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SANTRAUKA

Formuojantis naujoms vakarietiskos tradicijos muzikos sritims, atsiranda poreikis naujoms
sistemizuotoms garsy organizavimo metodikoms ir biudams. Tam reikalingi ne tik teoriniai
apibrézimai, bet ir metodiskos praktikos.

Elektroakustinée muzika susiformavo XX a. viduryje. Gana sudétinga nustatyti Sios muzikos
vertinimo kriterijus, suformuoti estetikq. Nors Sis muzikinis stilius kildinamas is vakarietisky muzikos
tradicijy ir pristatomas, kaip elektroninio garso ir jvairiy akademinés muzikos komponavimo stiliy
kolaboracija, dazniausiai yra vertinamas ‘“‘muzikinio skonio” poziuriu. Analizuojant istoriskai ir
vertinant muzikos transformacijas, galime jzvelgti akademinés muzikos istakas, taciau elektroakustiné
muzika nuolat papildoma jvairiomis subkultirinémis ir “mainstream” muzikos techninémis
priemonémis ir netgi pacia estetika.

Sio darbo tikslas: iSanalizuoti mano ciklinio elektroakustinio kiirinio “Du dZentelmenai ir viena
géle” kitrybinio proceso etapus. Siekiant sio tikslo buvo spresti du uzdaviniai:

* aptarti veiklos tobulinimo tyrimo teorinius aspektus,

* iStirti, remiantis veiklos tobulinimo tyrimo metodu, kaip vyko kiirybinis procesas ir kaip
galéciau padeéti atlikéjams jgyti laisvosios improvizacijos jgudziy, reikalingy mano kirinio
atlikimui

Teorinéje dalyje apzvelgiama moksliné literatira, aptariami metodai, kurie skirti laisvosios
improvizacijos jgidziams jgyti. Aptariamas veiklos tobulinimo tyrimas — elektroakustinés muzikos

istorija, veiklos etapai ir techninés priemonés.



Mikalkénas, Arnas. Creative Process Description and Analysis of a Cyclic Music Piece Two
Gents and One Flower. Master’s Final Project in Music/ supervisor lect. Vytautas Kederys. The

Faculty of Social Sciences, Arts and Humanities, Kaunas University of Technology.
Research area and field: Musical Work of Arts Direction
Key words: electroacoustic composition and performing, free improvisation skills

Kaunas, 2017. 54 pages.

SUMMARY

Forming a new tradition of Western music, there is a need for a new sound implementation
methodology and methods. This requires not only theoretical definitions, but also a systematic

practice.

Electroacoustic Music formed in the middle of twentieth century. Quite difficult to determine
criteria for the evaluation of music, put aesthetics. Although this musical style is derived from the
traditions of Western music and is presented as an electronical sound and an academical music
composing style collaborations. It is usually considered "musical taste" point of view. Analyzing and
evaluating historical musical transformations, we can see the beginnings of contemporary music, but
electroacoustic music keeps miscellaneous subcultures and "mainstream" music techniques and even

the same aesthetics.

The aim of this project is an analysis of my cyclical electro-acoustic piece "Two gentlemen and

one flower" creative process. To achieve this goal was limited two challenges:
* discuss theoretical aspects of an action research;

* examine, on the action research method, how the creative process was going and how can [

help performers gain free improvisation skills needed for my work performance

The theoretical part provides an overview of the scientific literature, discusses the methods that
are designed to free improvisation skills acquisition. Also an action research method, electroacoustic

music history, performance stages and technical measures are discussed.



IVADAS

Formuojantis naujoms vakarietiSkos tradicijos muzikos sritims, atsiranda poreikis naujoms
sistemizuotoms garsy organizavimo metodikoms ir biidams. Tam reikalingi ne tik teoriniai
apibrézimai, bet ir metodiskos praktikos.

Elektroakustiné muzika susiformavo XX a. viduryje. Gana sudétinga nustatyti Sios muzikos
vertinimo kriterijus, suformuoti estetikg. Nors §is muzikinis stilius kildinamas i§ vakarietiSky muzikos
tradicijy ir pristatomas, kaip elektroninio garso ir jvairiy akademinés muzikos komponavimo stiliy
kolaboracija, dazniausiai yra vertinamas “muzikinio skonio” poziiiriu. Analizuojant istoriskai ir
vertinant muzikos transformacijas, galime jzvelgti akademinés muzikos iStakas, taciau elektroakustiné
muzika nuolat papildoma jvairiomis subkultiirinémis ir “mainstream” muzikos techninémis
priemonémis ir netgi pacia estetika.

Tiek muzikos mokyklose, konservatorijose, tiek ir muzikos akademijose triikksta su §ia muzika
susijusiy jgudziy formavimo mokomuyjy dalyky. Daznai elektroakustinés muzikos kiirybos ir atlikimo
disciplina i8vis nejtraukiama ] studijy programas (gal tik vertéty iSskirti kompozicijos studijy
programos studentus).

Kadangi $iais laikais komponavimo principai yra labai individualiis, kompozicinés technikos ir
biidai pasirenkami paciy kompozitoriy. Pagrindiné kiirybiné kryptis — asmeniSkai i§gyventi kiirybinj
procesa, neretai pasirenkant tarpdiscipliniSkumg ar instaliacijos modelj. Daznai kompozitorius nori biti
ne tik atlik¢jiskoje, bet ir publikos puséje — reflektuoti, biiti aktyvus, keliantis aukstus reikalavimus, i$
naujo pajusti kiirinio atmosferas.

Idomu stebéti kaip, kazkada suformuotos vakarietiSkos muzikos tradicijos, taikomos skirtingose
specializacijose. Nepaisant pakitusiy visuomeniniy vertybiniy normy, protinio lavinimo, saves ir
aplinkos paZinimo, uzdaviniai nesumazg¢jo, yra aktuals.

Savo trijy daliy kurinyje “Du dZentelmenai ir viena gele¢” taikiau ir laisvosios improvizacijos
metodikas, todé¢l pasirinkau analizuoti, kaip galéCiau padéti atlikéjams jgyti laisvosios improvizacijos
igiidzius. Apie laisvosios improvizacijos fenomeng ras¢ ir jg tyrin¢jo E. Nyman (2014), H. Stenstrom
(2008). Pianistas A. Pett savo metodinéje knygoje “Le Systeme Pedagogique” (2007) derina skirtingas
mokymo ir mokymosi patirtis, D. Bailey (1993) — nagrin¢ja psichologinius improvizacinius aspektus;
H. Crook (1991) — derminius, akordinius garsy panaudojimus, R. Scott (2014) — Siuolaikinés
improvizacinés muzikos raidg ir apzvelgia mokymo metodus.

Siame darbe vadovautasi veiklos tobulinimo tyrimo, suklestéjusio XX a. viduryje, metodika.

Veiklos tyrimo metodikos yra taikomos ir bendruomenés vystymo, kituose socialiniuose kontekstuose,
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sudarant alternatyva sudétingiems kitiems tyrimy biidams. Veiklos tyrimo metodai aktyviai taikomi
Svietimo sistemoje — L. Stenhouse (1988) Didziojoje Britanijoje, S. Kemmis ir R. McTaggart (1988)
Australijoje, H. Altrichter (1989) Vokietijoje. Autoriaus, kaip mokslininko sgvoka, tyrimo, orientuoto |
kasdiening praktika, problemy paieskos, vienijo §iy tyrinétojy darbus.

Sio darbo tikslas: iSanalizuoti, kaip vyko mano magistrinio baigiamojo darbo kiirybinis procesas
ir kaip pavyko padéti atlik¢jams jgauti muzikinius jgudzius, reikalingus mano kompozicijos
interpretacijai. Siekiant Sio tikslo buvo spresti du uzdaviniai:

* aptarti veiklos tobulinimo tyrimo teorinius aspektus;
* iStirti, remiantis veiklos tobulinimo tyrimo metodu, kaip vyko kiirybinis procesas ir aptarti
galutinj jo rezultatg.

Darbo metu taikyti $ie tyrimo metodai:

* mokslinés literatiiros analizé;
* steb¢jimas;

* notuotas muzikos raSymas/braizymas

techninis apipavidalinimas ir analiz¢.

1. VEIKLOS TOBULINIMO TYRIMO TEORINIAI PAGRINDAI

1.1. Laisvosios improvizacijos muzikoje esmé

Vienas svarbiausiy kompozitoriaus uzdaviniy komponuojant, yra greitas ir kokybiskas muzikos
atlikimui ir interpretavimui reikalingy igiidziy suvokimas. Skirtingi atlikéjy gebéjimai, poreikiai,
muzikinés patirties veiksniai salygoja atlikéjisSky jgidziy suvokimo butinybeg. Atlikéjai , kuriems
raSomas kirinys, turi biiti nuolat stebimi, kaip atlicka koncerting veikla, prisitaiko prie nuolat kei¢iamy
atlikimo salygy. Kompozitorius turi pajusti kokioje formavimosi stadijoje yra jo kiirinio atlikimui
reikalingi jgudziai.

