos emoci-
jos (Hunter, Schellenberg 2010: 146). Kitaip sakant, emocijy atkodavimas daznai
nesukelia jokio potyrio arba tas potyris yra salygiskai silpnas.

2 Ciair toliau cituojame ,.kultinj“ Patriko N. Juslino ir Danielio Vastfjéllo straipsnj, kuriame su-
sisteminti emotyvistinés prieigos atvejai, aptarti uzkoduotos ir patirtos emocijos skirtumai.



30 2. MUZIKINES EMOCIJOS

Emocijy kodavimas. Kognityviné prieiga yra lyg ir paprastesné - gal tiesiog
aiskesné, be mechanizmy gausos ir jvairovés. Tam tikri parametrai - intervalai,
dermé, tempas, tembras, garsumas - koduoja tam tikras emocijas. Zvelgiant i$
Siuolaikinés perspektyvos, jau seniai tokius kodus tyrinéjo Kate Hevner (1935;
1936; 1937). Ji nustaté, kad pagrindiniai elementai, determinuojantys muzikinés
emocijos koda, yra tempas ir dermé. Atrodyty, banalu: mazoras - linksma, mi-
noras - lildna. Taciau banalu tik i$ pirmo zvilgsnio. O kodél taip? Davidas Huro-
nas tai sieja su tam tikra intervalikos statistika; neeuropinése muzikos sistemo-
se (ne Europos common practice music) gali bati visai kitaip®. Muzikos intervaly
koduojamy emocijy pavyzdziai (Cooke 1959): d3 atitinka dziaugsma, triumfa
(male - deer; ,Doe a Deer“; Richard Rodgers, ,Muzikos garsai“), d6 - ilgesj (my -
bon; ,,My Bonny“), p4 (tritonis) - prieSiSkuma, sutrikimg (the - Sim; Danny Elf-
man, ,,Simpsons Theme®).

Panagrinékime muzikos elementy emocinius kodus iSsamiau. Ar kai kurie
elementai nuosekliau, pastoviau negu kiti, i$ esmés nepriklausomai nuo klausy-
tojy ir muzikos stiliy yra siejami su tam tikromis emocijomis? Ar kai kurias emo-
cijas lengviau perteikti ir sukelti muzika nei kitas? Ar muzikos elementai savei-
kauja koduojant emocija?

Patrickas G. Hunteris ir E. Glennas Schellenbergas (2010: 138) taip apiben-
drina dZiaugsmo ir liudesio kodavimo atvejj:

DZiaugsmo ir lilidesio vertinimai paprastai blina nuoseklesni nei kity emoci-
ju, pavyzdziui, baimés ar pykcio (Terwogt, Van Grinsven 1991; Gabrielsson,
Juslin 1996; Krumhansl 1997), tikriausiai dél gana aiskiy asociacijy su tempu
ir derme. Konkreciai greitas ir létas tempas yra atitinkamai susije su dZiaugs-
mu ir lildesiu, kaip ir maZoras bei minoras (apzvalgas zr. Gabrielsson, Juslin
2003; Juslin, Laukka 2004).

Kitos pagrindinés emocijos koduojamos ne taip patikimai. Palyginti su
derme ir tempu, kity muzikos elementy (garsumo, garso aukscio, tembro) kaip
kody tyrimy yra mazai. Nieko nuostabaus, kad Svelnesni tembrai asocijuoja-
mi su ramybe, Svelnumu, lilidesiu, o astresni - su pykciu (Juslin 1997; Balkwill,
Thompson 1999; Balkwill, Thompson, Matsunaga 2004; Hunter, Schellenberg
2010:138).

» |$ asmeninio Ry¢io Ambrazeviciaus pokalbio su Davidu Huronu, 2015 m.
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Ralphas H. Gundlachas (1935) nustaté, kad garsiau skambantys kariniai buvo
apibudinti kaip gyvesni, skaidresni, labiau nerimastingi, triumfuojantys ir pa-
kilus, maziau ramus, liddni, melancholiski, subtills ir sentimentalds. Tarp-
kulttriniame tyrime (Balkwill, Thompson, Matsunaga 2004) garsumas buvo
teigiamai susietas su pykcio suvokimu Vakary, Japonijos ir Hindustani mu-
zikos stiliuose, o tai rodo, kad garsumas gali bati universalus pykcio Zzymuo
(Hunter, Schellenberg 2010: 138; zr. ten ir iSsamiau).

Tikétina, kad koduojant emocija sgveikauja jvairds muzikos elementai.
Taciau kaip vyksta ta saveika, iSsamesniy tyrimy néra. Galima spéti, kad ji yra
gana sudétinga. Apskritai aptartieji kody tyrimai néra absoliuciai korektiski, nes
gyva, ,hatlrali“ muzika - tai sgveikaujanciy elementy rinkinys. Norint nustatyti,
kaip emocijas koduoja konkretus, paskiras muzikos elementas, reikéty naudoti
pavyzdzius, kurie skiriasi tik tuo elementu (t. y. visi kiti elementai identiski). Tai
jmanoma generuojant sintetinius (kompiuterinius) atlikimus (Juslin 2019: 140).
Visgi, anot Patriko N. Juslino (2019: 143-146), Si saveika néra labai stipri. Atlikus
eksperimenta, kurio metu buvo varijuojami sintezuoto (dirbtinio) muzikinio
pavyzdzio elementai (garso aukstis, dermé, melodijos slinktis, ritmas, tempas,
garso lygis, artikuliacija ir tembras), nustatyta, kad daugeliu atvejy atskiry ele-
menty poveikis yra tiesiog sumuojamas (Juslin, Lindstrom 2010).3°

Muzikiniy emocijy tyrimas. Emocijos tiriamos metodais, grupuojamais j tris
blokus: audialinius eksperimentus (respondentai pateikia informacija apie pa-
tirtas ar atpazintas emocijas), fiziologiniy savybiy (Sirdies ritmo, kvépavimo,
odos laidumo, pirsty temperatiros ir kt.) ir smegeny aktyvavimo (elektroence-
falografijos (EEG), magnetoencefalografijos (MEG), pozitrony emisijos tomogra-
fijos (PET) ir magnetinio rezonanso tomografijos (fMRI)) matavimus.

Cia iSsamiau aptarsime audialinius eksperimentus; $is metody blokas,
beje, naudojamas dazniausiai. Pateikiami muzikos pavyzdziai ir klausiama, su
kokia koduota emocija (ar kokiomis keliomis emocijomis) i$ pateikto saraso
jie pirmiausia asocijuojasi (kognityvistiné prieiga) arba kokig emocija jie suke-
lia (emotyvistiné prieiga). Tai gali bati, pavyzdzZiui, viena i$ keturiy pagrindiniy

3 Statistiniu tyrimu parodyta, kad 83-88 proc. respondenty vertinimy dispersijos paaiskina-
ma paprastu poveikiy sumavimu ir tik 4-7 proc. - elementy poveikiy saveika. Panasius re-
zultatus gavo Tuomas Eerola, Andersas Fribergas ir Roberto Bresinas (2013) - atitinkamai
77-89 proc. ir 0-8 proc. (varijuojami elementai - dermé, tempas, dinamika, artikuliacija,
tembras ir registras).
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emocijy (t.y. i$ maziausio pagrindiniy emocijy rinkinio): dziaugsmas, litidesys,
pyktis, baimé. Aptarkime Sias emocijas valentingumo ir suzadinimo poziriu.
DZiaugsmas - stiprus suzadinimas, teigiamas valentingumas. Liadesys - silpnas
suzadinimas, neigiamas valentingumas. Problema kyla dél baimés ir pykcio -
abi emocijas atitinka stiprus suzadinimas ir neigiamas valentingumas. Todél
Sios emocijos yra sunkiausiai skiriamos. Vadinasi, vieng i$ Siy dviejy emocijy ver-
ta pakeisti; pavyzdziui, baimé pakei¢iama ramybe (silpnas suzadinimas, teigia-
mas valentingumas). Toks rinkinys (dziaugsmas, liidesys, pyktis, ramybé) ,uz-
pildo“ dviejy dimensijy sistema - kiekvienam kvartiliui tenka po vieng emocija.
Aisku, respondentams vertinti gali bati pateikiami ir platesni emocijy sarasai.
Pavyzdziui, aptartajj keturiy emocijy rinkinj papildo iskilmingumas, Svelnumas,
linksmumas, nuostaba, jtampa, pasibjauréjimas, kancia...

Tuomas Eerola ir Jonna K. Vuoskoski (2013: 311-312) atkreipia démesj j dar
vieng dalyka, dél kurio muzikiniy emocijy tyrimuose pateikiamas emocijy sara-
Sas daznai skiriasi nuo tokio saraso utilitariniy emocijy tyrimuose:

Pagrindinis skirtumas tarp diskrecCiyjy emocijy apskritai ir [diskreciyjy] mu-
zikiniy emocijy tyrimy yra tas, kad muzikoje emocijy kategorijos paprastai
buvo modifikuojamos pakeiciant tokias netinkamas kategorijas kaip pa-
sibjauréjimas ir nuostaba tinkamesnémis - tarkime, Svelnumu ar ramybe
(pavyzdziui, Balkwill, Thompson 1999; Gabrielsson, Juslin 1996; Vieillard et
al. 2008). Galbat tai rodo emocines muzikos funkcijas, kurios paprastai gali
bati pozityvesnés (Juslin, Laukka 2004; Zentner, Grandjean, Scherer 2008) nei
emocijos, patiriamos kasdienése situacijose (t. y. pagrindinés emocijos, pa-
bréziancios afekty iSgyvenimo aspektus).

Taip pat gali bati praSoma pazyméti emocijy intensyvuma keliy baly skalé-
je, kartais - paprasciausioje Likerto skaléje. Kitaip tariant, pateikiamas gana pla-
tus emocijy sarasas ir praSoma balais (nuo nulio iki maksimalaus) jvertinti, kaip
stipriai kiekviena emocija yra uzkoduota muzikoje (ar kaip stipriai tos muzikos
sukeliama). Kai kada tiesiog praSoma emocija jvertinti pagal dvi dimensijas -
valentingumga ir suzadinima?.

¥ Sios dimensijos - ne vienintelés, bet dazniausios; daugiau kaip 70 proc. atvejy (Eerola, Vuos-
koski 2013: 312).
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Tarpkulturiniai aspektai. Tarpkulttriniai muzikos atlikimo emocijy kodavimo
ir komunikavimo aspektai yra Siek tiek tirti.> Nustatyta, kad emocija i$ esmés
perteikiama gana patikimai, taCiau sava ar gimininga muzika emocijos poziuriu
identifikuojama geriau (Balkwill, Thompson, Matsunaga 2004; Fritz et al. 2009;
Laukka et al. 2013). Pozymiy pertekliaus modelyje®, pasitulytame Lauros-Lee
Balkwill ir Williamo Forde Thompsono (1999: 43), teigiama, kad , klausytojai jau-
Cia muzika iSreikSta emocijg nepaZjstamoje toninéje sistemoje; ja pajusti pade-
dair psichofiziniai poZzymiai“ Sio modelio esmé - emocijos koda sudaro univer-
salus psichofiziniai ir konkreciai muzikinei kultdrai budingi pozymiai (2.3 pav.).
»Jeigu psichofiziniy pozymiy muzikoje neuzgozia konkreciai kulturai budingi
pozymiai, klausytojai, nepriklausantys tai kultlrai, yra labiau pajégls dekoduoti
[originalius] emocinius ketinimus® (Thompson, Balkwill 2010: 765-766).

pazjstama nepazjstama
sistema sistema

kultdrai kultdrai
budingi

p5|chvof|2}n‘|a| badingi
L2 pozymiai Lo
pozymiai pozymiai

2.3 pav. Pozymiy pertekliaus
modelis (originalas - Balkwill,
Thompson 1999: 46; Cia - pagal

Thompson, Balkwill 2010: 766).

Tikriausiai muzikiniy emocijy universalumo prigimtis yra i$ dalies kalbiné
(Juslin, Laukka 2003)3*:

Pavyzdziui, piktai kalbai budingas didelis balso intensyvumas, taip pat ir pik-
tai skambanti muzika paprastai buna garsi. Ir kalboje, ir muzikoje stipraus

3 Gana mazai. Iki 2013 m. nevakarietiskos (,etninés“) muzikos pavyzdziai buvo naudojami
4 proc. muzikiniy emocijy tyrimy. O vakarietiska klasikiné muzika - 48 proc. tyrimy (Eerola,
Vuoskoski 2013: 320).

3 Angl. cue redundancy model.

3 Taip pat zr. Scherer, Banse, Wallbott 2001; Trehub, Nakata 2001-2002; Thompson, Balkwill
2010.
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suzadinimo emocijos (pyktis, baimé ir dziaugsmas) iSreiSkiamos greitesniu
tempu nei silpno suzadinimo emocijos (litdesys ir Svelnumas ar meilé). Be
to, linksmai skambancios angly arba tamily kalbos intervalai yra platesni nei
liddnai skambancios kalbos, o linksmai skamban¢iai piety Indijos ir vakarie-
tiskai muzikai badingi didesni aukscio intervalai (Bowling et al. 2012) (Swa-
minathan, Schellenberg 2015: 189).

Visgi pridursime, kad netgi Ekmano emocijy kodavimas mimika neveikia
idealiai (Ekman 1972; Jack et al. 2012). Pavyzdziui, Ekmanas su kolegomis tyre
emocijy, uzkoduoty veido mimika, atpazinima desimtyje kultiry (Ekman et al.
1987). Tirtas emocijy kody intensyvumas - kaip intensyviai visas jvairiy emocijy
rinkinys atsispindi tam tikroje mimikoje. Nustatyta, kad intensyviausiai iSreiks-
tos emocijos jvairiy kultury respondenty atpazjstamos labai panasSiai. Taciau
emocijy kodavimo intensyvumas vis tiek skiriasi. Taigi biologiSkai, etologiskai
grindZiamos emocijy iSraiSkos mimika ,néra apsaugotos nuo socialinio [ir kul-
tdrinio] mokymosi modifikacijy“ (Frank 2001).

Svarbus ir ontogenetinis démuo. Seniai aptarta, kad vaikai yra ,,universa-
lesni“, o suaugusieji - labiau ,kulttriskai determinuoti“. Grjzkime prie muzikos;
pailiustruosime jos pavyzdziu. Taigi tempas suvokiamas kaip emocijos Zymuo.
Greita tempa vaikai asocijuoja su dZiaugsmu, teigiama emocija, [étg - su lilde-
siu, neigiama emocija, t. y. taip pat kaip ir suaugusieji (Swaminathan, Schellen-
berg 2015: 189). Tac¢iau dermé suvokiant emocijos koda pasidaro svarbi tik nuo
mazdaug SeSeriy mety - kai kulturinés aplinkos poveikis tampa pakankamai
reikSmingas (Dalla Bella et al. 2001).

Pazymétina tyrimy etnogeografija. Tirti Siy muzikiniy kultlry pavyzdziai ir
jy respondenty vertinimai (prie pavyzdziy suradyta, kas tirta): Siaurés Amerikos
indény muzika (Gundlach 1932; jvairiy Zanry objektyvieji parametrai), Liberijos
autochtony ir vakarietiska klasikiné muzika (Morey 1940; kaip afrikieciai atko-
duoja vakarietiskos muzikos emocijas), Kamertno autochtony ir vakarietiska
klasikiné muzika (Fritz, Sammler, Koelsch 2006; kaip afrikieciai ir vokieciai at-
koduoja vakarietiSkos muzikos emocijas), vakarietiSka muzika ir Hindustani
ragos (Balkwill, Thompson 1999; kaip kanadieciai atkoduoja Hindustani ragy
emocijas), japony, vakarietiSka muzika ir Hindustani ragos (Balkwill, Thompson,
Matsunaga 2004; kaip japonai atkoduoja japony, vakarietiSkos muzikos ir Hin-
dustani ragy emocijas). Taigi dazniausiai tirta, kaip amerikieciai ir kai kuriy ,eg-
zotiniy“ muzikos kultury atstovai atpazjsta vakarietiskoje ir tuose ,egzotinés”
muzikinés kulttros pavyzdziuose uzkoduotas emocijas.
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Jdomu, kad tam tikros muzikinés kultiros atstovai, pateke j kita muzikine
kultlra, tarsi absorbuoja jos désnius ir menkiau atpazjsta ,,savo“ kultiroje uz-
koduotas emocijas. PavyzdZiui, respondentai indai gerai atpazjsta Hindustani
ragose uzkoduotas emocijas (Deva, Virmani 1975), taciau indy kilmés DidZiosios
Britanijos gyventojai to nebesugeba, kita vertus, gerai atpazjsta vakarietiskoje
muzikoje uzkoduotas emocijas (Gregory, Varney 1996).

Taigi, viena vertus, ligSioliniais tyrimais atskleista, kad atkoduojant (atliké-
jo uzkoduotas) emocijas veikia tam tikri visiems Zmonéms budingi biologiniai
(psichofiziniai) fenomenai. Kita vertus, esama ir tam tikry kultariniy skirtumy,
netgi tarp kultlry (subkultdriniy) grupiy. Jdomu, kaip, pavyzdziui, emocijas, uz-
koduotas akademinéje vakarietiskoje, lietuviy etninéje ar net indy klasikinéje
muzikoje, atkoduoja lietuviy muzikologai ir etnomuzikologai, taip pat nelietu-
viai, neturintys lietuviy tradicinés muzikos, kitokios muzikos klausymo ar prak-
tikavimo patirties. Vadinasi, atliekant audialinius eksperimentus svarbi ir res-
pondenty grupé.

Muzikos sudétingumas ir patikimas (preferencijos). Sukeltai emocijai, ypac
vienam i$ jos komponenty - patikimui, reikSmés turi ir muzikos sudétingumas.
Galima nustatyti tam tikra patikimo tendencijg kaip matematine sudétingumo
funkcija. Ji vaizduojama Berlyne’o apverstos U kreive®: per paprasta muzika ne-
patinka, kuo sudétingesné, tuo patinka labiau (2.4 pav.). Taciau yra tam tikras
optimalus sudétingumas, nes dar sudétingesné muzika patinka vis maziau. Op-
timumo taskas yra individualus ir priklauso nuo muzikinés patirties (2.5 pav.).
Analogiska apverstos U kreivé vaizduoja ir patikimo priklausomybe nuo
muzikos naujumo: naujesné muzika yra jdomesné, taciau iki tam tikros ribos;
muzika, kuri dar labiau skiriasi nuo girdétos, patinka maziau (2.4 pav.).3 Apskri-
tai pageidautinas tam tikras lUkescio ir jo realizacijos neatitikimas. ,,Jei néra ne-
atitikimy (kompozitorius nepazeidzia jokiy likesciy), klausytojai muzika suvoks
kaip perdém paprasta ir nuspéjama. Jei yra per daug neatitikimy, klausytojai
muzika suvoks kaip pernelyg sudétingg ir nemalonig“ (Thompson 2009: 132); tai
adaptyvaus suzadinimo (Mandler 1984) pavyzdys. Aptariamaja kreive ,perskai-
tyti“ galima dar kitaip: kuo didesné tam tikros muzikos klausymo patirtis, tuo ta

5 Dar vadinama Wundto kreive Wilhelmo Wundto garbei. Sis psichologas tokia kreive pavaiz-
davo dirgiklio ir jo sukeliamo malonumo rysj (Wundt 1873).

3% Naujumas Cia suvokiamas ne muzikos kirinio prasme. Pavyzdziui, nors kirinys ir negirdé-
tas, jo savybés atkartoja girdéta, zinoma muzika. Tai néra nauja.
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muzika patinka labiau, tac¢iau tik iki tam tikros ribos; dar didesné patirtis lemia
patikimo mazéjima (Zr. apzvalga Swaminathan, Schellenberg 2015: 193).
Atskira tema - liudnai skambancios muzikos mégimas. Pazymima, kad
klausytojai teikia pirmenybe linksmai muzikai, taciau mégsta klausytis ir liad-
nos, kai kuriais atvejais netgi labiau (ibid.). ,Vienas i$ labiausiai intriguojanciy,
taciau nepakankamai istirty klausimy yra susijes su lidnai skambancia muzi-
ka: kodél ji patinka klausytojams ir kodél ji iSvis egzistuoja. Jei litdna muzika

3 Tai tinka ne tik muzikai (angl. mere exposure effect; Zajonc 1968). Pradzioje nepazjstama dir-
giklj linkstama vertinti neigiamai. Taciau jei to dirgiklio poveikis néra Zalingas, tai pradeda
patikti. Visgi jei dirgiklis per daznas, juntamas nuobodulys arba nuovargis (Hunter, Schellen-
berg 2010: 152).
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sukelia lildnas emocijas ar nuotaikas, jei lildesys yra nemaloni blsena, kodél
kas nors [tokig muzika] kuria ir klauso?“ (ibid.). Atrodo, linksma muzika yra tarsi
primityvesné - ji sukelia tik dZiaugsma ar panasias emocijas. O litdnai skam-
banti muzika sukelia miSrias emocijas (Hunter, Schellenberg 2010: 153), taigi yra
tarsi labiau rafinuota, jdomesné. ,Lildna muzika taip pat gali sukelti katarsj,
nes padeda klausytojams uzmegzti rysj su savo lildnais jausmais ir taip leidzia
Siems istirpti“ (ibid.: 154).3®

Dar vieng lildnos muzikos emocinj aspektg pastebi Williamas Forde
Thompsonas (2009: 129), remdamasis Peterio Kivy'io koncepcija (1980): ,Litdna
muzika, kaip ir Shakespeare’o tragedijos, gali bati vertinama dél meistriSkos
konstrukcijos ir gebéjimo nusviesti emocijas, kurios yra esminé Zmogaus buties
dalis.” Kitaip tariant, emociniam vertinimui turi reikSmés kirinio formos, sanda-
ros tobulumas.

LiGdnai skambancios muzikos mégimas dar labai priklauso nuo klausytojo
individualumo. Tokiag labiau mégsta empatiski, lakesne vaizduote turintys klau-
sytojai (Huron, Vuoskoski 2020).

Muzikos sudétingumas yra gana sunkiai apibréziama savybé. Imkime pa-
prasCiausia atvejj - tonaligja muzika su aiSkia melodijos linija. O gal dar papras-
¢iau -tik melodijos linija. Kaip sunku bty isgirsta (ypac iki tol negirdéta) melodi-
ja iSkart pakartoti (padainuoti, pagroti)? Tai audialinio eksperimento klausimas.
Vertinant, pavyzdziui, balai ir rodyty tos muzikinés medZiagos sudétinguma. Po-
temé - ritmo sudétingumas. Cia eksperimento klausima galima baty formuluoti
taip. ]sivaizduokite bugnininka, akompanuojantj muzikos kirinio istraukai. Ar
jis musty kazka labai paprasto, lengvai suvokiamo ir atkartojamo, ar kazka labai
sudétingo - sunkiai suvokiamo ir atkartojamo?

