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Komponavimo principy sistematikos pradmenys

Anotacija

Komponavimo principy sistematikos pradmenys formuoja savarankiskg muzikos mokslo
objekta. Esminis Sio mokslo teiginys — komponavimo principas yra istoriSkai apibréztas ir
fenomenologiSkai determinuotas kiréjo santykis su skambesiu. Tokia samprata leidZia pagristi
metasisteminius ir metatechninius komponavimo tipus, i§rySkinti jy istorine sinchronikag, ir diachronika.
Racionalaus ir intuityvaus momento sasajoje yra iSsprendZiama sisteminimo kriterijy atranka ir
suklasifikuojami komponavimo principai. Pagrindiné tyrimo iSvada: komponavimo principas, tapes
autonomisku ir sisteminimui pasiekiamu objektu, efektyviai ple€ia jvairias muzikos teorijos ir
istorijos sritis, neprarandant vienijancio pagrindo.

Annotation

The rudiments of the systematics of composing principles form an independent object of the
music science. Its principal assertation — a composing principal composer's is the historically
defined and phenomenologically determined relationship with sounding. Such conception makes
possible to base metasystematic and metatechnical composing types as well as to bring out their
historical synchrony and diachrony. The connection between the rational and intuitive moments
serves for the solution of the selection of systematization criteria and the classification of compos-
ing principles. The major conclusion of the study: the composing principle, with the acquisition of
an autonomous character and accessible for systematization, expands effectively various spheres
of music theory and history without loosing the basis uniting them.

AHHOTANUA

[TonbITKa CHCTEMaTH3UPOBAHMS IPUHLMIOB KOMIIOHUPOBAHHA IPUBOAMT K (OPMHPOBAHHUIO
CaMOCTOSTENILHOIO Hay4yHOro 0Obexra. OCHOBHOE IIOJIOXKEHHE ITOH CHCTEMBI — HCTOPHYECKM OUepUCHHAs
1 (EHOMEHOJIOrMYECKH IETEPMUHUPOBAHHAN CBA3b MEI/LY TBOPIIOM H 3BydaHUEM. TaKoe IONOKEHHE
INO3BOJIAET 0600;103&1‘5 METOCHCTEMHBIE H METOTEXHHYECKHE THIIBI KOMIIOHHDOBAaHHS, BbIABHTE HX
MCTOPUYECKYI0 CHHXPOHUKY M AHaxpoHHKY. [TocpencTBOM B3aUMOCBS3H PALIMOHATIEHOTO K HHTYHTHBHOIO
MOMEHTOB YCTAHABIIMBAIOTCSA KPHTEPHH 0T60Pa U KIACCH(BHUKALMH IPUHIIMIIOB KOMIOHUPOBaHUs. OCHOBHOH
BBIBOJI ICCJICIOBAHUS: IPHHLIMI KOMIIOHHPOBAHHS, CTAB ABTOHOMHBIM M JOCTYIIHBIM CHCTEMATH3NPOBAHHIO
00BexToM, 3HEKTHBHO pacuIMpsieT pa3iiudHbie 00/1aCTH TEOPUH ¥ HCTOPUH MY3bIKH, HE TEPAA IPH 9TOM
00BEIHHAIOIE OCHOBEL.

Tyrimo objektas. Visy pirma, — ne medZiaginis, o energetinis — komponavimas (komponavimo
principo teoriné ir istoriné samprata). Antra, — skambesio objektai, materializave komponavimo
principus — kompozicijos (istoriniai — geografiniai kompozicijy tipai).

Straipsnio tikslas. Nustatyti komponavimo principy sisteminimo kriterijus. Suklasifikuoti
igkiliausius muzikos komponavimo reikinius, neribojant laikinés ir geografinés dimensijos.

Tyrimo metodika. Hipotezé, analizé, lyginimas, apibendrinimas. Sisteminimo metodologija

grindZiama fundamentaliyjy komponavimo tipy sasajomis (metatechninis argumentas metasisteminei
funkcijai).
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Jvadas

Sio darbo paskata — lietuviy nacionalinés kompozitoriy mokyklos ugdymas. Per dvide§imt
mety Lietuvos muzikos akademijos kompozicijos katedroje déstant specialigsias teorines, kiirybos
disciplinas, vadovaujant magistranty bei doktoranty moksliniams darbams, pamaZu brendo mintis
apie fundamentaliuosius komponavimo tipus, apibendrintai vadinamus komponavimo principais.

Esmine atlikto tyrimo hipotezé — komponavimo principo fundamentaluma lemia tam tikras
ypatingas kompozitoriaus santykis su skambesio med¥iaga. Sios hipotezés akiratyje — visuotinai
Zinomi ir kiti svarblis muzikos komponavimo objektai, neaplenkiant nei Ziliausios archaikos, nei
nidienos. Be to, kuriant sistematika nesiribojama vien Europos Zemynu. Sis sunkiai aprépiamas
komponavimo reiSkiniy masyvas yra sisteminamas, taikant specialy metoda, paremtg fundamentaliyjy
komponavimo tipy sankirta (komponavimo sistema ir komponavimo technika).

Sukurta komponavimo principy sistematika i§ esmés yra bendroji komponavimo reiskinio
paZinimo ir jo perémimo metodologija. Sios metodologijos déka konstruojamas specifinis
komponavimo istorijos vaizdas (binarika ir monarika, metatechninis kvadratas). Ji skina kelius
naujiems komponavimo stiliy analizés metodams, muzikinés klausos tipy testavimui, karybinio
proceso prognostikai. Pagaliau sistematika leidZia maksimaliai priartéti prie to, kas yra vadinama
muzikos idéja.

Dél savo lakoniSkos déstymo formos skaitytojo démesiui pateiktas tyrimas tegali buti vadinamas
komponavimo principy sistematikos pradmenimis.

Pagrindiniai teiginiai iSdéstomi $ia tvarka:

I. Komponavimo principo sgvoka.

II. Teoriniai komponavimo principy sistematikos kriterijai.

ITI.. Komponavimo principas kaip istoriné kategorija.

IV. Komponavimo principy tipologija.

I. Komponavimo principo sgvoka

Nors komponavimo principo sgvoka dar néra visiskai ir esmingai apibrézta, kai kurie jos
bruoZai fragmentiSkai atsispindi jvairiuose $altiniuose. Tai senieji muzikos traktatai (Aristoxeni: 8,
Boetius: 16, Guidonis Aretini: 43, Zarlino: 127)'; naujyju amziy muzikos teorijos darbai apie
harmonijg (Rameau: 96), kontrapunktg (Fux: 38), generalbosg (Marpurg: 72), forma (Marx: 74),
instrumentuote (Prout: 94); kompozicijos vadovai, aprépiantys jvairias muzikos teorijos disciplinas
(Lobe: 68, Riemann: 98, 99, Schenker: 105); XX a. komponavimo techniky studijos (Kohoutek: 153,
Schaffer: 104, Dallin: 24, Cope: 19, Gieseler: 39, Treibmann:120, Cholopov: 198); muzikinés kalbos
tyrinéjimai ( Haba: 45, Persichetti: 89, Searle: 110, Marquis: 73, Hanson: 47, Rulffs: 101, Snitké: 215-
217, Cholopova: 201); autorinés teorinés komponavimo sistemos (Hindemith: 50, Schonberg: 109,
Messiaen: 78, Schillinger: 106, Cowell: 20, Stockhausen: 113, Boulez: 15, Xenakis: 126);> darbai
apie akustinj derinimg, muzikos atlikimg, Zanrus, stilius, estetika, filosofija, psichologija, istorijg,
sociologijq ir pan.? LigiSioliniai muzikos teorijos darbai neaptarinéjo komponavimo principo kaip
savarankiSkos kategorijos, neformulavo jos specifinés sampratos.

ApibreZiant komponavimo principo sgvokg, reikéty pradéti nuo kompozitoriaus santykio su
skambesiu, nes komponavimo pradZia visada susijusi su tam tikra vidine karéjo nuostata arba
poZitiriu j akustine medZiaga. Sis santykis lemia skambesio tvarkos formavimo bidg, kuri ir vadiname
komponavimo principu.

Kompozitoriaus santykis su skambesiu visada yra dvilypis, t.y. turi racionalyji ir intuityvyjj
pradus “ Racionalioji santykio apraiSka — tai loginis skambesio medzZiagos artikuliavimas bei jos
atpaZinimas. Intuityvuji santykio aspekta atskleidZia emocinis skambesio igyvenimas ir vertinimas.

Kadangi kompozitoriaus santykis su skambesiu yra dvilypis, tai ir ji atspindinti komponavimo
tvarka taip pat dvilypé. Komponavimo tvarka gali biiti suvokta ir kaip loginé skambesio konstrukcija,
ir kaip tam tikra emociné skambesio paveika. Toks komponavimo tvarkos dvilypumas apibtdinamas
dviem terminais — komponavimo sistema ir komponavimo technika.

Pirmasis terminas — komponavimo sistema — nusako racionaligjq kompozitoriaus formuojama
skambesio tvarkq. Taikant loginj mastyma ir jo metodus, atpaZistamas bei suvokiamas skambesio
pavirsius, t.y. jo sandara. Tad komponavimo sistema i esmés nusako: a) loging komponavimo
operacijg ir b) komponavimo operacija atspindintj skambesio reljefa.
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Antrasis terminas — komponavimo technika — apiblidina intuityvioji komponavimo tvarka.
Veikiant klausos intuicijai iSgirstamos akustiniy universalijy gelmés ir realizuojama emociné
skambesio paveika. Sig paveika nulemia biitent komponavimo technika.

Taigi komponavimo principo sqvoka iSsiskleidZia §ia susikertanciy dvilypiy terminy grandine:

1) racionalusis ir intuityvusis kompozitoriaus santykis su skambesiu;

2) racionalus-loginis ir intuityvus-emocinis komponavimo tvarkos pobidZiai;

3) skambesio reljefas ir skambesio gelmé;

4) komponavimo sistema ir komponavimo technika.

Komponavimo principas leidZia paaiskinti, kodél kirinys yra, kaip jis plétojasi, kaip jis susijes
su mastymu, pasaulévaizdzZiu bei intuicija, ir kokia yra to kurinio komponavimo tvarka. Baigtinéje
kirybos proceso fazéje komponavimo principas virsta duotimi — muzikos kiriniu. Taigi komponavimo
principo apibréztis jprasmina ir kompozicijos terming — kaip racionalaus ir intuityvaus santykio su
skambesiu rezultatg.

I1. Teoriniai komponavimo principy sistematikos kriterijai

Kai kurie teoriniai komponavimo principy sistematikos kriterijai aptinkami muzikos teorinéje
literattiroje. Daugiausia jie atsispindi klasifikuojant atskirus muzikinés kalbos bei kompozicijos
elementus, pavyzdZiui, dermijg, harmonija, tembra, ritma, polifonijg, formg, melodika, faktirg ir
pan. Siy elementy klasifikavimo kriterijai biina patys jvairiausi. Antai dermés tipy jvairové
pagrindziama garsiniy skaitmeniniy santykiy progresija (Cholopov: 194), akordai klasifikuojami
atsizvelgiant j harmonine jégaq bei itampa (Hindemith: 50, Kfenek: 64) arba intervaling sandara
(Persichetti: 89, Gulianickaja: 143), faktiira sisteminama pagal erdviskumo kriterijy (Skrebkova-
Filatova: 177), ritmo tipo kriterijumi laikomas metras (Cholopova: 201), forma tipizuojama pagal
komponavimo technikg, i8déstymo stabiluma bei proceso uzdaruma (Kiuregian: 159) ir pan.

Kriteriju margumynas, kuris neretai pasireiSkia klasifikuojant netgi vieng muzikos kalbos
elementg, sitilo ieSkoti racionalesniy sistematikos metody. Bet kuri muzikos reiSkiniy klasifikacija,
regis, turéty prasidéti nuo esmingiausio, t.y. nuo komponavimo principo tipo apibiidinimo. O tai
imanoma atlikti susisteminus komponavimo principus.

Teoriniai komponavimo principy sistematikos kriterijai, panasiai kaip ir santykis su skambesiu,
yra dvilypiai. Viena, paZymétini racionalis-sisteminiai, antra, iSraikos-technologiniai kriterijai.

1. Racionaliis-sisteminiai kriterijai

Pagal racionalujj-sisteminj poZymj galima skirti du alternatyvius komponavimo principy tipus
— binarinj ir monarinj. Binariniai komponavimo principai atspindi skaidomaji kompozitoriaus
santykj su skambesiu, 0 monariniai — telkiamajj. Skaidomasis santykis su skambesiu transformuojasi
i binarinio tipo komponavimo sistemas, pasiZzymincias skambesio ly¢iy poliarinimu. Esmingiausi
§iy ly¢iy bruoZai — tai poliarios paritetinés funkcijos, struktirinis ju komplementarumas bei
inversi§kumas, sekundinio intervalo reik¥me, sudarant binarinj branduolj, ir skambesio sinkretizmas
(1—16 pvz.). Telkiamaji santyki atskleidZia monarinio tipo komponavimo sistemos, kurioms budinga
unisoniniy sutapimy plétoté. Bidingiausi Sios plétotés bruoZai — tai vientisas struktirinis bei
funkcinis skambesio prioritetas (tenoras, tonika), skirtingy auk§¢iy vienafunkciS$kumas, konsonanso
reik¥meé, formuojant monarini branduolj, ir diferencijavesis skambesys (17 — 44 pvz.).

Komponavimo sistemy alternatyvumas (monarika, binarika) yra kokybinis komponavimo
principy sisteminimo kriterijus.

Kiekybiniais principy tipizavimo kriterijais galéty biiti komponavimo sistemy sinkretiskumo ir
diferencijuotumo laipsnis. Pirmasis ju niuansuoja binarines komponavimo sistemas, o antrasis —
monarines. Pagal §j laipsni§kumga skiriamos trys binarinés ir trys monarines komponavimo sistemos.

Binarinés sistemos pasiZymi kaskart maZéjanciu sinkretizmu /A, B, C,/:

A, Binarinio kontinuumo sistemai btdinga tai, kad lyCiu poliarumai reiSkiasi kaip galimybé.
Skambesio reljefas tir§tas, sekundinis.

B, Binarinés trinties sistema iSsiskiria tuo, kad lytys poliarinamos simultaniSkai, o ju intervalinis
reljefas gali sudaryti du potipius:

a) sekundinj,

b) terciniy bichordy (1 —4 pvz.).
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C,Binarinio iSstimimo sistemos iSskirtinis bruoZas — lytys poliarinamos nuosekliai
(sukcesyviai). Ly¢iy intervalinis reljefas gali turéti tris skaidréjancio skambesio potipius:

a) bichordy (5—8 pvz.),

b) trichordy (9—12 pvz.),

c) tetrachordy (13— 16 pvz.).