Aplinka yra vienas pagrindiniy kompozitoriaus ir atlik¢jo ugdymo veiksniy. Jy stebésenos laukas
apima ne tik kiirinj ir jo asmenines savybes, bet ir aplinkg — Seimos, socialing, kultiiring ir kt.

A. Maslow formuojami ugdymo uzdaviniai kelia savirealizacijos biitinybe. Ugdytinis tampa
aplinkos centru, kreipiamas démesys | asmeninius, charakterio bruozus.

Savirealizacijos iScentrinimas veda prie kiirybiniy jgiidziy reikSmés. Neretai i§ atlikéjy girdziu
replikas: “noréciau improvizuoti, bet nezinau kaip...”. Suformuoti akademinés muzikos jgudziai
nejgalina improvizuoti. Neretai sulaukiama ir atvirkStinés reakcijos — atlik¢jas gali groti tik notuota,

aiSkiai muzikine forma iSreiks$tg informacijg. Taip kyla su savirealizacija susijusios problemos. Neretai



improvizacija stereotipi$kai kildinama i§ dZiazo muzikos. Daznai nustatomos ribos, kad improvizuoti
geba tik dziazg bestudijuojantys ar studijas baige profesionaltis atlik¢jai. PamirStama, jog
improvizacija yra pirminé¢ bet kokio muzikinio kiirinio stadija. Daugelis praktiky sitillo jvairias
mokymo metodikas, kaip turimus muzikinius jgidZius paversti jgiidziais, kurie leis atlikejui laisvai ir
improvizatyviai atlikti muzikinj kiirinj. Sitilymas taikyti akademinés muzikos jgtidzius improvizatyviai
yra gana placiai analizuojamas jvairioje su laisvaja improvizacija susijusioje mokslingje literattiroje.

Vertéty iSskirti du laisvosios improvizacinés muzikos tipus — solo ir grupiné improvizacijos. D.
Bailey solo improvizacijg apibtidina, kaip daug koherentiSkesn¢ (Bailey, 1992). Solo improvizacija yra
labiau asmeniska, gali trukti tiek kiek norisi paciam atlikéjui, iSvengiama paSalinés invazijos,
muzikiniy komentary ir labai daug priklauso nuo asmeninés kompetencijos ir igidziy. IS esmés
koherentiSkumas yra biitina salyga, jog solo improvizacija biity sékminga. Solo improvizacija yra
lengviau kontroliuoti. Nenuspé¢jamumo elementas improvizacinéje muzikoje dazniausiai atsiranda
grupinés improvizacijos déka. Bailey pripazjsta: ,,Vis dél to didZiausias laisvos improvizacijos
dziaugsmas yra pasiekiamas grojant su grupe®. (Bailey, 1992). Galima teigti, jog visos jmanomos
muzikinés patirtys, kai kartu improvizuojama grupe¢je, papildo tai, kg gali pasiekti vienas solistas. Tai
yra galimybé¢ atlikéjams patirti vienas kito ribotumg, stebeéti klaidas ir improvizatyviai kurti problemy
sprendimo budus. Kai atlikéjai improvizuoja privalumu tampa tolerancija skirtingoms asmenybéms, jy
atlikimo stiliams, skirtingoms muzikinéms patirtims ir jglidziams. DaZniausiai asmeninés charakterio
savybeés lemia, ar muzikantas labiau meégsta improvizuoti grupéje, ar soluoti.

D¢l abstraktumo ir nenuspéjamos muzikinés improvizacinés krypties, atsitiktinumo, notuoti
tampa beprasmiska (Nyman, 2014).

Tradicing notacija galima pakeisti norimo aukscio, ilgio, grei¢io grafiniu vaizdavimu. Grafiniai
partitiry vaizdavimai - Siuolaikinés akademinés muzikos bruozas. Pasitelkiant pripazintus pasaulyje
Siuolaikinés muzikos mokymo metodus, grafinius notavimo bidus galima taikyti ir laisvajai
improvizacijai. Grafinis vaizdavimas sintezuojasi su architektiiros, garso menais, tod¢l prasiplecia
inspiracinés galimybés. Dazniausiai braizoma diapazono, dinamin¢ amplitudé. Intensyviis bréziniai
gali salygoti ir muzikinio veiksmo intensyvuma.

Anot Feigin (cituojama i8: Kanellopoulos, 2007) ,,su niekuo nepalyginsi improvizavimo kartu su
kitu Zmogumi. Tai darydami mes galim iSsivaduoti i§ savo gilios, Saltos ir tamsios izoliacijos ir visy
sieny, kurios pastatytos apsaugoti, bet i§ tikryjy paslepia musy tikrajj as. Laisvoji improvizacija
reikalauja iSimtinio atidumo kitam”. Laisvos improvizacinés muzikos krypties menininkai i$skiria, jog
improvizacijos grupéje yra visa laisvos improvizacinés muzikos esmé. Tai netgi yra biitina prielaida

jos testinumui.



Teiginys, jog laisvoji grupiné improvizacija nepriklauso vakarietiSkai tradicijai, pagristai
muzikine notacija, yra teisingas. Taip pat tiesa, jog laisvoji grupiné improvizacija nepriklauso jokiai
liaudies muzikos tradicijai. Kyla klausimas ar laisvoji improvizacija turi kokias nors istorines tradicijas
ar tai tik eiliné alternatyvaus muzikos meno forma. V. lyer savo straipsnyje “Exploding the Narrative
in Jazz Improvisation” i8skiria “istorijos pasakojimo” (Iyer, 2004) ir muzikinés dramaturgijos svarba.
Tarsi kiekvienas improvizatorius kuria laisvosios improvizacinés muzikos tradicijas, pasilikdamas
teise buti inspiruotam kity, tiek vakarietiSky, tiek liaudies, tiek alternatyvios ar netgi pop kultiros
muzikos tradicijy. V. lyer iSskiria ir muzikos istorijos pazinimo svarbg: “ improvizacija yra gal¢jimas
varijuoti jvairiomis formomis, nuo Charlie Parker iki Cecili Taylor” (Iyer, 2004).

Laisvai improvizuojantis atlik¢jas gali naudoti bet kokj stilistinj komponenta atliekamoje
improvizacijoje. Gali viena po kito komponuoti ir dekonstruoti jvairius vieno ar keliy stiliy elementus.
M. Samson savo straipsnyje “Imaging Music: Abstract Expressionism and Free Improvisation”
(Samson, 2001) laisvosios improvizacinés muzikos pradzig gretina su laisvojo dziazo atlikéjais — O.
Coleman, C. Taylor, J. Coltrane vélesniuoju kirybiniu etapu. Siy atlikéjy kolaboracijos su jvairiomis
skirtingomis muzikos kryptimis buvo akivaizdzios. C. Taylor yra jgij¢s akademinj iSsilavinima, J.
Coltrane doméjosi indy kulttira, akademine muzika. S. Lacy sako: “kai i$sivysté hardbopas, nebeliko
dziazinés improvizacijos prasmés” (cituojama iS: Samson, 2001). M. Samson siiilo analizuoti
Siuolaikinés muzikos komponavimo principus ir kai kuriuos jy taikyti improvizatyviai. Taip pat
sureikSmino aleatorinés muzikos svarba — kada tas pats kiirinys kiekvieng karta skamba skirtingai,

taciau turi ta pacig id¢jing prasme.

1.2 Metoduy, taikytiny atlikéjui jgyti laisvosios improvizacijos igudZiy, apZvalga

fv v —

instrumento laisvasias atlikéjiskas priemones su poreikiu suformuoti rysius su kitais ansamblio nariais
ar aplinka. Daugelyje kity muzikiniy sri¢iy tai sprendziama pasiskirstymu rolémis. Kiekvienas
instrumentas turi savo rol¢: bosinis instrumentas akcentuoja akordo primas, harmoninius centrus ir
ritma, akomponuojantis derinasi prie ritminés ir melodija spalvinanc¢ios funkcijos, solistas atlicka
pagrinding melodija, jos variacijas ir pan. Polifonin¢je muzikoje vaidmenys tarsi ir suvienodéja, taciau
klasifikacija iSlieka remiantis instrumento diapazono galimybémis. Tokie budai ir roliy pasiskirstymai
tarsi ir sglygoja darnig forma, struktiira, kai kur netgi numanomas kiirinio vietas improvizacijai.
Improvizacingje muzikoje rolémis nesiskirstoma — bet kuris atlikéjas gali biiti atliekantis, bet
kurj iSvardintg vaidmenj. Biitent tokia jvairiaspalvé jtampa ir improvizatyviis sprendimo biidai yra

jdomis ir netikéti tiek improvizuojantiems atlikéjams, tiek publikai. Atlikéjas, intuityviai reaguodamas
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1 aplinka, gali nuolat kaitalioti inspiracinius Saltinius. Klausytojas tampa interaktyviu, dalyvaujanciu
kiirybiniame procese.