Sukurta nemazai muzikos sudétingumo apskaic¢iavimo modeliy. Tuomas
Eerola (2016) skirsto juos j dvi grupes (tiesa, neaprépia visy Zinomy modeliy) -
lakesciy neatitikimo (angl. expectancy-violation) ir teorinius informacijos (angl.
information-theoretic) modelius. Lukesciy neatitikimo modelj sudaro astuo-
ni principai. Pavyzdziui, garso aukscio artimumas (angl. pitch proximity) susi-
jes su aukscio intervalais - kuo platesni intervalai, tuo sudétingesné melodija.
Jis apskaiciuojamas paprastai - kaip intervaly vidurkis. Ritminis kintamumas
(angl. rhythmic variation) - tai ritminiy verciy jvairumas; kuo jvairesnés ritminés

3 Dar zr. apzvalgas apie muzikos patikima, lildnos muzikos mégima, pavyzdziui, Corrigall,
Schellenberg 2013: 307-310.
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vertés, tuo sudétingesné melodija (visg principy sarasa zr. Eerola 2016: 3-4; apie
teorinius informacijos modelius - ibid.: 5-6).

Jdomu, kaip skirtysi jvairiy rasiy muzikos, jvairiy klausytojy grupiy tyrimy
rezultatai, kokios buty jzvalgos apie sudétingumo kriterijy sistema? Kaip iSves-
tinis imanentinio muzikinés medziagos sudétingumo elementas galéty bati
analizuojamas atlikimo virtuoziSkumas. Remiantis kultlrine arba etine virtuo-
ziSkumo reikSme ir virtuoziskumo kaip kurybiskumo apraiskos samprata, virtuo-
ziSkumas galéty bati tiriamas kaip potencialiai turintis didelj poveikj klausytojo
suvokimui.
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Atliekant muzika isryskéja jvairiausios reikSmés, leidZiancios daryti prielaida,
kad atlikimas yra ,iSraiSkingas“ ir ,emocionalus®. Kai kurios i$ ty reikSmiy yra
garsiniy modeliy reprezentacijos, o kitos randasi per gestinius atlikimo elemen-
tus ir taip pat atlieka ekspresyviaja funkcija®. Kaip matysime i$ pavyzdziy, Si
aplinkybé leidzia kai kuriems tyréjams teigti, kad vaizdas suvokéjui gali bati in-
formatyvesnis uz garsa netgi garsy meno - muzikos - atlikimo atveju.

Naujausi atlikimo gesty tyrimai plétojami remiantis tokiy mokslininky
kaip Davidas Lidovas (1987), Francois Delalande’as (1993) ir Robertas Hattenas
(1982; 1994; 2004) sukurtais pagrindais. Tiriant muzikos atlikimo akto fiziSkuma
ir neatsiejama muzikos bei judesio ry$j kaip ypac reikSminga muzikavimo aspek-
ta, gestas naturaliai tapo nuolat pasikartojancia Siy moksliniy diskusijy tema
ir pagrindine savoka. Pagal Hatteno Zzmogaus gesto kaip ,,bet kokio energijos
formavimosi laike, kuris gali bati interpretuojamas kaip reikSmingas® (i$ Gritten,
King 2016: 1) apibrézima ,,muzikinis gestas“ yra tai, kas, pirma, reiskia prasmin-
ga garso ir judesio derinj, ir, antra, suteikia muzikos atlikimui charakterj ir iSrais-
ka. Taigi atlikéjy veiksmai gali bati vertinami kaip esmingai gestiski.

Zmogaus judesiy tyrimuose terminas gestas paprastai vartojamas tam ti-
kra reikSme turinc¢iam kuno judesiui jvardyti. Anot Lauros Bishop ir Wernerio
Goeblio,

Kad judesys buty laikomas gestu, jis nebutinai turi duoti prasminga rezulta-
ta, pavyzdziui, skambantj Zodj ar tona (nors garsa skleidZiantys judesiai taip
pat yra gestai). ReikSmingas yra pats judesys. Muzikiniai gestai, naudojami
atliekant kurinius, yra veido israiskos, kuno lingavimas ir galvos linkteléjimai,
taip pat garsa skleidziantys judesiai, pavyzdziui, rankos nuleidimas ant for-
tepijono klavisy arba perbraukimas stryku per smuiko stygas (Bishop, Goebl
2019: 350).

Be to, judesys yra tiek pat susijes su muzikos suvokimu, kiek ir su muzikos
atlikimu. Vél cituojame Bishop ir Goebl;:

Patirdami kito Zmogaus pasirodyma girdime garsus, kuriuos sukelia jo jude-
siai. Msy suvokima apie skambancio pasirodymo israiska salygoja naudo-
jamy judesiy rasis ir kokybé. Tai, kaip suvokiame atlikimo israiska, taip pat

¥ Placiau apie atlikéjo gesty funkcijas, siejamas su Romano Jakobsono kalbos funkcijy mode-
liu, Zr. Navickaité-Martinelli 2019a.
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priklauso nuo to, ar galime ne tik girdéti, bet ir matyti grojancius muzikus.
Muziky kuno judesiai - net ir tie, kurie tiesiogiai nedaromi skleidziant garsa -
perduoda itin daug informacijos [...] (ibid. 349).

Pernelyg detaliai neaptariant gausiy atlikimo gesty tyrimy, svarbu pazy-
méti, kad atlikéjui badingos kino reakcijos gali buti vertinamos kaip nulem-
tos pirmiausia individualios kuno raiskos, bet jas veikia ir tam tikri ,elgsenos
kodai“, konvencinés (jei ne kodifikuotos) manieros, standartai, egzistuojantys
Vakary akademinés muzikos koncertinéje praktikoje. Si aplinkybé svarbi, no-
rint iSsiaiSkinti esminius akademinés muzikos atlikimo ekspresijos Zymenis ir
tai, kodél jie klausytojy suvokiami kaip butent tokie. Anot Alano P. Merriamo,
~Kaip egzistuoja specifinés fizinio elgesio rusys, skirtos manipuliuoti balsu ir
instrumentais, taip, regis, yra ir atlikéjams budingy kino padéciy, pozy bei
jtampy; tikétina, kad tokias klino charakteristikas galima susieti su kitais elge-
sio elementais ir taip atskleisti reikSmingus muzikavimo faktus® (Merriam 1964:
108). Si citata dar svarbesné, kai kalbama apie tam tikry elgsenos elementy,
priklausanciy skirtingoms kultarinéms sritims, sujungima j hibridinj muzikavi-
mo lauka, pavyzdziui, klasikinj crossover, kuris placiau nagrinéjamas ketvirta-
me studijos skyriuje.

Romantinio virtuozo performatyvumas. Tyrimais jrodyta, kad klausytojy
muzikos patyrimas yra neatsiejamas nuo atlikéjo judesiy; placiai pripazjstama
muzikanty veido iSraisky ir kiino judesiy svarba perteikiant emocijas ir jvairius
kitus muzikavimo elementus. Atsizvelgiant j komunikacine gesty galia, net-
gi galima teigti, kad daugelis koncerto klausytojy atlikimo iSraiSkinguma su-
vokia veikiau i$ muzikanty gesty, o ne i$ muzikos garsy (o ekspresyviaisiais
gestais menkai praturtintas atlikimas savo ruoztu gali buti suvokiamas kaip
stingantis emocionalumo). Be to, muzikiniais gestais perteikiama israiska ir
kitokio pobudzio informacija veikia kultGrinio susitarimo lygmeniu. Sis kinis-
kumo aspektas sudaro salygas koncertiniame atlikime rasti tam tikras gesty
kliSes: Sig studija parengianciame tyrime (zr. Navickaité-Martinelli 2023) pa-
rodoma, kad egzistuoja tam tikri galimy atlikéjo gesty funkcijy, ypac vieSame
koncerte, archetipiniai modeliai, kurie publikai perteikia kultdariskai jtvirtin-
tas muzikinio naratyvo, atlikéjo asmenybés ir sceninés personos reikSmes -
romantiskaja atlikéjo herojaus / zvaigzdés / Soumeno / virtuozo konvencija,
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3.1 pav. Gesty topoi
klasikinés muzikos
atlikimo mene:

a) , Transcendencija“,
b) ,Romantinis
herojus“ ir

c) ,Kulminacija“.
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kurig galima laikyti atlikéjo gesty topoi Leonardo Ratnerio (1980) pasitlyta
prasme® (3.1 pav.).

Kodél vis dar svarbu kalbéti apie romantizma? Paradoksalu, bet, nors tiek
romantizmo estetika apskritai, tiek ir XIX a. atlikimo praktikos Siandien suvokia-
mos kaip atgyvenusios, romantinés pazitros j muzika gali bati laikomos dabarti-
nio Vakary muzikos atlikimo kodeksu, jo standarty ir kriterijy pagrindu, vieninga
sistema, kuri jau kelis Simtus mety lemia senosios ir naujosios muzikos interpre-
tacijas. Butent XIX a. susiformavo daugelis atlikimo kliSiy, turéjusiy didele jtaka
tolesnei muzikos interpretacijos meno raidai, iSryskéjo atlikéjo kaip interpreta-
toriaus vaidmuo (pirma kartg istorijoje - ir instrumentalisty), susiformavo viesas
koncertinis gyvenimas modernigja prasme, issikristalizavo tradicinis, kanoninis
repertuaras. Ypac XIX a. pradzia pasizyméjo menine laisve interpretuojant mu-
zikinius tekstus, kai interpretatoriaus individualumas ir atlikéjo iSraiSka buvo
laikomi svarbesniais uz autoriaus ketinimus ir iStikimybe partiturai. Tokioje es-
tetinéje terpéje atsirado Siuolaikinis virtuozas.

Vienas i svarbiy Sio proceso aspekty buvo didéjanti muzikos atlikimo akto
autonomija, apie kurig rasé keletas autoriy**. Genialumo kulto iStakos siekia ta
pacig epocha - laikotarpj, kai romantiniam diskursui veikiant muzikus imta su-
vokti kaip aukstesnes, kone dievisSkas butybes. Tokios legendinés asmenybés
kaip Paganini’is ir Lisztas ypac¢ padéjo sukurti muzikanto kaip charizmatisko he-
rojaus mita. Jy muzikavimas rémési bendra to meto estetika: individualizuotu
deklamavimu, egzaltacija, patosu, temperamentu ir programiniais vaizdiniais.
Koncentruota sugestija ir hipertrofuotas emocionalumas, turéjes pabrézti atli-
kéjo asmenybe, tapo svarbiausiais romantinio atlikimo bruozais.

Vienas is didziausiy lukesciy, tai, ko tikimasi i$ sékmingo koncertuojan-
Cio atlikéjo, ligi Siol yra charizma, originalumas, galiausiai - ,asmenybé“. Netgi
muzikos konkursuose (ten, kaip zinia, klesti standartizuotos interpretacijos, o

4 Topoi, arba topiky (angl. topics), koncepta muzikologiniame diskurse pasiulé Leonardas
G. Ratneris savo etapiniame darbe ,,Classic music: Expression, form, and style“ (1980). To-
poi jis apibrézé kaip muzikinio diskurso temas ir suskirsté jas j stilius bei tipus. Ypac topoi
yra badingi Baroko ir Klasicizmo epochy muzikai. Taciau pastaruoju metu $i teorija daznai
taikoma ir vélesniy amziy muzikai, kur, be jprastiniy Sokiy, marsy, pastoraliy, medzioklés
ir pan. topoi, atrandamos naujai kultlros kodifikuotos reikSmeés, pavyzdziui, industriniai ar
mechaniniai topoi, naujyjy karty klausytojams keliantys naujas konvencines asociacijas.
Vienas i$ jy - Jimas Samsonas, kurio jZzvalgos apie atlikéjy veiklos autonomija, pasireiskian-
¢ig romantiniu virtuoziSkumu, publikuotos ne viename darbe (pavyzdziui, Samson 2002;
2003).

4
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steisingas“ muzikos kurinio atlikimas yra privalomas) atlikimo vertinimas vei-
kiamas kur kas sudétingesniy ir galbit miglotesniy kriterijy nei tiesiog atitiki-
mas partitiros nuostatoms.

[...] ,asmenybé“ - tai kazkas, ka turi atlikéjas, kuris ja perduoda per instru-
mentg tiesioginio bendravimo budu. Tuomet ji jgauna beveik magiska aura,
jvardijama jvairiais budais. [Hermanas] Krebbersas kita konkurso kandidata
apibudina kaip ,stokojantj to esminio magnetizmo®, nors jis ,,grojo graziai,
nepaprastai inteligentiskai“ [...]. Jis buvo jvertintas kaip ,,nuostabus koncert-
meisteris®, bet ne solistas. Tikslus jo trikumas liko nuviliamai neapibréztas
(Cumming 2000: 31).

Semiotikos poziuriu muzikos atlikimas suprantamas kaip komunikacijos
modelis, kai siunc¢iami uzkoduoti praneSimai ir priimamos arba dekoduojamos
jy reikSmés. Kaip ir teatro ar operos spektakliai, kuriuose prasmés uzkoduoja-
mos ir perteikiamos per jvairias teatrinio vyksmo sistemas (scenografija, Svie-
sas, kostiumus, muzika) ir atlikéjy (aktoriy) kunus, veiksmus ir interpretacijas,
taip ir muzikos atlikimas néra vien partittros aktualizavimas. Kai kurie muzikos
atlikimo signifikacijos aspektai taip priklauso nuo asmeniniy atlikéjo savybiy ir
kurybinésindividualybés, kad juos i$ tiesy galima vadinti atlikéjo teatru: scenoje
perteikiamos emocijos, kiino zenklai, kuriama scenografija, jtampa ir atmosfe-
ra. Neatsitiktinai ne vienas teoretikas randa analogijy tarp klasikinés muzikos
atlikéjo ir aktoriaus veiklos:

Muzikos atlikimas pagal savo prigimtj yra vaidybos rasis. Butent atlikéjas
kontroliuoja, kaip beveik kiekvienas kirinio aspektas perteikiamas klausyto-
jui. Kokie muzikos bruozai ,,iSrySkinami“, kokie paslepiami, kokiems leidZia-
ma kalbéti patiems uz save - tai tik keletas sprendimuy, kuriuos turi priimti
atlikéjas (Rothstein, i$ Auslander 2021: 12).

Svarbu tai, kad ne tik fizinés atlikéjo pastangos yra tiesiogiai susijusios su
menine iSraiSka, bet ir tai, kad jy demonstravimas, regis, reikSmingas koncerti-
niame pasirodyme. Vizualinis virtuoziSkumo poveikis klausytojams yra toks pat,
jei ne stipresnis, kaip ir girdimasis grojamy virtuoziniy pasazy patyrimas. Phili-
pas Auslanderis teigia:

Tais atvejais, kai muzikinés personos atlikimui budinga emociné israiska, ga-
lima sakyti, kad muzikantai jsitraukia | tai, ka [Ervingas] Goffmanas vadina
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dramatizavimu. Tai susije su tam tikroje paprastai auditorijos nematomoje
rutinoje atliekamo darbo pavertimu matomu, kad atlikéjas buty uz tai jver-
tintas [...], ir su idealizuoto jvaizdZio pateikimu auditorijai [...]. Kalbant apie
muzikos atlikima, idealizuotas muziko kaip emociskai ekspresyvaus Zzmo-
gaus jvaizdis perteikiamas per muzikavimo proceso dramatizavima, kuriuo
siekiama atskleisti vidine muzikanto biseng atliekant muzika (Auslander
2021:111).

Siuo atveju ypa¢ svarbus viesas, j jvykj orientuotas pasirodymas. Sj reiski-
nj galima palyginti tiek su romantizmo estetika, tiek ir su dabartine popkultira,
kuri tam tikra prasme tiksliausiai atliepia romantinj virtuoziskuma. Aptardama
popzvaigzde Robbie’j Williamsa, Jane Davidson (2006) mini kliSines pozas, kurias
Sis atlikéjas demonstruoja veikdamas kaip scenos persona, ,pavyzdziui, rankos
pakélimas rodantj dangy, Sokj primenantys viso kiino sukiniai ir j virSy kilnojamy
ranky gestai, skatinantys publikos jsitraukima“ (iS Dahl et al. 2010: 53). Kiti auto-
riai taip pat mini gyvus roko grupiy pasirodymus, kuriuose pastebimi per desimt-
mecius susiformave stereotipiniai simboliniai gestai, matomi daugelyje roko ir
metalo grupiy koncerty ir atliekantys vyriSkumo demonstravimo funkcija.

3.2 pav. Robbie’is Williamsas, jkunijantis scenos persona.
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Pasak Albrechto Schneiderio, ,tokiy stereotipiniy veiksmy, jskaitant ges-
tus, kurie daznai laikomi galios, laisvés ir galblt macizmo israiska, publika aki-
vaizdziai tikisi kaip tikro, gero gyvo roko Sou sudedamosios dalies (Schneider
2010: 73). Svarbu pabrézti, kad tokia performatyvi raiska turéty bati interpretuo-
jama atsizvelgiant j socialine, istorine ar asociatyvig zanro konvencijg - nesvar-
bu, ar tai klasikos mainstreamas, ar popmuzika. Kiekviena muzikos rasis, turin-
ti savitus atlikéjy ir publikos bendravimo kodus, kuria specifinius gesty topoi.
J]spudj, kurj mums sukelia scenos personos siunciami gesty praneSimai, galima
laikyti kulturiSkai salygotais zenklais, konceptualizuojamais pagal kultlrines ir
istorines ekspresijos demonstravimo taisykles. Juos suvokiame kaip neatsieja-
mai susijusius su vieSo koncerto kontekstu.

Garsas kaip esminis atlikéjo raiSkos elementas. Svarstymai apie muzikos at-
likimo garsg aprépia tokius tarpusavyje susijusius klausimus kaip tembras ir to-
nas, kurie gali priklausyti arba nepriklausyti nuo konkretaus atlikéjo pastangy.
Tembro sgvoka apima daugybe savybiy: garso rySkumas, SiurkStumas, atakos
kokybé, sodrumas, tustumas, neharmoningumas ir kt. (McAdams, Goodchild
2019: 130). Skirtingos tembro rasys vadinamos dainingomis, kietomis, Svelnio-
mis, sausomis, aksominémis, primenanciomis varpy skambesj, Zériniomis,
perlamutrinémis ir pan. Visuotinai pripazjstama, kad Zmogaus balsas pasizymi
visomis Siomis itin individualiomis savybémis, taciau pozilris pasikeicia, kai kal-
bama apie instrumentalisty skleidziama garsa. Paplites jsitikinimas jy (ne)ge-
béjimu paveikti ar pakeisti tam tikro instrumento savybes Siek tiek skiriasi nuo
ankstesniy tyrimy teiginiy, esa néra kokybinio skirtumo tarp to, kaip pianistai
lieCia fortepijono klavisus, iki naujesniy iSvady apie vis délto jmanoma fortepi-
jono skambesio kontrole.

Skirtingi garsa skleidzianciy judesiy atlikimo budai paprastai lemia skirtingus
skleidziamus garsus. Skambinant fortepijonu pagrindinj akustinj dinamikos
parametrg lemia plaktuko smugio j stygas greitis. llga laikg buvo manoma, kad
vienodu plaktuko greiciu iSgaunami fortepijono garsai skamba vienodai, net jei
jie atliekami visiSkai skirtingais klavisy judesiais. Taciau naujausi tyrimai paro-
dé, kad skirtingi fortepijono klavisy lietimo bidai [...] lemia fortepijono tembro
skirtumus, kuriuos klausytojai gerai atskiria [...] (Bishop, Goebl 2019: 354).

Kiekvienas akademinés fortepijono muzikos atlikéjas neabejotinai iesko ir
siekia grazaus ir individualaus garso - nuo didziausio intymumo ar intensyvumo
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gyvuose koncertuose iki palyginti neseniai atsiradusio ,sterilaus“ studijiniy jra-
Sy garso fenomeno. Kaip teigia Mine Dogantan-Dack, ,fortepijono pedagogikos
literatlroje raSoma, kad svarbiausias pianisto muzikalumo kriterijus yra jo ge-
béjimas priversti fortepijong ,,dainuoti““ (Dogantan-Dack 2016: 256). Panasus
ir Naomi Cumming pastebéjimas apie smuiko pamokas. Jose tyréja ne tik rado
emocija kaip garso kokybe, bet ir suvoké, kad grojimas smuiku - tai ne tik gali-
mybé ,isreiksti save®, taciau ir butinybé atsizvelgti j stiliaus reikalavimus (Cum-
ming 2000: 5). Nors musy studijoje nesiekiama gilintis j garso grozio tema ar j
tai, ko reikia, norint ,dainuoti“ skambinant fortepijonu, Sio aspekto negalima
visiskai praleisti diskutuojant apie savo garsine tapatybe kuriantj atlikéja.

Dalis atlikéjo subjektyvumo slypi jo garso spalvy repertuare, kuris tiesiogiai
susijes su kano judesiais ir gestais. Kai atpazjstame ir kalbame apie ,,Rubins-
teino skambesj“, be kity raiskos kintamyjy, turime omenyje jo tona, o ne pat;j
garso aukscio iSgavima (Dogantan-Dack 2016: 250).

Pasak Nicholaso Cooko, ,tyrinéti atlikima - tai tyrinéti Zmones, saveikau-
jancius per garsa“ (Cook 2013: 256). Tai pasakytina ne tik apie ansamblio (ar
didesnés grupés) atlikéjy bendradarbiavimo dinamika, bet ir apie atlikéjo ir
klausytojo komunikacija. Tokj bendravima nuolat veikia jvairus kultlriniai, so-
cialiniai ir individualus veiksniai: atlikéjo meninj identiteta, interpretacinius pa-
sirinkimus, psichine ir fizine savastj lemia jvairios aplinkybés, jskaitant prigim-
tines savybes, asmenine patirtj, stilistinius muzikos karinio reikalavimus ir tam
tikros tradicijos apribojimus. Taciau visa tai ir dar daugiau klausytojg pasiekia
per garsa. Bltent garsas tampa priemone, kuria per kiing - balsg ar muzikos
instrumenta - iSreiSkiama individuali atlikéjo interpretacija, vizija ir asmenybé.