Monarinéms sistemoms biidinga stipréjanti skambesio elementy diferenciacija. Siy elementy
telkimo logika tampa kaskart sudétingesné /D, E,, F /:

D, Monarinio variantiSkumo sistema iSsiskiria tuo, kad skambesys telkiamas varijuojant
unisoninius sutapimus. Vyraujantys intervaliniai tokiy sutapimy reljefai gali sudaryti Siuos modalinius-
diatoninius potipius:

a) unisono-oktavos (17 —20 pvz.),

b) kvintos-kvartos (21 — 24 pvz.),

c) kvartos-tercijos (25— 28 pvz.).

E, Monarinio sintezavimo sistemos i3skirtiné savybé — unisoniniai sutapimai sukuriami
sintezuojant natiralius ir temperuotus akustinius santykius. Intervaliniai sintezuojamy sutapimy
reljefai gali sudaryti potipius:

a) didziosios ir maZosios tercijos (29 —33 pvz.),

b) sekundos (34 — 38 pvz.).

F, Monarinio papildomumo sistemos esminiu poZymiu laikytina tai, kad skambesys telkiamas
naudojant ribines skambesio medZiagos funkcijas (racionalis ir iracionalls akustiniai santykiai).
Sutapimuy logika valdo dalinius skambesio parametrus — garsumg, aukstj, ritmg, tembrq. Skambesio
reljefas maksimaliai sudétingas (39 — 46 pvz.).

Sitaip niuansuojamos binarinés ir monarinés sistemos sudaro du fundamentalius sistemy
tipus —- binarine ir monarine metasistemas. Binarinei metasistemai priklauso pirmiau iSvardytos A,
B, ir C, sistemos (su potipiais), o monarinei — D, E, ir F,. Abi metasistemos atsispindi viena
kitoje atvirkStinés simetrijos budu.

2. ISraiskos-technologiniai kriterijai

Atsizvelgiant | iSraiSkos-technologinius poZymius skiriasi komponavimo principy technika.
Komponavimo technikos esmeé atsiskleidZia analizuojant jos poveikj komponavimo sistemai. Sis
poveikis gali biiti diametraliai skirtingas — stiprinantis arba silpninantis. Stiprinantis poveikis
stimuliuoja binariniy sistemy poliarumus, o monarinéms sistemoms padeda iSrySkinti skambesio
prioritetus. Kitg sykj komponavimo technika gali susilpninti ir binariniy ly¢iy prieStara, ir monariniy
prioritety iSsiskyrima. Pagal §iuos poZymius skiriami du fundamentalis technikos tipai — stiprioji
metatechnika ir silpnoji metatechnika.

Komponavimo technikos ir komponavimo sistemos sgveika yra panasi j funkcijos ir argumento
santyki. Komponavimo sistema sukuria prielaidg (atlieka funkcija) — emocionaliai iSgyventi
substancionalius, gelminius skambesio fenomenus. Siuos fenomenus atveria klausos intuicija, o
realizuoja komponavimo technika. Tad komponavimo technika dél klausos intuicijy atveriamy
gelminiy, pastoviyjy skambesio savybiy visada iSlieka sistemos argumentu. Be to, pastoviausios
komponavimo technikos savybés yra privalomos kiekvieno tipo komponavimo sistemai kaip
nelygstama jos gyvybingumo, muzikalumo prielaida.

Technikos ir komponavimo sistemy sankirtos ypatumus daugeliu atZvilgiy atspindi klausos
intuicijos tipologija, kurios suvokimgq gali palengvinti kai kurios istoriniy muzikos stiliy jZvalgos.
PavyzdZiui, naujausiy amZiy muzikos stiliai, grindZiami tonacine komponavimo sistema (barokas,
rokokas, klasicizmas, romantizmas), iSrySkina jvairius tercinés harmonijos traktavimo bei suvokimo
aspektus. Sie skirtumai i§ dalies atspindi skirtinga klausos intuicijg, iSreiSkiancia intuityvyji
kompozitoriaus santykj su skambesiu.

Tad intuityvuji santykj su skambesiu gali apibendrinti $ie klausos intuicijos tipai:

i) Lyginamoji klausos intuicija, orientuota i idealy (etaloninj) skambesj, lygindama ji su
kitomis kokybémis, sulaipsniuoja skambesio intensyvuma (“skonio klausa"). Si intuicija biidinga
rokoko stiliaus kompozitoriams, ypatinga reikdme teikusiems harmonijy kokybiniam intensyvumui
(disonavimui, chromatizmui).

ii) Adaptuojanti klausos intuicija, iSgyvenanti skambesj savaime, pagal kontekstg suteikia
jam naujq prasme ir $itaip atveria skambesio inversijy gelme (“spalvos klausa"). Si intuicija budinga
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romantinio stiliaus kompozitoriams, kuriuos ypa¢ domino derminés maZoro ir minoro inversijos.

iii) Analizuojanti klausos intuicija abstrahuojasi ir tolsta nuo konkretaus skambesio, atrasdama
jo schema, centrg, giminingumq (“prieZastiné klausa"). Si intuicija biidinga klasikinio stiliaus
kompozitoriams, iSskirtinj démesj teikusiems pagrindiniam tonui ir tonacijy giminingumui.

iv) Pertvarkomoji klausos intuicija skambesj suvokia kaip priemone, atitinkamai
permodeliuodama natiiriniy, akustiniy santykiy sankloda, rezonansg ("praktiné klausa"). Si intuicija
biidinga baroko stiliaus kompozitoriams, daug démesio skyrusiems akordinés vertikalés vientisumui,
rezonansiSkumui (generalbosas), taip pat jos polifonizavimui.

Siuos klausos intuicijos tipus galima vadinti pamatiniais, genotipiniais. Jie visada atgyja
nepriklausomai nuo kintanciy iSoriniy aplinkybiy (istoriniuy, geografiniy ir pan.). Keturi klausos
intuicijos tipai savaip atitaria 4 pasaulio elementus mitologijoje, 4 samonés modusus filosofijoje, 4
sprendimo budus logikoje, 4 temperamentus psichologijoje, 4 saveikas fizikoje bei genetikoje, 4
komponavimo metatechnikas muzikos istorijoje °.

Galima pastebéti diametraliai prieSinga keturiy klausos intuicijos tipy pobddj. Pirmieji du
tipai leidZia suvokti skambesj simultaniS§kai. Kiti du — diferencijuoja skambesj j elementus ir
tonus. Toks klausos intuicijos tipy prie§ingumas tampa pirminiu motyvu skirti dvi esmingiausias
metatechnikos tipy poras, besiskiriancias stiprinanciu (intensyvumas, inversiSkumas) ir silpninanciu
(giminingumas, rezonansiSkumas) poveikiu komponavimo sistemai.

Taigi skiriami du fundamentaliis komponavimo technikos tipai — tai stiprioji metatechnika
ir silpnoji. Orientuojantis i klausos intuicijos ypatybes ir jos atveriamus skambesio gelmeés aspektus,
stiprioji ir silpnoji metatechnika skyla j keturis potipius:

I. Akustinio intensyvumo;

1I. Akustinio inversi§kumo;

III. Akustinio giminingumo;

IV. Akustinio rezonansiSskumo.

Stipriosios metatechnikos potipiams, kaip pastebéjome, atstovauja akustinis intensyvumas ir
akustinis inversiSkumas, silpnosios — akustinis giminingumas ir akustinis rezonansiskumas.

I. Akustinio intensyvumo sudétingéjantys santykiai daro jtaka psichologiniam augancios
itampos i8gyvenimui, kurj atveria Iyginamoji klausos intuicija. Kai taikoma binariné sistema,
kokybiniai skambesio skirtumai skatina rySkesne lyCiy poliarizacija (1, 5, 9, 13 pvz.). Taikant
monaring sistema, intensyvumo skirtumai padeda jtvirtinti skambesio prioritetus (17, 21, 25, 29, 34,
39, 40 pvz.). '

II. Akustinj inversi§kuma reiskiantys dideli ir maZi intervalai nulemia kylancias ir krentancias
eigas, maZoriskumo ir minoriskumo atspalvius, kuriuos atveria adaptuojanti klausos intuicija. Pagal
binarine sistema akustinis inversi§kumas praplecia skambesio ly¢iy poliarumus (2, 6, 10, 14 pvz.). Pagal
monarine sistema jis iSrySkina skambesio asis — tenorg, tonika (18, 22, 26, 30, 31, 35, 36, 41, 42 pvz.).

I11. Akustinj gimininguma atspindi naujy bei giminingy skambesio elementy proporcinis bangavimas.
Jis sukelia traukos centro pojiitj, kurj atveria analitiné klausos intuicija. Kai taikoma binarine sistema,
pasikartojanc¢iy skambesio elementy daugéjimas tarp ly¢iy silpnina juy poliaruma (3, 7, 11, 15 pvz.).
Taikant monarine sistema giminingy elementy gausa ir neadekvatus naujy elementy jvedimas trikdo
traukos plétote. Centralizuotumo pojiitj sustiprina tolimas giminingumas (19, 23, 27, 32, 37, 43, 44 pvz.).

IV. Akustinis rezonansi$kumas pasiZymi nenutriikstamais, proporciniais junginiais, kurie sukelia
vienumo, monolitiSkumo pojati. Ji atveria pertvarkomoji klausos intuicija. Panaudojant elementy atoaidj,
atliepq, imitacija ir kitus rezonavimo fenomenus, silpninamas binariniy sistemuy skambesio ly¢iy poliarumas
(4, 8, 12, 16 pvz.). Savo ruoZtu menkai diferencijuotos skambesio struktiros neleidZia iSkilti monariniy
sistemy, prioritetams. Prioritety rySkumui sustiprinti yra bitini diskretiski, kontrastiski, proporcingumus
jveikiantys faktoriai (20, 24, 28, 33, 38, 45, 46 pvz.).

Tokiu biidu metatechnikos tipai nepriklausomai nuo binarinio arba monarinio komponavimo
sistemos pobiidZio atsiskleidZia diametraliai prieingais bruozais. Vienos jy stiprina ir skambesio 1y(:ip:
poliaruma, ir prioritety jtvirtinima (I ir 1I). Kitos veikia prieSingai, t.y. silpnina ir ly¢iy poliarumq.. ir
prioritety iSkiluma (III ir IV). Taigi metatechninis argumentas diametraliai skirtingai veikia dtemaWas
komponavimo sistemy, funkcijas. Metatechninio argumento ir metasisteminés funkcijos sankirta galima
apibendrinti schema ( I Schema).
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ITI. Komponavimo principas, kaip istoriné kategorija

Istoriniai komponavimo principy sistematikos kriterijai i3 dalies atsispindi atskirose muzikos
istorijos koncepcijose. Atsizvelgiant j istorinio muzikos proceso suvokima, iSkeliama tai viena, tai
kita muzikos komponavimo pusé bei faktorius. Antai, traktuojant muzikos istorijg kaip
autonomizacijos procesa (Forkel: 36, Droysen: 28), akcentuojama muzikos parametry emancipacija
nuo zodzio, ritualo ir pan. Kitais atvejais iSrySkinama melodinio-vokalinio prado evoliucija j akordinj-
instrumentinj (Wolf, Petersen: 124). Interpretuojant ja kaip tipologiniy stiliy cikliSkumg (Danckert:
25), ypa¢ pabréziama tobula liniju ir akordikos pusiausvyra. Suvokiant istorijg kaip organinés ir
mechaninés muzikos genotipy susiprieSinimg (Bekker: 12), sureik§minami fiziologiniai ir fizikiniai
horizontalumo ir vertikalumo aspektai. Taip pat gali biiti sureik§minami stilius ir forma (Halm: 46).
Istorinis procesas interpretuojamas ir kaip vienové, nulemta pitagorinio (matematinio-instrumentinio-
teorinio) tono (Eggebrecht: 30) arba muzikinés medZiagos kategorijos (Nowak: 84). Istorinis vyksmas
prilyginamas muzikos kirinio komponavimo logikai, iSkeliant formos dariniy dvejybiSkumo faktoriy
(Mersman: 77). [Zvelgiamos stiliy epochy ir muzikinio ritmo analogijos (Gurlitt: 44). Prilyginus
muzikos istorijos objekta muzikos savokai (Dahlhaus: 22), | pirmaja vieta iSkeliama muzikos sagmone.

Jau i$ Sios trumputés apzvalgos® tampa aisku, kad pradedant nagrinéti istorinius komponavimo
principy sistematikos kriterijus reikéty apibréZti pacig muzikos istorijos samprata, nes istorija be
galo pladiai ir prieftaringai interpretuojama. Tai kelia du vienas kitg izomorfiskai atspindinCius
tikslus:

1) muzikos istorijg pagristi komponavimo principais;

2) susisteminti komponavimo principus, remiantis istoriSkumo kriterijais.

Muzikos istorija, galima sakyti, prasideda nuo subjekto (kompozitoriaus) santykio su skambesiu.
Pirma, tas santykis yra racionalus, nes ji nulemia visuotinai tuo metu jsigaléjes mastymo budas,
pasaulévaizdis. Antra, jis gali bGti iracionalus, o jo prieZastys slypeéti genotipinése muzikines klausos
konstantose. I$ §io dvilypio santykio atsiranda kintanti ir stabili muzikos istorijos dimensijos.
Kintanc¢ioji dimensija gali biiti vadinama istorine sinchronika (bent jau todeél, kad istoriniy
pasaulévaizdZiy kaita sutampa su komponavimo principy evoliucija). Stabiligjq dimensijg atitikty
istoriné _diachronika su jai biidingu komponavimo technikos tipy prasiskverbimu, nepaisanciu
laikmecio dvasios. '

Sinchronika siejant su diachronika, komponavimo principas tampa centrine muzikos istorijos
kategorija, kuri, be to, iSgrynina ir komponavimo epochos determinantes.

1. Sinchroniskai gretinant pasaulévaizdj ir komponavimo principa, laikmecio mastysena
turi lemiantj vaidmenj (kaip mastoma, taip ir kuriama). Pasaulévaizdis savo ruoZtu yra veikiamas
kity determinand¢iy, pavyzdZiui, socialiniy, geografiniy ir t.t. (plagiau Zr. Barg: 131). Pasaulévaizdis
iSreifkia tipinj Zmogaus santykj su pasauliu ir pasiZymi laikme¢io nulemta mastymo logika. Jame
paprastai koduojama universaliausia loginé operacija, kuri orientuoja mastymo procesus, veikia
gyvensenos tvarka ir net uztikrina Zmogaus i§likimg. Komponavimo principas kaip tik ir absorbuoja
universaliagjg laikmecio logika.