Geriausias pasirengimo biidas jvairiems improvizaciniams atlikimams yra solo improvizacijos
tobulinimas. Tam reikalingas asmeniniy jgidziy tobulinimas. Asmeniniy jgidziy ir solo
improvizacijos tobulinimg galima jvardinti kaip pasiruoSimg grupinéms improvizacijoms. Tiek
kolektyviniy, tiek solo improvizacijy jgiidziams jgauti naudojamos jvairios metodikos. Teoretikai ir
praktikai atlikéjai savo darbuose iSrySkina S$iuos metodus, kurie padeda siekti muzikinio
improvizacijos tobulinimo:

1. Nedermin¢ laisva solo improvizacija (Pett, 2007):

a) Kontroliuojamas labai plataus diapazono naty grojimas, sugebant jvardinti natos
pavadinima pries ja atliekant. Atlickama “Zema” — “auksta” nata principu.

b) Kontroliuojamas tono apimties eilégarsiy grojimas, naudojant pasirinktas naty ritmines
vertes: grojimas duolémis, grojimas triolémis, grojimas kvartolémis ir t.t.

c) Kontroliuojamas kvartos ir kvintos apimties eilégarsiy grojimas, naudojant pasirinktas naty
ritmines vertes: grojimas duolémis, grojimas triolémis, grojimas kvartolémis ir t.t.

d) Ivairaus diapazono tiesiogiai susieti su grojamomis subdivizijomis improvizatyviis
grojimai, jterpiant su tomis paciomis subdivizijomis susijusias pauzes. Jeigu subdivuojama
aStuntinémis — pauzés bus astuntinés, jeigu triolémis — pauzeés triolinés ir t.t.

e) Kontrapunktiné improvizacija pasirinktose subdivizijose — astuntinése, triolése, kvartolése
ir pan. Kada improvizuojama dviem balsais (nebiitinai vienu metu) ir vienas jy atlieka
kontrapunkting funkcija.

2. Grupineé improvizacija (Senstrom, 2008) :

a) Taikymasis prie muzikuojan¢iy asmenybiy, leistis buti provokuojamiems, inspiracijy
ieSkojimas kity atlikime ir aplinkos objektuose.

b) Atidziai sekti kitus improvizuojancius muzikantus grojimo metu, biiti pasiruoSusiam
kardinaliai keisti muzikines medziagas.

c) Biti iSimtinai atidiems, muzikinés informacijos atkartojimas.

3. Platesnés perspektyvos grupiné improvizacija (Kanellopoulous, 2007):

a) Individualiy krypc¢iy nesiliejimas 1 bendra krypti. Kiekviena individuali kryptis
funkcionuoja atskirai.

b) Grupés dalijimas j dvi prieSingas kryptines stovyklas. Abi Sios kryptys funkcionuoja
nepriklausomai viena nuo kitos.

c) Vienas atlik¢jas iSvysto nuosava krypti. Like muzikantai vysto kitg kryptj, kuri bendra yra

jiems visiems.
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4. Visi susitinka “Viename” (Menez, 2010):

a)

b)
c)

Sutariamas pagrindinis muzikinis motyvinis taskas, kurj gali naudoti bet kuris kolektyve
esantis atlikéjas.

Reaguojama | motyva kolektyviu motyvo grojimu.

Motyvas naudojamas moduliuojant. Atlikéjai atliecka bendrg motyva, tik turi teis¢ laisvai

pasirinkti motyvo tonacijas ar diapazonus.

5. Notuotos muzikinés informacijos valdymas (Hong, 2011) :

a)
b)

c)

d)

Valdyti notuotg informacija retrogradiniu principu.

Naudoti notuotg informacijg atsitiktiniu principu.

Naudoti notuotg informacijg taip kaip uzraSyta, kai kurias natas paverc¢iant tos natos ritminj
vienetg atitinkan¢iomis pauzémis.

Naudoti notuota informacija savarankiSkos frazés kirimui. Naty subdivizijos reikSmés
nebetenka, svarbi lieka tik pati nata ir jos diapazonas. Metrin¢ sistema iSlieka tokia pat,
kaip ir notuotoje informacijoje.

Naudoti notuotg informacijg savarankiskos frazés kiirimui. Naty subdivizijos ir diapazonas
reik§més nebetenka, svarbi lieka tik pati nata (diapazoniniai skirtumai yra galimi). Metriné
sistema iSlieka tokia pat, kaip ir notuotoje informacijoje.

Polimetrikos ir notuotos informacijos gretinimas. Notuota informacija naudojama kaip
pries tai apraSytame biide. Metrinés sistemos gali kisti, svarbu tik kartu atsidurti sutartame
metriniame taSke. Taip bus iSlaikoma ir duota metrika ir formuojamos naujos metrinés

strukturos.

Muzikantai negali jautriai sgveikauti, jeigu jie negirdi vienas kito. Vienas kito gird¢jimui jtaka

daro grojimo garsumas, instrumento tembras, aplinkos triukSmingumas ir pan. Kai néra jokiy

normatyvy, daznai susiduriama su strukttiriSku garso potencialo iSnaudojimu. Tam reikalingas ne tik

grojimo, bet ir tylos valdymas.

6. Pauziy valdymas (Crook, 1991):

a)
b)

Atlikéjai groja po vieng garsg — vengtina dviejy ar daugiau atlikéjy grojamy garsy sankirta.
Nustatoma frazés kryptis (i virSy arba | apacig) — baigus groti nenustatyto ilgio, taciau
nustatytos krypties fraz¢ atlickama pauze, kurios metu kitas atlikéjas turi perimti fraze ir
groti ja prieSinga kryptimi, vengiant dviejy ar daugiau atlikéjy pradedamy groti fraziy
sankirty.

Grojama “Tutti” (visi) ir kolektyviai daroma ilgos trukmés pauze. Naudojamas kontrasto

principas — fraz¢ atliekama garsiai, pauz¢ — tylos momentas.
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Visa muzika yra susijusi su vizualizacijomis. Tode¢l vizualiis improvizacijos organizavimo
metodai, daznai tampa iSeitimi i§ muzikinio vyksmo nebeturinéiy situacijy.

7. Gesty ir sutartiniy Zenkly taikymas (Nyman, 2014):

a) Sutartiniy gesty naudojimas apibiidinti tam tikrg muzikinj charakterj. Gestai yra rodomi
dirigento.

b) Sutartiniy gesty naudojimas apibiidinti tam tikrag muzikinj charakterj. Gestai yra rodomi
atlikéjy.

c) Interaktyvus grojimas rodant sutartinius gestus improvizacijos atlikime. Gestai yra rodomi
kiekvieno norincio pakreipti muzikinj procesg sava linkme.

Kolektyvinés improvizacijos metu yra bitina vienas kito seka ir stebéjimas, pasiruoSimas
atsiliepti ] muzikines uZuominas, prisiimti atsakomybe keisti muzikines kryptis ar faktiiras. Muzikanty
atidumas sudaro salygas jvairioms muzikinéms uzZuominoms susijungti i vieng bendrg id¢ja, o maziau
pritampancioms - nunykti. Tokiais biidais ansamblio nariai i§vysto vieng bendrg muzikine krypti.

H. Stenstrom kolektyvinés improvizacijos metodikoje formuojamos aiSkios uZzduotys
instrumento jgiidziui gerinti (Senstrom, 2009). Si metodika tinka plataus stilistinio diapazono
atlik¢jams. Ji tarsi zaidimo principu pagrista, pabréZzianti frazuo¢iy panaSumus ir skirtumus, yra labai
efektyvi ir efektinga. Laisvosios improvizacijos jglidziy stiprinimas labai daug bendro turi su zaidimu
ir jam nustatomomis taisyklémis. Taisyklés padeda iSvengti chaotiSkumo, o atlikimas ugdo
kiirybisSkuma. Taisyklés — improvizacijos tandemas spartina jgiidZio atsiradima ir tobuléjima:

* Individualios kryptys nejsilieja j grupés krypti, nei tampa jai pavaldzios, taciau islieka ir
egzistuoja nepriklausomai.