Darant prielaida, kad kiekvieno atlikéjo muzikavimas pasizymi vienu ar ke-
liais budingais bruozais, galima sakyti, kad jo interpretacijose dominuoja tam
tikras semantinis gestas®, i$skiriantis jj i$ kity atlikéjy. Cia démesys bus sutelk-
tas | garsine Sio semantinio gesto iSraisSka, t. y. j atlikéjo ekspresyvy, emocinj ir
interpretacinj potenciala, perteikiama garsu, ir | tai, kaip Sis individualus garsi-
nis Zenklas pasiekia klausytoja per akustines ir vaizdines priemones.

4 §j plati savoka ¢ia vartojama gana laisvai. Terminas semantinis gestas pasiulytas pagrindi-
nés Prahos strukttralizmo figiros Jano Mukarovskio ir Zzymi (analizuojant atskirus literatu-
ros kirinio aspektus) literatlrinio Zenklo unikaluma ir savituma.
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Muzikos ir judesio rySys yra ypac reikSmingas, nes daugumoje muzikos zanry
garsui iSgauti reikalingas judesys, ir tik atlikdami tikslius ir kontroliuojamus
judesius atlikéjai gali sukurti skambanciag muzika, atliepiancia jy intencijas
(Bishop, Goebl 2019: 349).

Kadangi tiek garsas, tiek ir jam iSgauti reikalingas judesys yra labai svarbios
muzikinés komunikacijos priemonés, Sioje studijoje jos bus laikomos glaudziai
susijusiomis.

Praktika: kuno garsas. Muzikologijoje garso klausimas ligi Siol dazniausiai bu-
davo sprendziamas muzika suvokiant kaip kompozicija arba atsizvelgiant j ne-
sunkiai apskaic¢iuojamus muzikos atlikimo parametrus (pavyzdziui, garso auks-
tj, instrumento tembra ar dinamika), o $tai subjektyvesni klausimaiilga laika ne-
sulauké deramo mokslininky démesio.* Pasak Johno Rinko, net ir empiriniuose
XX a. pabaigos darbuose apie atlikima buvo ,linkstama j tempo ir dinamikos ty-
rimus daugiausia dél to, kad juos galima griez¢iau modeliuoti nei tokius sudétin-
gus parametrus kaip [garso] spalva ar kiino gestai“ (Rink 2004: 38). Taciau, kaip
pastebi Mine Dogantan-Dack, moksliniuose tyrimuose démesys abstrak¢ioms,
su garso auks¢iu ir trukme susijusioms muzikos savybéms ,néra muzikiniu at-
2vilgiu nepagrijstas®. Anot Sios autorés, ,priezastis, dél kurios galima lengvai ne-
kreipti démesio j garso spalvag ar uz muzikos garsy slypincig kuniskaja veikla,
paremta ne vien kulturiniais ir istoriniais veiksniais ar nejmanomybe partittroje
jas tiksliai apibrézti, bet ir yra bent iS dalies susijusi su paties garso suvokimo
prigimtimi“ (Dogantan-Dack 2016: 248). Todél nenuostabu, kad daugelyje garsa
nagrinéjanciy tyrimy, ypac naujausiy, analizuojamas muzikos atlikimo fizisku-
mas ir imanentinis atlikéjo kiino ir jo skleidziamo garso santykis.

4 Garsas, tonas ir tusé, nors kartais beveik ezoterinés savokos, kai kalbama apie skirtingy
pianisty skleidziamo garso skirtumus, yra svarbis daugelyje su fortepijono pedagogika ar
muzikos atlikimo meno mokyklomis ir tradicijomis susijusiy tyrimy, pavyzdziui, Heinricho
Neuhauso knygos ,Fortepijono atlikimo menas“ (1958) skyriuje ,,Apie garsa“, Charleso Tim-
brello jeu perle technikos pristatyme knygoje ,Pranclzy pianizmas® (1992), Juliano Hella-
by’io grazaus garso projekte jo 2019 m. knygoje apie angly fortepijono meng arba Luca’os
Chiantore’és idéjoje apie fortepijono technika kaip kiniskosios muzikologijos objekta kny-
goje ,, Tony judéjimas” (2019). IS jaunosios kartos menininky tyréjy fortepijoninio atlikimo
iSraiSkingo skambesio teorijai skirta Victorios Tzozkovos daktaro disertacija (2012) taip pat
rodo nebléstantj Sios temos aktualuma praktikuojantiems pianistams.
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Percepcijos pozilriu, fiziné garso priezastis labiausiai atsiskleidzia per jo tem-
bra, o ne per aukstj ar trukme. Garso fizinés pradzios ir palaikymo budas, t. y.
gesto aspektas, yra vienas i$ pagrindiniy veiksniy, lemianciy tembrinj garso
savituma. Taigi garso tembras ir jj perteikiantis Zmogaus kunas yra glaudziai
susije ir sudaro vientisg psichologinio garso suvokimo mechanizmo gestalta
(Smalley 1992: 523-5, cit. i$ Dogantan-Dack 2016: 248).

Aptariant muzikos atlikimo metu atsiveriancias kiniskasias reikSmes svar-
bu atskirti muziko (atlikéjo) ir stebétojo (klausytojo) atlikimo patirtj. Atlikéjai
savo kino judesiais perteikia tiek informacija apie strukturines muzikos ypaty-
bes, tiek ir savo ekspresyviyjy intencijy pranesimus. Rolfas Inge Godey’ius, skir-
damas jvairiy rasiy garsa skleidziancius muzikanty kuno judesius ir klausantis
muzikos pastebimus garsa lydincius kiino judesius, atkreipia démesj j su tuo su-
sijusig esmine problema:

[Tai] yra kuno judesiy ir garso savybiy atitikimo jvertinimas: daznai pastebi-
ma, kad ritmas ir garso aukscio kontarai aiskiai atsispindi kiino judesiuose,
taciau faktdra, tembras, dinamika ir daugybé ekspresyviyjy savybiy gali bati
jvairiai susijusios su kiino judesiais, taigi ir sukelti vaizdinius (Godey 2017: 5).

Cumming garsus taip pat vertina ne tik kaip akustinius reiSkinius, bet ir
kaip kazka, kas gali turéti tam tikry konotacijy, jskaitant ir subjektyvias zmo-
gaus savybes, kylancias i$ balso, gesty ir veiksmy*. Panasiai samprotauja ir Mar-
cas Lemanas: ,,BUtent per kiiniSkajj tarpininkavima jmanoma jsitraukti j elgesio
rezonansa su muzika, kad blty galima aktyvuoti ir keistis savo subjektyviais
jausmais, nuotaikomis, srauto [angl. flow] patirtimi ir socialinio rySio pojuciais®
(Leman 2010: 48).

Grazaus garso kurimas. Itin svarbus analizuojant muzikos atlikimo raiska yra
tinkamas tonas. Savo veikale apie angly pianizma Julianas Hellaby’is pateikia
jdomy pastebéjima, kad garso grozis paprastai siejamas su cantabile muzika
(taigi veikiausiai ir su ,dainingu garsu“), o ,grazus garsas“ paprastai nesupo-
nuoja aukscio, dinamikos, tempo ar faktiros krastutinumy, bet veikiau uzima
estetinj ir emocinj vidurj (Hellaby 2019: 214). Sis pastebéjimas i$ tiesy gali bati

4 Cumming jzvalgoms didele jtaka daro Charleso Sanderso Peirce’o pragmatizmasir jo domé-
jimasis zenkly saveika, taip pat feministiné muzikos teorija. Tad neatsitiktinai reikSminga
Sios autorés darby apie atlikéjo tapatybe dalis skirta jo kiinisSkiesiems zenklams.
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teisingas daugelyje dabartinés kultlros, pradedant mazdaug nuo XX a. vidurio,
konteksty (ypa¢ muzikos konkursy, kuriuose jokie krastutinumai néra pageidau-
jami). Be to, jis turi stipriy konotacijy, kai kalbama apie atlikéjo individualuma.

Cumming raso apie praktinj smuiko skambesio kirimo buda, ypac apie tai,
kaip suteikti smuikui ,dainavimo® savybiy grieziant kantilenos stiliumi:

Kino judesiai turi tapti priemone kurti garsams, primenantiems tai, ko jie
Jtiesiogine prasme* neturi - dainuojancio balso savybes. Peirce’o ZodZiais ta-
riant, materialios garso savybés yra Zzenklo priemoné, dél kurios jis tampa re-
prezentacija (reprezentamenu arba ,zenklu“). Juo pasiekiamas balso gridas
yra jo ,objektas” - tai, ka jis reiskia. Be interpretacijos joks materialus garsas,
iSgaunamas nezmogisku instrumentu, negali bati iSgirstas kaip balsas, taigi
treciojoje loginéje pozicijoje yra ,jinterpretantas®. Ja pripazjstami du dalykai:
konvencijos, leidZiancios smuiko garsa tam tikruose kontekstuose iSgirsti kaip
vokala, ir atpazinimo aktas konkreciu klausymosi momentu. Tai, kas negyva,
mechaninj atlikima pavercia ,,gyvu®, yra garso kaip zenklo sukirimas - Siuo
atveju - Zenklo, galincio ,dainuoti“ atitinkamu tonu (Cumming 2000: 29).

Pazymétina, kad graZaus skambesio kirimas, gerai subalansuotas fizinis
atlikéjo prisitaikymas prie instrumento, yra svarbiausias muzikinés asmeny-
bés jspudzio kirimo veiksnys. Tokiu budu pasiekiama ,,garsiné savastis“ (Cum-
ming 2000: 22-23), pasiskolinant Cumming termina. Taciau svarbu nepamirsti,
kad tai, ka laikome ,graziu“ arba ,natdraliu“ garsu, pasak Cumming (atliepiant
anksciau iSsakytas mintis), lemia atlikimo tradicija. Atlikéjo klinas yra iSmoko-
mas arba pripratinamas iSgauti tam tikra garsa, atsizvelgiant j tradicija, kurios
kontekste jis tarpsta (ibid.: 29). Sis muzikavimo aspektas galéty bati aptariamas
analizuojant atlikimo mokyklas, taCiau néra Sios studijos tyrimo objektas®.

Verta prisiminti ir Roland’o Barthes’o rasinius apie balsa ir kitas jo muziki-
nes eseé, kurios yra akivaizdziai erotiskos ir pabrézia kuno - visy pirma atlikéjo
kiino - virSenybe prie$ daugel] kity elementy, kuriuos mes kur kas dazniau ap-
tariame kalbédami apie muzika. Jo garsiosios esé ,Balso grudas“ Serdis yra i$

4 Gero fizinio santykio su instrumentu ir atlikéjy gebéjimo panaudoti kiekvieng kiino dalj
tinkamam garsui skleisti svarba aktuali bet kuriai atlikimo tradicijai priklausantiems mu-
zikantams. Taciau, pavyzdziui, rusy mokyklos pianisty ,,muzikinis fiziSkumas“ yra ypac pa-
garséjes. Daugelis atkreipia démesj j labai tvirta, itin ekspresyvia rusy fortepijono mokyklai
atstovaujanciy atlikéjy garso kokybe, kuri pranciizy ar angly fortepijono tradicijose gali bati
visiskai nelaikoma ,grazia“.
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esmés klniskas reiskinys - tai, kg jis vadina ,,gradu®. Pasak Barthes’o, ,,gridas
yra kunas, slypintis dainuojanciame balse, rasancioje rankoje, atliekancioje ga-
lGnéje“ (Barthes 1977: 188). Todél, tesiajis, vieni dainininkai (ar bet kurio kito tipo
atlikéjai) turi $j grada, o kiti - ne. Vadinasi, jklnytoji balso fiziSkumo prigimtis yra
tikrasis skirtumo tarp rety balsy, turinciy Sj gruda, ir kity, jo neturinciy, Saltinis.
Taciau jdomu, kad, pasak Barthes’o, balsas, neturintis jokio gridétumo arba sig-
nifikuojamojo svorio, ypac gerai atitinka vidutinés kulttros reikalavimus - tai jau
pastebéjome aptardami visuotinai pripaZzjstamo garso grozio savoka.

Garsus smuikininkas Rudolfas Kolischas pastaraja savoka perkeliaj atlikéjo
nemuzikiniy efekty paiesky sritj: galblt tai yra susije tiek su atlikéjus supancios
kultros reikalavimais, tiek ir su muzikanty originalumu. Pasak Kolischo, grazus
garsas ,,yra uzmuzikinis reiskinys, nes joks akademinés muzikos karinys niekada
nebuvo parasytas ,graziam garsui®. ISskirtinis jo puoseléjimas pakeicia visus di-
naminius-ekspresyviuosius muzikinés kalbos elementus j subjektyviuosius-sen-
sualistinius, muzikiniu atzvilgiu indiferentiskus. Siekiant Sio tikslo, muzikiné re-
produkcija vyksta ne pagal savo tikrajg uzduotj, t. y. konstrukcijos atskleidima,
bet veikiau vien tik kaip grozio kultas“ (Kolisch, cit. i§ Cook 2013: 218). Tai isties
yra tas grojimo elementas, per kurj atlikéjas gali laisviau iSreiksti savo individua-
luma, nepriklausoma nuo atliekamo muzikinio kurinio konstrukcijos.*

Kiekvienas muzikas turi savitg prieigg ir psichofizinj santykj su instrumentu
bei esmingai taktilinj garso pojatj. Si pastaba galioja ne tik stygininkams ar pu-
c¢iamyjy instrumenty atlikéjams, kurie gali turéti itin glaudy kaniska santykj su
savo instrumentu, bet ir pianistams, kurie neblidami superzvaigzdés, galincios
veziotis | koncertus savo fortepijonus, kiekvieng karta koncertuodami turi prisi-
taikyti prie naujo instrumento. Esminés atlikimo ir kuriamo muzikos skambesio
patirties jie jgyja butent per fizinj grojimo akta.

Kadangi garso tembras ir §j garsa inicijuojantis bei palaikantis Zzmogaus ges-
tas glaudziai susije, tembras arba garso spalva yra pagrindiniai sgmoningam
atlikéjo muzikos, kuria jis fiziSkai sukuria, patyrimui. Darydami gestus, suku-
riancius garsy spalvas, jie daugiausiai démesio skiria ne garso auksciui ar rit-
mui (kaip klausytojai), bet labiau tony spalvai. Be to, tembriniai jy atliekamos
melodijos aspektai yra tikrasis atlikéjy jkinijimas, nes jie ,savinasi“ Sias tony
spalvas per meistriSkai iStobulintus kiino gestus ir kinestetinius pojucius, ku-
rie jas generuoja (Dogantan-Dack 2016: 250).

46 Taciau svarbu pabrézti, kad atlikéjo skambesio nereikéty laikyti grieztai nemuzikiniu aspek-
tu, nes prie vidiniy muzikos savybiy nereikéty priskirti tik partitlroje matomy parametry.
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~Akivaizdu, - raSo Nicholas Cookas, - kad egzistuoja epistemologiné spra-
ga tarp fenomenologinio pozilrio, pagrjsto jklinyta patirtimi, ir empirinio po-
ZiUrio, pagrjsto matavimu, - jie teikia skirtingy rasiy zinias“ (Cook 2013: 312).
Sios studijos penktajame skyriuje teorinius apmastymus apie garso ir judesio
ry$j iliustruos bandymas nusakyti lenky pianisto Jano Krzysztofo Brojos garsine
individualybe. Kadangi atlikti ,matavimai“ i$ dalies paremti pianisty atsiliepi-
mais, manome, kad 3j tyrima galima laikyti atlikéjy jklinytomis Ziniomis (angl.
embodied knowledge) pagrjstu. Apskritai, kaip ir Cookas, nenorétume ,teigti,
kad kuris nors i$ Siy poziuriy turi epistemologine ar kitokig pirmenybe pries ki-
tus“ (ibid.: 313).
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Zanro apibrézimas ir paskirtis. XX a. 10-ajame dedimtmetyje vyke sudétingi
politiniai, socialiniai ir kultGriniai procesai brandino vis liberalesnius muzikinés
raiSkos vaisius jvairiuose muzikos karimo, atlikimo ir vartojimo lygmenyse. Kul-
tariniai pokyciai, kuriuos méginama panagrinéti Siame studijos skyriuje, yra su-
sije su klasikinio crossover* zanru. Sio tipo muzikavimas, nors ir buvo zinomas
anksciau, ypac aptariamuoju laikotarpiu tapo reikSminga priemone klasikinés
muzikos atlikéjams tapti patraukliems platesniam klausytojy ratui, palyginti su
jy jprasta ir, tenka pripazinti, vis vyresne auditorija.

Nors Sio termino apibrézimas vis dar stokoja tikslesnio mokslinio tyrimo
(bandoma vartoti jvairias fundamentalias sgvokas - nuo brikoliazo ir kultrinés
kreolizacijos iki daugiakulturiSkumo ir hibridizacijos), klasikinis crossover kaip
Zanras i$ esmés apima tiek klasikine muzika, iSpopuliaréjusia naudojant jvairias
muzikines ir nemuzikines priemones, tiek ir jvairias populiariosios muzikos ra-
Sis, atliekamas klasikine maniera ir (arba) klasikos atlikéjy. Nors kituose kon-
tekstuose terminas crossover gali turéti neigiama atspalvj, susijusj su kultirinés
apropriacijos ir kolonializmo ideologijomis, klasikinis crossover daugiausiai kri-
tikos iS muzikos puristy sulaukia dél galimo muzikos autentiSkumo sunykimo,
siekiant patenkinti masiy skonj.

Socialinj ir ekonominj poziurj j §j reiSkinj pateikia Davidas Bruengeris, kuris
ji pirmiausia laiko vienu i$ jraSy pramonés atsaky j 1929 m. DidZigja depresija:

Socioekonominiy salyguy poveikj jrady ir transliavimo pramonés modeliams
galima apibendrinti trimis procesais: liaudies ir tradicinés muzikos komerci-
alizacija ir pardavimu vartotojams, kuriy komerciné muzikos pramoné anks-
¢iau nepasiekdavo; anksciau skirtingy muzikos stiliy susiliejimu, siekiant
sukurti naujas komercines formas; kryZminiais (crossover) pirkimo modeliais
(Bruenger 2016: 92).

Akademinés ir populiariosios muzikos atlikéjy bendradarbiavimo fenome-
nas, klasikinés muzikos Zanry ar atlikimo stiliy jungimas su populiariosios muzi-
kos Zanrais ar stiliais, taip pat bandymai sieti Vakary muzika su kitomis kulttro-
mis zinomi jau seniai, taciau terming klasikinis crossover jraSy kompanijos sugal-
vojo XX a. 9-ajame deSimtmetyje, o ypac jis iSpopuliaréjo 10-ajame deSimtme-
tyje. Klasikinio crossover pradininku paprastai laikomas klasikinio issilavinimo

47 Lietuviy kalboje krosoveris turi kelias reikSmes, taciau Siuo atveju pasirinktume kultary ,su-
kryzminimo“ aspekta. Tekste zanro tikslumo délei vartojamas originalus angliskas terminas.
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tenoras ir kino Zvaigzdé Mario Lanza (1921-1959), nors Sis terminas XX a. 6-ajame
deSimtmetyje - didziausio Sio atlikéjo populiarumo laikais - dar neegzistavo. Ki-
tas crossover pradininkas buvo XX a. kompozitorius Kurtas Weillis. Nors Weillis
pirmiausia buvo rimtosios avangardinés muzikos kuréjas, bendradarbiavimas
su dramaturgu Bertoldu Brechtu kuriant tokius kirinius kaip ,,Opera uz tris ska-
tikus“ (Die Dreigroschenoper, 1928) rodo, kad jam rapéjo naudoti lengvai priei-
nama, populiary muzikos stiliy.

Taciau tikruoju orientyru, padéjusiu pagrindus Siuolaikiniam klasikinio
crossover muzikos suklestéjimui (ne tik muzikine prasme, bet, galblt dar svar-
biau, muzikos industrijos atzvilgiu), reikéty laikyti 1990 m. jvykusj pirmajj ,, Trijy
tenory“ - Luciano Pavarotti’io, José Carreras’o ir Placido Domingo - koncerta.
Jy repertuaras ir pasirodymai placiajai televizijos auditorijai, o véliau ir pilnoms
arenoms pristaté operos, neapolietisky liaudies dainy, muzikinio teatro ir pop-
muzikos derinj. IS vélesniy Sio Zanro zvaigzdziy minétinas italy Andrea Bocelli’is,
laikomas daugiausiai jrasy klasikinés muzikos istorijoje pardavusiu dainininku,
taip pat brity sopranas Sarah Brightman, isleidusi klasikinés, liaudies, populia-
riosios ir muzikinio teatro muzikos albumy.

Pasak Sios srities tyréjy, pagrindinis klasikinio crossover tikslas yra ,pri-
traukti platesne auditorijg nei gali originalioji muzikos versija“ (Whiting 2008:
69). Nesvarbu, ar prie originalo pridedami akustiskai patobulinti efektai, ar klau-
sytojams patrauklus pateikimas, ar tiesiog musamyjy instrumenty ritmo take-
liai, crossover tipo atlikimas visuomet bus orientuotas j ankstesnio ,aukstosios
ir zemosios*“ kultiros atskyrimo kvestionavima ir sgmoningai siekiantis komer-
cinés sekmeés, kuri tik iSimtiniais atvejais budinga akademinés muzikos sriciai.
Tokio pobudzio muzikavimo populiarumas yra isties isskirtinis. Tai liudija biliety
pardavimai, klasikinio crossover pasirodymy gausa jvairiose televizijos laidose ir
perzilry skaicius tokiose platformose kaip YouTube.

Kompanijos ,EMI Classics“ duomenimis, klasikinés muzikos (ja galbut tin-
kamiau baty vadinti pagrindinés srovés akademine muzika) rinka daugiausia
orientuojasi j 35 mety ir vyresnio amziaus motery grupes (Adams et al. 2006:
23). O klasikinio crossover rinka linksta j jvairesne auditorijg - nuo jaunesnés
kartos iki vyresniy nei 50 mety klausytojy (ibid.). Dél kokiy savybiy klasikinio
crossover industrija yra paklausesné? Tradicinés krypties akademiniai atlikéjai
daugiausia démesio skiria muzikai, savo talentui puoseléti ir ilgiems mokymosi
metams, reikalingiems technikai tobulinti (tiesa, situacija keiciasi ir klasikinés
muzikos srityje), o daugelis klasikinio crossover atlikéjy, be muzikiniy jgudziy,
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4.1 pav. Naujy idéjy kamerinio orkestro NIKO pasirodymas festivalyje NOMUS, Serbija.

siekdami patraukti klausytojus daug démesio skiria savo iSvaizdos iSskirtinu-
mui, elgsenai ir aprangos kodui. Kitaip tariant, Sios srities menininkai pirmiausia
turi bati rinkodaros atzvilgiu iSbaigtas rinkinys (Wapnick et al. 1998). Tad ir Siame
skyriuje crossover muzikos atlikimo tipas laikomas ne tik muzikiniu stiliumi, bet
ir hibridiniy praktiky - ypac sceninio pasirodymo, atlikéjy elgsenos ir kiiniskos
israiskos - samplaika.