Europos istorijoje yra Zinomi du igkilds mastymo tipai — pagoniSkasis ir krikscCioniSkasis.
Pirmajam budingas mitinis pasaulévaizdis, atspindintis dvipoli pasauli (Gimbutiené: 40; taip pat:
81). 3i mastysena nulemia binarines komponavimo operacijas bei principus. Mitinis pasaulévaizdis
evoliucionuoja nuo visi§ko subjekto ir objekto susiliejimo, ugnies ir saules mity iki pasaulio medZio
ir kosmoso jvaizdZiy. Atitinkamai iSrySkéja w&w&: binarinio
kontinuumo ("&a ir dabar"), binarinés trinties (ugnis, i§gaunama trinties biidu), ir binarinio iSstimimo
(cikliné prie§ingy, jégy, tarpusavio sgveika).

Krik3Cioniskoji mastysena akcentuoja vienio idéja (Plotinas, plagiau Zr. 5, p. 329 — 336), kurig
atliepia monariniai komponavimo principai. i mastysena, evoliucionuodama iki musy dienu,
modifikuoja vienio idéjg nuo paprasto Dievo vaizdo kartojimo, komentavimo bei simboliniy jZvalgy
pasaulio struktiirose (Augustinas, placiau Zr. 5, p. 343 —348) iki dialektikos (Hegelis, platiau Zr. fé,
p. 446 — 456) bei moderniosios fizikos atradimy konceptualizavimo (Bohr: 134). Atitinkamai iSrySkeja
trys monariniai komponavimo principai: monarinis varianti$kumas (vienio idéjos jtvirtinimas),
monarinis sintezavimas (sintezé — centriné dialektikos kategorija) ir monarinis papildomumas
(vienové, atskleidZiama ribinémis medZiagos funkcijomis). _

Komponavimo principas, nulemtas vyraujancio epochos pasaulévaizdZio, tampa pirminiu
architektoniniu muzikos istorijos elementu. Jis apibréZia istorines muzikos epochos ribas. Tai reiskia,
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kad muzikos epocha prasideda ir tesiasi tol, kol veikia atitinkamas komponavimo principas. Pasikeitus
komponavimo principui, atsiranda nauja muzikos epocha su kitu sisteminiy ry8iy pagrindu. Kita
vertus, istoriné komponavimo principy slinktis, i§rySkindama architektonini muzikos istorijos karkasa,
natiraliai tampa specializuotu istorijos objektu — komponavimo principy istorija. Jis yra
specifiSkiausias, autonomiskiausias ir kartu esmingiausias muzikos istorijos padalinys. Istorinés
sinchronikos determinante komponavimo epochai galima apibendrinti taip (Il Schema):

III Schema

Pasaulévaizdis: Komponavimo principas: Komponavimo epocha:
Binarinio kontinuumo Binarinio kontinuumo Binarinio kontinuumo
Mitinis ugnies Binarinés trinties Sutartinés

Mitinis medZio Binarinio i§stimimo Binarinés melikos
Teocentristinis Monarinio varijantiSkumo Modaliné

Dialektinis Monarinio sintezavimo Tonaliné
Papildomumo Monarinio papildomumo Monarinio papildomumo

Komponavimo epochy istorine slinktj detalizuoja evoliuciniai skambesio reljefo poky¢iai.
Kiekvienai epochai blidingas savitas iSkiliausiy intervaly (garsiniy santykiy) reljefas. Pasitaiko, kad
tokie reljefai vienos epochos ribose pakinta du ar net tris kartus. Sie poky¢iai i¥ry$kina komponavimo
epochy fazes (IV Schema):

IV Schema
Komponavimo epochos: Juy fazés: Skambesio _reljefas:
Binarinio kontinuumo 6:7 ir kt.
Sutartinés funkcing, 6:7 ir kt.
bichorduy 5:6, 4:5
Binarinés melikos bichorduy, 5:6, 4:5
trichorduy, 5:6, 4:5, 3.4
tetrachordy 3:4, 2:3, 1:2
Modaliné reperkusinég, 1:2, 2.3, 34
perfektine, 1:2, 2.3, 34
tercizomeliné 3:4, 4:5, 5:6
Tonaliné: funkcine, 4:5, 5:6
struktirine 6:7 ir kt.
Monarinio papildomumo 6:7 ir kt.

2. Be pasaulévaizdZio ir principo sinchronikos, komponavimo epochq lemia fechnikos tipy
diachronika. Sios determinantés motyvas — keturi komponavimo technikos tipai. Kiekvienoje
komponavimo epochoje sistemiskai atrandamas ketvertas technikos tipy, kuriy kiekvienas realizuoja
genotipine gelminio skambesio savybe. Néra né vienos epochos ir netgi i8kilios jos fazes, kurioje
nepasireiksty $is nuostabus ketvertas, nelyginant privalomosios konstantos epochoms uzgimti ir
issiskleisti (panaSiai kaip gyvybé, samone, Ziedas). I§ to galima daryti prielaida, kad komponavimo
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epocha todél ir egzistuoja, kad ji iSsiskleidé ne trimis, ne penkiais, o biitent keturiais technikos tipais.

Genotipinés technikos tipy evoliucinés slinkties logika atskiros epochos ribose visuomet individuali.
Taciau ne tai svarbiausia. Diachroninei determinantei svarbesni patys komponavimo technikos tipai bei
ju komplektiSkumas. Tad komponavimo technikos tipy ketvertas yra kiekybiskai ir kokybiSkai apibréztas
fenomenas, determinuojantis komponavimo epochg istorinés diachronikos atzvilgiu. Schemoje parodyti
visy komponavimo epochy bei atskiry jy faziy technikos tipai (1 —4; V Schema). Pirmojo i§ ketverto
technikos tipy (1.) yra akustinio intensyvumo metatechnikos nariai; antrojo (2.) — akustinio
inversiSkumo; tre€iojo (3.) — akustinio giminingumo; ketvirtojo (4.) — akustinio rezonansiSkumo.
Taigi metatechnikos tipy ketvertas (Schema II), be minéty psichologiniy, fenomeniniy, gamtamoksliniy
ir kity pagrindy (bei paraleliy), taip pat turi ir istorinj-kompozicinj argumentg. Reziumuojant galima
pasakyti, kad ir muzikos istorijos architektonine tvarkq nulemia pasaulévaizdZio ir komponavimo
principy istoriné sinchronika ir technikos tipy ketverto diachronika.

Sinchronikos ir diachronikos determinantés yra svarbios ne tik apibréZiant komponavimo
epocha, bet taip pat ir klasifikuojant kompozicijy tipus. Minétos determinantés yra universalios,
todél natiiralu, kad jos veikia ir didjji architektoninj plang (komponavimo epocha), ir maZzaji
(kompozicija). Kaip Zinia, kompozicijos terminas yra nevienareik$mis ir vartojamas paZymint jvairius
dalykus: formos architektonika (Asafjev: 128), muzikinés kultiros tipg (Nazaikinskij: 167), kiirybinio
proceso psichologija (Tarakanov: 187), kirybos dialektikg (Sokolov: 180), akustinio proceso
interpretacija (Kagel: 60), kompozitoriaus sukurta muzikq, mokymo discipling ir pan. Tad §j terming
tenka patikslinti.

Regis, kompozicija yra tam tikra skambesio tvarka, o Sios tvarkos salyga yra komponavimo
principas — bitent jis ir leidZia universaliai jZvelgti muzikos ktrinio bei kompozicijos galimybe bet
kuriame laikmetyje. ApibréZiant kompozicija, ne taip svarbu, ar ji yra autoring, ar anoniminé,
improvizuojama ar fiksuojama. Komponavimo principo materializavimo rezultatas visuomet yra
kompozicija. Be komponavimo rezultaty bty neimanoma nei suvokti, nei istirti paciy principu.

Siejant kompozicijos samprata su komponavimo prigimtimi bei jos determinantemis, akivaizdis
tampa terminy muzikos kirinys ar muzikos forma vartojimo tikslingumas. Kompozicijos termino
vartojimas yra logiSkas, kai i kiirinj Zvelgiama komponavimo principy aspektais. Kai apie kompozicija

kalbama pladiau ir, be komponavimo dalyky, aprépiami ir kiti — semantikos, Zanro, stiliaus,
sukiirimo aplinkybiy ir t.t, — tuomet tinkamesnis vartoti muzikos kirinio terminas. Muzikos

forma — ekvivalentiska skambesio tvarkos struktirai. Bitent ji yra skambesio struktiiros sudarymas,
sutvarkymas, suformavimas. Taciau tradiciS$kai muzikos formos sgvoka, telkdama procesualiuosius
ir architektoninius skambesio tvarkos momentus, menkai absorbuoja komponavimo technikos
fenomenus 7.

I3kiliausi muzikos komponavimo principai nulemia atitinkamus istorinius kompozicijy tipus.
Tokie tipai apibendrintai atspindi mobiliujy ir stabiliyjy santykiy su skambesiu ypatybes. Tai tam
tikri isikristalizave komponavimo modeliai, schemos. Mobiliis santykiai su skambesiu nulemia du
generalinius kompozicijy tipus — iScentrinantj ir jcentrinanti. IScentrinantis kompozicijos tipas
sudaromas poliarinant skambesio lytis. Jam budinga atviroji binariné forma 8, Jcentrinantis
kompozicijos tipas — koncentruojant skambesj apie tam tikrus prioritetus. Jy pagrindu
materializuojama uZdaroji monariné forma. Priklausomai nuo komponavimo principo rasies abu
generaliniai kompoziciniai tipai gali buti detalizuojami (I—VT; VI Schema). Be to, visi Sie kompozicijy
tipai gali turéti potipius (a,b,c) bei viena i§ keturiy metatechniniy poZymiy (VII Schema):

VI Schema
Komponavimo principas: Ko ZICl] /pas:
Binarinis I3centrinantis
A kontinuumo I binarinés potencijos
B trinties II binarinés progresijos
C iSstimimo Il binarinio ornamento
Monarinis [centrinantis
D varijavimo IV modalinis ostinatinis
E sintezavimo V tonacinis sonatinis
F papildomumo VI papildanc¢io genotipo
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VII Schema

IScentrinantis
1 binarinés potencijos
IT binarinés progresijos:
a) funkcinis
b) bichordy
III binarinio ornamento:
a) bichordy

b) trichordy 1. intensyvumo

c) tetrachordy 2. inversiSkumo

Icentrinantis 3. giminingumo
IV modalinis ostinatinis 4. rezonansiSkumo

a) reperkusinis

b) perfektinis

c) tercizomelinis
V tonacinis sonatinis:

a) funkcinis

b) struktirinis
VI papildancio genotipo

Apibendrinant galima teigti, kad ir muzikos epochy, ir kompozicijy tipy determinantés i$
esmeés yra vienos prigimties, kylan&ios i§ racionalaus ir intuityvaus kompozitoriaus santykio su
skambesiu. Kompozicijy tipai yra nulemiami mobilaus istorinio ir stabilaus genotipinio santykio su
skambesiu. Savo ruoztu komponavimo epochy determinantés yra istoriné komponavimo principy
sinchronika ir komponavimo technikos tipy diachronika. Taigi, pirma, — mobiliyju, sinchroniniy
santykiy determinantés, antra, — stabiliuyjy, diachroniniy. Vadinasi, muzikos istorijos architektonika
ir muzikos kirinio kompozicinis tipas atsispindi vienas kitame bendryjy determinanciy atzvilgiu.
Sitaip galima suvokti visumos (muzikos istorija) ir detalés (kompozicija) organika.

IV. Komponavimo principy tipologija

Pirmiau iSdéstyti teoriniai ir istoriniai komponavimo kriterijai pagrindZia iSsamigq komponavimo
principy tipologija (VIII Schema).

Savo ruoztu preliminariai susiejus atskirus muzikinés kalbos bei kompozicijos elementus su
komponavimo principu, atsiveria galimybé juos tinkamai klasifikuoti (IX Schema):

IX Schema

Komponavimo principas: Komponavimo elementai:

B. Trinties dermé akordika faktira ritmas forma
C. I8stimimo dermé akordika faktira ritmas forma
D. VarijantiSkumo dermé akordika faktira ritmas forma
E. Sintezavimo dermé akordika faktGra ritmas forma
F. Papildomumo dermé akordika faktGra ritmas forma

Kaip minéta, BINARINIUS komponavimo principus lemia skaidomasis muzikos kiiréjo santykis
su skambesiu. Sis santykis verbalizuojamas binarine skambesio ly€iy metasistema. Jos esmingiausi
bruoZai — funkcinis poliariujy ly¢iy paritetas bei skambesio struktiry sinkretika.
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Principas (A...F)
Sistema (Al...F1)

Binarinis

A. Kontinuumo Al, Kontinuumo

(Kontinuumo epocha)

B. Trinties B1. Trinties — a) funkcinis (-é):

(Sutartinés epocha)

b) bichordu:

C. I8stimimo Cl1. I§stimimo — a) bichordu:

(Binarines melikos epocha)

b) trichordy;:

c) tetrachordu:

Monarinis

Technika

D N e

W N = s WON e

W N = R W W

. intensyvumas
. inversiSkumas
. giminingumas
. rezonansiskumas

. rotavimas
. apsupimas
. sutapimas
. atoaidis

. Totavimas
. apsupimas
. sutapimas
. atoaidis

. vienpusis

. atgreZtasis

. nustelbtasis

. atliepiantysis
. vienpusis

. atgreZtasis

. nustelbtasis

. atliepiantysis
. vienpusis

. atgreZtasis

. nustelbtasis

. atliepiantysis

D. VariantiSkumo D1. VariantiSkumo— a) reperkusinis (-¢)1. iSkrovimas
2. perintonavimas
3. subordinavimas

(Modalumo epocha)

b) perfektinis (-&)

E. Sintezavimo E1. Sintezavimo — a) funkcinis (-é)-

(Tonalumo epocha)

b) struktirinis (-é)

F. Papildomumo F1. Papildomumo
(Papildomumo epocha)

152

linearizavimas
. iSkrovimas

2. perintonavimas
3. subordinavimas
4, linearizavimas
¢) tercizomelinis (-&)1. iSkrovimas

. perintonavimas
. subordinavimas

. linearizavimas

. laipsniavimas

. perharmonizavimas

. moduliavimas

. heterosekvencijavimas

. laipsniavimas

. perharmonizavimas

. moduliavimas
. heterosekvencijavimas

. grupiy ir sonory
. stabilioji ir momentiné

VIII Schema

(1 pvz.)
(2 pvz.)
(3 pvz.)
(4 pvz.)

(6 pvz.)
(6 pvz.)
(7 pvz.)
(8 pvz.)
(9 pvz.)
(10 pvz.)
(11 pvz.)
(12 pvz.)
(13 pvz.)
(14 pvz.)
(15 pvz.)
(16 pvz.)