* Vieni grupés nariai sutaria dél vienos krypties, kiti dél kitos, ir abi Sios kryptys grupéje gyvuoja
kartu (jei kolektyvas yra didelis, gali iSaugti net daugiau nei dvi kryptys vienoje grupéje).

* Vienas muzikantas i§vysto ir palaiko savo nuosava kryptj, visi like palaiko ir augina kita kryptj,
kuri bendra jiems visiems. Sios trys alternatyvos i§sivysto, kai grupé neatranda vienos bendros
krypties, nes néra kolektyvinio susivokimo. Antrasis ir treCiasis variantai vyksta, kai grupéje
kolektyvinis susivokimas yra tik i§ dalies (Senstrom, 2009).

Kaip nurodo A. Pett savo analitinéje — metodinéje knygoje “Le Systeme Pedagogique” (Pett
2007), diatoniniai improvizaciniai biidai keiCiami atonaliais. Metodiskai analizuojamos muzikinés
formos, intervaly naudojimo biidai. Placiai apraSomi koordinacijos jgtidziams gerinti skirti pratimai.
Siek tiek aptariamos instrumento preperavimos technikos. Intervalas jgauna didesne prasme, negu
dermé, metodisSkai aiSkinamos frazuotés pasirinkimo galimybés ir polifonija. Idomi salyga, jog

improvizacija yra komponavimas esamajame laike. Tai ver€ia sudvejoti laisvos improvizacijos
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egzistencija. Suformuoti jgiidziai tampa improvizatyviai taikomi, o ne spontaniskai kuriami. Tada
démesys pradedamas koncentruoti j ideologinius veiksnius, istorija, emocija. Improvizacija tampa
emociska ir charakteringa.

H. Crook sitilo motyvacinius improvizacijos igidzius tobulinti (Crook, 2015). Pradiniame etape
— tolygaus harmoninés improvizacijos ir pauziy derinys padeda geriau kontroliuoti grojama
informacija. Rekomendacijos suvokti muzikinj laikg ir tik tada priimti improvizatyvius sprendimus
taip pat pagerina atskiry muzikiniy elementy deréjima. Improvizacijos sékme priklauso nuo atskiry
komponenty valdymo ir jy suderinamumo. Tam reikalinga komponentinius jgidzius lavinti atskirai,
nederinant vieno su kitu, ir naudoti visus kartu, ieSkant bendro vardiklio — motyvo, frazés krypties,

intensyvumo.

1.3. Eletroakustinés muzikos istorijos apZvalga

Futuristy ateities meno vizija, salygojo muzikos, kaip “garso organizacijos” id¢ja. [vairiy
triukSmy ir aplinky perkélimas j skirtingas erdves, viena populiariausiy “garso organizacijos” formy.
Technologijos ir pramonés progresas transformavo ir tradicinj poziiiri 1 muzikos kalbg ir jos atlikimo
priemones. Futuristinis objekty lauZzymas dalimis ir jy rodymas skirtinguose laikuose ir erdvése
budingas ir Siais laikas.

Muzikinis avangardas ir elektroninés muzikos era prasidé¢jo XX a. antroje puséje. Halim El Dabh
“The Expression of Zaar” (1944 m.) yra vienas pirmyjy juostinés muzikos pavyzdziy. Tuometiniame
Paryziuje formavosi naujas, futurizmo inspiruotas, eksperimentinés muzikos zanras. Muzika buvo
atliekama jvairiy triukSmy, aplinky ir objekty pagalba. P. Schaeffer S§iai muzikai pritaike “musique
concrete” pavadinimg. 1948m., Paryziuje nuskambe¢jo pirmasis triukSmy koncertas.

P. Schaeffer ir P. Henrry “Symphonie pour un homme seul” (1950 m.) - dvylikos daliy,
kontrastingy nuotaiky pranctziska siuita, vaizdziai iliustruojanti Zmogaus vidinius ir iSorinius
pasaulius. ISskirtinis démesys gamtos garsams, sutapo su senyjy Pranciizijos kompozitoriy pozitriais.
Tradiciniai kompozicijos modeliai liko nepakite, taciau pasikeité pati muzikos estetika ir garso
iSgavimo, organizavimo ir atlikimo priemonés.

XX a. viduryje Amerikoje iSaugo juostinés muzikos populiarumas. Jvairiy muzikiniy kiiriniy
motyvai, akustiniy instrumenty, aplinkos garsy jrasai buvo naudojami, kaip kiirinio fragmentai ir
efektuojami apdorojant magnetines juostas. Si muzika daznai jvardijama terminu “tape music”.
Pradzioje “tape music” buvo labiau eksperimentinio pobiidzio, bet véliau vis daugiau kompozitoriy §j
improvizacini - kompozicinj principa pradéjo taikyti savo kiurybinése veiklose. AmerikieCiy

kompozitorius J. Cage akcentuodamas S§ios muzikos nenuspéjamg rezultata, suformavo
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eksperimentinés muzikos apibrézima — “...eksperimentiné muzika — tai eksperimentinis veiksmas,
kurio rezultatas yra nenuspéjamas”. J. Cage taiké ir tarpdisciplininius komponavimo metodus — karpé
juostas jvairiomis geometrinémis figliromis, klijavo juostas rato prinicipu, taip iSgaudamas nuolat
besikartojanti motyva. Sis metodas, dabar vadinamas “loops” , pladiai naudojamas ir populiariojoje
muzikinéje kulttiroje.

Otto Luening ir Vladimir Ussachevsky 1952 m., Niujorko meno galerijoje pristaté kiirinj fleitai
ir magnetofono juostai “Fantasy in Space”. O. Luening iras¢ fleitos partijas, taip suformuodamas fleity
kvartetg. Partija jraSyta pakankamai tonaliai ir gali buti lengvai transkribuojama. Atlikéjas gali
manipulivoti fleity partijy semplais . Sioje kompozicioje derinamos improvizacinés ir kompozicinés
priemones lemia formalig kiirinio struktiirg. IraSe girdima trijy daliy struktira su introdukcija ir
codetta, taciau kiirinio trukmé gali kisti ir yra dalinai priklausoma nuo atlikéjo.

Karlheinz Stockhauzen laikomas vienu i$ elektroninés, elektroakustinés muzikos simboliy. Jo
variatiSkumas nuo aleatorinés muzikinés kalbos iki labai konkrec¢iy matematiniy apskaiciavimy,
griezty vakarietiskos tradicijos kompoziciniy sistemy naudojimo, pabrézia Sio kompozitoriaus
universalumg. Inspiruotas pranciiziSkosios konkreciosios muzikos, K. Stockhauzenas pradéjo
eksperimentuoti elektroniniais garso i§gavimo prietaisais vienoje moderniausiy Kelno radijo studijoje.
“Gesang de Junglinge” (1955-56) kiirinys kiles 1§ katalikiSkos sakralinés muzikos tradicijy, véliau
buvo dramatizuotas, d¢l netinkamos baznytinés akustinés erdvés kiriniui atlikti. K. Stockhauzenas
fonetiSkai iSanalizaves dainuojamas berniuko eilutes, sudéliojo jas ] jvairius komponentus ir
transformavo jas elektroniniu biidu — generuodamas baltg triukSma ir pan. Tapatino verbalius garso
efektus — tariamas dusles priebalses su elektroniniu biidu gaunamais garsais. Visuose kiirybiniuose
etapuose K. Stockhauzenas taiké moderniausiy technologijy, aplinky ir Zmoniy atlieckamy akustiniy
veiksmy sintezes. Vienu jdomiausiy tokios sintezés pavyzdziy tapo “Helikopter — Streichquarttet”
(1995). Sis kiirinys buvo atlieckamas muzikanty ir piloty. Kiirinys buvo transliuojamas tiek audio, tiek
video formatais.

Pirmu kompiuterio generuotu kiiriniu galime laikyti Lejaner Hiller styginiy kvarteta No. 4,
“Illiac Siuite” (1956). Kirinys susideda i§ keturiy daliy: eksperimentas su cantus firmi; keturiy balsy
kontrapunktiniai eksperimentai, taikant jvairias tradicinés vakarietiSkos kompozicijos taisykles;
dinaminiai, ritminiai eksperimentai; generatyvinés gramatikos ir “Markovo grandinés” taikymas
muzikoje. Kirinys atliekamas styginiy kvarteto.

lannis Xenakis “Markovo granding” pritaiké savo kirinyje “Analogique A et B” (1958 - 59 m.).
Jo kuriama muzika pavadinta “stochastine”. Jis savo muzikg grindé matematine tikimybiy teorija,
todél muzika tampa valdoma tam tikry tikimybiy procesy. I. Xenakis vienas pirmyjy kompozitoriy

naudojusiy kompiuterius muzikos kiirybai, todél dauguma jo “stochastinés” kiirybos pavyzdziy skirta
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tik kompiuteriui. Kiiriniai skirti tik elektroniniams prietaisams ir atlickami naudojant tik jy iSgaunamus
garsinius resursus elektroakustiniam Zanrui nepriskiriami.