Ypac nuo XX a. paskutiniojo deSimtmecio daugelio kultiros ir meno sriciy
hibridizacija bei jvairiy jy formy ir iSraiSkos priemoniy tarpusavio priklausomy-
bé sukiré masinés komunikacijos sistema, kuria siekiama panaikinti menines ir
stilistines ribas. Sios kultlrinés praktikos atstovy gausu visame pasaulyje, pra-
dedant minétais klasikinio crossover pradininkais ar tokiais skirtingais Sio zanro
sKlasikais“ kaip smuikininkai Vanessa Mae bei André Rieu ir baigiant naujesné-
mis zvaigzdémis: Il Divo, Jackie Evancho, Davidas Garrettas ir kt.

Pradedant platesnj aptarima nuo Sio Zanro pavyzdziy Lietuvoje, pirmiau-
sia verta atkreipti démesj | ne itin tipiska (jy yra iSties daug, ypac vokaliniy an-
sambliy), taciau savaip reikSminga ir jdomy - jauno Lietuvos Siuolaikinés mu-
zikos ansamblio ,,Naujy idéjy kamerinis orkestras“ atvejj. ReikSminiai zodziai,
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pasirodantys jo interneto svetainéje ir viename i$ NIKO reklaminiy vaizdo klipy,
iSties iSkalbingi: ,nezemiska ir energinga muzikiné patirtis*, ,taip prieinama ir
jdomu*, , klasikinés muzikos atitikmuo roko Zvaigzdéms“#,

Reikia pasakyti, kad Sio orkestro, kurio nariai - puikis jauni muzikai, reper-
tuaro negalima visiskai priskirti crossover zanrui. NIKO daugiausiai groja postmi-
nimalistine savo jkuréjo, kompozitoriaus Gedimino Gelgoto muzika, norsji is tie-
sy patrauklesné platesnei auditorijai nei akademinés muzikos adeptams. Taciau
net ir tais atvejais, kai Sie atlikéjai groja kity (taip pat ir ankstesniy) kompozitoriy
ar epochy muzika, jy pasirodymuose labiausiai akcentuojami itin ekspresyvus,
emocijas Zadinantys grojimo aspektai ir kiti anks¢iau minétos ,,prekinés pakuo-
tés“ elementai: kruopsciai parinkta apranga, rySkus grimas ir pernelyg gestua-
lus, daznai sureZisuotas sceninis elgesys (4.1 pav.). Batent gesty komunikacija
ir jos aktualumas masiniam aptariamo atlikimo stiliaus patrauklumui yra ypac
svarbis Siam tyrimui. Toliau jie analizuojami kaip iSskirtinis klasikinio crossover
Zanro elementas.

Crossover bendradarbiavimas ir iSraiSkingas kiniSkumas. Jau minétas ir
nuolat aktualus noras pasiekti platesne auditorija, prisidéti prie akademinés
muzikos prieinamumo ir populiarumo bei tiesti tiltus tarp jvairiy muzikos rasiy
skatina Siandienos klasikinés muzikos atlikéjus bendradarbiauti su kolegomis i$
popmuzikos ir roko muzikos sri¢iy arba vieniems leistis j tai, kas gali blti suvo-
kiama kaip populiariosios muzikos Zanrai. Tai darant, t. y. bandant pasisavinti
kodus i$ kitos kulturinés visatos, tam tikros - ir daznai gana reikSmingos - pro-
fesiniy jprociy adaptacijos ir transformacijos vyksta keliais muzikavimo lygme-
nimis (ne tik adaptuojant ir aranzuojant klasikinés muzikos kuriniy partituras).
Kalbant konkreciau, jdomu, kokiomis kryptimis pasuka kai kuriy akademi-
nés muzikos atlikéjy pozidris | muzikavimo gestus. Siuo atzvilgiu toliau bus ap-
tarti keli klasikinio crossover atvejai, kuriy sukirimo datos apima laikotarpj nuo
XX a. pabaigos iki musy dieny. Pradékime nuo vaizdo jrasy is trijy alboumo ,,Bar-
celona“(1988) singly (ypac , The Golden Boy“) gyvy pasirodymuy*, kuriuose kartu
dainuoja roko zvaigzdé Freddie’is Mercury’is ir akademinis sopranas Montserrat
Caballé. Sie pasirodymai ir Siandien tebéra vieni Zaviausiy pavyzdziy, kaip dvi

48 7r. https://www.nicomusic.eu/ ir https://youtu.be/aEWbBc_5ZbM [zitiréta 2022 m. rugséjo 10 d.].

4 Freddie’is Mercury’is ir Montserrat Caballé, ,The Golden Boy*, koncertas festivalyje ,La Nit“
Montjuricho pilyje Barselonoje, 1988 m. Prieiga internetu: https://youtu.be/ksNoe8W2jTc
[Ziuréta 2022 m. rugséjo 10 d.].
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minétos sritys susilieja tiek muzikiniu atzvilgiu, tiek atlikéjy fiziSkumo, iSvaizdos
ir elgesio kody - nuo balso formavimo iki aprangos ir veido israisky - prasme, ir
kaip vienas stilius seka kita, skolinasi i$ jo ir (arba) yra jo praturtinamas.

Mercury’io jsitraukimas j Sio crossover albumo klrima ir operos apropri-
acijas visuomet buvo vertinamas kaip naturali ilgalaikio jo susizavéjimo opera
tasa. Nors tyréjai pazymi, kad Siy dviejy solisty duetas gali biti vertinamas kaip
ekscentriskas, o butent toks operos ir roko susiliejimas ,,suprieSina daugybe au-
tentiSkumo spragy tarp operos ir roko atlikimo stiliy“ (Klein 2018: 132), prigimti-
nis Mercury’io Soumeniskumas ir operiniai Caballé vaidybos gebéjimai daro Siag
porg stilingg ir jtikinama daugeliu aspekty. leSkodama panasumy, Eve Klein pa-
teikia iSsamy vokalo, instrumentuotés ir prodiusavimo priemoniy, paprastai pri-
skiriamy mainstream operai, ,Barcelonai“ ir tipiSkam Mercury’io stiliui, pasireis-
kian¢iam visy pirma ,,Queen® dainoje ,,Bohemian Rhapsody* (1975), palyginima.
Vis délto ligi Siol mazai aptartas Sio dueto atlikimo ekspresyvusis aspektas.

Apibendrinant galima daryti prielaida, kad Mercury’is tiek savo vokala, tiek
ir sceninj pasirodyma labiau priartino prie klasikinés stilistikos, o itin iSkilmingas
operos divos jZengimas j sceng reprezentuoja naturaligjg Caballé stichija. Turint
omenyje nepaprastg jo ekstravagancija, Mercury’is islieka nuosekliai ekspresy-
vus ir atlikdamas jam naujo Zanro kirinj. Tiesa, reikia pazyméti, kad Sia proga
dévimas klasikinis smokingas vargu ar dera prie jprasto Sio dainininko roko pasi-
rodymy kaniskumo ir, regis, gerokai varzo jo gestus. TacCiau dainos eigoje gospe-
lo elementai jau ne tik girdimi, bet ir jzvelgiami ekstatiSkoje Caballé vaidyboje,
o balso glissando rodo jos pastangas prisitaikyti prie labiau ,atsipalaidavusios®
muzikinés visatos (4.2 pav.).

4.2 pav. Freddie’io
Mercury’io ir
Montserrat
Caballé
gestualumas
atliekant daina
»The Golden Boy*.
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Mercury’is ir Caballé i$ esmés nesistengé perimti vienas kito vokalinio sti-
liaus. Veikiau, zengdami | §j hibridinj zanra, jie naudojo sau jprastas vokalines
technikas. Taciau operos kritikai dél tariamo dainy paprastumo ,,Barcelona“
priskyreé crossover stiliui, o roko kritikai operine albumo puse ir orkestrinj akom-
panimenta jvertino kaip ,,keistg“ (ibid.: 116). Galbut komerciskai Sis albumas - ne
pats sékmingiausias, taciau jis yra klasikinio crossover pavyzdys, kai kultiriné
hibridizacija suponuoja pagarby ir jzvalgy skirtingy muzikiniy pasauliy sujun-
gima. Galima sakyti, kad Siuo bendradarbiavimu buvo siekiama jveikti roko ir
operos takoskyra i$ abiejy pusiy vienu metu. Toliau pateikiami klasikinio crosso-
ver bendradarbiavimo atvejai atskleidZia visiskai kitokig perspektyva - kai aka-
deminj iSsilavinima turintys atlikéjai imasi populiarinti mena, su kuriuo iSaugo.

Kroaty violoncelininkas Stjepanas Hauseris savo karjerg pradéjo kaip daug
Zadantis violoncelininkas, laiméjes daug konkursy ir bendradarbiaves su Zino-
mais orkestrais. llgainiui jis su savo draugu Luca Suli¢ium jkareé violonéeliy due-
ta ,,2cellos” (4.3 pav.). Jy tikslas, be asmeninio prekés zenklo kirimo, buvo pa-
siekti, kad akademinés muzikos koncertai pritraukty nauja, jaunesne auditorija.
Kaip daznai nutinka, Hauseris - charizmatiskesné ar ryztingiau nusiteikusi dueto
dalis - toliau siekeé savo tiksly, megzdamas naujas muzikines bendrystes ir daly-
vaudamas solinése iniciatyvose. Sakoma, kad Hauserio klasikinio crossover sti-
liaus muzikavimas suteikia klausytojams naujy klasikinés muzikos prieskoniy.

4.3 pav. Stjepanas Hauseris ir Luca Suli¢ius ,2cellos” koncerte 2017 m.
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4.4 pav. Lola Astanova prie
fortepijono.

Tokia muzika yra laisvesné ir prieinamesné, nereikalauja, kad klausytojai laiky-
tysi formalaus klasikinio koncerto etiketo. PrieSingai - prieinamumas pabrézia-
mas kiekviename Siy pasirodymy lygmenyje, taip metant i$stkj anksciau vyra-
vusiam pozilriui j muzikos atlikéjus kaip j elitines kulttros pasaulio figlras.

Panasiai, jei ne dar atviriau, elgiasi ir kita klasikinio crossover zvaigzdé, pi-
anisté Lola Astanova (4.4 pav.). Dazniausiai vadinama tiesiog Lola, ji, pradéjusi
savo muzikine veiklg kaip savadarbiy YouTube vaizdo jrasy atlikéja, pasieké pui-
kig karjera ir pelné tokius jvertinimus kaip 78-ojo Venecijos kino festivalio ,,Kinéo
Arte“ apdovanojimas 2021 m. (Sis apdovanojimas anksciau buvo jteiktas, pavyz-
dziui, Zymiajam filmy muzikos karéjui Ennio’ui Morricone’ei). Lolos interneto sve-
tainéje pateikta citata i$ ,, The West Australian atskleidZia vie$aja Sios pianistés
recepcija ir atitinka jau minéto lietuviy ansamblio NIKO savireprezentacija: ,,Ji
atrodo labiau roko Zvaigzdé nei eiliné klasikinés muzikos atlikéja...*

50 7r. https://lolaastanova.com/latest [Ziliréta 2022 m. rugséjo 14 d.].
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4.5 pav. Hauseris ir Lola interpretuoja Beethoveno ,Ménesienos” sonata.

Ludwigo van Beethoveno ,Ménesienos“ sonatos pirmojoje dalyje, atlieka-
moje Hauserio ir Lolos®, struktdrinés ar notacinés muzikos savybés (iSskyrus
aranzuote violoncelei ir fortepijonui) nedaug pasikeic¢ia - pagrindinis poslinkis
gladi interpretaciniame, virSmuzikiniame lygmenyje, kur aiskiai akcentuojamas
romantinis atlikéjy jvaizdis: svajingi zvilgsniai j virSy arba uzmerktos akys, pia-
nistés lingavimas visu kiinu pirmyn atgal, dinaminés puslés, perdétas vibrato ir
pan. (4.5 pav.) Nenaturali Lolos laikysena, jai sédint gerokai per toli nuo forte-
pijono klaviaturos, ir kai kurios veido iSraiskos, perteikiancios gily pasinérima |
muzika, yra viena i$ kinisky klisiy, daznai naudojamy filmuotuose Sios pianistés
pasirodymuose. Nauja Sio bendradarbiavimo dimensija yra krastutinai seksua-
lizuoti abiejy atlikéjy tarpusavio santykiai, pradedant jy dalijimusi viena kéde,
siekiant pabrézti artuma, ir baigiant Hauserio rankos pabuciavimu, Lolai palie-
kant instrumenta.

5 Lola Astanova ir Stjepanas Hauseris atlieka Ludwigo van Beethoveno ,Ménesienos“ sona-
tos Op. 27 Nr. 2, pirmaja dalj. Jkelta j YouTube platformg 2018 m. balandzio mén. Rezisieré
Alina Dianova-Siciliano, operatorius Jevgenijus Muchinas, garso jrasa parengé Carlosas Al-
varezas, Paulas Kronkas, Astanova ir Hauseris, prodiuseris Misha Levintas. Prieiga internetu:
https://youtu.be/AzZWDs26YL9Y [Zilréta 2022 m. rugséjo 10 d.].
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4.6 pav. Lady Gaga ir Bradley’is Cooperis atlieka daing ,Shallow*.

Norint jvertinti, kaip profesionaliai tos pacios klausytojy emocijas zadinan-
Cios priemonés gali bati naudojamos populiariojoje kultlroje (ten jos atrodo kur
kas nuoseklesnés ir tinkamesnés kitiems muzikavimo elementams, kaip antai
paciai muzikai ir dainos tekstui), galima paminéti Lady Gagos ir Bradley’io Coo-
perio 2019 m. ,,Oskary“ jteikimo ceremonijoje atlikta daing ,,Shallow® (2018):
Siedu atlikéjai taip pat dalijosi vienu fortepijono suoleliu sédédami vienas 3Salia
kito, tacCiau tarp ju, regis, uzsimezgeé tikra ir, svarbiausia, subtiliai ir neisSaukia-
mai demonstruojama chemija (4.6 pav.)>.

Hauserio ir Lolos méginimas interpretuoti populiariosios kulttros artefak-
tus virsta tokiais pasirodymais kaip ,,Queen® dainos ,,We are the Champions“
(1977) interpretacija.>® Be bendros aistringos atmosferos, ,iSlaisvintos“ energijos
ir perdéto gestualumo (teatraliskas ranky atmetimas ir galvy atlosimas atgal),
Siame vaizdo jrase dar galima atkreipti démesj j pianistés ,,paleidziamo® ir kul-
minaciniame taske nuo jos kojos ,,nuslystancio“ fortepijono vaizdinio poveikj.

52 Lady Gaga ir Bradley’is Cooperis atlieka daing ,,Shallow* (i$ filmo , The Star Is Born“) per
2019 m. ,Oskary“ jteikimo ceremonija. Prieiga internetu: https://youtu.be/JPJjwHAIny4 [ZiG-
réta 2022 m. rugséjo 10 d.].

53 Lola Astanova ir Stjepanas Hauseris atlieka grupés ,,Queen“ daing ,,We Are the Champi-
ons“ |kelta j YouTube platforma 2018 m. lapkric¢io mén. Vaizdo jrasa sukiré Darko’as Drino-
vacius. Prieiga internetu: https://youtu.be/1gJadngAhfk [paskutinj karta zitréta 2022 m.
rugséjo 10 d.].
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Atlikimo gesty ir jy suvokimo tyréjai Jane W. Davidson ir Jorge’as Salga-
do’as Correia (2002) siulo atlikimo judesiy ir gesty klasifikacija pagal identifi-
kuojamas funkcijas, kurios gali bati grynai biomechaninés, kultariskai iSmoktos,
techniskai butinos arba naudojamos ekspresijos tikslais. Kai kuriais savo kiino
judesiais minétuose vaizdo jraSuose pianisté paneigia bet kokig biomechanine
batinybe, o Stai dél kultariskai iSmokty fortepijoninio atlikimo funkcijy dar ga-
lima buty padiskutuoti. Vis délto tokiame atlikime i§ esmés islieka vien tech-
ninio tobulumo demonstravimas, be to, daug démesio skiriama iSraiskingam
gestualumui. Tiek Hauseris, tiek ir Astanova ¢ia remiasi dviem (tam tikra prasme
analogiskomis) tradicijomis: popkulturos ir romantizmo estetikos su jai budinga
menine laisve, interpretatoriaus individualumu ir performatyvia ekspresija.

Pasak istoriko Timo Blanningo, dvi savybés, kurias j techninj atlikéjy reper-
tuara jtrauké Niccold’as Paganini’is, o véliau iSpuoseléjo Franzas Lisztas, buvo
Soumeniskumas ir seksualumas (Blanning 2009: 50). Bltent Sis hipertrofuotas
emocionalumas pasireiskia visuose minétuose vaizdo jrasuose. Ir jei sutiksime
su Davidson, teigiancia, jog ,vaizdiné informacija net ir patyrusiems muzikan-
tams gali stipriau nei garsiné informacija nurodyti aiSkias atlikéjo intencijas”
(Davidson 2002: 7), ir pripazinsime, kad klausytojas atlikima kaip ekspresy-
vy dazniausiai suvokia i$ muzikanty gesty gausos (arba jy trikumo), o ne tik
iS muzikos garsy, tuomet net ir repertuaro pasirinkimas néra toks svarbus kaip
gestinis crossover dramatizavimas, pasitelkiamas Siai muzikai interpretuoti.
(Dél panasios priezasties Sio skyriaus pirmojoje dalyje lietuviy ansamblj NIKO
priskyréme prie klasikinio crossover Zanro atlikéjy.) Nesvarbu, ar Lola ir Hause-
ris atlieka Beethovena, ar ,,Queen®, ar Hauseris pasirenka interpretuoti Toma-
so Albinoni’io ,Adagio“ basomis kojomis ant jaros kranto%, ar mojuoja stryku
griezdamas Dmitrijaus Sostakoviciaus valsa® dziagaujanciai puikiai atrodanciy
damy miniai - svarbiausia Cia yra ne atliekama muzika, o perdétas muzikos (ir
(arba) atlikéjo, taip sumenkinant jo elitine pozicija) seksualumas ir prieinamu-
mas masinei auditorijai.

54 Stjepanas Hauseris atlieka Tomaso Albinoni’io ,,Adagio“ koncerte ,Alone, Together“ Dub-
rovnike, Kroatijoje, 2020 m. rugséjo mén. Filmavo ,,MedVid Production®. Prieiga internetu:
https://youtu.be/gYD3k23WooE [ziliréta 2022 m. rugséjo 10 d.].

55 Stjepanas Hauseris, atliekantis Dmitrijaus Sostakoviciaus ,Valsg Nr. 2“ Gala koncerte ,,HAU-
SER & Friends“ Pulos arenoje, Kroatijoje, 2018 m. rugpjutis. Zagrebo filharmonijos orkes-
tras, dirigentas Ivo Lipanovicius. Aranzuoté - Hauserio ir Filipo Sljivaco, filmavo ir montavo
»MedVid Production“ ir Hauseris, garso jrasa parengé Hauseris ir Filipas Vidovicius (,,Morris
Studio®). Prieiga internetu: https://youtu.be/p_fprzrHvIM [ZiGréta 2022 m. rugséjo 10 d.].
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Tarpkulturiniai raiskos kodai. Kaip matome i$ Siame skyriuje pateikty pavyz-
dziy, atliekant klasikinio crossover muzika nesyk bandyta panaudoti jvairius ka-
niskosios raiskos kodus, pasiskolintus i$ populiariosios kulturos klisiy. I3 jy gali-
ma paminéti zérincCig energija, ,,islaisvintas“ kiino pozas ir apranga bei pernelyg
seksualizuota atlikéjy jvaizdj. Kadangi reikSmingy struktirinio ar net interpre-
tacinio muzikos lygmeny nukrypimy nepastebéta, manytina, jog atlikéjai gali
manipuliuoti ir paveikti visg komunikacijos ir suvokimo procesa, pasitelkdami
savo kino judesius, scenine laikyseng ir veido iSraiSkas kaip priemones perteikti
naujai auditorijai emocionalumo, virtuoziskumo ir ,prieinamumo* Zinia. Siame
reiskinyje galima jZvelgti tam tikrg laiko kilpa, sugrazinancia klausytojus prie
romantizmo estetikos su jai budinga patoso, temperamento, charizmos ir hi-
pertrofuoto ekspresyvumo virSenybe. Tai, ka muzikos atlikimo praktikai suteiké
publikos aistras kurste romantizmo virtuozai, Siandien tokios klasikinio crosso-
ver zvaigzdés kaip Lola ir Hauseris perkelia j kitas dimensijas. Tokio muzikavimo
populiarumas taip pat leidzia manyti, kad akademiniy muziky i$ populiariosios
kultiros perimtas gesty zodynas, jskaitant atvirg sceninio elgesio seksualizavi-
ma, reikSmingai veikia auditorijos suvokima apie atlikéjy muzikaluma, virtuo-
ziskuma ir emocinguma, o kuniskoji atlikéjo raiska atlieka svarby vaidmenj pa-
lengvinant Zilrovams anksciau nepazinty muzikos rusiy patirt;.
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Pasitelkiant atlikimo analize, pokalbius su atlikéjais ir klausimyna apie viena
konkrecia interpretacija, Siame skyriuje nagrinéjama muzikos atlikimo metu
iSgaunamo garso iSraiska ir percepcija. Démesj sutelkiame j tai, kaip muzikos
atlikimo mene garsas tampa pagrindiniu atpazjstamumo zenklu ir priemone
perteikti asmenine atlikéjo Zinig - savo emocijas ir kurinio interpretacija.