(17 pvz)
(18 pvz.)
(19 pvz.)
(20 pvz.)
(21 pvz.)
(22 pvz.)
(23 pvz.)
(24 pvz.)
(25 pvz.)
(26 pvz.)
(27 pvz.)
(28 pvz.)

(29 pvz.)
(30, 31 pvz.)
(32 pvz.)
(33 pvz.)
(34 pvz.)
(35, 36 pvz.)
(37 pvz.)
(38 pvz.)

(39, 40 pvz.)
(41, 42 pvz.)

. serialumo ir aleatoriSkumo(43, 44 pvz.)

. spektro ir koliaZo

(45, 46 pvz.)
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Metatechnikos diametralika dvejopai veikia binarine metasistema. Stiprioji metatechnika skatina
skambesio ly¢iy poliarizacijg: akustinio intensyvumo skirtumai poliarina lytis tarpusavyje ir vienija
jas i§ vidaus; akustinis inversiSkumas praplecia lytis ir ju supoliarinimo galimybes. Silpnoji
metatechnika i§ dalies neutralizuoja skambesio ly¢iy poliarizacija; akustinis giminingumas bendraisiais
elementais suartina skambesio lytis; akustinis rezonansi§kumas proporcingai $velnina skambesio
ly¢iy diskretiSkuma.

Binariné komponavimo era (tikstantmeciai prie§ Kristy) pasiZzymi komponavimo principy
sklaida, kuriai budingas pamazu sliigstantis sinkretizmo laipsnis. Skambesio ly¢iy kontinuumag (A)
keicia jy trintis (B), o §ig — nuoseklus (sukcesyvus) iSstimimas (C). Atitinkamai sklaidosi skambesio
bisonoriskumas, rySkéja bichordinés, trichordinés ir tetrachordinés skambesio lytys.

A. Binarinio kontinuumo principas. I§ esmés — tai komponavimo principo potencija, susijusi
su archajiSkiausiu samonés biviu bei sinkretiSkiausiu skambesiu. Hipotetiskai galima sakyti, kad
Cia tik mezgasi bsimosios binarinés operacijos, difuziSkai organizuojasi skambesio lytys bei technikos
tipy fragmentai. Si, manytume, prekomponavimo epocha pradeda visy bisimyjy komponavimo
principy evoliucija.

B. Binarinés trinties principas paremtas komponavimo operacija, kurig nulemia skaidomasis
trinties santykis su skambesiu, sinchroni$kai sutampantis su mitiniu ugnies pasaulévaizdZiu.
SimultaniSkai poliarinant skambesio lytis, komponavimo sistema igyja skambesio trinties iSraiska.
Lemiamos jtakos Siam jsptidZiui turi harmoninés sekundos intervalas, kuris pagal liaudies iStarme
yra kapotinis, skuduciuojantis, trintinis.

Binarinés trinties principa atliepianti sutartinés epocha pasiZymi dviem evoliucinémis fazémis
— funkcine ir bichordy, bei atitinkamais minéto principo potipiais.

a) Funkciné binariné trintis realizuojama menkai skaidomo kontinualaus skambesio erdvéje.
IS dalies tai patvirtina lietuviSkyjy sutartiniy areale aptinkamy sekundos bei tercijos intervaliniy
varianty gausa. Siuos variantus suglaudus atitinkamu budu, i§rySkéja galimos pirminio sonorinio
skambesio lytys. Joks bisonorinés struktiiros skambesio parametras néra ryskiau diferencijavesis,
igskyrus paciy ly¢iy funkcijas. Taikant bisonorine funkcine komponavimo sistema, galima numanyti
tikimybinio technikos tipy sklaidos proceso pradZia. Sios sklaidos kryptis galima salygiskai jvardyti
metatechninémis savybémis — tai intensyvumas, inversiSkumas, giminingumas bei rezonansiskumas.

b) Bichordy binarinés trinties fazéje pirminiai bisonorai redukuojasi j Zinomas lietuviSkasias
sutartines, kuriy skambesio archetipy randama jvairiy pasaulio regiony etningje muzikoje 5,
Esmingiausias sutartiniy komponavimo sistemos bruoZas yra sekundiné terciniy bichordy trintis. Ji
pasireiskia sinkretiniu bidu drauge su ritmine-akcentine, Zodinio iStarimo, instrumentinio atlikimo
ir kitomis skambesio pusémis. Skambesio trintis plétojama ir iauginama iki "ugnies-ekstazés”
keliais ostinatinio ritualinio vyksmo lygmenimis: sekundiné terciniy bichordy trintis (2% 2)%; trintis
pratesiama antifonine kaita (2 x 2)% kei¢iamas tekstas (2 2)® ir pan.; pagaliau "ugnis-ekstaze”
(2 x 2)~. Sitaip idrySkéja iScentrinanti binarinés progresijos kompozicija.

Binarineés trinties sistema pasiZymi $iais technikos tipais: 1) rotavimo, 2) apsupimo, 3) sutapimo
ir 4) atoaidzio.

1. Bichordy rotavimo technika (1 pvz.) atveria vienlaikiy bichordy intensyvuma, kai remiamasi
binarine sistema, pagrista poliariy ritmy bei tercijy rotacijomis (1a, b pvz.). Sekundinés-tercinés
intensyvumy kokybés (1-3-5 ir 2-4), sinkreti$kai suaugusios su ritmu (I, ILJII), stiprina ly€iy trintj
(+/—). Ketvirto balso rotacijos pary$kina formos progresija (1c pvz., >§ ).

2. Bichordy apsupimo technika (2 pvz.) atskleidZia vienlaikiy bichofdy inversiskuma, jeigu
naudojama binariné sistema, pasiZyminti ritminiais bei terciniais apsupimais (2a, b pvz.). Sekundiniai-
terciniai inversiS$kumai (1-3-5 ir 2-4), sinkretikai susije su jambiniais (III, V) ir choréjiniais ritmo
inversiskumais (I, II, IV), idpledia ly¢iy trintj(+/—). Pedaliniy ir pauzemis artikuliuojamy balsy
struktiitomis palaikoma poliarumo jtampa bei formos progresija.

3. Bichordu sutapimo technika (3 pvz.), panaudojant binaring sistema, praturtintg unisoniniais
bei homoritminiais sutapimais (3a, b, c pvz.) iSkelia vienlaikiy bichordy gimininguma. Unisoniniai
(garsas g) ir homoritminiai sutapimai (I, I, IV, VI) silpnina ly¢iy poliaruma bei trintj. Kompozicinis
binariniy elementy ( + —) i$sidéstymas praturtinamas loginiais indukciniais rysiais (3c pvz.: VI).

4. Bichordy atoaidZio technika (4 pvz.), remiantis binarine sistema, praturtinta bendrabalsiais
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elementais (4a, b pvz.), iSryskina vienlaikiu bichordy rezonansi§kumg. KvadratiSkai sumodeliuoto
binarinio branduolio (T 1), perbalsavimas bendru balsu (II) susilpnina antifoniniy ly¢iy poliaruma.
Kompozicijos struktiirai tampa reikSmingi bichordy tesitiiriniai (branduolio variantas) bei kaitos
daZnio (I ir II fazé) kontrastai, atsveriantys silpninantj rezonansiskumo poveikij sistemai.

C. Binarinio iSstimimo (iStrynimo) principas paremtas komponavimo operacija, atitinkan¢ia
skaidomaji iSstimimo santykj su skambesiu, sinchroniskai sutampantj su mitiniu medzio
pasaulévaizdZiu. Nuosekliai (sukcesyviai) poliarinant skambesio lytis, komponavimo sistema jgyja
skambesio i§stimimo israiSka. Lemiamgq jtakg Siam jspiidZiui daro melinés sekundos intervalas,
kurio garsai tarsi spyruokliuoja, atSoka vienas nuo Kkito, iStrina, iSstumia vienas kita.

ISstimimo principg atliepianti binarinés melikos epocha pasiZymi trimis evoliucinémis fazémis:
a) bichorduy, b) trichordy ir c) tetrachordy bei atitinkamais minéto principo potipiais.

a) Bichordy melika pasiZymi sekundiniy-terciniy ly¢iy iSstdmimu. Tai budinga lietuviskajai
monodijai, susijusiai su sutartinemis. Binariniy monodijos archetipy randama jvairiuose geografiskai
nutolusiuose pasaulio regionuose'’. ArchajiSkiausiyjy monodijy audinys yra grindZiamas
nenutrikstama sinkretiniy terciniy ly¢iy poliarinimo logika. Monodija prasideda aukstesniojo arba
Zemesniojo sekundinio garso iSstimimu (binarinis branduolys) ir toliau koegzistencialiai poliarina
skambesio lytis. Be intervaly (sekundos ir tercijos), komplementariai poliarinama akcentuacija
(metriné, figirine), ritmo formulés (jambas, choréjas), meliné linija (kylantys ir krentantys susikirtimai)
ir kita. Siy procesy pabaigoje isrySkéja sinkretinés binarinés tonikos tipai (aukstoji ir Zemoji) ir
iScentrinanti binarinio ornamento kompozicija.

Bichordy iSstimimo sistemai budingi Sie technikos tipai: 1) vienpusis, 2) atgreZtasis, 3)
stelbiantysis, 4) atliepiantysis bichordy iSstimimas.

1. Vienpusis bichordy i$stimimas (5 pvz.) i§rySkina meliniy bichordy intensyvuma, kai taikoma
binarineé sistema, pagrista variantiSkai pasikartojanciais terciniy tony iSstimimais (5a pvz.). Sekundiniai
iSstimimai (1—4), sinkretiSkai susije su ritmo-akcentinémis sankirtomis (figirinis akcentas — f,
metrinis — m), yra nuolatos iSkraunami intensyvuma atpalaiduojanciy terciniy Zingsniy. Kompozicinj
ornamentg sudaro sligstanti binariniy toniky progresija (c-g, c-e, a-e), kuri, be to, parySkinama
jambinés (J) ir choréjinés (Ch) ly€iy sankirtos.

2. AtgreZtasis bichordy iSstiimimas (6 pvz.) iSrySkina meliniu bichordy inversiSkuma, jeigu
remiamasi binarine sistema, pagrista sekundiniy iSstimimuy, tercinés intervalikos bei jambinés (J) ir
choréjineés (Ch) ritmikos atgreZimais (6a pvz.). Suolinis binarinio branduolio organizavimas (b-es-d)
atgreZia tercijy (b-d ir es-c-a) bei i§stimimo kryptis (—/+/ —). Poliarumy stiprinimas sinkretiskai
susijes su metriniy ir figlriniy akcenty (m/f/m) sankirtomis. Branduolio (b-es-d) inversijos i§ dalies
atsispindi kompoziciniame binariniy toniky ornamente (6b pvz.: g-c-b, t.y., —/+/—).

3. Stelbiantysis bichordy iSstimimas (7 pvz.) iSrySkina meliniy bichordy gimininguma pagal
binarine sistema, pagrista ritminiu-akcentiniu vienos i bichordiniy ly¢iy stelbimu (7a pvz.: — i +).
Foniné lytis (+) pamaZu salygiskai iskyla i ritminj reljefa (I: 1-2-3). Sia faze (I) variantiSkai keiia
kita (II: 2a, 3a). Susilpninta iSstimimo jspudj i$ dalies kompensuoja kompoziciné ritmo prieStara
(I.J ir I:Ch).

4. Atliepiantysis bichordy iSstimimas (8 pvz.) iSrySkina meliniy bichordy rezonansiskumag, kai
naudojama binariné sistema su bendratonikiniais elementais (8a pvz.). Susiejus bichordy iSstimimus
bendra aukstaja tonika arba Zemaja, (T,-T, ir T, T,) susilpninamas ly¢iy poliarumas (+i—).
Kompozicinei struktirai tampa reikSmingas poliarus taktiniy motyvy iSdéstymas fraziy pradZiose ir
pabaigose, i§ dalies atsveriantis neutralizuojantj rezonansiskumo poveiki sistemai (8b pvz.; Ch/J).

b) Trichordy melika pasiZymi terciniy-kvartiniy ly¢iy iSstimimu. Palyginti su bichordy lytimis,
trichordai atveria platesnj intervaliniy galimybiu spektra. Salia sekundos ir tercijos ¢ia nuolat
ipinama kvarta. Trichordy meling¢ binarikg lengva pastebéti pentatoninio pobudZio struktirose,
kuriy archetipai yra i$plite jvairiausiuose pasaulio regionuose ir ypa¢ budingi Kinijos bei jai artimy
kra$ty muzikai'!. Pentatoninei melikai biidinga ly¢iy poliarinimo logika trichordus jungiant bendru
garsu arba atskiriant juos didZigja sekunda. Sujungtosios ir atskirtosios trichordy sistemos,
iSstumdamos vienos kitas, sudaro pentatoninés binarikos pagrinda. Kiekvieng trichordy lytj sutelkia
sava tonika, o tonikos savo ruoZtu poliarizuojasi auk3¢iy padétimis bei intervalais. Siy toniky
judéjimas iSrySkina pentatoninei melikai biidingus binarinius ornamentus.

Kaip ir bichordy, trichordy i$stimimo sistemai budingi $ie technikos tipai: 1) vienpusis, 2)
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atgreZtasis, 3) stelbiantysis, 4) atliepiantysis trichordy iSstimimas.

1. Vienpusis trichordy iSstimimas (9 pvz.) iSrySkina pentatoninés melikos intensyvuma pagal
binaring sistema, grindZiamg trichordiniy iSstimimy variantiniais pasikartojimais (9a, b pvz.).
Intensyviam sekundinio iSstiimimo reljefui (I:f/g) kontrastuoja tercijy-kvarty intonacijos (II, III).
RitmiSkai intensyvinant apatine lytj (1, 2, 3), virSutiné i$plétojama intonaciSkai per du sujungtus
trichordus (g-a-c-d-f). Kompozicini ornamentg lemia laipsni§kas auk$tosios binarines tonikos ir
zemosios (g/f) pasikeitimas: I frazé T ; I frazé T, ir T ; Il frazé T, palydima simetrinio trichordiniy
intonacijy iSdéstymo (I-1I-III-1I-1).

2. AtgreZtasis trichordy iSstimimas (10 pvz.) iSryS$kina pentatoninés melikos inversiSkuma
pagal binarine sistema, pagristg trichordiniy iSstimimy bei intonacijy atgrezimais (10a, b pvz.).
Binarinio branduolio atgrezimas (—/+/—) yra palydimas jvairialypiy trichordiniy intonacijy
atgrezimuy (Ia, b, I a, b, ¢, Illa, b) ir baigiamas toniky bei pentatoniky analogiskais i§stiimimais (A/
B/B,/B/A). Tad pentatoninis binarikos ornamentas pasizymi koncentriSkumo bruoZais.