Visa elektroakustiné muzika kuriama konkreciy elektroniniy technologijy, irenginiy pagalba ir
gretinama su akustiniais mechaniniais instrumentais, balsu ar akustinémis energijomis bei aplinkomis.
Steve Reich “Pendullum Music” kirinys suskurtas mikrofonams, kolonéléms ir atliekamas iSsupant
mikrofonus. Besisupantys mikrofonai sudaro griztamojo rySio efekta ir taip stebimas kompozicinis
procesas realiu laiku. Kompozitorius iSnaudoja aplinkos akustika ir atlikéjai atlieka tik kirinio
pradzig, iSsupdami mikrofonus. Véliau kompozicija yra saglygojama tik aplinkos.

7-asis XX a. deSimtmetis pasizymi dideliais technologiniais laiméjimais, tokiais, kaip “kosmoso
uzkariavimas”, spartus kompiuteriniy technologijy progresas. Taciau Sis desimtmetis jdomus ir jvairiy
subkultiiry gausa, kurios ine$é naujy ideologijy bei visuomeniniy sampraty. Viena tokiy - hipsteriy
jud¢jimas ir seksualiné revoliucija. Populiariosios muzikos kulttiros taip pat naudojosi technologiniais
privalumais, ta¢iau eksperimenting veikla vykdé intuityviau. Tokios grupées, kaip “The Doors”, “The
Beatles” ir kt. 1 savo kiirybg jtrauké elektromechaninius instrumentus, kurie veiké mechaniniais
principais, bet buvo varomi elektros. Siy grupiy muzika vadinti elektroakustine nevertéty, taciau

elektroakustiniy elementy rasti galima.

1.4. Veiklos tobulinimo tyrimo metodo esmé

Veiklos tobulinimo tyrimas orientuotas i tyréjo asmeninés veiklos tyrima, naujy kompetencijy
jgijimg ir tobulinimgsi. Tiriami jvairGs veiklos budai, sitilomi sprendimai veiklos patobulinimui.
Tyréjas konkreCius veiklos patobulinimus iSbando pats ir jvertina rezultatus. S. Kemmis ir R.
McTaggart (2005) iSskiria keleta veiklos tyrimy tipy: klasés veiklos tyrimas, mokymasis veikiant,
industrinés veiklos tyrimas, kritiSkasis veiklos tyrimas.

Jie nurodo Siuos pagrindinius veiklos tobulinimo tyrimo bruozus:

1. Veiklos tyrimas, kaip socialinis procesas. Proceso metu tyr¢jas ir tiriamieji socialiai
kontaktuoja, dalijasi patirtimis. Tyrimo procesas vyksta drauge ir kartu siekiama socialiniy
pakitimy.

2. Tyrimas atlickamas dalyvaujant veikloje. Visi tyrimo dalyviai dalyvauja veikloje ir ja
analizuoja, iSbando naujus praktinius uzdavinius ir jvertina rezultatus bei naudg. Veiklos
tyrimas tiesiogiai susijes su tiriamyjy veiklos analize ir patirimais. Veiklos tyrimas orientuotas j

praktines puses.
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Bendradarbiavimo aspektas yra vienas pagrindiniy veiklos tyrimo elementy, nes tiriama
praktin¢ veikla. Tiriamos veiklos yra konkrecios ir atlickamos konkreciy asmeny. Visi poky¢iai
vyksta esamuoju laiku, bendradarbiaujant ir tiesiogiai socialiai kontaktuojant.

Veiklos tyrimas - pagalba norintiems pakeisti socialinius jprocius, tapti produktyvesniems.
Veiklos tyrimo metu vykstanciy refleksijy metu tiriamieji turi galimybe pervertinti specifines
situacijas, jvairias jtakas ir kas riboja jy praktines veiklas.

Veiklos tyrimas yra kritiSkas. KritiSkai ziirima ] socialinius stereotipus, ideologijas, veiklos
modelius. Veiklos tyr¢jas taip pat yra ir savikritiSkas, tolerantiskas.

Refleksija — vienas svarbiausiy veiklos tyrimo elementy. Skatina apmastyti, jvertinti. To
pasekoje vyksta greitesn¢ kaita, gilinamos zinios. Refleksija transformuojasi j koncepcijas ir
teorijas.

Veiklos tyrimas progresyvus — siekiama tiek praktikos, tiek teorijos kaita. Praktika ir teorijos

yra vienodos svarbos, viena kitg papildancios, sgveikaujancios.

Vieningo plano modelio, kaip vykdomas veiklos tyrimas, néra. Kemmis ir McTaggart (2005)

sitilo “spiralinio” atlikimo principa:

siekiamy pokyc¢iy planas;

prakting veikla, proceso steb¢jimas ir pasekmes;
proceso ir pasekmiy refleksija;

poky¢iy planas;

prakting veikla, proceso steb¢jimas ir pasekmes;

proceso ir pasekmiy refleksija ir t.t.

C. M. Charles (1999) siiilo tokj veiklos tobulinimo tyrimo plang:

nustatoma problema arba tyrimo poreikis siekiant tam tikros institucijos gyvenimo aspekto
inovacijos;

numatoma informaciné ir materialiné bazé;

parengiamas tyrimo planas: suformuluojami uzdaviniai, parenkami veiklos buidai, surenkama ir
paruo$iama reikiama medziaga, suplanuojama darbo eiga;

pateikiamas ir jgyvendinamas planas;

stebimas tyrimo poveikis;

atskleidziami darbo pranaSumai ir trikumai;

iStaisomas klaidos ir spragos;

jvertinama darbo eiga ir ilgalaikiai rezultatai.
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Veiklos tyrimas — stimulas socialiniy santykiy analizei, organizacinei kompetencijai gerinti,
naujy besikeicianciy strategijy kiirimas, sprendziant problemas ir gilinant teorines Zinas (Jarvis, 1999).
D. Hopkins (1985) nurode kelis principus, kurie padeda atrasti tiriamaja problema:
e tyrimas turi nekelti kliti¢iy tyréjo darbui;
* metody taikymas neturi eikvoti daug asmeninio laiko;
e tiriamoji problema negali biiti retoriné. Jei problema per daug sudétinga, itakota tyréjo
nekontroliuojamy veiksmy — gauta informacija bus neperspektyvi;
Neretai, iSanalizavus tyrimo rezultatus, kyla poreikis naujam tyrimui pradéti. Nauji klausimai
dazniausiai kyla refleksijy, analizés metu. Veiklos tyrimas yra vertingas dél paskatos mokytis i§ savo
veiklos. Tai skatina tobulinti savo praktika, i darbo schemas jvesti naujy, nestereotipiniy uzduociy.

Tyrimo metu tyréjas jgauna patirties, ugdo savarankiskuma ir formuoja kritinj mastyma.

2. VEIKLOS TOBULINIMO TYRIMO DIZAINAS

1. Kiirinio “Du dZentelmenai ir viena gélé” aprasSymas
2.1.K “Du dzentel 1¢” y

“Du dzentelmenai ir viena gélé” yra trijy daliy elektroakustinis programinis kirinys. Siame
kiirinyje yra naudojama jrasyta garsin¢ informacija ir apdorojama, efektuojama kompiuterio pagalba.
Pirmoji dalis “Gélé” — moters balsui, fortepijonui ir kompiuteriui, antroji “DzZentelmenas 17 —
akordeonui ir kompiuteriui, tre€ioji “Dzentelmenas 2” — tenoriniam saksofonui ir kompiuteriui.