Prisilietimas ir tonas yra asmeniskiausi dalykai, ir jie yra lengvai atpazjsta-
mi. Net jei juos sunku apibrézti, tam tikry menininky garso savybiy skirtumai
neabejotinai egzistuoja ir néra jsivaizduojami. Niekas negaléty gincytis dél
to, kad fortepijonas skamba kitaip, kai juo skambina Horowitzas, Richteris,
Michelangeli ar Argerich.®

Sio tyrimo objektas pasirinktas neatsitiktinai, nors, ko gero, baty buve pa-
prasCiau remtis istoriSkai garsiais ar Siuo metu pasaulyje puikiai Zinomais pia-
nistais, kuriy vien vardas gali kelti asociacijas su jy specifine garsine raiska (pa-
sirinkimas platus - nuo Arthuro Rubinsteino ar Glenno Gouldo iki Lang Lango
ar lvo Pogorelichiaus). TaCiau bltent dél to, kad nenoréta aptarti akivaizdesniy
atvejy, Siame tyrime kalbama apie lenky pianista Jana Krzysztofa Broja®’, kurio
kiryba sukelia daug apmastymy apie garso galimybiy gausa ir apie tai, kaip gar-
so kokybé ir savitas fortepijono skambesys gali tapti svarbia, jei ne pagrindine,
meninés tapatybés, muzikinés minties ir emocinés raiskos priemone.

Ypac zavios buvo tos akimirkos, kuomet suskambédavo nepaprastai Svelnus,
lengvas piano, létai létai Zengdamas pro tylos Syda. Toks intymus pazeidzia-
mumas tuo pat metu buvo ir nejtikétina galia, stabdanti bet kokj pasalinj ju-
déjima (Laugalyté 2017).

&

56 Vengry pianistas Gyorgy’ius Sandorasas, cituojamas Dogantan-Dack 2016: 253.

Janas Krzysztofas Broja (g. 1972) yra vienas ryskiausiy Lenkijos pianisty. Jis buvo nominuo-
tas ,Grammy“ apdovanojimui (2009 m.) uz savo pirmajj ir vienintelj komercinj solo su or-
kestru jrasa - Karolio Szymanowskio ,,Symphonie concertante, op. 60, su VarSuvos nacio-
nalinés filharmonijos orkestru, diriguojamu Antonio’aus Wito. Pagrindinis Salies muzikos
zurnalas ,,Ruch Muzyczny“ jau 2003 m., iSkart po debiutinio solinio VarSuvos filharmonijos
recitalio, jj apibudino kaip ,,viena didziausiy Lenkijos muzikanty®. Broja gimé Varsuvoje, stu-
dijavo pas Wolfganga Hessa Frankfurte prie Maino ir Karla-Heinza Kammerlingg Hanoveryje,
1998 m. baigé Varsuvos Fryderyko Chopino muzikos universiteta kaip paskutinis Jano Ekiero
mokinys. Jis yra daugelio tarptautiniy pianisty konkursy laureatas, tarp jy - vykusiy Hanau
(Vokietija, 1989), Braunsveige (Vokietija, 1991), Bukareste (Rumunija, 1995), VarSuvoje (Len-
kija, 1995), Vilniuje (Lietuva, 1999), Pasadenoje / Los Andzele (JAV, 2002).

5

2
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Tyrimo metodologija. Be to, kad buvo lankytasi Jano Krzysztofo Brojos kon-
certuose iriSanalizuoti turimi jo (daugiausia gyvo atlikimo) garso ir vaizdo jrasai,
Sio tyrimo metodologiniams tikslams pasiekti pasirinktas atviras klausimynas.
Potencialiems respondentams buvo pateikta YouTube nuoroda*® j Brojos impro-
vizacijg ir jo skambinamg Domenico Scarlatti’io Sonatg f-moll K. 466 / L. 118 ir
paprasyta isklausyti bei pakomentuoti tris parametrus: 1) skambesio pobudj ir
kokybe; 2) pianisto prisilietima prie instrumento ir gestualuma; 3) kdrinio sti-
liy, perteikiama Siuo atlikimu. Buvo skatinami atsiliepti neprofesionalai, o j imtj
jtraukti tik tie, kurie savanoriskai sutiko atsakyti j klausimus. Klausimai buvo sa-
moningai atviri, ieSkota neapibrézty atsakymuy, hipotetiskai pasitelkianciy jvai-
rius bldvardzius, vartojamus pianisto skambesiui ir prisilietimui apibudinti.>®
Galutine respondenty imtj sudaré 40 savanoriy: 26 moterys ir 14 vyry, kuriy am-
Zius svyravo nuo 26 iki 66 mety. Pagal profesinj rysj su klausimo problematika
vienuolika respondenty buvo profesionalls pianistai, dvylika - kiti muzikantai
(smuikininkai, arfininkai ir akordeonistai, dainininkai, choro dirigentai ir kom-
pozitoriai), aStuoni muzikologai ir devyni klausytojai neekspertai (kai kurie i$ jy
turéjo pradinj muzikinj issilavinima).

Pats karinys Siam tyrimui nebuvo labai svarbus, o jo interpretacija - tik i$
dalies. Taciau reikia paminéti, kad pianisto pasirinktas létesnis tempas (9 min.
23 sek. - gerokai létesnis nei daugelyje Sios sonatos interpretacijy, kurios, iSskyrus
kelias iSimtis, trunka apie 5 min.) atliekant Scarlatti’io Sonatg f-moll K. 466, nea-
bejotinai padeda sutelkti démesj j skambesj, o ne j karinio struktirg ar kitas jam
budingas savybes (tai nereiskia, kad struktura ignoruojama ar griaunama). Pasak
vienos respondentés, kuri sonatos skambesj suvoké kaip ,,sventg, sakraly garsa®,
nes neuztekty jj pavadinti ,,minkstu®, skambesys tapo viso atlikimo centru.

58 https://youtu.be/wYL37nanimw. Cia pateikiamas 2018 m. gruodzio mén. Klaipédos koncer-
ty saléje jvykes Jano Krzysztofo Brojos recitalis. Koncerte skambéjo Scarlatti’io, Chopino,
Brahmso, Debussy ir Rachmaninovo kariniai. Anketoje buvo pasillyta perziaréti improvi-
zacinj jvada (pirmas dvylika vaizdo jraso sekundziy) ir vieng Scarlatti’io sonatg (nuo 4'55"
iki 14'17"), kad respondentai galéty susikaupti klausydamiesi gana trumpo kdrinio, o tyré-
jai - palyginti skirtingas nuomones tik apie viena pianisto pasirodyma. Dauguma atsakymy
buvo susije su Scarlatti’iu, o ne su pianisto intro, todél tyrimo rezultatai kreipia mus j sona-
tos atlikimo aptarima.

% Dél pandemijos (tyrimas vykdytas 2020 m. vasarg) nuspresta nekviesti zmoniy j specialiai
Siam eksperimentui sukurtg aplinka, o pasikliauti YouTube nuorodos paskelbimu socialinia-
me tinkle. Todél reikia atsizvelgti j galimus garso suvokimo neatitikimus, nes tokiu atveju
garso kokybé labai priklauso nuo kiekvieno klausytojo naudotos techninés jrangos.
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Romantinis vs. intelektualistinis diskursas. Tokia garso alchemija kelia aso-
ciacijy su nuolatiniu kroaty pianisto Ivo Pogorelichiaus, kurio pasirodymuose
vyrauja itin létas tempas ir gilus atskiry muzikos kuarinio epizody apmastymas,
panirimu | pavieniy garsy grozj®. Nors toks garso intensyvumas ir savotiskas
ssulétinto kadro“ efektas gali tapti lemiamu veiksniu hipnotizuojant publika
koncertuose (aptariamas epizodas kaip tik ir yra paimtas i$ gyvo koncerto), ne-
jprasto tempo pasirinkima ir jrase girdima rubato gausa vieni respondentai su-
vokeé kaip ,istampyta®, ,klampig“ ir ,ypac sunkiasvore“ interpretacija, o kitiems
ji skambéjo kaip ,intelektualistinis diskursas®, kuriame maksimaliai kontroliuo-
jamas laikas ir iSlaikomas ,,vientisas pulsas per visa kurinj kaip aukso gija“, ,nuo
pirmos iki paskutinés natos susidaro nerealus nenutriikstancio garso pojutis*.
Vienas respondentas itin taikliai pazyméjo, kad karinio stilistika, jj interpretuo-
jant Brojai, - ir romantiné, ir moderni. Pasak jo, ,romantiniai [yra] garso efektai,
balansas, pedalizacija ir didele dalimi frazuoté®, o jau minétas Pogorelichiaus
interpretacijy tipas Siandien ataidi ne vieno pianisto interpretacijose, kg miné-
tas respondentas pavadino modernia interpretacija: ,moderni savo isdidintais
ir tiksliai apibréztais efektais, sulétinta, tarsi per mikroskopa tyrinéjama tékme*

Scarlatti’io ,romantizavimas* Brojos interpretacijoje buvo pastebétas nesyk.
Tai daugiausia susije su gana laisvu rubato, nebudingu baroko muzikos atlikimui ir
i$ dalies su pedalizavimu. Romantizma primena ir dar vienas ypatingas Brojos Sios
sonatos atlikimo bruozas - tai melodinés linijos anticipavimo bose technika (arba
jos derinimas su atvirkstiniu procesu - i$ pradziy desiniosios, o paskui kairiosios
rankos natos). Sj fenomena taikliai paaiskina Jonathanas Dunsby’is:

Galbit daugiausia [...] instinktyviai koks nors muzikas, skambindamas for-
tepijonu, subalansuoja jo skambesj, priversdamas pirstus ir nykscius atlikti
tai, kas dar visai neseniai buvo mikroakustinio laiko valdymo paslaptis. Buvo
manoma (taciau nejmanoma jrodyti), kad pianistas privercia melodine linija
dainuoti ne dél to, kad groja ja garsiau (nors tai taip pat svarbus veiksnys),
bet labiausiai dél to, kad mikroakustiSkai ja paruo$ia palaikanciomis natomis
(Dunsby 1995: 67).

Paradoksalu, taciau Si technika primena ne tik laisva romantiky skambi-

nimo buda, bet ir baroko liutnios atlikima, kai stygos uzgaunamos ir laukiama,
kol iSnyks jy aidas, ir tik tuomet imamasi kitos natos, arba grojima klavesinu

¢ Placiau apie Pogorelichiaus interpretacijas zr. Navickaité-Martinelli 2019b.
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su jam badingu naty pradzios asinchroniskumu. Létesnis skambinimas taip pat
leidZia atlikéjui imituoti kai kuriuos styginiy instrumenty artikuliacijos tipus,
pavyzdziui, Leopoldo Mozarto aprasyta spiccato prie stryko kaladélés, kurie ne-
iSvengiamai buty ignoruojami grojant greiciau. Kitaip tariant, esama gilesniy
ir objektyvesniy priezasciy, dél kuriy klausytojai intuityviai pastebi, kad apta-
riamas atlikimas skamba ,,romantiskai, taciau stilingai“. |domu, kad viena res-
pondenté, Sokio srities atstové, nurodé, jog, jos nuomone, pianistas ,frazuoja ir
kvépuoja garsa kinu pirmiau, nei pirsty galiukai paliecia klavisus®.

Garso choreografija. Grojant étai reikalingas visai kitoks artikuliacijos ir dina-
mikos traktavimas, todél nenuostabu, kad pianisto judesiai virsta ,,Sokiu prie
fortepijono®. Toks létas tempas leidzia sutelkti démesj j itin ekspresyvy, bet
kartu preciziSkai kontroliuojama gesty formavima, kuris Brojos atlikime paly-
di smulkiausias muzikos detales ir sulaukia kontraversisko grjztamojo rysio i$
klausytojy. Atrodo, kad gestas ne tik paruoSia, nuspaudzia ir paleidzia nata - at-
likéjas tartum klausosi besitesiancios natos, $j veiksma pratesdamas papildomu
rankos ar alklinés judesiu. Klausimas apie pianisto gesty ir garso kurimo santykj
nebuvo atsitiktinis. ISkalbinga tai, kaip dauguma j anketos klausimus atsakiusiy
pianisty iSsamiai aprasé savitas kuno pozas ir judesius, Brojos naudojamus sie-
kiant tam tikros garso kokybés.

Respondentai ne kartg pabrézé specifinius pianisto alkinés judesius, ku-
rie padeda pasiekti tam tikrg tusé ir islaikyti garsa bei jsiklausyti j jj pries jam
iSnykstant.

Jo tusé remiasi labai aktyviais pirstais, bet kyla i$ koordinuoty ranky ir viso
kdaino judesiy. Tai taip pat turi jtakos jo gestiSkumui, kuris jvykdo ir pabrézia
beveik kiekvieno garso kirima.*

Esame jprate koncentruotis ties garso paémimu, po to ties kito garso paémi-
mu ir t. t. O labai didele reikSme garso formavimui turi gebéjimas jo klausytis
ir girdéti nuo pradzios iki pabaigos. Taip, kaip tg daro visi kiti instrumentai ir
vokalas. Tas Brojos alklinés kélimas jau po garso paémimo, man regis, ir yra
jo pastanga testi garsa.

& Siekiant iSlaikyti atsakymuy lietuviy kalba autentiSkuma, citaty kalba netaisyta arba kore-
guota minimaliai. Atsakymy angly kalba vertimas - skyriaus autorés.
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[Jo] kuino istransliuotos reikSmés siejasi ir su ranky gestais - tarkime, pirma
einantis alklinés, o tik paskui - plastakos judesys galbut rodo siekj nepaleisti
klavisy iki paskutinés akimirkos, viska kontroliuoti.

Kaip pazyméjo kita respondenté, profesionali pianisté ir fortepijono peda-
goge,

[Brojos] prisilietimas prasideda ties mentémis nugaros srityje ir baigiasi sty-
gos pabaigoje instrumente; naudoja visg ranka kaip paukscio sparnus, o tai
jgalina kurti ir valdyti koncertinj visavert] fortepijono skambesj su visais jo
rezonansais; [jo] rankos ir klinas kvépuoja kartu su muzikos judéjimu, o kor-
pusas islieka stabilus.

Taip pat pastebéta, kad pianisto laikysena atlikimo metu yra itin plastis-
ka ir kiinas kiek palinkes fortepijono link (5.1 pav.). Dél ,,svinguojanciy“ judesiy
jis, atlikdamas Svelnesnius pianissimo pasazus, priartéja prie klaviatiros, tarsi
norédamas geriau isgirsti ar siekdamas sukurti intymesnj rysj su instrumentu.
Sj intymuma ir subtily dialoga su fortepijonu pastebéjo dauguma respondenty.
Jy komentaruose pazymimas Brojos ,pokalbis su instrumentu®, ,intymus kal-
béjimasis ir dialogas®, ,,sutelktas, itin glaudus fizinis kontaktas su klaviatara“ ir
»Subtilus santykis su kitu“.

Du respondentai teige, kad Brojos ranky gestai - ,hipnotizuojantys®. Tai
veikiausiai reiskia ne tik tai, kad ziuréti j juos buvo malonus ar jtraukiantis uzsie-
mimas, bet ir tai, kad pianistas naudoja didziulj ranky, plastaky ir liemens jude-
siy arsenala, kuris persmelkia visg jo pasirodyma ir, kaip minéta, ,hipnotizuoja“
publika. Reikia pridurti, kad daugybé gesty gali tiek trikdyti, tiek ir praturtinti
klausytojy patirtj stebint gyva atlikima, priklausomai nuo ty gesty ir garsinés
patirties vienovés ir integralumo. Siuo atveju iSvada galima daryti i$ keliy pasta-
by, kuriose pazymima, kad pianisto judesiy visuma buvo iliustratyvi, tiksli, gerai
koordinuota, ,naudojama muzikinéms idéjoms pabrézti“ ir aiskiai atspindinti
tokius konkrecius atlikimo tikslus kaip intonavimas, frazavimas ir apskritai ,,mi-
kroskopinis®, ,kalbéjimu paremtas“ grojimas. Vienas respondentas pastebéjo,
kad atlikéjo fizinis kontaktas su instrumentu ir jo gesty aiSkumas buvo toks aki-
vaizdus, kad muzikos tékme buvo galima suvokti net jos negirdint.

Kaip klausytojai suvokia Sio konkretaus atlikéjo individualy garsa? Tai su-
ponuoja pianisto polinkis j specifinj, itin tiksly (,,mikrochirurgo taiklumas®), gerai
artikuliuota ir kontroliuojama fortepijono skambesj, kurj respondentai apibréze
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5.1 pav. Janas Krzysztofas Broja.

antoniminiais epitetais: ,,astrus vs. minkstas“, ,,labai kietas vs. plastiskas®, ,agre-
syvus ir Svelnus®, ,labai jautrus, lengvas, bet tuo paciu ir stiprus®, sukuriantis
labai ,,gyva“, ,jvairialypj ir ekspresyvy®, ,kristolinj“, ,jsiskverbiantj“, ,tiksly, tvir-
ta“ir ,,rysky“ skambesj - tokj, kuriame ,,dominuoja labiau krastutinés spalvos®,
»kartais netikétai, nemaloniai, neskoningai kontrastingg®, ,,spontaniska ir neti-
kéta, su tam tikru dZiazo prieskoniu®. |domu, kad viena respondenté Brojos gar-
sui apibudinti pavartojo olfaktorine metaforg, jj prilygindama kvepalams, ,kai
pagrindiné nata yra skaidrumas ir aiSkumas, o per jg prasismelkia subtili lyrika,
kurianti nostalgija“.

Priklausomai nuo atliekamo kirinio epizodo charakterio, pianisto garsas
buvo apibldinamas kaip svyruojantis ,nuo nejmanomo subtilumo ir Svelnumo
iki tvirto, bet ne grubaus“ skambesio atlikéjui siekiant ,,dinamikos ir prisilietimo
nejmanomumo®. Taip pat pastebéta, kad nors bltent Sioje sonatoje dominuo-
janti garsiné Brojos raiSka yra intymus, ilgai besitesiantis skambesys, jo prisi-
lietimas prie instrumento kituose kiriniuose ar keliuose konkreciuose sonatos
epizoduose gali buti suvokiamas ir kaip astrus. Tai byloja ne apie pianisto nege-
béjima kontroliuoti skambesio, o veikiau apie jo pasirinkima jvairiai kurti garsa
pagal interpretacinius sprendimus.
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,Brojos garsas*. Cia pateiktas poziaris buvo grindZziamas prielaida, kad klausy-
tojy samonéje isliekanti garsiné muzikos atmintis labai priklauso nuo atlikéjo gar-
sinio ir - ne maziau svarbu - vaizdinio atliekamo karinio jkiinijimo. Be to, pats Sios
muzikos realizacijos skambesys yra ne tik muzikos kirinio perteikimo priemone,
bet ir betarpiskiausia, esminé priemoné perduodant atlikéjo zinig, jo meninj pa-
rasa. Apibendrinant galima teigti, kad Brojos semantinis gestas pasizymi iki kras-
tutinumo privestu kaniskumu kaip pagrindiniu muzikos prasmiy neséju. Fizinés
akustinio signalo savybés labai aiskiai artikuliuojamos, o ryski, Zérinti, kriStoliné
garso kokybé gali dominuoti pries kitus atlikéjo interpretacinius pasirinkimus.

Pasak Lauros Bishop ir Wernerio Goeblio, ,daugelis atlikéjo gesty néra sa-
moningi. Jis siekia iSkomunikuoti tam tikras idéjas, ir butent Sis ketinimas lemia
atlikimo gestus, kol pats atlikéjas visy pirma sutelkia démesj j garsy, kuriuos siekia
iSgauti, anticipacija“ (Bishop, Goebl 2019: 351).9 Atlikéjui pasirinkus gana origina-
liai interpretuoti pianistinj kanona, tam tikri muzikinio kdrinio bruozai dominuoja
pries kitus, galbut tik intuityviai priartéjant prie ,istorinés tiesos“ ir veikiau sie-
kiant perteikti emocine kirinio mintj. Tai gerai iliustruoja faktas, kad Broja, uzuot
sutelkes démes;j j garsa ar gestualuma per se, kaip iSeities taska ir strategija ren-
giant muzikos kurinj siulo labai jdomig emocinés architektiros samprata. Jis ja api-
brézia keleriopai: ,pati partitira, mano ribota ir SaliSka versija; atlikéjui naudinga
(bendros) analizés informacija; komunikacinis [karinio] potencialas placiajai ar
specifinei auditorijai; kazkas panasaus j teatrinés dramos scenarijy; galiausiai, bet
svarbiausiai ir dazniausiai - iSeities taSkas: Zemélapis to, ka a$ asmeniskai jauciu
kdrinyje ir noriu perteikti klausytojams® (Broja 2020).%® Tikétinas buvo ir pianisto
komentaras, susijes su Sio tyrimo metu atlikta jo garsinés tapatybés analize: ,,Re-
petuodamas naujg karinj as nedaznai dirbu atskirai su garsu atskirai ar kokiu nors
kitu techniniu aspektu. Taciau pasitaiko, kad vienas i$ veiksniy tampa pagrindinis,
pavyzdZiui, laikas gali bati svarbesnis démesio objektas. Taciau tiesa ir tai, kad
garsas galiausiai yra svarbesnis kaip komunikacijos priemoné* (ibid.).

Tiesa ir tai, kad grojimas instrumentu toli grazu néra vien tik intuityvus. Pro-
fesionalls atlikéjai labai gerai Zino, kaip jie turéty valdyti instrumenta, kad tas

2 Pianistas Dmitrijus Baskirovas sako: ,Skambesio paslaptis slypi tame, kad tam tikra akimir-
ka, laiko mikrona dar iki tol, kol uzgauname konkrety garsa, ypa¢ melodinj - jj jau turime
girdéti vidine klausa. Ir tuomet pirStas iSgaus butent tokj garsa“ (Baskirovas, i$ Navickai-
té-Martinelli 2010: 424).