3. Stelbiantysis trichordu iSstGmimas (11 pvz.) iSrySkina pentatoninés melikos gimininguma,
kai naudojama binariné sistema, paremta ritminiu bei akustiniu vienos i$ ly¢iy stelbimu (11a pvz.:
— +). Foniniam trichordui (+) laipsniSkai kylant j reljefa, pats iSstaimimo efektas tampa labai
salygiSkas. Binariniam ornamentui tai suteikia slaptojo heterofono bruozu.

4. Atliepiantysis trichordy iSstimimas (12 pvz.) irySkina pentatoninés melikos rezonansiskumag,
jeigu taikoma binariné sistema su bendratonikiniais elementais (12a, b pvz.). Sujungty trichordy
pentatonika (—) pasiZymi toniky perstatymais per kvartg (d-g, g-c), o sekunda atskirty trichordy
pentatonika (+) — per tercijg (d-a, f-c). Bendrosios poliariy ly¢iy (+ —) tonikos (T,, T,) §velnina
iSstdmimo pojitj. Taigi kompozicinis ornamentas iSsiskleidZia dviplane atliepian¢iy binariniy toniky
struktiira (12b pvz.).

c¢) Tetrachordy melikos principo atspindys aptinkamas senovés graiky tobulojoje sistemoje.
Tokios jos savokos, kaip sujungtoji ir atskirtoji sistema (binarinés lytys), mesa ir paramesa (binarines
tonikos), estotos (vienafunkciniai tonai), oktavos (binariniai ambitus), harmonijos (lyCiy rotacijos),
piknonai ir apiknonai (garsaeiliy poliarumai), yra ypac svarbios aiSkinant tetrachordiniy lyciy
iSstimimus '

Antikinei melopéjai, kiek kitaip nei bichordy ir trichordy melikai, badinga tai, kad iSrySkeja
intervaly komplementarumas. Siekiant nekartoti i§stumiamy tetrachordiniy, tony, kai kurie juy apskritai
praleidZiami (ypac lichanos).

Tetrachordy i$stimimai neatsiejami nuo mesos ir paramesos perstatymuy. Neretai vien pagal
§iy tony (toniky) judéjima galima spresti apie iSstimimus bei visumos kompozicija, t.y. binarinj
ornamentq. Tetrachordy i§stimimo sistema, budinga antikinei melopéjai, pagrista tais paciais jau
minétais bichordy ir trichordy technikos tipais: 1) vienpusio, 2) atgrezZtojo, 3) stelbianciojo ir 4)
atliepianciojo tetrachordy iSstimimo.

1. Vienpusis tetrach iSstimimas (13 pvz.) iSry$kina melinj intensyvuma pagal binaring
pasikartojanciy sujungty ir atskirty tetrachordy sistema (13a pvz.). Per kvarta ir kvintg nutolusios
binarinés tonikos (paramesa |d| ir mesa |a| arba |g|) sudaro intervalinj kontrastg sekundiniam iSstamimo
intensyvumui (a/g). Siais intervalais reikiamos sujungtoji (SS) ir atskirtoji (AS) tetrachordy lytys.
Be to, sekundinius i$stimimus, susijusius su fraziy (I—1IV) pabaigomis, parySkina meliniai kvintos
bei kvartos Suoliai (1 — 4). Binariniy toniky ornamentas pasizymi tetrachordiniy harmonijy rotacijomis
(13b pvz.: doring, frygine, lydiné).

2. Atgreztasis tetrachordy i§stimimas (14 pvz.) iSrySkina melinj inversiSkuma, kai remiamasi
binarine sistema, pagrista jvairialypiu sujungtujy ir atskirtyjy tetrachordy atgreZimu (14a pvZ.).
[§stimimo poliarumus stimuliuoja ly¢iy atgreZimas (AS-SS-AS), harmonijy perstatymai (dorine-
lydiné). Stabiliy sistemy fazéje (I—1I) reljefiskiau isreikStos binarinés tonikos, stabiliy harmoniju
fazéje (IV) — tetrachordai. Tad reljefas ir fonas simetriSkai apsikei¢ia. Binarinis ornamentas pasiZymi
koncentriSkumo bruozais.

3. Stelbiantysis tetrachordy i§stimimas (15 pvz.) atskleidZia melinj gimininguma pagal binarine
sistema, paremtq sekundiniais toniky perstatymais (15 a pvz.). RitmiSkai ir intonaci$kai pabréZtos
binarinés tonikos isry$kina tetrachordy harmonijas (fryginé, doriné, lydiné). Sekundiniai binarinés
tonikos perstatymai (AS:L, 11, III, V) yra giminingi ly¢iy i§stimimui (AS:11I/SS:IV), todél i§stimimo
efektas susilpnéja. ISstimimo neutralizavimas binariniam kompozicijos ornamentui suteikia slaptojo
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heterofono bruozu.

4. Atliepiantysis tetrachordy iSstmimas (16 pvz.) iSrySkina melinj rezonansiskuma pagal binarine
sistemag su bendratetrachordiniais ir bendratesitiriniais elementais (16a pvz.). Tetrachordy lytys [I:
1)+, 2)+, 3)+ ir I: 1)—, 2)—, 3)—] pasiZymi atliepo struktara: tetrachordai — bendri-poliaras-
bendri (i T i) ir jy atliepas — poliariis-bendri-poliaras (F-7). Bendrieji tetrachordai [1)+, 2) —,
3) +] sudaro slaptaja tetrachordiniy sutapimy linijg, kuri proporcingai $velnina binarinj poliaruma.
Rezonavimo centru tampa chromatinis tetrachordas [2) —]. Jis poliarus padaly atzvilgiu (I, II) ir
bendras padalos viduje (II). Rezonavimg stiprina tesitirinis oktavy atliepas (16b pvz.). Vidurine
meson {esitlrg (binarines tonikos nutolusios per oktava) atliepia krastinés hypo ir hyper oktavy
tesituros (tonikos apatinése arba virSutinése estotose). Rezonavima taip pat stiprina garsy iSretinimas
(I) ir sutirStinimas (II). Taigi binarinis kompozicinis ornamentas reiSkiamas dviplane tetrachordiniy
sutapimuy ir i§stimimy struktira.

MONARINIAI komponavimo principai nulemti telkian€iojo kompozitoriaus santykio su
skambesiu. Si santykj verbalizuoja monariné skambesio prioritety metasistema. Monarinés
metasistemos esminiai bruoZai — telkianti unisono funkcija ir diferencijuotos skambesio struktiiros
(¢ia unisonas — funkcionaliai sutampantys jvairas tony auks¢iai)® .

Metatechnikos diametralika dvejopai veikia monarine metasistema. Stiprioji metatechnika
stimuliuoja funkcinj unisoninio tapatumo efekta: akustiniy intensyvumy kontrastai jtvirtina unisong
(kadenciné iSkrova); akustinis inversiSkumas modifikuoja unisono funkcijg (derminis
perharmonizavimas). Silpnoji metatechnika i§ dalies neutralizuoja unisoninio telkimo funkcija. Siekiant
palaikyti skambesio telkimo jtampa, vartojamos maZiau giminingos akustinés struktiros (tolimos
moduliacijos). Slopinantj akustinio rezonansiSkumo poveikj atsveria skambesio kontrasto didinimas
(homofenija — polifonija).

Monarine komponavimo era (po Kristaus) pasizymi komponavimo principy sklaida, kuriai
bldinga didéjanti komponavimo priemoniy ir bidy diferenciacija. Ir komponavimo operacijos, ir
skambesys tampa vis sudétingesni. Struktirinj unisono funkcijos variantiSkuma (D) keicia jos
sintezavimas (E), o §f — funkcinis ribinio skambesio papildomumas (F).

D. Monarinio variantiSkumo principas. Tai komponavimo operacija, paremta variantiniu
santykiu su skambesiu ir atspindinti mastyseng, kuriai biidingas pirmavaizdZio (Dievo idéjos)
komentavimas (viduramZiai, renesansas). Principo esme sudaro unisoniniy sutapimy variantiSkumas,
kuris gali apimti iStisg diatoniniy intervaly spektrg. Toks variantiSkumas realizuojamas taikant
modalinio komponavimo sistemq. Labiausiai jsidémétinas modalinés unisono plétros bruozas yra
tritoninio intervalo vengimas (tritonus diabolus). Tritonis suvokiamas kaip diatonine vienove
eliminuojantis intervalas. IS dalies tai reiSkia, kad pats diatonizmas yra nuosekli tritonio vengimo
pasekmeé, o kartu ir optimali skambesio erdvé atsiskleisti minétam principui. Monarinis variantiSkumas
apima ne vien j tenorg orientuojamga funkcinj tony sutapima, bet i§ dalies paliec€ia ir kitus skambesio
parametrus, kaip antai:

tenorinés-menzirines-ritminés duoties laikinj variantiSkuma;

tenorinés-balsinés duoties faktiirinj variantiSkumg (laisvieji balsai);

tenorinés-Zodinio teksto duoties komentavimg ir pan.

Monarinis variantiSkumo principas materializuojasi modaline ostinatine kompozicija.

VariantiSkumo principu atsiskleidzianti modalumo epocha pasizZymi trimis evoliucinémis fazemis:
a) reperkusine, b) perfektine bei c) tercizomeline, ir-atitinkamais minéto principo potipiais.

a) Reperkusiniu variantiSkumu galima vadinti tenoro (taip pat dominantés, tubos, reperkusos)
recitacija, iSpuoseléty canticum romanum giedojimo . Tenoro recitacija yra variantinis unisono
tapatumas horizontalinéje dimensijoje. Sis variantiSkumas pastebimas trimis atZvilgiais:

1) morfologiniu — silabinis tenoras papuoSiamas melizmomis;

2) sintaksiniu — tenoriné frazé papildoma pradZia (initio) ir pabaiga (finalis);

3) semantiniu — tenoriné recitacija modeliuojama j autentinj arba plagalinj tona.

Reperkusinio variantiSkumo modelis pakartojamas trimis augmentuojanciais lygmenimis (X Schema):
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X Schema

1. Verbum — Toni II. Missae — Officii UI. De Tempore — De Sanctis
1. Silaba — Melisma 1. Psalmus — Antiphona 1. Adventus — Quadragesimas
2. Initio — Finalis 2. Lectio — Responsorium 2. Nativitatis — Paschale

3. Authentus — Plagalis 3. Oratio — Hymnus 3. Tempus per annum I —

Tempus per annum II

Kaip galima pastebéti, Siam variantiSkumui biidinga simboliniy skai¢iy architektonika — 1
(Vienatinis), 2 (Dangus ir Zemé), 3 (Sv. Trejybé), kuria yra pagrindZiamas canticum romanum
statinys.

Reperkusinis variantiSkumas unisonine funkcijg iSskleidZia slaptosiomis tenoro ir finalis linijomis.
Tenoras recituoja teksta, o tenorg artikuliuojanti Salutiné finaliy linija tampa slaptuoju laisvuoju
balsu.

Pagal tenoro bei finalio kitimo poZymj skirtini keturi reperkusinio variantiSkumo modeliai.
Siuos modelius atspindi schema:

Finalis: Tenoras:
pastovus 1 pastovus
2 g 3
kintantis 4 kintantis

Si schema yra pirminis kriterijus atskiriant keturis reperkusinio varianti§kumo technikos tipus:
1) reperkusinés iSkrovos, 2) reperkusinio perintonavimo, 3) reperkusinio subordinavimo ir 4)
reperkusinio linearizavimo.

1. Reperkusinés i8krovos technika (17 pvz.) atskleidZia melizminj intensyvuma, kai naudojama
reperkusinio variantiSkumo sistema su nekintamu tenoro ir finalis santykiu (17a pvz.). Tenoras,
plésdamas melizmas (3, 4—7 // 5—=8 // 12 // 6—14 garsy), akumuliuoja intensyvumg, kuris
iSkraunamas Zemyn | finalis slenkancia melizma ir rySkéjancia tony silabika (eleison). I8krovos
kulminacija tenka paskutinei padalai (III°). Jg parySkina ir placiausias ambitus. Melizminio
intensyvumo i$krovos isrySkina tenorg ir formuoja modalinés reperkusinés kompozicijos kadencinj
plana. ;
2. Reperkusinio perintonavimo technika (18 pvz.) atskleidZia reperkusinj inversiSkuma pagal
variantiSkumo sistema su kintan¢iu tenoru ir stabiliu finalis (18a pvz.). Slaptoji tenoro linija,
perkirsdama ir apsupdama burdoninj finalis (Cia aiSkiai nepakanka tradiciniy tenoro kvalifikaciju),
juda primos, tercijos, kvintos intervalais auks$tyn (I: g-h-d), o tada variantiskai Zemyn (II: g-e-d).
Paskutine frazé (III) sutelkia abi finalis perintonuojancias fazes. Monarinis prioritetas, isitvirtindamas
kaip koncentriné horizontaliniy variantiniy unisoniniy sutapimy asis, suteikia atitinkamy bruoZy ir
modalinei reperkusinei kompozicijai.

3. Reperkusinio subordinavimo technika (19 pvz.) atskleidZia reperkusinj gimininguma, jeigu
remiamasi variantiSkumo sistema su stabiliu tenoru ir kintanc¢iu finalis (19a pvz.). Nuo tenoro
atitole finalis (2-1-5-3-4-6) sudaro skirtinga tesitiirinio pobtidZio garsy gimininguma. PaZzymetinas
subordinavimo modelis — siauras-platus-vidutinis intervalas (finalis: h-e-g [I—1I]; h-(f)e-a [[I—1IV];
h-d-e [IV —V]), kuris i§rySkina tesitlriniy santykiy funkcinj kintamuma. Siam kintamumui iry$kéti
padeda tenorinis ritmas: reperkusa frazés viduryje (II, IV, in excelsis II) arba pradzioje (I, III, V).
Vienodas tenorinis ritmas suteikia nauja prasme tesitiriniam giminingumui. Naujy finalis gausa
pagilina funkcine modalinés reperkusinés kompozicijos diferenciacija, sustiprina tenorinj prioriteta.