Pirmojoje dalyje samoningai atsisakiau tradicine tapusios avangardinés muzikos estetikos ir
pasirinkau amerikieti$ko minimalizmo kryptj. Si dalis yra trijy daliy formos. Pirma ir tredios dalys
pasikartojancios, tik minorinés ir mazorinés informacijos retrogradiskai sukeiiamos vietomis ir
melodinis motyvas atlieckamas vieng karta. Vidurin¢ dalis yra improvizacinio pagrindo, nurodant

harmonines slinktis. Pagrindinis vokalinis motyvas yra atlickamas Eb minoringje tonacijoje (zr. i 1

D e et

- ir t.t.

pav.):

(1 pav.)
Kiti vokaliniai motyvai yra subdiviziS$kai giminingi pagrindiniam, tac¢iau moduliuojami ir

atliekami skirtinguose tempuose, sukuriant papildomas erdves (Zr. | 2 pav.):
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Trys melodiniai motyvai atliekami fortepijono (zr. i 3 pav.):
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Viduriniojoje dalyje atlickama fortepijoniné improvizacija kvadratiSkai besikeiciancioje
harmoninéje strukttroje: Fm — Ab7 — Dmaj — B aug. Harmoninis akompanimentas iSlieka tame

paciame pagrindinio vokalinio motyvo subdiviziniame judéjime (Zr. j 4 pav.):
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Trecioje dalyje grizta tiek pagrindinis vokalinis motyvas, tiek ir melodinis (Zr. | 5 pav.):
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Kirinio pabaigoje pagrindinis vokalinis motyvas transformuojasi | Salutinj, taip
moduliuodamas kiirinj ] mazoring tonacija. Mazoriniy ir minoriniy tonacijy kilmeés kelia retorinj
klausimg — kodé¢l tonacijos yra primygtinai charakterizuojamos? Natiiralus minoras ir nattiralus
mazoras sudarytas i§ ty paciy temperuoty garsy, skiriasi tik laipsniy eiga, todél visa charakterizacija
atlieka harmoninis, kontrapunktinis ar kitoks pobalsinis pagrindas. Komponuodamas daug kur
nesinaudojau Sakniniu priminiu centru, tod¢l kiirinyje sunku audialiSkai atskirti minorines ar
mazorines tonacijas. Komponuodamas §iuo principu galéjau laisviau transformuoti vieng tonacijg |
kita, bei kurti skirtingas erdves viename kiirinyje.

Antrojoje dalyje “DZentelmenas 1” buvo konstruojamas akordeonu atlickamas motyvas “/oops”
principu. Kiirinio motyvas prasideda nuo antros oktavos si ir toliau konstruojamas tritoniy pagalba — si
— fa—do — fa# ir t.t. Si dalis sudaro crescendo — diminuendo jspudj, nors atlikime dinaminiy nurodymy
néra. Motyvas konstruojamas pridedant papildomus garsus ir efektus, tol kol pasiekiamas pilnos
serijos motyvas. Kirinio viduryje pilnas motyvas dauginamas ir kol pasiekiamas SeSioliktiniy naty
subdivizinis pojitis. Kulminacijoje daromas dinaminis pjuvis ir palickamas harmoninis centras kuris
iskonstruojamas j pirmine kiirinio pozicija. Siek tiek rémiausi H. Schenker analizés metodu, kada
kiirinys i$formuojamas paliekant tik atraminius polius.

Antrojoje dalyje “loops” principas diktuoja kiirinio tempa, nors specialiai tempo
nenustatin¢jau. Tempas Sioje dalyje atsitiktinis jvykis. Atliekant gyvai gali skirtis “loops ‘0™ ilgis, todél
kiirinio iliuzinis tempas gali biiti atitinkamai greitesnis arba létesnis.

Trecioji dalis “DzZentelmenas 2” yra labiausiai aleatoriné. Dalis skirta improvizuojanciam
saksofonistui ir nurodyta tik Sakniné nata nuo kurios atsispiriant laisvai improvizuojamas motyvas ir jo
harmonija. Improvizaciniai metodai yra apraSyti teoringje Sio darbo dalyje ir jie yra rekomenduotini
atlik¢jui. Kurinio kontrapunktiné¢ linija yra sukomponuota, jrasyta bei apdirbta papildomomis

muzikinés analizés programomis, kurias aprasysiu veiklos atlikimo ir rezultaty apzvalginiame skyriuje.
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Kontrapunktiné linija komponuota remiantis kuriant trumpus motyvus ir juos harmonizuojant (zZr. 6

pav.):
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Improvizaciniai motyvai tampa pagrindiniais kiirinio motyvais. Improvizaciniai motyvai yra
suskirstyti blokais. Bloky kiekis yra apskaiCiuotas ir jie turi biiti atlikti per nustatyta kiirinio trukme.
Kirinio trukmé atlikime nesikeis, nes ja salygoja kontrapunktiné¢ informacija, kuri yra paruosta ir

nekintanti.

2.2. Elektroakustinio kiirinio “Du dZentelmenai ir viena gélé” ideologinis pagrindas

Kirinio estetikg (meniSkumg) skirstome j iSoring ir viding estetika. ISoriné estetika yra susijusi su
tuo, kaip i§ viso turéty skambeéti muzika. Kompozitoriaus lojalumas pasirinktai estetikai yra 1§ esmés
nusiteikimas priimti kiekvieno kompozitoriaus muzika, taip kaip ji suskamba. Zinoma turéty atsirasti
tam tikri vertinimo kriterijai, kurie atskirty diletantiskus poZidrius. Siuolaikinéje muzikologijoje vis dar
pastebimas vakarietiSkas kritinis vertinimas, neretai pamirStant ideologinius pagrindus. Dauguma
muzikiniy subzanry yra labai tarpdiscipliniSki ir neretai muzika atlicka pagalbing role. Todél plati
vertinimo pozicijy amplitudé turety vyrauti visoje kuréjiskoje bendruomeneje. Tokiu atveju karéjas
priklausyty grupei, kur kiekvieno kiiryba yra vienodai vertinga ir gerbiama. Visi grupés nariai turéty
stengtis, jog saveikavimas biity kuo geresnis. Alternatyva biity prastas arba jokio sgveikavimo
nebuvimas. Savo ruoztu geras bendruomenés nariy sgveikavimas kiirybos atzvilgiu, kai nariai keiciasi

muzikinémis pozicijomis. Visa tai atveria galimybe uzgimti unikaliam muzikiniam rezultatui.
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Asmeninés id¢jos taip susilieja, jog nejmanoma atskirti, kuri yra kieno ir tai, jog tai ka kuria
vienas kompozitorius yra ir kity atlickama muzika. Ne iki tiek, kad neatpazinc¢iau, ka pats esu sukiirgs
ar pagroj¢s, bet daznai biidavo, jog a$ nezinau kodé¢l, pagrojau biitent taip, o ne kitaip. Tik véliau
ateina supratimas, kad mano muzikinis rezultatas yra ir mano bendruomenés draugy ar idealy
muzikinis vaisius. Tuomet labai sunku atskirti, kas kam daré jtaka ir kiek. Vienas pagrindiniy faktoriy
yra garso spalva. Kuo panaSesni muzikiniy instrumenty tembrai, tuo sunkiau klausytojui atskirti, kas
ka novatorisko atliko. Sio faktoriaus tasa yra kitas faktorius — atlikéjy skaiius. Treiasis — jy
pozicionavimasis. Sie faktoriai lemia tradicijy kiirimasi, kurios yra vieni i§ §iuolaikinés kompozicijos
vertinimo kriterijy.

Kadangi jau pries kuriant Zinojau, jog mano kiirinyje nemaza dalj atliks improvizaciniai
momentai ruoSiausi atsakomybés dalijimuisi kartu su atlikéju. Nuolat daryti muzikinius sprendimus
esamu momentu dominuojan¢iame kontekste yra dalis muzikinés sgveikos. Tai yra butina prielaida
laisvos improvizacijos egzistavimui. Kaip savaime suprantamas dalykas ¢ia priimama tezé, jog
muzikantai klausosi vienas kito ar reguoja i aplinka. Be klausymosi, jokio sprendimo daryti negalima.
IS esmes daryti sprendimus yra gebéjimas nepriklausantis nuo asmens muzikinio brandumo ar patirties,
taciau muzikinis brandumas ir muzikin¢ atlikéjo patirtis yra tai, kas apibrézia sprendimy darymo
kompetencija.

Stephen Nachmanovitch teigia, jog ,,poetiskas laisvosios improvizacijos apibrézimas* muzikoje -
susitikti ,,viename* ir yra nuostabus kolektyvinio susivokimo pavyzdys. Kaip jau buvo minéta, $is
susivokimas ne visada ateina taip lengvai ir daznai neatrodo labai graziai. Improvizacijoje menininkas
gali pasijusti visiSkai nesuprastas. Biina, jog susitinkama tik dviese, arba iSvis nesusitinkama. Tac¢iau
sutinku, jog laisvosios improvizacijos grupé turi to siekti. Mano patirtyje yra buve, jog Sis tikslas buvo
pasiektas ilgesniam ar trumpesniam laiko tarpui.

Laisvai improvizuojantis atlikéjas gali naudoti bet kokj stilistinj komponenta, bet kuriuvo metu
improvizacijoje. Gali viena po kito komponuoti jvairius vieno ar keliy stiliy elementus, dekonstruoti
jvairiy stiliy komponentus ar nenaudoti jokio stiliaus i§ vis. Vadinasi improvizacijos metu gali atsitikti,
jog vienas ar keli muzikantai kartu panaudos konkrecius stiliaus elementus. Interpretacija yra siekis
i88ifruoti ir suvokti, kg nori komunikuoti kitas zmogus.