83 Cia ir toliau - i$ tyrimo tikslais rengto nepublikuoto interviu su Janu Krzysztofu Broja,
2020 m. rugpjutis.
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sprendimas baty perteiktas garsu. Atlikéjy jklinytos zZinios (angl. embodied know-
ledge) suponuoja tam tikrg racionaluma, pagrjsta individualia kuniska tikrove.
Kaip minéta, Broja pasizymilabai jdomiu, beveik ,,Sokanciu® salyciu su fortepijonu.
Ne vienas respondentas pastebéjo, kad Sis specifinis gestiSkumas ir ,,choreografi-
ja“ aiskiai rodo, kad pianistas puikiai iSmano pasirinktas priemones, padedancias
pasiekti norimg skambes;j ir perteikti numatytas prasmes. Ne vienas apklausoje
dalyvaves pianistas nurodé konkrecius Brojos ranky ir liemens judesius, kurie, jy
manymu, buvo skirti tam tikram skambesiui iSgauti. Tai rodo, kad jie imasi pa-
nasiy strategijy grodami patys ir (pa)stebi jas, grojant kolegoms pianistams. Net
jei klausytojo démesys, klausantis kompaktinés plokstelés, gali buti nukreiptas
ne j kino veiksmus, ,asmenybés“ jspudis, kaip nurodo Naomi Cumming, gali buti
jgyjamas pasamoningai, garsui zymint tai, ka galima laikyti atlikéjui badingomis
fizinémis reakcijomis (Cumming 2000: 22). ,Garsa skleidZianciy gesty [atlikéjo]
choreografija“ (Godgy 2010: 106) yra svarbi dalis to, kaip mes suvokiame muzika,
nesvarbu, ar ji atliekama gyvai, ar kai tuos gestus jsivaizduojame remdamiesi savo
ankstesne enciklopedija. Juk butent atlikéjo kuinas kuria muzikos garsa.

Beje, butina paminéti ir techninius Sio jraso niuansus, nes fortepijonas at-
rodo itin patogus, o mikrofonai tinkamai iSdéstyti. Vis délto kity tuo paciu forte-
pijonu skambinusiy pianisty atsiliepimai leidZia daryti prielaida, kad visy pirma
Brojos profesionalumas leido jam iSgauti tokia spalvy jvairove grojant tuo metu
gana nauju instrumentu. Reikéty atkreipti démesj j tam tikrus parengiamuosius
vaizdinius, kai kalbama apie numatomus skambesius ir jy perteikiama prasme.
Kaip jau minéta, pianistas skiria ypatinga, galima sakyti, ,mikroskopinj“ démesj
kiekvienam motyvui parengti, iSgauti ir iki galo iSgirsti.

Nors ,garso grozis“, kaip inspiruojantis tam tikras klausytojy reakcijas,
nebuvo pagrindinis Sio skyriaus objektas ir nejtrauktas | klausimyna, verta pa-
stebéti, kad pernelyg sunku atskirti badvardj, apibidinantj atlikéjo prisilietima,
nuo estetinio vertinimo. ,Uzburiantis“ vs. ,kietas“ arba ,jausmingas“ vs. ,agresy-
vus“ prisilietimas - tai tik keletas iS daugybés visiskai prieSingy komentary apie
Brojos salytj su fortepijono klaviatiira. Abi opozicijos suponuoja aiskig estetine
pozicijg ir atspindi bendrg estetine atlikimo kokybe, kaip jg vertina klausytojai.
Kartu pastebéta Sio pianisto tusé jvairové suponuoja prielaida, kad atlikéjas
geba iSgauti tokj skambesj, kokio jam reikia konkre¢iam epizodui ar muzikos ku-
riniui iSreiksti. Tai susije ir su jam budingu gana netipiSku gestualumu. Pastara-
sis, kaip ne kartg pazyméjo respondentai, aiskiai rodo, kad butent tokie judesiai
reikalingi Jano Krzysztofo Brojos skambesiui, daugelyje recenzijy jvardijamam
kaip ,,brojiskas“ - kaip tai, kas daro jo interpretacijas iSskirtines.
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Remiantis ankstesniuose skyriuose aptarta Zinija apie muzikines emocijas ir jy
tyrimo metodus, modeliuojamas emocijy atpazinimo eksperimentas. Pazyme-
tina, kad naudojama butent kognityvistiné prieiga, t. y. tiriama, kaip atkoduo-
jama muzikos atlikime uzkoduota emocija (bet ne emotyvistiné prieiga - kokias
emocijas sukelia atlikimas). Ypatingas démesys skiriamas tarpkultdriniams as-
pektams; iS esmés toks ir yra pagrindinis eksperimento tikslas - nustatyti, kaip
emocijas atkoduoja skirtingg muzikine patirtj turintys klausytojai, skirtingy
muzikiniy (sub)kultdry atstovai, kaip atkoduojamos savés ir svetimés muzikos
emocijos. Eksperimentas papildytas muzikos sudétingumo jvertinimo tyrimu.
Jis atliktas internetu, tam sukurtas interaktyvus jrankis.

Medziaga. Pasirinkti muzikos atlikimo pavyzdziai reprezentuoja keturias pa-
grindines emocijas (kaip minéta, jy rinkinys muzikos emocijy tyrimuose vari-
juoja, bet dazniausiai nurodomos batent Sios): dziaugsma, liidesj, pyktj, ramy-
be. Sios emocijos pasirinktos dar ir dél to, kad Zymi keturis skirtingus kvartilius
dviejy dimensijy emocijy modelyje: dZiaugsmas - teigiamas valentingumas ir
teigiamas suzadinimas, lildesys - neigiamas valentingumas ir neigiamas suza-
dinimas, pyktis - neigiamas valentingumas ir teigiamas suzadinimas, ramybé -
teigiamas valentingumas ir neigiamas suzadinimas.

Parinktos dvi muzikos rusys - lietuviy tradiciné muzika ir indy klasikiné mu-
zika; kiekvienos rusies kiekviena i$ keturiy emocijy reprezentuojama trimis mu-
zikinio atlikimo pavyzdziais (viena iSimtj Zr. toliau; pavyzdzius zr. 6.1 lenteléje).

Priskiriant emocijas lietuviy tradiciniy dainy pavyzdziams pasiremta Siuo-
laikiniy tradicinés muzikos atlikéjy suvokiamomis ir perteikiamomis emocijo-
mis. Pavyzdziai imti i$ keliy leidiniy ir dviejy archyvy - Lietuviy literatlros ir tau-
tosakos instituto bei Lietuvos muzikos ir teatro akademijos.®

Indy klasikinés muzikos pavyzdziai pasirinkti remiantis Laura’os-Lee Balk-
will ir Williamo Forde Thompsono (1999) straipsniu. Autoriai savo eksperimente
naudojo Hindustani ragy atlikimo istraukas. Ragose uzkoduotos emocijos api-
bréztos remiantis indy klasikinés muzikos zZinovy (paciy indy) tvirtinimais. Pa-
gal tai surasti pavyzdziai i$ interneto ir parengtos neilgos (iki 1 min. trukmés) jy
garso jrasy atkarpos.

& Karinius padainuoti ir jrasyti sutiko dainininké Jogailé Jurkuté; uz tai esame jai labai dé-
kingi. Priede kai kurios dainos pateiktos su pritarimu (antruoju balsu). Jogailé padainavo
aukstesnj (vedamajj) balsa.
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Analogiskai parengti ir lietuviy tradicinio dainavimo pavyzdziai. Yra tik
pora skirtumy. Pirma, jradyti tik trijy emocijy pavydziai - dziaugsmo, liiidesio
ir ramybés. Pyk¢io emocija lietuviy tradiciniame dainavime nepasireiskia, net ir
labai stengiantis baty sunku ja surasti (klausytojy vertinimuose pyktis vis délto
minimas). Antra, Sie pavyzdziai dubliuojami - vienas su poetiniu tekstu, kitas
be jo (dainuojama na na na...). Taip tiriamas poetinio teksto poveikis emocijos
atpazinimui.

6.1 lentelé. Muzikos pavyzdziai, naudoti eksperimente.®

Lietuviy tradiciné muzika Indy klasikiné muzika®®
(1, 2) Gerkit, mieli sveteliai (19) Bhupali (Pt. Hariprasad Chaurasia)
dziaugsmas (3, 4) Padora zvirblalis alaus, alaus (20) Bhopali (Ustad Rashid Khan)
(5, 6) Joja atajoja jauni kavalieriai (21) Khamaj (Ankush N Nayak)
(7, 8) Austa ausrela (22) Bhopali Todi (Pt. Sanjeev Abhyankar)
lidesys (9,10) Zalioj girelaj trys sedutélas (23) Bhairavi (Indrani Mukherjee)
(11,12) Tevuti mona (24) Bhairavi (Roopa Panesar)

(25) Adana (Pt. Ajoy Chakraborty)
pyktis (26) Sohini (Ustad Rashid Khan)
(27) Adana (Vidushi Shubha Mudgal)

(13, 14) Strazde strazdeli (28) Bilaskhani Todi (Milind Sheorey)
ramybé (15,16) Kas po mano sodelj vaik$¢iojo  (29) Yaman (Sawani Shende)
(17,18) Oi toli toli (30) Yaman Kalyan (Aashish Khan)

Taigi pavyzdziy yra 30 (12 indy klasikinés muzikos ir 18 lietuviy tradicinio
dainavimo - 9 be poetinio teksto, 9 su juo). Tiek pavyzdziy klausytojams buty
per daug, varginty, todél sudaryti trys rinkiniai. Kiekviename rinkinyje - po viena
pavyzdj, reprezentuojantj skirtingas kiekvienos muzikos rusies (indy klasikinés
muzikos, lietuviy tradicinio dainavimo, lietuviy tradicinio dainavimo be poetinio
teksto) emocijas. Taigi kiekvienas klausytojas turi perklausyti po desimt pavyz-
dziy (t.y. tris pavyzdzius, atitinkancius tris skirtingas emocijas, uzkoduotas lie-
tuviy tradiciniame dainavime, tris pavyzdZius be poetinio teksto, atitinkancius
tokias emocijas, ir keturis pavyzdzius, atitinkancius emocijas indy klasikinéje
muzikoje).

& Skliaustuose pateikiama pavyzdziy numeracija. Lietuviy tradicinio dainavimo atveju pirma-
sis numeris - dainds su poetiniu tekstu, antrasis - be jo.
% Lietuviy tradicinés muzikos ir indy klasikinés muzikos 3altinius zr. priede.
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Aisku, jeigu respondenty skaicius baty didelis, pavyzdzius buty galima pa-
teikti atsitiktine tvarka. Taciau Siuo atveju respondenty skaicius yra ribotas, to-
dél pateikiami trys pseudoatsitiktiniai pavyzdziy rinkiniai. Kiekviename rinkinyje
pavyzdziai iSdéstyti taip, kad, pirma, gretimi atitikty skirtingas emocijas, antra,
neblty dubliuojamas tas pats lietuviy tradicinio dainavimo pavyzdys su poeti-
niu tekstu ir be jo. Tie trys rinkiniai tokie (Zr. numeracija 6.1 lenteléje):

1,28,10, 25,16, 7,19, 13, 22, 4;
3,29,12,26,18,9, 20, 15, 23, 6;
5,30, 8, 27,14, 11, 21, 17, 24, 2.

Rinkiniai pateikiami realiuoju laiku paeiliui. Kitaip tariant, pirmasis respon-
dentas (naudojantis interaktyvyjj jrankj anksciausiai) gauna pirmajj pavyzdziy
rinkinj, antrasis — antrajj, treciasis - treciajj, ketvirtasis - pirmajj, penktasis - an-
trajj ir t. t. Taip pateikiant visi pavyzdziai naudojami apytikriai vienodai karty.

Respondentai. Eksperimente dalyvavo 16 respondenty - Lietuvos muzikos ir
teatro akademijos jvairiy specialybiy studentai ir Kauno technologijos univer-
siteto muzikos technologijy specialybés studentai; i$ jy - 14 lietuviy, 12 vyry ir
4 moterys. Respondenty amzius - nuo 19 iki 38 mety, amziaus vidurkis (toliau -
M) - 23,6 mety, standartinis nuokrypis (toliau - SD) - 6,2 mety; atmetus tris vy-
resnio amziaus studentus (iSskirtis) M =20,7,SD =1,4.

Eiga. PradZioje respondenty praSoma pasirinkti eksperimento kalba (lietuviy
arba angly). Kiti tekstai pateikiami pasirinkta kalba (Sioje knygoje pateikiami tik
lietuviski teksty variantai).

Suvedami anoniminiai asmens duomenys: amzius, lytis, tautybé. Trys pa-
pildomi klausimai: 1. Ar suprantate lietuviskai? (]sivertinimas pagal 0-10 skale:
0 - visiSkai nesuprantu, 10 - tobulai suprantu.) 2. Muzikiné patirtis (muzikos
klausymas ar muzikavimas) metais: vakarietiSka akademiné muzika, lietuviy
tradicinis dainavimas, indy klasikiné muzika. 3. Muzikiné patirtis (kaip gerai pa-
Zjstama muzika; jsivertinimas skaléje nuo 0 iki 10: 0 - jokios patirties, 10 - labai
didelé patirtis): vakarietiska akademiné muzika, lietuviy tradicinis dainavimas,
indy klasikiné muzika.

Toliau pateikiama pirmosios uzduoties instrukcija:

»Girdésite muzikos kiriniy iStraukas. Pazymékite, kurig emocija i$ keturiy
pagrindiniy (dziaugsmas, lildesys, pyktis, ramybé) klausomas pavyzdys atitinka
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geriausiai. Svarbu: Zzymékite ne emocija, kurig jums muzika sukélé, o emocija,
kurig jauciate esant uzkoduota joje - kurig sieké perteikti atlikéjai. Klavisa spus-
telékite kuo greiciau - kai tik atpazinsite emocija (bus fiksuojamas reakcijos lai-
kas).”

Kito lango virSuje - uzrasas: ,,Kuri emocija uzkoduota? Spauskite, kai tik
suvoksite.“ Respondentas spusteli jraso perklausos klavisa; prieS muzikos jra-
$a - dviejy sekundziy pauzé, kad klausytojas spéty susitelkti j keturiy pagrindi-
niy emocijy (dziaugsmas, litdesys, pyktis, ramybé) mygtukus.

Kitame lange pateikiamas ilgesnis emocijy sarasas: dziaugsmas, liidesys,
pyktis, ramybé, iSkilmingumas, Svelnumas, linksmumas, nuostaba, jtampa, pa-
sibjauréjimas, baimé, kancia. Instrukcija:

~Paklausykite Sios iStraukos ilgiau; galite perklausyti kelis kartus. Pazymé-
kite atskiry uzkoduoty emocijy intensyvuma (0 - emocija visai neisreiksta, 10 -
emocija iSreiksta labai stipriai).”

Treciosios uzduoties tikslas - jvertinti kelis veiksnius, potencialiai turincius
reikSmés emocijos kodams. Klausomasi to paties muzikinio pavyzdzio. Vertina-
mas muzikos tempas, melodijos apimtis ir sudétingumas:

»Tempas (0 - labai létas, 10 - labai greitas). Melodijos apimtis (ne ambitus,
o melodijos ,,platumo*, ,iSsisiibavimo® pojtis; 0 - labai siaura, 10 - labai plati).
Bendras melodijos sudétingumas. Kaip sunku ja baty i$ karto padainuoti? (0 -
visai lengva, 10 - labai sunku.) Ritmo sudétingumas. |sivaizduokite bugnininka,
akompanuojantj iStraukai. Ar bagnininkas musty kazka labai paprasto, lengvai
suvokiamo ir atkartojamo (0) ar kazka labai sudétingo, sunkiai suvokiamo ir at-
kartojamo (10)?“

Paskutiniame lange - pora klausimy. 1. Ar esate $j muzikos pavyzdj girdéje
anksciau? 2. Ar patinka $i muzika? (0 - visiSkai nepatinka, 10 - labai patinka.)

Toliau pateikiami kiti pavyzdziai (kartojama nuo ,Kuri emocija uzkoduo-
ta?..“). Rezultatai eksportuojamij.csv formato faila; jis véliau naudojamas rezul-
taty analizei.

Pagrindiniy atlikimo emocijy atpazinimas. Toliau pateikiame apibendrintus
eksperimento rezultatus. Jie gali buti analizuojamijvairiais aspektais. Aptarsime
esmines, pagrindines jzvalgas. Pirmiausiai aktualu, kaip tiksliai suvokti emocijy
kodai atitinka atlikimo intencijas. Cia turime galvoje pasirinkty keturiy baziniy
emocijy (dziaugsmas, liidesys, pyktis, ramybé) atpazinima.
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6.2 lentelé. Baziniy muzikiniy emocijy atpazinimas (procentais).

Atpazinta Neatpazinta

Lietuviy tradicinés dainos 50 50
Lietuviy tradicinés dainos (be poetinio teksto) 22 78
Hindustani klasikiné muzika 28 72

Pusé respondenty atpazino emocijas, uzkoduotas lietuviy tradicinio dai-
navimo atlikime (zr. 6.2 lentele). Emocijy atpazinimas kur kas prastesnis, jei
dainuojama be poetinio teksto. Taip pat prastokas emocijy, perteikiamy Hin-
dustani ragose, atpaZinimas. Taciau pazymétina, kad jis geresnis negu lietuvisky
pavyzdziy, dainuojamy be poetinio teksto. Tai reiskia, kad koduojant emocija
lietuviy tradicinése dainose poetinis tekstas gal netgi reikSmingesnis uz muziki-
nius parametrus. Kitaip sakant, muzikiniai parametrai (emocijos atzvilgiu) tur-
bat skiriasi menkiau negu poetiniame tekste isreiSkiamos emocijos.

25
HLT WLTbeteksto mWIN

6.1 pav. Emocijy I | | I I I I I I I
atpazinimo 0

reakcijos laikas. dZiaugsmas liGdesys pyktis ramybé

=
v

reakcijos laikas, s
5

v

DZiaugsmo emocijos kodo atveju priskirti emocijag muzikiniam pavyzdziui
trunka ilgiausiai (6.1 pav.; Cia ir kitur pateiktos vidutinés reikSmés). Svarbu, kad
priskiriant emocijas lietuviskiems pavyzdziams reaguojama léciau, jei jie patei-
kiami be poetinio teksto. Vadinasi, poetinis tekstas yra reikSmingas emocijos
suvokimui (reakcijos laikas gana ilgas, keliolika sekundziy ar daugiau, taigi po-
etinio teksto prasmés atsiskleidzia pakankamai iSsamiai). Taciau atkreipiame
démesj, kad priskiriamos emocijos, kaip minéta ir kaip bus aptariama véliau,
nebdtinai atitinka emocijos koda.
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Emocijy atpazinimas: platesnis sarasas. Toliau, kaip minéta, respondentams
pateikiamas platesnis emocijy sarasas, prasoma jvertinti jy intensyvuma. Rezul-
tatus Zr. 6.2-6.11 pav.

6.2 pav. 8
DzZiaugsmo 7
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atpazinimas.
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6.10 pav. 8
Ramybés emocijos 7
atpazinimas. 6
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IS pateikty pavyzdziy matome, kad emocijos kodas yra gana gerai atpazjs-
tamas (gerai arba vidutiniskai), iSskyrus dziaugsmo emocijos - lietuviy tradici-
nio dainavimo atvejj be poetinio teksto. Siuo atveju dZiaugsmo emocija netikeé-
tai jvertinta maziausiai baly. Daugiausiai baly gavo jtampos ir kancios emocijos.
Galbut tokius rezultatus lémé tai, kad dainavimas be prasminio teksto (na-na-
na) skamba gerokai jtemptai; konkretesnio paaiskinimo Siuo metu neturime.

Toliau, kaip minéta, eksperimento metu respondenty paprasyta jvertinti,
kaip jie identifikuoja jvairias emocijas (pagal platesnj sarasa) - kiek baly desim-
ties baly sistemoje jie duoda pateikiamiems pavyzdziams. Ty pavyzdziy klauso-
masi tiek laiko, kiek reikia, kad blty apsispresta dél jverciy.
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Sugrupuokime vidutinius jvercius pagal dviejy dimensijy kvartilius. Kitaip
tariant, jvertinkime, kaip gerai jverciai atitinka suzadinima, kaip valentinguma ir
kaip neatitinka né vieno i$ jy. Pavyzdziui, dZziaugsmo kodo ir suzadinimo atveju
nustatomi dziaugsmo, isSkilmingumo, linksmumo (teigiamas suzadinimas, tei-
giamas valentingumas) ir pykcio, jtampos, pasibjauréjimo, baimés, kancios (tei-
giamas suzadinimas, neigiamas valentingumas) jverciy vidurkiai. Nuostaba gali
buti siejama ir su teigiamu, ir su neigiamu valentingumu, todél apskaiciuojant
vidutinius jvercius jai priskiriamas ,,pusinis svoris t. y. pritaikomas koeficientas
0,5. Emocijy priskyrimas kvartiliams atliktas remiantis ankstesniais jvairiy au-
toriy darbais (pavyzdziui, Russell 1980; Schubert 2003). Rezultatai pavaizduoti
6.12-6.15 pav.
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Panagrinékime emocijy priskyrima iSsamiau. Lietuviskuose pavyzdziuose
(su poetiniu tekstu) dziaugsmo ir ramybés emocijos identifikuojamos panasiai.
Kitaip sakant, pavyzdziai, kuriuose uzkoduotos dziaugsmo ir ramybés kvartiliy
emocijos (teigiamas suzadinimas ir teigiamas valentingumas; neigiamas suza-
dinimas ir teigiamas valentingumas), vertinami panasiai. Si iSvada netinka ap-
tariant lietuviskus pavyzdzius be poetinio teksto. Taigi Siuo atveju atsiskleidzia
poetinio teksto reik§meé. Hindustani muzikos pavyzdZziai suvokiami kaip rames-
ni, t. y. suzadinimo kriterijaus atzvilgiu neigiami.

Tokios iSvados daugmaz tinka ir apibendrinant muzikos su ,,ramybés kodu*
vertinimus. Taciau ,lildesio kodas“ atpazjstamas kitaip (6.13 pav.). Cia svarbes-
nis yra suzadinimo kriterijus.

Jdomu, koks yra vidutinis emocijy vertinimas. Apibendrinti duomenys
pateikti 6.3 lenteléje. Matome, kad vidutiniai emocijy (t. y. kai koduojamas
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dziaugsmas, litidesys, pyktis, ramybé) jverciai labai panasus. Taciau standarti-
nio nuokrypio atzvilgiu iSsiskiria pykcio emocija (primename - tik Hindustani
muzikoje); Cia jvairios suvoktos emocijos vertinamos labai panasiais (ir gana
menkais) balais. Taigi pykcio kodo atveju respondentams buvo sunkoka skirti
stipriau ir silpniau suvokiamas emocijas.