4. Reperkusinio linearizavimo technika (20 pvz.) atskleidZia reperkusinj rezonansiskuma, kai
pasitelkiama variantiSkumo sistema su kintan¢iu tenoro ir finalis santykiu (20a pvz.). Slapvtosios
linijos, varijuodamos intervalg tarp tenoro ir finalio, proporcionuoja monofona vienal_ytislicu.rjno
atzvilgiu. Kuo platesnis intervalas, tuo maZesnis vienalytiSkumas. I3siskiriancios slaptosios lll"ll_].().‘:‘f
iveikia monotoninj rezonansiskumo poveikj ir iSrySkindamos tenorinj prioriteta modalinei kompozicijai
suteikia reperkusinés heterofonijos bruozy.
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b) Perfektinis variantiSkumas pasiZymi atitinkamu tenoro kartojimu skirtingais balsais tobulai
konsonuojanciais primos, oktavos, kvintos bei kvartos intervalais ** . Sis variantiskumas biidingiausias
gotikiniam daugiabalsumui. Perfektiné tenoro plétoté — tai variantinis unisono tapatumas vertikalinéje
dimensijoje. Vertikaliojo variantiSkumo modelis, keisdamasis su horizontaliuoju, gali sudaryti
responsoring kompozicijq. Tokioje kompozicijoje atrandami pusiausviri slaptojo ir realaus
daugiabalsumo santykiai. Monofoninis responsum slaptosiomis linijomis i§skleidZia unisono spektra,
o daugiabalsis versum potencialiai telkia vertikalinj spektra j tenora. Perfektinis variantiSkumas
unisono funkcijg atlieka realiomis tenoro ir laisvujy balsy struktiiromis.

Pagal tam tikras tenorinés perfektinés vertikalés ypatybes skirtini keturi perfektinio variantiskumo
modeliai:

1) tenoriniy perfektiniy vertikaliy silabika praturtinama imperfektiniy saskambiy melizmomis;

2) tenorinés kvintines bei kvartinés parafonijos sistemingas tarpusavio apsikeitimas;

3) tenorines perfektinés vertikalés ir jos varianty funkcinis diferencijavimas (kadencijos clos ir
ouvert);

4) tenorinés perfektinés vertikalés izoritminé idraiska.

Sios ypatybés tampa pirminiu kriterijumi atskiriant keturis perfektinio varianti$skumo technikos
tipus: 1) perfektinés iSkrovos, 2) perfektinio perintonavimo, 3) perfektinio subordinavimo ir 4)
perfektinio linearizavimo.

1. Perfektinés iSkrovos technika (21 pvz.) iSrySkina perfektinj intensyvuma pagal monarine
sistemg, pagristag melizminémis tenorines parafonijos jungtimis (21a pvz. (1 — 5)). Tris variantinius
tenoro segmentus (a, a, a,) atliepia trys perfektinés iSkrovos grandys, pasiZymincios kaskart
augancia imperfektiniy vertikaliy jtampa bei i8krovos gilumu. [tampg stimuliuoja intervalikos
tirStumas, aukStéjanti tesitlra, tankéjanti modusy ritmika. Vertikaliy intensyvumo kokybé artikuliuoja
tenorg bei formuoja modalinés perfektinés kompozicijos kadencinj plang (21b pvz.).

2. Perfektinio perintonavimo technika (22 pvz.) atveria perfektinj inversi$kumg pagal monarine
sistema, pagrista tenorines kvintines ir kvartinés parafonijos apsikeitimu (22a pvz.). Kvintinés
parafono fazés (I, III, V, VII, IX) atliepia vertikalinés dimensijos autentini tona, o kvartinés fazeés
(I, Iv, VI, VIII, X) — plagalinj. Kvintiniai elementai dominuoja palyginti su kvartiniais (36:26),
todél deésningai iSrySkéja autentinis visumos tonas. Intervaly perintonavimg palydi jambinis (J) ir
choréjinis (Ch) perritmizavimas. Modalinei perfektinei kompozicijai, be to, reik§minga heksachordy
molle (VI) ir durum (VII) inversija, nulemianti koncentrinés visumos bruozus. Pastebétos inversijos
variantiSkai plétoja tenoro funkcijas (autentines ir plagalines),

3. Perfektinio subordinavimo technika (23 pvz.) iSrySkina perfektinj gimininguma, kai naudojama
monarine sistema, praturtinta funkcine parafonijos elementy diferenciacija (23a pvz.). Parafonijoje
tesituriSkai — pagal auksCio padétj — subordinuojamos kadencijos (a, a,), balsai (cantus ir tenoras
T su kontratenoru Co), melodiniai motyvai [pozicija: 1) ¢, 2) e]. Pasitelkiant kaskart vis naujas
melodiniy auksciy pozicijas, uZsimezga funkcinis-tesitirinis jy kintamumas, kuris vyksta stabilios
tenorines parafonijos atZvilgiu (kvinty gama T+ Co). Taigi modaliné perfektiné kompozicija
materializuojasi daugialype funkcine-tesitiirine prioritety subordinacija.

4. Perfektinio linearizavimo technika (24 pvz.) iSrySkina perfektinj rezonansiskumsg, kai remiamasi
monarine sistema su biidingomis tenoriniy ir laisvyjy balsiniy sluoksniy parafonijomis (24a pvz.).
Kvintiné ir kvartiné parafonijos juda prieSingomis kryptimis [a), b), c¢), d)], be to, kiekviena ju
sukryZiuoja savo balsus (I—1II ir 1 —6). Susisluoksniavima skatina skirtingos menzuros ir ostinato.
Heterofoniniai modalinés perfektinés kompozicijos bruoZai i§sklaido perfektinio rezonanso
monotonijg, i8rySkina tenorinius prioritetus.

c¢) Tercizomelinis variantiSkumas pasiZymi terciniu tenoro multiplikavimu trimis skambesio
koordinatémis: horizontaline (cantus firmus), vertikaline (foburdonas) ir diagonaline (imitatio).
Tercijai budingas imperfektinis konsonavimas iSlieka ir ja jvairiai perstatant, apverc¢iant ar sudvejinant
oktaviniais garsais. PanaSiomis savybémis pasiZymi vertikalusis dviejy diatoniniy tercijy sumarinis
sgskambis. Be to, tercinei izomelijai ypa¢ svarbus kvartinis tercinio intervalo variantas. Jj naudojant
melodinj terciniy tony reljefg uzpildo sekundy tonai, o vertikalé ir diagonalé sudaro nepertraukiamag
tercizomelinés kaitos lauka.

Tercinés izomelijos principas isikristalizuoja j panostinatine kompozicijq, kurios visi padaliniai
variantiSkai vienas kitq kartoja. VariantiSkai terciniais Zingsniais kinta tenorinio cantus firmus bei
laisvuju balsy reljefas, terciném perstatom pasiZymi balsy imitacijos, reglamentuojamos foburdoninés
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vertikalés. Sis trimatis erdvinis skambesio aspektas glaudZiai sgveikauja su laikiniu menziriniu
ritmikos multiplikavimu. Proporcingai multiplikuojant tenorine menzirg, kompozicija gali buti
iSplétojama iki daugiadalio ciklo (pavyzdZiui, mi§iy). Siai plétotei buidingi menziras atliepiantys
kompoziciniy padaliniy proporciniai santykiai: 2/2, 3/2, 4/2, 6/2 ir t.t. Tokie santykiai jZvelgiami ir
tercizomelijos plotméje. Kiekvienai koordinatei biidingas ribotas terciniy intervaly kiekis: vertikalei
— 2, diagonalei — 3, horizontalei — 4, sumarinis diatoniniy tercijy kiekis — 6.

Tercizomelinis variantiSkumas unisono funkcijg iSskleidzia jvairialypiais tenoro ir laisvyjy
balsy santykiais. Santykio tipas paZymi tenoro struktiiros atsispindéjimo laisvuosiuose balsuose
blida. Ryskiausi $iu tipy — 1) segmentavimas, 2) koloravimas, 3) atribojimas ir 4) tapatumas'.
Balsy santykiy tipai tampa pirminiu kriterijumi atskiriant keturis tercizomelinio variantiSkumo
technikos tipus: 1) tercizomelinés iSkrovos, 2) tercizomelinio perintonavimo, 3) tercizomelinio
subordinavimo ir 4) tercizomelinio linearizavimo.

1. Tercizomelinés iSkrovos technika (25 pvz.) atskleidZia tercizomelinj intensyvuma, kai
naudojama monarine sistema, pagrista tenoro ir laisvyjy balsy segmentavimo (iSretinimo) santykiu.
Segmentuojant balsuy motyvus susidaro kintanti erdviné skambesio struktura, kurios intensyvuma
sutelkia tercija [a-c, 25a pvz., 1)] ir jos variantai [2)]. Terciniai tonai turi jtakos 6 vertikaliy grandZiai
[3) ir 4) : [—VI], kuria atliepia 6 balsy tesitiros [5)]. Triju iskrovos faziy [25b pvz.: 1), 2), 3)] itampa
priklauso nuo vertikalés garsy komplektiSkumo (1 —4), perfektiSkumo bei imperfektiSkumo @, 2]
ir nuo kaitos daZnio, taip pat ir nuo harmonijy iSdéstymo platumo bei oktaviniy sudvejinimy.
Akustinio faktirinio intensyvumo bangavimas jcentrina tenorine tercija. Modalinei tercizomelinei
kompozicijai biidingas iSkrovos faziy planas.

2. Tercizomeliné perintonavimo technika (26 pvz.) atveria tercizomelinj inversiSkumaq pagal
monarine sistema, pagrista tenoriniy ir laisvuju balsy koloravimo (sutirStinimo) santykiu.
Tercizomelinis balsy reljefas uZpildomas koloruojamomis sekundomis. Balsy garsaeiliai iSvedami i$
foburdoniniu (tercsekst kvarsekst saskambiy) slinkéiy [26a pvz., 1): [=VIII; 2) C: I-V; 3) T:
III—VIII; 4) Co retro inversija: VIII—IV). Tariamai rezultatyvinei vertikalei pusiausvyrg suteikia
trigarsiné harmonija (26b pvz. g-h-d), kuri yra tesitiriniame foburdoniniy harmonijy centre (tarp IV
ir V) bei isidésto centriniuose taktuose (t. 4 —7). Sis diagonalinis tercizomeliniy variantiSkumy
centras sutelkia jvairialypius skambesio inversiSkumus, i§rySkina prioritetus ir modalinei kompozicijai
suteikia koncentriSkumo bruozy.

3. Tercizomelinio subordinavimo technika (27 pvz.) iSry$kina tercizomelinj gimininguma, jeigu
remiamasi monarine sistema, pasiZymin¢ia funkciniu balsy atribojimu. Tenoro funkcija atliekantis
altas slepia tercizomeliniy intonacijy serija (27a pvz.: O-I-RI-R), kurig variantiSkai kartoja laisvi
balsai ( 27b pvz.: S, T, B; &a "x" — neserijiniai intarpai); pabaigoje intonacijy serija iSsidésto
vertikaliai, sudarydama diagonalinj centrg (27c pvz.). ISry8kéja subordinuojamos proporcijos: trigarsiné
intonacija, keturi jos pavidalai, trijuose laisvuose balsuose po 12 sumariniy varianty (alto tik 6).
Vertikaliy trauka iSreiSkiama tesitiriskai krentancia 6 trigarsiy sekvencija (27d pvz.. VI—I).
Tercizomeliniy elementy subordinacijg stimuliuoja skirtingi ritmy grei€iai (menzuros), motyviniy
dariniy proporcionavimas, melodiniy $uoliy ir uzpildymy komplementarumas. Visa tai laiduoja
daugiaaspektj funkcinio kintamumo modelj, kuris nulemia tenorinio prioriteto iSrySkinimg bei
modalinés tercizomelinés kompozicijos materializavimg giminingumo atZvilgiu.

4, Tercizomelinio linearizavimo technika (28 pvz.) iSkelia tercizomelinj rezonansiSkuma pagal
monarine sistema, paremta funkciniu balsy tapatumo santykiu. Monolitiné vertikalé (frottola) yra
heterofonizuojama (motetus). Tarp $iy, faktiriniy pozicijy (1 —4 ir I—1IV) galimos tarpines grandys.
Tercizomelinio spektro plétote iliustruoja intervaliné slinktis tarp soprano ir alto (28a pvz.); variantiskai
tai atkartodamos kitos balsy poros proporcingai iSplétoja tercijy grandine i kraStus nuo centro (28b
pvz.). Ekstensyvus tercijy grandinés plétimas bei kontrastiniy faktiry naudojimas iSryskina tenorinius
prioritetus (tercinj centra) ir laiduoja modalinés tercizomelinés kompozicijos materializavima
rezonansiSkumo atZvilgiu.

E. Monarinio sintezavimo principas. Tai komponavimo operacija, kurig nulemia telkiantis-
sintezinis santykis su skambesiu, sinchroniskai sutampantis su dialektine naujujy amziy mastysena.
Principo esme sudaro natiiriniy-akustiniy ir dirbtiniy-temperuoty unisoniniy sutapimy sintezavimas,
kuris yra realizuojamas tonacine komponavimo sistema. Unisoniniy sutapimy rasys akivaizdZiausios
nataralios oktavos ir temperuoto tritonio intervaluose. Sie intervalai idrikiuoja atitinkamas akustiniy
bei funkciniy reiSkiniy grupes:
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Oktava Tritonis

1. Konsonavimas-disonavimas — 1. Neapibréztumas
2. MaZoras-minoras == 2. Neutralumas

3. Kvintos-kvartos santykiai o 3. Enharmonizmas
4. Akordas ir jo apvertimai - 4. Rotacija

Naturaliosios ir temperuotosios skambesio kokybés integraliai funkcionuoja tonalumo sistemoje.
Natiiriniai unisoninio sutapimo ingredientai bidingi subdominanteés funkcijai, 0 dominanté pasizymi
tritoniny sutapimy atmosfera. Be to, subdominanté skambesio erdve ekstensyvina, o dominanté
intensyvina. Ir skambesio medZiagos kokybé, ir funkcinis veiksnumas yra organiskai susieti.

Monarinio sintezavimo principas materializuojamas tonacine sonatine kompozicija.

Sintezavimo principg atliepianti muzikos epocha pasiZymi dviem evoliucinémis fazémis — a)
funkcine ir b) struktiirine bei atitinkamais minéto principo potipiais.

a) Funkciniam sintezavimui bidinga intensyvi derminiy funkciniy santykiy plétoté
konvencionalios tercinés akordikos bei homofonijos pagrindu (tonalumas iki XX a.). Jis pasiZymi
dviem kontraversinémis plétros tendencijomis. Viena ju tonacine sistemgq plétoja vis labiau atribodama
ir supoliarindama funkcijas — tada unisoniniai sutapimai sintezuojami funkciniu lGZiu (btdinga
schema: S-D-T arba D-S-T). Cia reik¥mingesni natiiriniai akustiniai faktoriai (ikiromantinis
tonalumas). Kita sintezés tendencija pasiZymi tonaciniy funkcijy suartinimu, neretai reiSkiamu
universalia dominantine arba subdominantine harmonija (romantinis tonalumas). Tokiais atvejais
labiau aktualizuojamos temperacijos galimybeés '.