Interpretacijos procesas yra dviejy daliy. Visy pirma interpretuotojas suvokia, kas jam
komunikuojama, tada veiksmy pagalba iSreiSkia savo suvokimg. Muzikiniame kontekste tas suvokimas
yra pagrojamas. Zinoma ,,interpretacijos interpretavimas® gali biti daug sudétingesnis nei tai. Ta¢iau
Siame kontekste tokio apibrézimo pakanka. Muzikiniame pasaulyje kasdieniame naudojime S$is

terminas reiSkia suvokti uzraSyta muzikinj tekstg ar kito pobtidZio muzikines instrukcijas ir remiantis

22



savo patirtimi, savo galimybém, iSreiksti tai kg supratai, viename ar keliuose atlikimuose. Laisvojoje
grupinéje improvizacijoje néra uzraSyto teksto ar kity muzikiniy instrukcijy, kurias galima
interpretuoti. Vienintelis dalykas kuris interpretuojamas yra grupés nariy gestai. Svarbus skirtumas ¢ia
yra tas, jog interpretuojant gesta, interpretacija yra kirybinis procesas, o interpretuojant kiirinj —

atkuriamasis procesas.

2.3. Elektroakustinio kiirinio “Du dZentelmenai ir viena gélé” kurybinis procesas ir

rezultatai

Kirinio “Du dZentelmenai ir viena gele¢” procesas prasidéjo improvizatyviai prie fortepijono.
NusprendZziau jog skirtingy tonaciniy centry, minoro ir mazoro santykis, tempy skirtumai, tritonio
studijos ir improvizacijos bus pagrindinés ciklo adys. Siuos eksperimentus vykdziau ir savo cikle
“Studijos” skirtam improvizuojan¢iam pianistui, tod¢l tai buvo jdomu iSbandyti kitoje - skaitmeninéje
erdvéje. Visi audio Saltiniai buvo apdirbti kompiuteriu, nenaudojant jokiy kity papildomy priemoniy.
Audio infromacija yra mechaniniy muzikos instrumenty ir moters balso jrasai. JraSams naudojau
buitines priemones, Siuo atveju TASCAM firmos jrasytuva. Man artimiausia yra MC garso estetika,
todél ir atsisakiau aukstos klasés mikrofony ar jrasytuvy.

Pagrindiné mano muzikos komponavimo ir garso apipavidalinimo programin¢ platforma buvo
“LOGIC PRO X”. Sioje programoje atlikau galutinius komponavimo ir efektavimo darbus. Audio
faily karpimui naudojau “AUDACITY”, o analizei ir resintezavimui — “SPEAR”.

Pirmoje dalyje “Géele” i§ viso yra dvylika audio takeliy. Pirmame takelyje — pagrindinis vokalinis
motyvas yra Eb minoring€je tonacijoje. Kadangi bendrg jraso estetikg tapatinau su MC (8§ kirinj
planuoju iSleisti ir kasetés formatu), visur “apkarpiau” aukstus daznius. Naudojau “Space Designer”
reverba. Pasirinkau i§ “Medium Spaces” reverbo ruoSiniy ir pati “inpuf” nustaCiau pilnai stereo.
Kadangi pirminé idéja buvo didesniy erdviy jspiidzio sudarymas, tai pati “output” reverba nustaciau -
8 dB, o “dry” iki maksimumo. Jokio filtro nenaudojau ir “sample rate” nustaciau iki 2,6 sekundés (zr. |

7 pav.):
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Dar naudojau erdvinj “Delay Designer” efekta. Patj “delay” nusta¢iau 375 ms ir pasirinkau 1/16

subdivizijas su 50% svingo. “Wet” nustaCiau — 21 dB, o “dry” — 6 dB. Nenaudojau jokio filtro.
“Feedback” nustaciau — 35dB (zr. i 8 pav.):
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(8 pav.)

Antrasis vokalinis takelis yra tas pats motyvas, kaip ir pirmasis - dubliuotas tais paciais
erdviniais efektais. Jis jsijungia po pirmo motyvo pilno iSpildymo ir jam pridéjau “SubBass” efekta.
“SubBass” efektas generuoja zemesnio daznio garsus negu pradinis signalas taip sukurdamas dirbtinés
boso linijos turinj. Sis efektas naudojamas kaip oktavinis dozatorius ir yra panasus j gitarinius
“Octaver” efektus. “SubBass” sukuria du auksto ir Zemo daznio parametry boso signalus. Sio efekto
“output” grafoje “dry” ir “wet” funkcijas nustaciau 76%. “High ratio”, kuris reguliuoja santykj tarp

generuojamo signalo ir virSutinés juostos signalo nustaciau vienetui, o centrinj virSutinés juostos
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santykij nustaciau 49 Hz. “Bandwidth” rankenéle reguliuojamas virSutinés juostos plotis, kurj nustaciau
0,33 oktavos. Grafiniame ekrane rodomas abiejy dazniy grafinis vaizdas. “Freq mix” reguliuoja
santyk] tarp abiejy juosty ir ¢ia pasikliaudamas klausa, kokio bosinio skambesio jvaizdzio man reikia,
radau santykij prilyginta 32-iems. “Low ratio”, kuris reguliuoja santykij tarp generuojamo signalo ir
apatinés juostos signalo, nustaCiau 2-iems, o centrinj apatinés juostos santyki — 190 Hz. Apatinés
juostos ploti prilyginau 0,93 oktavos. Nustatyty parametry déka iSgavau Sesélinés boso linijos iliuzija,

kuri praturtina pagrindinj motyva (zr. 1 9 pav.):
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(9 pav.)

Treciasis takelis efektuotas taip pat kaip pirmasis, ta¢iau moduliuotas | £ maZorg ir
“AUDACITY” pagalba paspartintas 30 %. Taip pat §i takeli “iSpanoraminau” j kair¢ pus¢ - 25
santykiu. Subdiviziskai 30% spartesnj atlikima prilygin¢iau septolei.

Fortepijono partija uzima du takelius ir dubliuoja ta pacig informacija, taciau efektuojama

skirtingai. Pirmasis takelis efektuotas “Tape delay” efektu su 30% “feedback” ir 100% “dry” (zr. 1 10
pav.):
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Taip pat naudojau “Space Designer” reverba i§ “Large spaces” ruosiniy. “Output” reverbg ir
“dry” nustaciau maksimumu ir “sample rate” 8,5 ms. Takelj “iSpanoraminau” j deSin¢ pus¢ santykiu +
45. Antrgjame fortepijono takelyje naudojau “Vocal transformer” efekta, kuris keicia patj tembra. Nors
daugiausia Sis efektas naudojimas zmogaus balsui apdoroti, taciau man jis padéjo iSgauti papildomy
obertony. Pasirinkes “robotize” funkcija moduliavau patj tembrg ir paZzeminau diapazong. Taip pat 100
% sukeliau “dry”, taip praplatindamas erdvg.

Ketvirtasis vokalinis takelis efektuotas analogiSkai pirmgjam, taciau “panoramintas” j deSing
puse santykiu + 25. Jo sparta didesné 45% ir moduliuotas j £ maZoring tonacijg. Visi kiti vokaliniai
takeliai efektuoti taip pat, tik skirtingai “iSpanoraminti”. Penktas ir SeStas takeliai “iSpanoraminti”
santykiu + 30 ir — 30 i deSing ir | kaire, o septintas ir aStuntas vokaliniai takeliai santykiu + 10 ir — 10 |
desing ir | kaire. Taip pat pora papildomy takeliy sukiiriau pirmam ir antram vokaliniams motyvams.
Tai lemia tolygesnj motyvy persidengimg ir informacijos tasa. Papildomi takeliai yra analogiski
pirmajam ir antragjam.

Masterio takelyje naudojau “Stereo Spread” efekta. Sis efektas iplecia stereo baze ir padidina
pacio “stereo” suvokima. Zemuosiuose ir aukstosiose dazniy juostose stereo baze praplédiau santykiu
24% ir — 60%. Grafiniame ekrane daZnio skalé rodo daznius didéjancia tvarka. Zemuyjy ir aukstyjy
dazniy slankikliai nustato daznius kurie bus perskirstyti per stereo bazes. Zemutinj slankiklj nusta¢iau

40 Hz, o aukstutinio nustatymai lygiis 12300Hz. (zr. 1 11 pav.):
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Taip pat naudojau ribotuva (“Limiter””) masterio takelyje. Ribotuvas veikia panaSiai kaip

kompresorius. Kompresorius proporcingai sumazina signala, kai jis vir$ija riba, o ribotuvas sumazina

bet kokj taska j signalo ribinj dyd;.