6.3 lentelé. Emocijy intensyvumo vertinimas.

vidutiniai jverciai standartiniai jverciy nuokrypiai
dziaugsmas 3,57 2,34
liudesys 3,02 1,95
pyktis 3,13 0,92
ramybé 2,90 1,96

Nors lietuviy tradiciniy dainy emocijos atkoduojamos tiksliausiai, bet at-
rodyty, kad atkodavimas turéty bati dar tikslesnis - juk suvokiami ,savo“ mu-
zikinés kultlros pavyzdziai. Atrodyty, lietuviy ir indy muzikos pavyzdziai turéty
bati diferencijuojami aiskiau. Taciau Zodj ,savo” Cia ne be reikalo pateikiame
kabutése - i tikryjy daugelis respondenty lietuviy menkai susipazine su lietuviy
tradicine muzika: $esi i$ jy jvertino savo Zzinias (deSimtbaléje sistemoje) 9-10,
kiti - kur kas maziau.

Visgi svarbesné priezastis tikriausiai kita. Hindustani tradicinéje muziko-
je emocijy kodai i$ esmés gana tiksliai fiksuoti. O emocijy priskyrimas lietuviy
tradicinéms dainoms yra salyginis. Pavyzdziui, daznai sudétinga atskirti, kuri
emocija dominuoja - dZiaugsmo ar ramybeés, t. y. sunku suteikti tikslesnj koda
teigiamo valentingumo pavyzdziams. PanaSiai buna sunku nurodyti tikslesnj
koda liudesio ar ramybés, t. y. Zemo suzadinimo, atveju. Tiesg sakant, atrenkant
eksperimentui lietuviskus pavyzdZius teko nemazai pavargti - surasti tokius, ku-
riuose emocijos iSreikstos kuo aiskiau.

Kaip jau minéta, koduojant emocijg gana reikSmingas yra poetinis teks-
tas. TaCiau poetinio teksto ir muzikinés medziagos koduojamos emocijos gali
skirtis, netgi bati visai priesingos. Siuo atveju ,nugali“ batent poetinis tekstas:
muzikos pozilriu emocija yra tarsi latentiné - tik jsijautus j tekstg muzika prade-
da skambéti kitaip. Turbut j tai respondentai nepakankamai atkreipia démes;.
Pateiksime pora pavyzdziy. Dainos ,,Austa ausrela, kaip gelumbéla“ (septintasis



87 6. MUZIKINIY EMOCIJY ATPAZINIMO EKSPERIMENTAS

pavyzdys) melodija rami, mazorinio atspalvio, todél tarsi turéty atitikti ramy-
bés emocija. Taciau jsigilinus j poetinj teksta (jis pasakoja apie mirusia dukra)
ir melodija jgyja liidesio, gailescio spalvy. Dainos ,Zalioj girelaj trys sedutélas®
(devintasis pavyzdys) melodija taip pat turi mazorinj atspalvj, energinga, sinko-
puota, taigi tarsi turéty atitikti dziaugsmo, iSkilmingumo emocija. Taciau ir Sis
tekstas - apie mirtj; melodija jgyja lildesio, lemties, rGstumo spalvy. Dabar in-
terpretuoti rezultatus, pateiktus 6.5 pav., yra lengviau.

Emocijos ir kiti muzikos parametrai. Aptarsime, kaip emocijos susijusios su
tempo, melodijos apimties, bendro melodijos sudétingumo, ritmo sudétingu-
mo jverdiais (6.16 pav.). Cia parodyta, tarkime, kokias tempo vertes (vidutiniskai;
nuo 0 - labai létas - iki 10 - labai greitas) respondentai pasirinko vertindami ke-
turiy baziniy emocijy (dZziaugsmo, litdesio, pykcio ir ramybés) pavyzdzius. Turi-
mi galvoje ne pirminiai, intencionalts emocijy kodai, bet respondenty suvoktos
€mocijos.

6.16 pav. 8
Emocijosir ; dZiaugsmas M liGdesys M pyktis i ramybé
kiti muzikos 6
parametrai.
o
t
o 4
>
=,
2
1
0
tempas melodijos bendras ritmo patikimas
apimtis melodijos  sudétingumas

sudétingumas

Greitesnis tempas siejamas su dziaugsmo ir (ypac) pykcio, létesnis - su liG-
desio irramybés emocijomis. Kitaip sakant, tempas koreliuoja su suzadinimo di-
mensija. Tai turbit nestebina, tik patvirtina ankstesniy tyrimy rezultatus (Gun-
dlach 1935; Hevner 1937 ir kt.). Kiti 6.16 pav. pateikti rezultatai néra tokie trivialts
ir nuspéjami. Suvokiamos melodijos apimties atzvilgiu keturios emocijos jvercio
didéjimo tvarka iSsidésto taip: litdesys, dziaugsmas, ramybeé, pyktis.

Melodijos apimtis filogenetiskai kildinama i$ kalbos intonacijy intervaly,
jy apimamo diapazono (arba i$ protomuzikos-kalbos; angl. musilanguage; Zr.
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Brown 2000). Taigi nenuostabu, kad kalbos emocijy akustinés savybés savitai at-
spindimos muzikoje. Siai temai skirta nemazai studijy. Davidas Huronas, apiben-
drinamas ankstesniy tyrimy rezultatus, pazymi: ,Lildnai skambancios kalbos
prozodijai budingos Sesios akustinés savybés: (1) Zemas tonas, (2) mazi tono ju-
desiai [t. y. mazi aukscCio intervalai garsy sekoje - R. A.], (3) tylesni garsai, (4) létes-
nis tempas, (5) silpnesné artikuliacija ir (6) tamsesnis tembras“ (Huron 2011: 149).
Sios savybés perkeliamos ir j muzika. PavyzdZiui, lildnai skambancioje muzikoje
intervalai vidutiniskai mazesni (Huron 2008). Tikétina, kad maZesniintervalai gali
lemtiir siauresne bendra melodijos apimt;j - tai ir matome 6.16 pav. Taciau pykcio
emocijai budingi gerokai didesni intervalai. Tai atitinka kalbos emocijas: pykcio
intonacijy diapazonas Raymondo D. Kento ir Charleso Reado (2002: 239) apibré-
Ziamas kaip ,,daug platesnis” (lildesio - ,,Siek tiek siauresnis®).

Sudétingiausia melodija Sio eksperimento respondenty yra siejama su pyk-
¢iu, paprascCiausia - su dziaugsmu. Galbat taip yra todél, kad ¢ia pykcio kodas
pateikiamas tik Hindustani ragy pavyzdZiuose, o joms, palyginti su lietuviy tra-
dicinémis dainomis, i$ tikryjy budingos kur kas rafinuotesnés melodijos. Taciau
jdomu, kad ir lietuviskiems pavyzdziams be poetinio teksto respondentai daz-
nai priskiria pykcio emocija, nors intencija - dziaugsmo ar netgi ramybés kodas.
Taigi galbut vertinant melodijos sudétinguma reikSmés turi poetinis tekstas - ji
pasidaro ,,aiSkesné“. Kodél taip yra, atsakymo neturime; tai galéty buti atskiro
tyrimo tema.

Melodijos sudétingumo poziuriu pastebimai skiriasi ir dziaugsmo bei lit-
desio atvejai: paprastesnei melodijai Siek tiek dazniau priskiriama dziaugsmo
emocija, sudétingesnei - lildesio. Galbut tam reikSmés turi jau anksciau paste-
bétas reiskinys (zr., pavyzdziui, Hunter, Schellenberg 2010): lildnai skambancios
melodijos daznai yra iSraiskingesnés, savitesnés, sukonstruotos pagal rafinuo-
tesnius principus, sukelian¢ios misrias emocijas.

Ritmo sudétingumo jverciai (jy tendencijos) i$ esmés atitinka bendro melo-
dijos sudétingumo jvercius. Siuo atveju sudétingas ritminis piesinys taip pat sieja-
mas su pyk¢io emocija. Siuo atzvilgiu maziausiais balais vertinama ramybés emo-
cija. Taigi tempas greitas, placios apimties, sudétinga melodija siejami su pykcio
emocija. Turblt neturéty stebinti, kad labiausiai patinka dZiaugsmingai ir ramiai
skambantys pavyzdziai, maZiau - lildnai ir maZiausiai - piktai skambantys.
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For a long time, the main focus of musicological research has been the music
itself, and more precisely—notation, something that could be captured in a
score. Itis only relatively recently that music performance (and, to some extent,
the cultural, social, psychological and semiotic contexts of music production,
performance and perception) have been recognised as an object of research on
a par with the written aspects of music. Currently, the art of music performance
has become a significant part of the international musicological discourse, with
increasing attention being paid to the sonic realisation of a work and problems
arising in the work of a performer-interpreter. In recent decades, as investiga-
tion of music performance has intensified, various branches of research have
emerged. This includes interest in the differences between schools of perfor-
mance, analysis of the art of particular personalities and their influence on the
general processes of performance culture, the psychology and physiology of
performers, habits of ensemble music-making, as well as commonalities and
differences between the practices and trends of performance from different
periods and regions.

The first modern-day publications of music performance research (or,
rather, its origins) were rather isolated works from the early 20th century (e.g.
Metfessel 1928; Seashore 1938). In the second half of the 20th century, research
regarding music performance increased, focusing on the expressive timing.
Here we should mention the works of Swedish scholars (Bengtsson 1974; 1980;
Bengtsson, Gabrielsson, Thorsén 1969; Gabrielsson 1985; 1987). The phenom-
ena of music interpretation and the art of performance have been reviewed in
various scholarly articles and monographs (Sundberg 1997; Gabrielsson 1999;
Parncutt, McPherson 2002; Rink 2002; Friberg, Bresin, and Sundberg 2006;
Thompson, Dalla Bella, and Keller 2006; Navickaité-Martinelli 2014; etc.).

One of the most problematic aspects of investigating music interpreta-
tion is the ephemeral, difficult-to-record nature of performance art, and it is
no coincidence that sound recording technologies have become particularly
significant in the study of 20th century performance art (in our time, research
into the visuality of performance would be impossible without video and a host
of other tools for recording performance parameters). The latter are related to
a large part of contemporary performance studies. Between 2004 and 2009,
five UK universities hosted the Arts and Humanities Research Council’s Centre
for the History and Analysis of Recorded Music (CHARM), whose main research
focus was the scholarly analysis of recorded interpretations (Bayley 2010;
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Clarke et al. 2009; Leech-Wilkinson 2009) and the development of a database
of early recordings. Since 2009, CHARM’s work has been continued by the AHRS
Research Centre Musical Performance as Creative Practice (CMPCP), which has
delved into live music-making and performer creativity, with five new projects
(Cook 2017; Leech-Wilkinson, Prior 2017; Rink, Gaunt, and Williamon 2017, a.o.).

Psychological and cognitive research on the art of music interpretation
is also important (Sloboda 1988; Timmers, Honing 2002; Fabian, Timmers,
Schubert 2014, etc.). Some musicologists’ work on music performance draws not
only on aesthetics and psychology, but also on physiology and natural sciences.
A distinctive subfield of performance studies, in many ways related to artistic
research, is performance science (Williamon 2004). Research is also expanding
to take a more penetrating look at the multifaceted relationships between per-
formers and listeners, which have been further altered by the pandemic (Pitts,
Price 2021).

Over time, empirical research of music performance has increasingly fo-
cused on the movements and reactions of performers, the visual components of
music performance, and the psychology of stage performance and preparation.
Recent research in performance science and related disciplines has demon-
strated the importance of musicians’ facial expressions and body movements in
conveying the emotions encoded in the music (cf. Thompson et al. 2007; Living-
stone et al. 2009, etc.). Some scholarly projects and publications on performers’
gestures address the visual component of performance and acknowledge that
performance is not a purely aural event (Clarke 2004), and that the expressive
qualities of performance can be judged from the perspective of visual stimuli
(both experienced during live performance and when watching via media) (e.g.,
Davidson 1993; 1994; Navickaité-Martinelli 2019a; Schutz 2008; Thompson et al.
2005). Other researchers have attempted to classify or otherwise analyse a
performers’ gestures, both in rehearsal and in public performance (Wanderley
1999; Elsdon 2006; Virtanen 2007 et al.). Feminist theory and new musicology
researchers have theorised how the gendered body functions as a conduit for
the expression of bodily meanings of music and the musician.

As more and more important aspects of music performance are discovered
over time, the field of research expands significantly. Perhaps the most recent
review of music performance research to this day (McPherson 2022) classifies
the relevant phenomena into four areas: development and learning (the origins
of the musical experience; musical potential, giftedness and the development



92 SUMMARY

of talent, etc.), skills (music making by ear, music making from notation, impro-
visation, conducting, musical expression, body movements, etc.), performance
practices (performance practices of different repertoires, emotion and perfor-
mance practices, musical creativity and performance, etc.) and psychology (in-
ternal and external motives for music performance, personality and individual
differences, synaesthesia and music performance, etc.).

However, most studies tend to focus on the performance of Western music
and the limited geography of the respondents (mainly Western Europe and the
USA). Relatively little is known about music performance phenomena in other
cultures, so, for example, performance phenomena in traditional music (old
recordings and current) are likely to lead to different insights. Moreover, even
contemporary performers display features of local music performance. Several
examples of Lithuanian music performance are discussed in the publications
of Rytis Ambrazevicius and his co-authors (Ambrazevicius 2011; Ambrazevicius,
Budrys, Visnevska 2015; Ambrazevicius 2017), and identity features of the Lith-
uanian school of piano performance are discussed in the works of Lina Navick-
aité-Martinelli (2007; 2013; 2017).

The current study examines several aspects of musical performance and
how listeners perceive and decode the intentions expressed by musicians. Great
attention is paid to the intercultural component of this communication: exam-
ples of the performance of Lithuanian traditional songs, Indian classical music,
and European music of various eras are considered. The study is a part of the
research project “Perception of Expression in Musical Performance: Cross-Cul-
tural Aspects and the Lithuanian Case”, No. S-MIP-19/49 / F16-503, funded by
the Lithuanian Research Council and carried out at the Lithuanian Academy of
Music and Theatre from 2019 to 2022.

The study consists of six chapters. Each tackles issues of expression in
music performance and its perception from a variety of viewpoints and meth-
odological perspectives.

The first chapter “Performance rules” (Rytis Ambrazevicius) reviews the
essential features of this phenomenon, the classification of rules, and provides
examples of time and pitch domain performance rules. Cross-cultural aspects
are briefly discussed. One of the rules of the time domain—inégales—was cho-
sen for the experimental study of the modern expression of the rules. This was
due to a few considerations. As revealed by previous research, potential musical
examples of the expression of this rule are quite common, and in addition, the
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dialects of the primary Lithuanian singing tradition differentiate significantly in
the expression of this rule. Ten examples of Suvalkian (southwestern Lithuania)
and Dzukian (southeastern Lithuania) singing in folk ensembles have been
chosen; these dialects differ the most in the primary tradition in the discussed
aspect (Suvalkians are characterized by a pronounced Long-Short (hence LS)
tendency. For example, in a pair of two eighth notes the first one is length-
ened, and the second one is shortened, while the tendency for Dzikians is the
reverse—SL. Experimental research aims to determine whether the trends of
the primary tradition persist or change; and if there are changes, what are the
possible interpretations.

It was found that the examined examples of contemporary singing are
much more characterised by SL tendency, i.e., the performance is, in a sense,
“Dzukianised”. This correlates with the previously observed “Dzlikianisation”
phenomena of other features (dialect, consonant vocalisation, etc.). In other
words, the Dzukai musical dialect is consciously or subconsciously considered
as “basic” or “the most folkloric”. This is probably because this dialect is the
most archaic in terms of music features and genres.

Chapter 2 “Musical emotions” (Rytis Ambrazevicius) begins with a discus-
sion of emotions in general and the fundamentals and essential phenomena
of musical emotions. The most important topics include: basic emotions, the
circumplex model, and the structure of emotions and musical emotions. Since
there are plans to later carry out an experiment on the recognition of emotion
codes, these topics are also reviewed: emotion coding, research of musical emo-
tions, and cross-cultural aspects. Among other parameters and phenomena,
emotions are related to the complexity and preferences (or liking) of music, so
these topics are also discussed.

The aim of Chapter 3 “A performer’s gesturality in sound and communica-
tion” (Lina Navickaité-Martinelli) is to outline and discuss those aspects of the
performer-audience communication process that may be considered as carriers
of a certain emotion in musical performance. In the act of performing music, a va-
riety of significations occur that allow us to suppose that the given performance
is “expressive” and “emotional”. Some of those are representations of sonic
patterns, while others appear through gestural elements of a performance and
likewise serve an expressive function. The importance of musicians’ facial ex-
pressions and bodily movements in communicating emotions in music has been
widely acknowledged. Several studies from the fields of cognitive neuroscience
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of music, empirical musicology, and even more specifically—performance
science deal with various psychosomatic aspects of a performer’s work, with
physical and psychological elements pertinent to musical performance, and
relative as well as causal interrelations of these two aspects. Some explicitly
tackle the visual component of performance, acknowledging that “performance
is not only a sonic event” (Clarke 2004: 92), judging the expressive properties of
performances on the basis of visual and aural stimuli experienced through live
observation and/or visual data of concrete performances. Significantly, charac-
teristic bodily responses of a performer are discussed in this chapter not only as
determined by the performer’s individual corporeal expression, but also by the
sort of “behavioural codes”, pre-established societal manners, the sets of norms
and standards that exist in concert practices of Western musical performance.
These are deeply affected and still bearing an imprint of the Romantic virtuoso
tradition.

An important premise of this research is treating sound as an essential
element of the performer’s expression and as a natural continuation and result
of performance gestures. Hence, the study continues along the lines of other
researchers who tackle the physicality of the act of music performance and the
intrinsic relationship between the performing body and the sound this body
produces. In addition, the concept of the “tonal beauty” is discussed seeing it
as central to creating the impression of musical personality. From the utmost
intimacy or intensity of sound in live concerts to the relatively recent pheno-
menon of “sterile” sound in studio recordings—the search for the beauty and
individuality of the tone is undoubtedly in the background for every classical
music pianist who must handle not only their particular corporeal capabilities
and their individual interpretive insights but also the capabilities of a particular
instrument as well as the expectations and constraints of a specific performance
tradition.

Particularly since the last decade of the twentieth century, a wish to expand
audiences and build bridges between musical genres has been driving classical
music performers to a variety of crossover collaborations with musicians from
the pop and rock musical cultures or to venture on their own into popular music
genres. The aim of Chapter 4 “Classical crossover: cross-cultural expression of
performance and its impact on the audience” (Lina Navickaité-Martinelli) is to
outline and discuss the elements and layers of musicianship at which the most
significant adaptation and transformation happens when musicians try to
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appropriate codes from another cultural universe. Of particular interest is the
gestural expression of performers as a vehicle of communicating a change of
the cultural paradigm. For example, video footage from the live performances of
three singles for the album “Barcelona”, where Freddie Mercury and Montserrat
Caballé sing together are discussed. These performances remain a charming
example of how the two areas merge not only in musical terms but also in terms
of the physicality, appearance, and behavioural codes (from voice formation
and outfit choice to facial expressions) of performers as well as how one style
follows another and borrows and/or benefits from it.

Chapter 5 “A pianist and his sound: the case of Jan Krzysztof Broja” (Lina
Navickaité-Martinelli) continues the reflections posed in Chapter 3 on the impor-
tance of sound in the art of music performers, and specifically, the centrality of
touch in the art of pianists. The insights of this chapter are based on the analysis
of the recordings of the Polish pianist Jan Krzysztof Broja (b. 1972), an interview
with the pianist as well as a questionnaire on the performance of Domenico
Scarlatti’s Piano sonata in F minor, K. 466/L.118 as interpreted by Broja in 2018.
Three parameters were considered as the most pertinent to this kind of analysis:
1) the nature and quality of sound; 2) the pianist’s touch and gesturality; and
3) the work’s style as rendered in this performance. In paying attention to the
intrinsically interactive relationship between a sound and the performer’s ges-
tures as its source and causal agent, this chapter discusses sound production as
being the primary vehicle for attaining the sonic identity of an artist.

The last chapter, “Musical emotion recognition experiment” (Rytis Ambra-
zevicius),discussestheideabehind the experiment, providesgeneralinformation
about the samples used, the respondents, and the procedure of the experiment.
Examples of two types of music—Lithuanian traditional singing and Indian clas-
sical music (Hindustani ragas)—have been selected. In the case of Hindustani ra-
gas, each of the four encoded basic emotions (joy, sadness, anger, and peace) is
represented by three examples of musical performance. Emotions in Lithuanian
traditional singing are also represented by three examples, only here there is no
anger emotion (it would be difficult to find such a code in Lithuanian traditional
singing). Lithuanian examples are two-fold: the customary songs and the same
songs without lyrics (performed with nonsense syllables). “Pseudo-random”
sample sets are devised and given to respondents. They are asked to assign
one of the basic emotions to the examples they listen to. Subsequently a more
extensive list of emotions is provided; individual recognisable emotions are to
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be evaluated on a ten-point scale. The extent of the melody of the examples, the
complexity of the melody and rhythm, and musical preferences are additionally
evaluated.

The purpose of this experiment is to find out how basic emotions are
recognised, the effect of lyrics and native/foreign musical culture, the arousal
and valence dimensions, as well as the relationship between the emotions
assigned to the examples and the estimates of the mentioned additional pa-
rameters. The results are interpreted, i.e., the reasons for the identified trends
are sought.

It was found that the emotion codes attached to various examples are
recognised differently. The best recognition (but still, not satisfactory) occurs in
the case of Lithuanian traditional singing. It is worse in the case of Hindustani
classical music. The worst recognition of emotion is in the case of traditional
Lithuanian singing without lyrics. First, the lyrics are important in recognising
the emotion code. Second, the emotional codes embedded in the examples
of “native” musical culture are recognised better in comparison to the foreign
culture. These regularities are trivial only at first glance; various aspects that
determine them are discussed.

The study of Lithuanian music performance and its perception, as well as
examples of the Western academic music canon and its extensions in popular
culture, contextualised in a multicultural space, begins to fill a gap in intercul-
tural studies. Such research is significant not only because it reveals the cultural
particularities of music performance. It helps reveal what is universal and what
is localised, as opposed to previous studies, based on a single (usually Western)
musical culture, considered to be universal. As Steven J. Morrison and Steven M.
Demorest (2009) argue, a cultural study of music perception will lead to a better
understanding of the underlying processes of perception and will reveal how
such processes have given birth to the various forms and expressions of world
music.
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Priedas. Eksperimente naudoti garso pavyzdziai

Cia pateikiamos lietuviy tradiciniy dainy notacijos, poetiniai tekstai ir Hindusta-
ni ragy jrasy internetinés nuorodos. Prie pavyzdziy pavadinimy prirasyti ty pa-
vyzdziy eilés numeriai. Pirmasis numeris prie lietuvisky pavyzdziy - dainos nu-
meris, antrasis - tos pacios dainos, jrasytos be poetinio teksto, numeris.