Jeigu modalinése operacijose tritonio vengiama (fritonus diabolus), tai tonacinése jis tampa
sisteminiu faktoriumi. Funkcinése tonacinése sistemose tritonio reikSme biina jvairi. Vienose tritonis
yra rySkiausias disonansinés jtampos rei§kéjas, kitose — svarbus kaip dermiskai neutralus intervalas.
Tritonis gali esmingai veikti moduliavimo kryptj bei pobtdi. Be jo nejsivaizduojama homofoniniy
vertikaliy trauka. Ir atvirk$ciai, tritonio vengimas yra palankus polifoniniy linijy plétrai. Pagal
tritonio reikSme — disonansine, dermine, moduliacine, faktiirine — galima skirti keturis funkcinio
sintezavimo technikos tipus: 1) laipsniavimo, 2) perharmonizavimo, 3) moduliavimo, 4)
heterosekvencijavimo *.

1. Funkcinio laipsniavimo technika (29 pvz.) atveria tonacinj-funkcinj intensyvumg pagal
monaring sistema, paremta tritoniniu mazoro-minoro funkcijy komplikavimu (29 pvz.). Sudétingesniy
funkciniy kokybiy skambesys labiau prisodrintas tritoniy (29b pvz., I, II ir III). Sj reiskinj lydi
daZnéjanti harmonijy kaita, chromatizmy atsiradimas, tankéjanti faktira. Sonatiné kompozicija
pasizymi funkciniu kokybiy laipsniavimu, progresijomis, iSkrovomis. Biidinga rokoko stiliaus kiiriniams
(Mozartas, Haydnas).

2. Funkcinio perharmonizavimo technika atskleidZia tonacinj-funkcinj inversiSkumga pagal
monarine sistema, pagrista tritoniniu maZoro-minoro funkcijy neutralizavimu.

Funkcinés alternatyvos gali buti neutralizuojamos, sutelkiant visa tonacinj skambesi i vieng
nepastovig funkcija — dominanting arba subdominantine. Pagal tai skiriamos dvi funkcinio
perharmonizavimo atmainos:

a) dominantinis perharmonizavimas, pasiZymintis konvencionaliu dominantiniu branduoliu su
rySkia tritonine akustika (30 pvz.). Branduolys perharmonizuojamas naudojant vedamujy tony
slinktis, kurias apriboja tritonio apvertimas (plg. akordus nuo G ir Cis). Si technika daro jtakq
monociklinéms koncentrinéms sonatinéms kompozicijoms. Budinga ankstyvesniojo romantizmo
kiriniams (Lisztas, Wagneris).

b) subdominantinis perharmonizavimas, pasiZzymintis konvencionaliu subdominantiniu
branduoliu su ry$kia plagaline (be tritonio) akustika (31 pvz.). Branduolio perharmonizavimas gali
priminti sekvencija (31a pvz.: 1-2, 3-4, 5-6, 7-8), kurig apriboja tritonis (31b pvz.: fis-c ir h-f). Si
technika, formuojanti daugiadales, daugiatemes, sonatines kompozicijas, biidinga vélyvesniojo
romantizmo kiriniams (Brahmsas, Wolfas).

3. Funkcinio moduliavimo technika (32 pvz.) i§rySkina tonacinj-funkcinj giminingumag pagal
monarine sistema, pasiZymin¢ig maZoro-minoro funkciniy santykiy atnaujinimu iki pat tritonio
(32a, b pvz.). Per tritonj nutolusios fryginés subdominantés moduliavimas j dominante vyksta
kylancia paraleliy sekstakordy (daZniausiai su tritoniu!) slinktimi (32a pvz.). Moduliavimo tonacinis
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santykis ir priemonés tarpusavyje susietos. Akivaizdu, kad be sekstakordy slinkties centralizacija
susilpnéty (32b pvz.). Si technika turi jtakos daugialygmeninei sonatinés kompozicijos centralizacijai,
btdingai klasicizmo kiiriniams (Beethovenas).

4. Funkcinio heterosekvencijavimo technika (33 pvz.) iSkelia tonacinj-funkcinj rezonansiskuma,
kai naudojama monariné sistema, kuriai budingi tritonio paveikti maZoro-minoro funkciniai kontrastai.
Polifonineé funkciniy linijy (T, D) plétra (hetero) yra stabdoma aktyvéjancios tritoninés vertikalés
(nuo t. 17), pereinancios i akordy sekvencijg (t. 19—20). Sonatiné kompozicija kontrastinése pozicijose
iSsigrynina j polifoninius ir homofoninius funkcinio tonalumo epizodus — ji budinga baroko
stiliaus kiiriniams (Handelis, Bachas).

b) Strukturiniam sintezavimui bldinga intensyvi strukttrinio tonalumo plétra, iSlaikant
konvencionalias tonalumo funkcijas (XX a. tonalumas) '*%. Struktirinio tonalumo sistema atveria
tolesnes unisono sintezavimo galimybes. Pirma, susiduriama su ikitonacinémis epochomis — budingu
modaliniy bei binariniy skambesio komponenty daliniu absorbavimu (modalinis tonalumas,
bitonalumas). Antra, totaliai jsisavinama temperuotoji garsyno erdvé (universalioji chromatika ir
diatonika, dodekafonija). Kaip funkciniame, taip ir struktiriniame sintezavime tritonio intervalui
tenka sisteminis vaidmuo. Nepriklausomai nuo tonaciniy funkcijy tritonis gali lemti modusy pobudi,
chromatizuoti ir diatonizuoti temperuotaji garsaeili, apriboti serijos apimtj, niveliuoti poliharmonijas.
Pagal tritonio reiksme — a) graduojancia, b) universalizuojanéia, c) apribojancia, d) niveliuojancia
— skiriami keturi struktiirinio sintezavimo technikos tipai: 1) laipsniavimo, 2) perharmonizavimo,
3) moduliavimo, 4) heterosekvencijavimo.

1. Struktirinio laipsniavimo technika (34 pvz.) atveria tonacinj-struktiirinj intensyvuma pagal
monarine sistema, kuriai bidingas modusiniy struktiiry komplikavimas, sureikSminant tritonio
funkcijg (34a pvz.). I§ panaudoty trijy modusy (diatoniniy — dorinio ir lokrinio, taip pat chromatiniy
1—1/2... ir 1/2—1/2...) ry8kiausiu intensyvumu pasiZymi sistemingai siejantis savo progresijg su
tritonio vertikale [3)], tuo tarpu nesiejantis — maZziausiu [4)]. Tritonio jtaka iSrySkina konvencionaliy
tonalumo funkcijy ( T, D, S) veiksnuma. Sonatiné kompozicija pasiZymi modusinio intensyvumo
laipsniavimu, progresijomis, iSkrovomis. Biidinga Debussy kiriniams.

2. Struktiirinio perharmonizavimo technika iSry$kina tonacinj-strukturinj inversiSkuma pagal
monarine sistema, grindZiama nuosekliu temperuotojo garsyno tritonizavimu (arba, atvirksciai,
detritonizavimu). Sistemiskai siejant visus temperuotus tonus tritoniu, sukuriamas universalus vientiso
intonacinio turinio chromatinis modusas. Savo ruoztu, vengiant sieti kurj nors temperuotq tong su
tritoniu, atrandamas diatoninis universumas. Pagal tai yra skiriamos dvi struktirinio perharmonizavimo
atmainos:

a) universalioji chromatiné perharmonizavimo technika, pasiZyminti chromatinio universumo
skaidymu { simetrinius darinius (35 pvz.). Cia galima pastebéti inversinémis kryptimis mazosiomis
tercijomis perstatomus tritonius (35a pvz.). Simetriniai perstatymai konvencionalia forma jprasmina
tonalumo funkcijas. Sonatinéms kompozicijoms bidinga monocikliSkumas, koncentrine simetrija,
izoritmas. Tuo pasizymi Skriabino kiriniai.

b) universalioji diatoniné perharmonizavimo technika pasizymi funkciniu diatoninio universumo
jprasminimu, panaudojant maZoranty ir minoranty (Cholopov: 199) konvencijas arba didziyjy ir
ma%yjy intervaly akustines ypatybes (Janeliauskas: 52; 36 pvz.). Cia diatonikos pojatj sukelia
netritoninés vertikalés (primena viduramZiy perfektinius ir imperfektinius saskambius). Akordy
pagrindiniy tony slinké&iy kylan&ios (J) bei krentan€ios (1) kryptys, nulemtos didziujy (ir kvintos)
bei maZujy (ir kvartos) intervaly, konvencionalia forma jprasmina dominantés ir subdominantés
funkcijas. Sios technikos paveikta sonatiné kompozicija pasizymi siuitiSkumu, tradiciniy formu-
schemy asociacijomis. Bidinga Prokofjevo, Hindemitho ktriniams.

3. Struktiirinio subordinavimo technika (37 pvz.) iSrySkina tonacinj-struktarinj gimininguma
pagal monarine sistema, kuriai biidingas serijiSkumas. Kiekvienas naujas serijos tonas iésemdama§
nesikartojanéiy garsy idteklius susieja visus kitus tonus didéj ancios priklausomybés rysiais. Serijine
tony subordinacija nuosekliai gilina chromatiniy tritoniniy sutapimy spektrg (37a pvz.). AJ?Fra
vertus, prilyginus didZiosios septimos intervalg oktavai, iSrySkéja konvencionalios tonalumo funl.ci:l] os
(37b pvz.). Sonatiné kompozicija pasiZymi permanentiniu moduliavimu, nulemtu serijines
kombinatorikos. Biidinga Schénbergo, Weberno kiriniams.

4. Struktiirinio moduliavimo technika (38 pvz.) iSkelia tonacinj-struktirinj rezonansiskuma,
kai naudojama monariné sistema, kuriai budingas bi-, poliharmoninis susisluoksniavimas, pabréziant
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tonacine funkcing tritonio trauka. Bitercinés, sekundinio (netritoninio) santykio struktiros pagrindZia
horizontales susisluoksniavimg (hetero) nepriklausomai nuo derminiy funkcijy (38a pvz.). Biterciniy
dariniy kaita primena sekvencijavima. Biterciniame universume tritonis pary$kina konvencionaly
harmonijos funkcionalumg (S, D, T). Sios technikos paveikta sonatiné kompozicija pasiZymi
ostinatiniais bruoZais. Biidinga Iveso, Bartoko, Stravinskio kiiriniams.

F. Monarinio papildomumo principas. Tai komponavimo operacija, pagrista telkianciu-
papildanciuoju santykiu su skambesiu, sinchroni$kai sutampanciu su naujausiy laiky metafizine
mastysena (sintezés nejmanomybés postulavimas — Bohr: 134)%. Principo esme sudaro ribiniy
skambesio medZiagos funkciju papildymas, susijes su elementariausiomis jos savybémis — garsumu,
aukstumu, ritmu, tembru. Unisoniniy sutapimy iStaka, kaip ir anksc¢iau, iSlieka nataralusis garsaeilis
nepriklausomai nuo pakitusio, iSskirtinio poZiiirio j tong. Natiraliojo garsaeilio akustinés potencijos,
pasitelkus papildancia technika, iSkeliamos j skambesio pavirsiy ir materializuojamos kompoziciniais
genotipais. Elementariy skambesio savybiy unisoniniai sutapimai reiSkiami racionaliais matematiniais
santykiais (1:1, 1:2, 2:3 ir t.t.). Papildan¢ioms pozicijoms budingas akustiniy santykiy iracionalumas.
Intensyvumo racionalius santykius eliminuoja iracionalieji. Tad ribines garsumo aspekto pozicijas
sudaro grupiy ir sonorinis unisonas. Aukstumo akustika pasiZymi analoginémis ribinémis pozicijomis.
Jas realizuoja stabilaus ir momentinio unisono papildymas, ritmo akustika — serialaus ir aleatorinio
unisono papildymas, o tembro akustikg — spektrinio ir koliaZinio unisono papildymas # .

Pagal tai, kokia elementari skambesio savybé yra iSkeliama j makroskambesio pavirsiy,
skirtini keturi papildancios technikos tipai: 1) makrogarsumo, 2) makroauks$tumo, 3) makroritmo ir
4) makrotembro.

1. Makrogarsumaq papildanti technika iSrySkina ribines intensyvumo funkcijas, kai taikoma
papildymo sistema, kuriai bidingas tony grupavimas arba sonorinio lauko plétra.

Grupiy technika pasiZymi unisoniniy sutapimy jforminimu diferencijuota tony intensyvumo
kokybe, t.y. punktais — grupémis (39 pvz.). Grupés artikuliuojamos jvairiais atzvilgiais: auk§tumo
(tony lastelés a ir b), ritmo (11:10, %5), metro (5/4, 2/4), dinamikos ir pan. Sitaip artikuliuojant
skambesio struktiirg, sukuriamas daugiaparametrinis intensyvumo kontrapunktas, apibidinantis
genotipine grupiy kompozicija.

Sonory technika iSreiSkia unisono intensyvumg nediferencijuota skambesio kokybe, t.y.
sonorais — laukais (40 pvz.). Skambesio medZiagos tir§tumas, daugiaparametrinis neapibréztumas
panaikina atskiry tony suvokima. Jj pakei€ia apibendrintos skambesio zonos, lauko girdéjimas.
Laukas gali neribotai pléstis ir siauréti iki "kritinio” — vos suvokiamo intensyvumo. Sonorinés
kompozicijos ypatybé yra jos fragmenty suliejimas j itisinj laika.

Daugiaparametrinis grupiy bei sonory artikuliavimas bei plétojimas sukuria papildancius
intensyvumo genotipus.

2. MakroaukStuma papildanti technika i§ySkina ribines inversiSkumo funkcijas, kai remiamasi
papildymo sistema, kuriai bidingos jcentrinancios stabilios arbha momentinés auks¢iy struktiros.

Stabilioji (nemomentiné) technika vienfunkcinius unisono sutapimus jformina fiksuotomis atskiry
elementy (balsu, padaliniy) auk3¢iy struktiromis (41 pvz.). Laisvai judédami laiko erdvéje, jie iSkelia
auksc€io parametrg kaip vienintele prielaidq suvokti unisoninius tapatumus. Balsai disponuoja krastinémis
auksciy tesitaromis. Nuolatos kildami arba leisdamiesi — laipsni$kai ir SuoliSkai — jie visi inversikai
itvirtina vidurinj unisoniniy sutapimy diapazona, kurio §erdis — numanomas garsas fis.

Momentiné technika pasiZymi fiksuota unisoniniy sutapimy funkcija (42 pvz.: Zr. pasikartojantj
apskritimg kvadratuose). Unisoniné funkcija tuo ‘iSkilesné, kuo laisviau parenkamos aukscio
(saskambio) struktiros (42a, b).

Inversuojanciy diapazony bei simbolinés skritulinés erdvés veiksniai tampa bitina salyga
kompoziciniams stabiliesiems ir momentiniams genotipams rastis.

akroritma_papildanti technika iSrySkina ribines giminingumo funkcijas. Juy papildymo
sistemai biidingas serialinis arba aleatorinis skambesio subordinavimas.