Mano pirmosios dalies projektas atrodo Sitaip (zr. i 12 pav.):
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(12 pav.)

Antrojoje dalyje “DZentelmenas 1” yra 26 neefektuoti akordeono audio jraso takeliai. Masterio

takelyje naudojausi ekvalaizeriu ir grafiniame ekrane nupieSiau kreive reguliuojancig kiekvienos

juostos stiprinimo ar silpninimo sritj (zr. j 13 pav.):
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(13 pav.)

Taip pat masterio takelyje naudojau “Space Designer” reverbo ruoSini “Large Space” su
“output” reverbu nustatytu — 10 dB ir “dry” nustatytu iki maksimumo. Visi akordeono jraSai buvo
sukarpyti “AUDACITY” programa ir komponuojami kaip semplai. Kuriniui specialaus tempo
netaikiau ir algoritmiSkai déliojau semplus, taip sukomponuodamas aiSkig ritmin¢ kilpg ir serija.
Gyvame atlikime serijos déliojimo sparta ir eiga priklausyty nuo atlikéjo ir yra gana improvizatyvi.
Yra nurodyta eiga, taciau kiirinio trukmé gali kisti. Kompiuteris kurty erdves per gaunamus signalus ir

atlike¢jisko proceso nekoreguoty. Kirinio projektas grafiSkai iSsidélioja Sitaip (Zr. | 14 pav.):
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(14 pav.)

Trecioji dalis “Dzentelmenas 2 yra kurtas remiantis“grunge” muzikos subzanro formuota garso
estetika. Komponuota ir jrasyta fortepijoniné medziaga suskirstyta i keturis takelius. Pirmas ir ketvirtas
takeliai identiSkai efektuoti, tik “iSpanoraminti” -25 ir + 25, kairés ir deSinés santykiu. Naudojau
“delay” efekta su smulkiu 1/32 subdiviziniu vienetu ir 33 % svingo. Pat] “delay” nustadiau 1s., o
“wef” ir “dry” atitinkamai — 13,5 dB ir — 7dB. Antrame ir treiame takeliuose pasirinkau “overdrive”
efekta. “Overdrive” yra vienas populiariausiy dazniy parametry kraipymo efekty ir yra itin mégiamas

daugybéje subzanriniy ir populiarios muzikos kultiiry. Grafiniame ekrane rodomas parametry
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kraipymo jtakos signalui. Tono rankené¢le nustatomas filtro daznis. AS jj nustaciau ties 79000 Hz.
I$vesties lygj nustadiau ties — 3dB ir tranzistoriy imitacija “drive” palikau 23dB (Zr. j 15 pav.). Siuos

du takelius iSpanoraminau j kairg ir deSing atitinkamai — 60 ir + 60.

Output

(15 pav.)

Devyni saksofono takeliai efektuojami tuo paciu principu, kadangi gyvame atlikime tenorinio
saksofono partija grojama atlik¢jo, o kompiuteris atlicka gaunamo signalo efektinimo funkcija.
Didinau takelius dél pacios muzikinés informacijos, tolygesnio partijos ir jraso garsinio lygio
kontroliavimo. Tenorinio saksofono takeliuose yra naudojamas “chorus” efektas. “Chorus™ efektas
prailgina originaly signalg ir moduliuoja su LFO. Uzdelstas moduliuojamas signalas yra maiSomas su

pirminiu neefektuotu signalu. Tai praturtina saksofono tembra, sudaro ansamblio iliuzijg. Moduliacijos

suma nustaciau 14%, daznj ir LFO greiti 0,333 Hz ir signaly pusiausvyra 58% (zr. 1 16 pav.):

—_—

(16 pav.)
Taip pat naudojau labai smulky 1/96 subdivizijy ir 50% svingo “delay” efekta. Pats “delay”
nustatytas 312,5 ms, o “wer” ir “dry” atitinkamai — 16,5 dB ir — 20 dB. Visuose takeliuose naudojau
reverbo “Space Designer” “Large Space” ruosinius. Visas trecios dalies projektas atrodo Sitaip (Zr. i

17 pav.):
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Taip pat fortepijono jrado analizei naudojau programa “SPEAR”. Si programa skirta garso
analizei, redagavimui ir resintezei. Analiziné procediira paremta tradicine McAulay-Quatieri technika.
Garsas atspindimas daugybe sinusiniy takeliy kuriy kiekviena atitinka vieng sinusing bangg su
skirtingais dazniais ir amplitudémis. Visa tai galima redaguoti rankiniu biidu — nupiesti, iStrinti ir pan.
Resintezuotas garsas nelabai atitinka originalo, bet skamba jdomiai. Tai pavercia kiirybini procesa
tarpdiscipliniSkesniu. Galima grafiskai ar tapybiSkai vaizduoti ir iSgirsti garsines to iSraiSkas. Grafinis

analitinis garso jraSo vaizdas atrodo taip (Zr. 1 18 pav.):

2000—
1500 o

1000—

(18 pav.)

Bendravimas su atlikéjais vyko sklandziai. Dél tyrimo etikos reikalavimy atlikéjy vardai ir
pavardés neskelbiamos. Abu atlikéjai yra labai gerai vertinami Lietuvos ir tarptautinése
improvizacinés ir Siuolaikinés muzikos bendruomenése ir turi puikius improvizacinius jgiidZius. Juos

supazindinau su savo rekomenduotinomis metodikomis, kartu atlikome mano formuotas
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improvizacines uzduotis, kurios padéjo jgyti tam tikry jgudziy, reikalingy mano kiirinio atlikimui.

IraSymo procesas vyko sklandZiai, kadangi nekéliau reikalavimy aplinkai ir technikai.

1.

3. ISVADOS

Tyrimas atskleid¢, kad derinant tradicines vakarietiSkas komponavimo sistemas su
improvizacine kalba, gaunamas aktualios, Siuolaikinés muzikos apibiidinimg atitinkantis
rezultatas. Improvizacija aktuali ir SiuolaikiSka muzikos forma, nepriklausomai nuo laikmecio.
Improvizaciné muzika kuriama ir atlickama esamuojamu laiku, o kompozicija dazniausiai
fiksuoja apsvarstytas, loginiu mastymu gristas formas. Dauguma vakarietiSky tradicijy
diktuojamos muzikinés formos yra architektiirinio pagrindo, todé¢l Siy atlikéjisky ir kiirybiniy
biidy kompiliacija jgauna ir nenusp¢jamumo faktoriy.

Akivaizdu, jog improvizacija yra daug koherentiSkesn¢, tada kai improvizuoja vienas
muzikantas, nei tada, kai visas ansamblis. Solo improvizacija gali trukti kiek tik muzikantui
reikia, néra kity, solistui ,trukdanciy® savo muzikiniais komentarais ar kitokiais intarpais. IS
esmés koherentiSkumas yra biitina salyga kad solo improvizacija i§ viso pavykty. Kaip ir buvo
tikétasi — solo improvizacija yra lengviau kontroliuoti. Kokie bebiity solinés improvizacijos
privalumai, visada yra ir kita jos pusé¢. Dar labiau jaudinanti ir pilna magijos, kurig gali atrasti
tik muzikuodamas kartu su kitais. Improvizacijos esmé, jos intuityvioji, telepatiskoji Serdis
geriausiai patiriama grojant grupéje. Visos imanomos muzikinés dimensijos, kai kartu groja
keli muzikantai smarkiai pranoksta tai, ka gali pasiekti vienas solistas. Siuo atveju kompiuterio
ir atlik¢jo santykis yra ansambliavimas ir tam tikri improvizatyviis momentai gali inspiruoti
kompozitoriy kitokiems kiirybiniams sprendimams. Mano kiirinys “Du dzentelmenai ir viena
gele” gyvame atlikime skambés vis kitaip, nors ir nurodytos gana grieztos struktiiros ir
notacijos. Kompozitoriaus ir atlik¢jo santykis neiSvengiamas $iy laiky kompozicijoje. Norint

iSlaikyti §j santykj darny, tenka dalintis atsakomybémis.
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PRIEDAS 1

Arnas Mikalkénas

TWO GENTELMENS AND ONE
FLOWER

(for voice, piano, accordion, saxophone and computer)

SCORE
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1. FLOWER

(for voice, piano, and computer)
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1. FLOWER

Moderato
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2. GENTELMEN 1

(for accordion and computer)
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3. GENTELMEN 2

(for saxophone and computer)
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Recorded and resynthesized piano part for 3. Gentelmen 2

Moderato
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PRIEDAS 2
CD turinys:

1. Elektroniné baigiamojo magistrinio projekto versija
2. Ciklinis elektroakustinis kuirinys “Du dZentelmenai ir viena gélé”.
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