Gerkit, mieli sveteliai (1, 2)

[
Ge - r - kit, mie - li sve - te - liai, mie - go ne - no - ré - kit

1. Gerkit, mieli sveteliai,
Miego nenorékit.
: Dar as$ tokiy sveteliy
Nigdi neturéjau. :

2. Jei nenorit gerce,
Aikit Sieno pjauce.
:AS dél jasy priciniau
Plieniniy dalgeliy. :

3. Gerkit, mieli sveteliai,
Miego nenorékit.
: Dar as tokiy sveteliy
Nigdi neturéjau. :

4. Jei nenorit gerce,
Aikit Sieno grébce.
:AS dél jasy pridariau
Medziniy gréblaliy. :

ni-g-di ne - tu - ré - jau.

. Gerkit, mieli sveteliai,

Miego nenorékit.
: Dar as$ tokiy sveteliy
Nigdi neturéjau. :

. Jei nenorit gerce,

Aikit kieman Sokce.
: AS dél jusy prisamdZiau
Zvankiy muzikeliy. :

7. Gerkit, mieli sveteliai,

Miego nenorékit.
: Dar as$ tokiy sveteliy
Nigdi neturéjau. :

. Jei nenorit gerce,

Aikit Sienan gulce.
:AS dél jasy priklojau
Minksty patatéliy. :

Padainavo Biruté Matuiziené (Miskinyté), g. 1932 m. Smalninky k., Varénos r., gyv. Vilniuje, ir Sta-
nislava Abaravi¢iené-Lebednykaité, g. 1935 m. Zilinéliy k., Varénos r., gyv. Vilniuje. Uzrasé ir trans-
kribavo D. Mockeviciené 1998 m. (Ambrazevicius 2008: 176).
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Padora zvirblalis alaus, alaus (3, 4)

0 \ o NN N NN A k-;-;.

A Oy gy
(R oo @ % o5

Pa-do-ra Zvirbla-lis a-laus,a-laus, ok tam, ta dram, ok tim, ti drim, ok ti-ca, ti-dri-ca, bum!

1. Padora zvirblalis alaus, alaus,
Ok tam, tadram, ok tim, tidrim,
Ok tica, tidrica, bum!

2. Sukviete zvirblalis visas paukstélas,
Ok tam...

3. Tiktai nepakviete vienas peladas,
Ok tam...

4. Ataja pelada ir neprasyta,
Ok tam...

5. Uzséda pelada uz stola gola,
Ok tam...

6. Nukunda pelada pyroga goly,
Ok tam...

7. ISkviete zvirblalis pelady Sokti,
Ok tam...

8. Numyne zvirblalis peladai kojy,
Ok tam...

9. Isdure zvirblalis peladai okj,
Ok tam...

10. Ir Soka pelada akla ir raisa,
Ok tam...

UzZrasdyta Karsakiskio k. (Panevézio r.) apylinkése
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Joja atajoja jauni kavalieriai (5, 6)

Linksmai (4=60)

:1. Joja atajoja jauni kavalieriai. :

: 2. Par laukeli joja - zirgai arcavoja. :

: 3. Jin dvary prijoja - na Zirgy nusoka. :

: 4. Jin dvareli jéja - kamasai girgzdéja. :
: 5. Durelas pravére - Silkeliai ¢ezéja. :

: 6. UZ stala sedéja - kaip kvetkai zidéja. :
: 7. Keliskéli jéme - zedeliai blizgéja. :

: 8. Arelkéti gére - gardziai smakavoja. :

: 9. Joja atajoja seni kavalieriai. :

:10. Par laukeli joja - zirgeliai klupoja. :

: 11. Par ulyciu joja - visi Sunes loja. :

:12. Jin dvary prijoja - na zirgy nudryba. :
:13. Par dvareli jéja - kuntapliais klapséja. :
:14. Durelas pravére - skerliudus privére. :
:15. UZ stala sedéja - degutu smirdéja. :
:16. Keliskéli jéme - runkelas drebéja. :

:17. Arelkéti gére - arelku paspringa. :

Padainavo Elena Davulyté-Cesiené, 60 m., gyv. Jaskaudziy k., Bagaslaviskio par., Ukmergés aps.,
60m. Uzrasé J. Kartenis XX a. 4-ajame deSimtmetyje. Jo pastaba: ,Dainuoja du balsai. Antruoju
bosuojant ant ,do“ ir ,sol“ Satyriné, vestuviné“. LTR 651(14).
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Austa ausrela, kaip gelumbéla (7, 8)

Aus-ta aus-re-la  kaip ge-lum-bé- la, te - ka sau-la - la  kaip ri-tu-1é- lis.

1. Austa ausrela kaip gelumbéla.
: Teka saulala kaip ritutélis. :

2. Aina maciute aukstan kalnelin
: Prisibudinti sava dukrelas. :

3. - Kelkis, dukrela, kelkis, jaunuola,
: Tava draugelas Soka ulioja. :

4. Tegu jos Soka, tegu ulioja,
: Mana Sirdela nieka netboja. :

5. - Kelkis, dukrela, kelkis, jaunuola,
: AS tau sukroviau aukstus kraitelius. :

6. - Man patatélis balty skedreliy -
: Saldus megelis jauny deneliy. :

Skemy k., Rokiskio r. Uzradé G. Sablinskas 1987 m. Antrinj variantg padainavo A. Svidinskas.
Transkribavo R. Ambrazevicius (Ambrazevicius 2008: 29).
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Zalioj girelaj trys sedutélas (9, 10)

Létokas (J=48)
O \ >e N

Za-lioj gi-re-laj

1. Zalioj girelaj
Trys sedutélas,
: Zalias, grazias
Trys sedutélas. :

2. Nukris lapeliai,
Uzaugs ir kyti.
: Zali, grazas,
Uzaugs ir kyti. :

3. Numirs matute -
Nebus man kytas;
: Gaila, gaila
Man matinélas. :

4. Zalioj girelaj
Trys sedutélas,
: Zalias, grazias
Trys sedutélas. :

trys se - du-té - las,

5. Nukris lapeliai,
Uzaugs ir kyti.
: Zali, grazus,
Uzaugs ir kyti. :

6. Numirs tevelis -
nebus man kyta;
: gaila, gaila
man tevutélia. :

7. Zalioj girelaj
Trys sedutélas,
: Zalias, grazias
Trys sedutélas. :

8. Nukris lapeliai,
Uzaugs ir kyti.
: Zali, grazus,
Uzaugs ir kyti. :

9. Numirs sesute -
Neliks man kytas;
: Gaila, gaila
Man sesutélas. :

10. Zalioj girelaj
Trys sedutélas,
: Zalias, grazias
Trys sedutélas. :

11. Nukris lapeliai,
Uzaugs ir kyti.
: Zali, grazus,
Uzaugs ir kyti. :

12. Numirs bralitkas -
Nebus man kyta;
: Gaila, gaila
Man braluzélia. :

Padainavo Ona Petrauskiené, gyv. Pazelvio k., Ukmergés aps. Uzrasé J. Kartenis 1936 m. Jo pasta-
ba: ,,senoviska daina, dainuojama unisonu. Taciau pati dainininké, kada uzrasinétojas Sig melodi-
ja dainavo, pritaré per re ir sol, sudarydama savotiska dainos atspalvj“ LTR 963/31.
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Teviiti mona (11, 12)

Lengvai, grakitiai ()=120)

PRIEDAS. EKSPERIMENTE NAUDOTI GARSO PAVYZDZIAI

mo - na, kam — ma - ni  jau - ny

1. Tevlti mona,
Senuti mona,
: Kam mani jauny
Valiaj auginai? :

2. Valiaj auginai,
Jilgai migdinai,
: Darbélia dyrbti
NeiSmakinai. :

3. Dailus kaltélis,
Astrus kirvélis,
: Tiktai nedailus
Mona darbélis. :

4. Kiek karty kertu -
Vis gailiai verkiu
:Insava dorby
Paziurédamas. :

ma - ni jau - ny va - liaf au - gi - nai?

. Matlte mona,

Senute mona,
Kam mani mozy
:Valiaj auginai?:

. Valiaj auginai,

Jilgai migdinai,
: Darbélia dyrbti
NeiSmakinai. :

. Naujas ratélis,

Svelnus kadélis,
: Tiktai nedailus
Mona darbélis. :

. Kiek sieksniy tjsiu,

Vis gailiai verkiu
In sava dorby
Beziurédama.

Padainavo Jonas Daugudis, 63 m. (aklas dainininkas), gyv. Silniky-Meilany vnk., Zelvos vls.,
Ukmergés aps. Uzrasé J. Kartenis XX a. 4-ajame deSimtmetyje. LTR 963/40.
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Strazde strazdeli (13, 14)

Ho. \ A \ ~

O —
(] o o

) —v 7 | 71

Straz-de straz-de - i,

. Strazde strazdeli, raibas pauksteli,
Nesokinék per ke(lig)!

. Turiu flintele uzgintavota,
Sidabréliu lioduo(ta).

. Sykelj Soviau - plunksnos dulkéjo,
Zemuzé padrebé(jo).

. Antra kai Soviau, jau nebekélei,
Giruzeé Gzteré(jo).
. Oi uzkit gauskit, girioj medeliai,

Mazi mano broly(ciai).

. Oi uzaugs uzaugs mano brolyciai,
ISkirs girioj mede(lius).

7. Giruzéj kirto, giruzéj tase,

Pagiruzy suta(3é).

rai - bas pauks-te - i,

ne-So-ki-nék per ke(lig).

8. Pasikurdinkis marga dvarelj
Ant placio vieskelé(lio).

9. Ant kiek kampelio po alyvéle
Su devynioms Sake(léms).

10. ] virS8unéle po geguzéle
Kas rytuzj kuka(vo).

11. Tol ji kukavo, kol iSkukavo
Dukryte nuo mamuz(és).

12. Oi eisiu eisiu j tg zemele,
Kur gyven be darbel(io).

13. Persitraukdinsiu zalig Silkelj
Per jares, per maruz(es).

14. Tai a$ nueisiu j tg Zemele,
Kur gyven be darbel(io).

15. Po velénéles, po smilginéles,
Cia gyven be darbel(io).

Réza 1958: 82-83, 287. Cia ritminés vertés pateiktos dvigubai trumpesnés negu originale.
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Kas po mano sodelj vaiksciojo (15, 16)

Kas po ma-no  so - de-lj vaiks-cio-jo, cy - kiai, pa-ma-zu it - lio- jo?

1. : Kas po mano sodel;j vaiksciojo, :
: Cykiai, pamazu uliojo? :

2.: Gal’ tévulis biteliy dabojo, :
: Cykiai, pamazu uliojo? :

3.: Kas po mano svirnelj vaiksciojo, :
: Cykiai, pamazu Gliojo? :

4.: Gal’ motuté drobeliy dabojo,:
: Cykiai, pamazu uliojo? :

5.: Kas po naujy stojnetj vaiksciojo, :
: Cykiai, pamazu uliojo? :

6.: Gal’ brolalis Zirgeliy dabojo, :
: Cykiai, pamazu uliojo? :

7.: Kas po ruty darzalj vaiks¢iojo, :
: Cykiai, pamazu Gliojo? :

8.: Gal’ sasuté ruteliy dabojo, :
: Cykiai, pamazu uliojo? :

Padainavo Juozas Averka, g. 1911 m. Marcinkoniy k., Varénos r. Uzrasé L. Purliené, ml. transkribavo
R. Simonyté (Ambrazeviius 2008: 184).
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0i, toli toli (17, 18)

ﬂ n A | N | A
& 1 N1 @ 1 | =y - N 1 | 11 I IAY
é § ! LA Py i | I = el T 1T g° - ll: | LA
| = T ] | | |
| | ] | 1”4 | - | |
D) | Y ' I [ 14
0i, to -1lii to - I to-1i to-1Ilu-me - Ia to - li ma- na
1. [[2. |
f) - A | A q
&y i e
AN 4 | 11 B
DA | |
gi - mi-né - la, uz de - be - se - liy, /ose - iy

1. Oi, toli toli,
Toli toluméla,
: Toli mana giminéla
Uz debeséliy. :

2. Siunciau paslalj
Ir miely tarnelj,
: Kad priblty tévutélis
Sj vakarélj. :

3. Nér man paslalia,
Nei miela tarnelia -
: Nepriblva tévutélis
Sj vakarél]. :

(toliau gali bati Sakos apie
matinét], braliukélj, sesiutét])

Padainavo Jonas Sirvys, 69 m., Deguciy k., Obeliy apyl., Rokiskio r. Uzradyta 1981 m. (Cetkauskai-
té1998: CD2-14). Cia pateikta pirmosios melostrofos scheminé transkripcija.
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Bhupali (Pt. Hariprasad Chaurasia), 19: https://www.youtube.com/watch?v=yRnWBqgeM9og
Bhopali (Ustad Rashid Khan), 20: https://www.youtube.com/watch?v=zJgjXZq1Kw0

Khamaj (Ankush N Nayak), 21: https://www.youtube.com/watch?v=0GVdbgeU0_g

Bhopali Todi (Pt. Sanjeev Abhyankar), 22: https://www.youtube.com/watch?v=hQNdJEcavdY
Bhairavi (Indrani Mukherjee), 23: https://www.youtube.com/watch?v=WPnrfh88Do4

Bhairavi (Roopa Panesar), 24: https://www.youtube.com/watch?v=bttszaG-fZU

Adana (Pt. Ajoy Chakraborty), 25: https://www.youtube.com/watch?v=QXibHEHcwsc

Sohini (Ustad Rashid Khan), 26: https://www.youtube.com/watch?v=8kifCIG8kcc

Adana (Vidushi Shubha Mudgal), 27: https://www.youtube.com/watch?v=0Szf5ekp6rQ

Bilaskhani Todi (Milind Sheorey), 28: https://www.youtube.com/
watch?v=05JaVgfflUE&list=PLM9MMgJTBfLbYfRAN3pmd33wR3AJ9myp3&index=5

Yaman (Sawani Shende), 29: https://www.youtube.com/watch?v=V-xfQuttkYE
Yaman Kalyan (Aashish Khan), 30: https://www.youtube.com/watch?v=ILs-zTyDTh8


https://www.youtube.com/watch?v=yRnWBqeM9og
https://www.youtube.com/watch?v=zJqjXZq1Kw0
https://www.youtube.com/watch?v=0GVdbgeU0_g
https://www.youtube.com/watch?v=hQNdJEcaVdY
https://www.youtube.com/watch?v=WPnrfh88Do4
https://www.youtube.com/watch?v=bttszaG-fZU
https://www.youtube.com/watch?v=QXibHEHcwsc
https://www.youtube.com/watch?v=8kifCIG8kcc
https://www.youtube.com/watch?v=OSzf5ekp6rQ
https://www.youtube.com/watch?v=O5JaVgff1UE&list=PLM9MMgJTBfLbYfRAn3pmd33wR3AJ9myp3&index=5
https://www.youtube.com/watch?v=O5JaVgff1UE&list=PLM9MMgJTBfLbYfRAn3pmd33wR3AJ9myp3&index=5
https://www.youtube.com/watch?v=V-xfQuttkYE
https://www.youtube.com/watch?v=ILs-zTyDTh8
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Iliustracijy sgrasas

1 pav.

1.1 pav.

1.2 pav.
1.3 paw.
1.4 pav.
1.5 pav.
1.6 pav.

1.7 pav.

2.1 pav.

2.2 pav.

2.3 paw.

2.4 pav.

2.5 pav.

3.1 pav.

3.2 pav.

4.1 pav.

4.2 pav.

Melograma (garso aukscio kitimo grafikas), nubraizyta pagal akustiniy matavimy
rezultatus (Metfessel 1928).

»Jojau pro dvara“. VirSuje - notacija. Apacioje - tempo kreivé. Frazés atskirtos tar-
pais. Vincas Jur¢ikonis, Babrai, Lazdijy r.; jradai: Cetkauskaité 1995: N18; 2007: N26.

Smuiko intonavimo tyrimo pavyzdys (placiau zr. tekste; Fyk 1994: 91).
Atlikimo désniy klasifikacijos pavyzdys (Friberg, Bresin, Sundberg 2006: 148).
Inégales pavyzdziai. Dzuky tradicija, Siuolaikinis atlikimas.

Inégales pavyzdziai. Suvalkieciy tradicija, Siuolaikinis atlikimas.

Inégales dzlky ir suvalkieciy dainose (medianos); Siuolaikinis atlikimas.

Inégales dzlky ir suvalkieciy dainose. Kairéje - pirminé tradicija, desinéje - Siuolaiki-
nis atlikimas.

Emocijy raiska veido mimika: pyktis, baimé, pasibjauréjimas, nuostaba, dziaugsmas
ir liddesys (Ekman, Friesen 2017).

Dviejy dimensijy - valentingumo ir suzadinimo - emocijy modelis (pagal Hunter,
Schellenberg 2010: 135).

Pozymiy pertekliaus modelis (originalas - Balkwill, Thompson 1999: 46; Cia - pagal
Thompson, Balkwill 2010: 766).

Wundto-Berlyne’o kreivé (pagal Berlyne 1970: 284).

Wundto-Berlyne’o kreivé (pagal Thompson 2009: 133). B - didesne muzikine patirtj
turincio klausytojo preferencijos.

Gesty topoi klasikinés muzikos atlikimo mene: a) ,, Transcendencija“, b)
»Romantinis herojus“ ir c) ,Kulminacija“ Visose nuotraukose - pianisté Miiza
Rubackyté. © Martynas Aleksa, Lietuvos nacionalinés filharmonijos archyvo
nuotrauka; © Vytautas Abramauskas, Nacionalinio muziejaus Lietuvos Didziosios
Kunigaikstystés valdovy rimuy nuotrauka; © Dmitrij Matvejev, Lietuvos nacionalinés
filharmonijos archyvo nuotrauka.

Robbie’is Williamsas, jkiinijantis scenos persona. ,Roundhouse®, Londonas (festivalis
»Apple Music“), 2016 m. rugséjo 25 d. © Drew de F Fawkes, licencijuota pagal Creative
Commons Attribution 2.0 Generic licencija. Saltinis: Wikimedia Commons.

Naujy idéjy kamerinio orkestro NIKO pasirodymas. Festivalis NOMUS, Serbija.
© Srdan Pabllo Doroski, Naujy idéjy kamerinio orkestro NIKO archyvo nuotrauka.

Freddie’io Mercury’io ir Montserrat Caballé gestualumas atliekant daing ,, The Golden
Boy“. Sustabdytas kadras i$ YouTube: https://youtu.be/ksNoe8W2jTc.
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4.3 pav.

4.4 pav.

4.5 pav.

4.6 pav.

5.1 pav.

6.1 pav.

6.2 pav.

6.3 pav.

6.4 pav.
6.5 pav.
6.6 pav.
6.7 pav.
6.8 pav.
6.9 pav.

6.10 pav.

6.11 pav.
6.12 pav.
6.13 pav.
6.14 pav.
6.15 pav.
6.16 pav.

ILIUSTRACIJU SARASAS

Stjepanas Hauseris ir Luca Suli¢ius ,2cellos“ koncerte 2017 m. Becko parko scena,
2017 m. birZelio 4 d. © Stefan Brending, licencija: https://creativecommons.org/
licenses/by-sa/3.0/de/legalcode. Saltinis: Wikimedia Commons.

Lola Astanova prie fortepijono, 2019 m. spalio 14 d. © dr: JPS1965, licencijuota pagal
Creative Commons Attribution-Share Alike 4.0 International licencija. Saltinis: Wiki-
media Commons.

Hauseris ir Lola interpretuoja Beethoveno ,Ménesienos” sonata. Sustabdytas kadras
i$ YouTube: https://youtu.be/AzZWDs26YL9Y.

Lady Gaga ir Bradley’s Cooperis atlieka daing ,Shallow®. Sustabdytas kadras i$
YouTube: https://youtu.be/JPJjwHAInyA4.

Janas Krzysztofas Broja. Recitalis Klaipédos koncerty saléje 2018 m. gruodzio 14 d.
© Vytautas Petrikas, Klaipédos koncerty salés archyvo nuotrauka.

Emocijy atpazinimo reakcijos laikas.

DZiaugsmo emocijos atpaZzinimas. Lietuviy tradicinio dainavimo atvejis. Pateikti
vidutiniai jverciai (0-10 skaléje). Raudona spalva pazyméta uzkoduota emocija
(zr. analogiskai ir toliau).

DZiaugsmo emocijos atpazinimas. Lietuviy tradicinio dainavimo atvejis be poetinio
teksto.

Dziaugsmo emocijos atpazinimas. Hindustani ragy atvejis.

Liudesio emocijos atpazinimas. Lietuviy tradicinio dainavimo atvejis.

Lilidesio emocijos atpazinimas. Lietuviy tradicinio dainavimo atvejis, be poetinio teksto.
Litdesio emocijos atpazinimas. Hindustani ragy atvejis.

Pykcio emocijos atpazinimas. Hindustani ragy atvejis.

Ramybés emocijos atpazinimas. Lietuviy tradicinio dainavimo atvejis.

Ramybés emocijos atpaZinimas. Lietuviy tradicinio dainavimo atvejis be poetinio
teksto.

Ramybés emocijos atpazinimas. Hindustani ragy atvejis.

Pavyzdziy, kuriuose uzkoduota dziaugsmo emocija, vertinimas.

Pavyzdziy, kuriuose uzkoduota lilidesio emocija, vertinimas.

Pavyzdziy, kuriuose uzkoduota pykcio emocija, vertinimas. Hindustani ragy atvejis.
Pavyzdziy, kuriuose uzkoduota ramybés emocija, vertinimas.

Emocijos ir kiti muzikos parametrai.
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Mokslo studijoje nagrinéjami jvairtis muzikos atlikimo ir jo suvokimo aspektai: muzikos atlikimo
emocijy, atliekamos muzikos sudétingumo, atlikéjo gestualumo ir jo komunikacinio potencialo,
garso kaip esminio atlikéjo raisSkos elemento niuansai. Aptardami platy tiriamy reiskiniy konteks-
ta ir jtraukdami j analize tiek lietuviSkuosius etninés muzikos atlikimo ir jo suvokimo atvejus, tiek
ir vakarietiskojo akademinés muzikos kanono bei jo plétiniy populiariojoje kultroje pavyzdzius,
studijos autoriai jkontekstina juos daugiakultiréje erdvéje ir taip padeda pildyti tarpkultdriniy
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