Naudojant serialiq technikq vengiama ty paciy tony aukscio, ritmo, dinamikos, artikuliavimo
pasikartojimy (43 pvz.). Todél kiekvienas tonas suvarZomas nesikartojan¢io (negiminingo) tono
parinkimo nuostata. Tokia tony subordinacija budingiausiai reiSkiama multiparamerine serija (43 a
pvz.). Tony nekartojamumas (chromatizmas), kaip Zinoma, ypac artimas tritoninio intervalo prigim¢iai.
Ir atvirk$éiai.
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Aleatoriné technika pasiZymi laisva variantine (tonas po tono) seka (44 pvz.). Tad joje ypac
iSauga reguliaraus pirminio unisono (oktavos) reik§me. Sis faktorius telkia apie save vienfunkcinius
aleatorinius tonu sutapimus (cif. 4).

Papildanciosios serialioji technika ir aleatoring, jtraukdamos i savo dispozicijg naujus garsus
bei atsitiktinuma, iSplecia giminingumo potencijas ir taip materializuoja atitinkamus kompozicinius
genotipus.

4, Makrotembra papildanti nika atskleidzZia ribines rezonansiskumo funkcijas. Technikos
papildymo sistemai biidingas spektrinis arba koliazinis skambesio struktiiros proporcionavimas.

Spektriné technika vienfunkcinius unisono sutapimus jprasmina proporcinémis tony sekomis,
intervaly progresijomis(45 pvz.). Cia tonas a i$spinduliuoja proporcines struktiiras: V ir IV laipsnio
vertikales, véliau mediantes ir kt. Netrukus spektras aprépia visa temperuota garsyna, susitelkia j
vertikales, iSskleidZiamas melodiniu pasaZzu ir pan. Nenutrikstamos spektro mutacijos nuolatos
palaiko ry$j su savo iStaka, t.y. pagrindiniu tonu.

KoliaZiné technika absorbuoja vienfunkcinius unisono sutapimus, kuriems racionalus
proporciniai santykiai nebtadingi (46 pvz.). Kiekviena koliaZo linija arba sluoksnis gali bati visiSkai
autonomiskas ir sudaryti net atskirus kiirinius. Skambesio vienove paprastai lemia funkciniai unisono
pedalai (stilistiniai, Zanriniai, foniniai). Tokie pedalai padeda suvokti koliaZine struktira, kaip
vieningg makrotembra.

Spektriné ir koliaziné technika, savo dispozicijon jtraukdamos i§plétotas proporciniy santykiy
aibes, sureik§mina rezonansiSkumo potencijas ir materializuoja atitinkamus kompozicinius genotipus.

ISvados

Komponavimo principy sistematikos pradmeny tyrimas leido pasiekti tam tikry ap&iuopiamy
rezultaty. Juos galima apibendrinti $iais teiginiais:

1. Komponavimo principo samprata, paZyminti racionaliajg ir intuityviaja kompozitoriaus
santykio su skambesiu puses, leidZia susisteminti sunkiai aprépiamg komponavimo reiskiniy gausa.
Sistematika apima ir pacius archajikiausius, ir avangardinius komponavimo reiskinius. Be to, ji
leidZia pléstis geografi§kai, neapsiribojant vien tik Europos muzikos istorija.

2. Sukurta komponavimo principy sistematika skina kelig naujam poZitiriui | nusistovejusias
muzikos teorijos disciplinas — harmonija, polifonija, instrumentuote, muzikos formas ir kt.
Konceptualiai Zvelgiant, visas panasias disciplinas logiSka keisti { komponavimo principy studijas.
Tai padéty i$vengti muzikos pagrindy fragmentiSko déstymo, pasiekti ju integralumo. Tokio
integralumo laidas — konkreéios muzikos epochos komponavimo principas. Jis leidZia vienodu
aspektu surikiuoti visus to meto muzikinés kalbos elementus, faktorius, nustatyti komponavimo
biida, maniera, o kartu susieti muzikos kiirini su bendra kultiiros situacija, pasaulévaizdziu, filosofija,
estetika. Komponavimo principas ne siaurina muzikos teorijos sritis, bet sistemiSkai ir efektyviai
jas plecia, neprarandant vienijan¢io pagrindo — fundamentaliujy komponavimo tipuy. IS esmés tai
nauja muzikos teorijos mokslo plétotés metodologija.

3. Teoriniai sistematikos kriterijai, pabréZiantys komponavimo sistemy alternatyvumq bei
technikos tipy diametraluma, tarsi sukoncentruoja patj komponavimo esmes modeli, kuris "Cia ir
dabar" veikia kiekvieno kompozitoriaus samonéje, nepaisant nei laikmecio, nei geografinio spindulio.

4. Komponavimo sistemos ir komponavimo technikos universalijos leidZia iSrySkinti
fundamentaliausius komponavimo tipus — binarine ir monarine metasistemas bei stiprigsias ir
silpngsias metatechnikas.

5. Fundamentaliujy tipy sankirta, paZymint sistemos prielaida technikos iSraiSkai (funkcijg
argumentui), yra efektyvus metodologinis instrumentas komponavimo reiskiniui paZinti, jj suprasti,
jvertinti ir karybiSkai perimti.

6. Fundamentalieji komponavimo tipai atveria nuosekly komponavimo istorijos vaizda. [taigiausiu
komponavimo istorijos Zenklu reikéty laikyti sinchronine banga, kurios kraStinés pozicijos —
archaika ir avangardas — yra atvirk3tiai simetriskos aSies — antika ir viduramZiai — atzvilgiu.
Komponavimo sistemos evoliucionuoja nuo tir§to sinkretinio skambesio, kuris pamazu redukuojasi
ir iskaidréja, o véliau vél grizta prie tir§to, tatiau maksimaliai diferencijuoto. Komponavimo
evoliucijos logika galima vaizdZiai prilyginti akustinio spektro traukai i pagrindinj tonq ir jo tolesniam
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virtimui spektru. Pastebimas istorijos ir spektrinés logikos izomorfizmas anaiptol néra atsitiktinis.
Evoliuciné komponavimo epochy slinktis j skambesio reljefa nuosekliai iSkelia tuos akustinius
santykius, kurie bendriausiu mastu atitinka krentanc¢io arba kylan¢io natiiraliojo garsaeilio proporcijas.

7. Skambesio reljefo pokyciai sinchroniskai atliepia komponavimo minties evoliucijg. Kuo
sinkretiS8kesnis skambesys — tuo sinkretiSkesnis operavimas juo. Diferencijuota skambesj atliepia
diferencijuotas komponavimo principas. Vadinasi, komponavimo biudas ir skambesio medZiaga yra
abipusiai susaistyti, priklausomi reiSkiniai. Nepaisant $io ry$io variantiSkumo, komponavimo praktika
itikinamai rodo, kad kiekvieng komponavimo operacija atliepia jai optimalus skambesio pavirSius,
t.y. tam tikra btdinga intervalika, garsaeiliai, derinimas ir pan.

8. Binariniy principy suvokimas (Salia monariniy) i§ esmés kei¢ia nusistovéjusi poZitirj j muzikos
istorijg ir ypac i jos iStakas. Komponavimo principy evoliucija liudija daugiabalse — sonorine
muzikos iStaka. Elementariujy (ekmeliniy) tony apdainavimas panasSesnis j istorijos tasg ir kur kas
maziau i jos pradzig. MilziniSkas istorijos tarpsnis iki Kristaus pasiZymi nuoseklia binarinio sinkretizmo
sklaida, pradedant sonoriniy skambesio ly¢iy trintimi (paleolitas) ir baigiant ornamentiniais trichordy
ir tetrachordy iSstimimais (antika). Atskleidus binaring evoliucijos linija, iSrySkéja naujos monarinés
komponavimo istorijos po Kristaus prasmes. Monarinés komponavimo operacijos diferencijuoja ir
telkia skambesj bei sudaro kontraversine evoliucijos linijg binarikai (viduramZiai — naujausieji
laikai).

9. Metatechniniai komponavimo tipai leidZia suvokti tai, kas yra nuolatos aptinkama ir pastovu
nepriklausomai nuo laikmecio ir geografijos. Siuo poZitiriu komponavimo istorija nuolat kartojasi,
iSrySkindama keturis pagrindinius komponavimo technologijos budus. Fundamentaliosios
technologinés iSraiSkos (intensyvumas, inversiSkumas, giminingumas, rezonansiSkumas) suteikia
pavidalg esmingiausiems “amZiniesiems" epochy stiliams bei komponavimo manieroms. Tad
metatechnikos tipy jvardijimas atveria naujas metodologines muzikos stiliy analizés galimybes.

10. Metatechnikos tipy iSskyrimas ir su tuo susijusios pastebétos klausos intuicijos Zymi naujg
etapa kompozitoriy ugdymo ir saviugdos baruose. Sis etapas sietinas su klausos tipy testavimu bei
atitinkamo lavinimo sistemomis.

11. Sistematikos pradmenys praskleidZia ,mistines" kiirybinio genijaus paslaptis. Pirma, net
pats talentingiausias kompozitorius niekada nepranoks savo laikmecio, nes jo komponavimo sistema
grieZtai determinuota to meto galvosenos ir gyvensenos. Antra, tikrai nuosirdi ir talentinga kiryba
natiraliai susisaisto su fundamentaliosios technikos tipais. Tokio susisaistymo nebuvimas reiksty
kirybine nebitj. AtsiZvelgiant | minétas sgsajas galima prognozuoti naujus kirybinio proceso
psichologijos tyrimy horizontus.

12. Nesunku suvokti, kokig naudg galéty turéti muzikos interpretavimo teorija, susiejusi savo
nuostatas su fundamentaliyjy kompoziciniy tipy bendrybémis. IScentrinantys ir jcentrinantys
kompoziciniai tipai, ikeliantys vieng kurj nors esminj iSraiSkos-technologinj fenomeng, nuo pirmos
iki paskutinés gaidos sudaro iSgrynintg skambesio strukttrg. Kristalinés Svaros ripestis — tai
atlikéjo veiklos stimulas. O kompozicinio tipo grynumo suvokimas tegali biti pasiektas tik nuosekliai
susiejus kiekvieng skambesio elementg su komponavimo principu. Komponavimo principas $iuo
atzvilgiu maksimaliai priartéja prie to, kas yra vadinama muzikine idéja.

13. Komponavimo principy sistematika pazymi optimaly tradicijos jsisavinimo buda, paremta
daugialype istorine komponavimo patirtimi. Komponavimo principai natiiraliai keité vieni kitus
atrankos, klaidy ir bandymy déka. Todél nesuklysime teigdami, kad komponavimo istorija yra
tobuliausias didaktas. Taigi istoriné komponavimo principy sistematika leidZia optimaliai suformuluoti
didaktinius kompozitoriy mokymo kriterijus. '

14. Komponavimo principy, sistematika yra ypa¢ prasminga lietuviy nacionalinés kompozitoriy
mokyklos ugdymui. Simboliska, kad ji prasideda lietuviskyjy sutartiniy bei monodijos pavyzdZiais,
liudijandiais tautinés muzikos Saknis, jos amZingjg pradZig. Sistematika sukuria precedenta kiirybiskai
iveikti evoliucine distancija tarp lietuviskosios muzikos iStaky ir §iuolaikiniy komponavimo principy.
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Nuorodos

! Yra nemaZai senuosius muzikos teorijos trakiatus komentuojancios literatiros. PaZymétinos $ios pozicijos —
Mazel, Ryzkin: 163, Cholopov: 197, Fedotov: 189, Cypin: 208, Ambrazas: 1, 2, 3 ir kt.

2 Autorinés XX a. komponavimo sistemos i§samiai komentuojamos muzikology — Cholopov: 192, Maconie: 71 —
bei plétojamos kompozitoriy-teoretiky — Eimert: 31, Kfenek: 64, Jelinek: 59 ir kt.

3 PaZymétini jvairiy sri¢iy darbai: akustikos — Pereverzev: 171, Garbuzov: 139, Paliulis: 86; atlikimo — Beslag: 132,
Braudo: 135; Zanry — C‘iurlionylé: 21, Slavitnas: 178; stiliy —+Lobaczewska: 67, Résing: 100, Skrebkov: 176; estetikos
— Dahlhaus: 23, Ceredni&enko: 209; filosofijos — Losev: 160, Cholopov: 18, Federhofer: 34, Kayser: 61; psichologijos
— Nazaikinskij: 165, Star¢eus: 184; sociologijos — Sochor: 182; istorijos — Strunk: 114, Sachs: 102, Jevdokimova:
149, Sevalje: 213, Mingyne: 80.

4 Kompozitoriaus santykio su skambesiu dvilypumas yra viena konkretybés apraisky imlioje Zmogaus ir pasaulio
santykiy erdvéje; placiau apie tai Zr. Murbagej: 164.

S Atskleisti klausos intuicijy bei komponavimo techniky ketvertg padéjo su Sia problema netiesiogiai susije darbai
— Sliogeris: 117, Kagan: 151, Losev: 161, Talbot: 118 ir kt.

6 Platiau apie tai Zr. Kiimmel: 65.

7 Muzikos forma su technika bandé sieti Kiuregian: 158, Cenova: 207. Jy darbuose pasigendama nuodugnesnio
komponavimo technikos sampratos formulavimo.

8 Neretai atvirosios formos terminui priskiriami muzikos reigkiniai, pasiZymintys indeterminuotomis komponavimo
strukt@iromis; Zr. Liebe-Boehmer: 66.

9-10 placiau apie tai r. Janeliauskas: 56, 57.

11 pladiau apie tai 7r. Janeliauskas: 58 (i§ dalies 4, Mingyne: 80).

12 pazymétini darbai apie senovés graiky dermine sistemg — Schlesinger: 107, Gombosi: 41, Gercman: 140, Cypin: 208
13 platiau apie tai 7r. Janeliauskas: 223. Nionarikos teorinius apmastymus paskatino Chlolopov: 194, 199.

14 Reik3mingi teoriniai darbai apie grigalidkojo choralo intonacing prigimtj — Apel: 7, Augustoni, Goschl: 9,
Dennery: 26.

15 3io komponavimo principo suformulavimui turéjo jtakos Fedotov: 189, Jevdokimova: 149, Dobrzanska: 27,
Hermelinck: 49.

16 Tercizomelinio tenoro ir laisvujy balsy santykiy tipy nustatyma stimuliavo Besseler: 14, Apel: 6, Cholopov: 195,
Baranova: 130, Eobaczewska: 67, Lowinsky: 70.

17 3iy tendencijy i$ry$kinima stimuliavo Mazel: 162, Kurt: 156, 157, Etinger: 218.
18 pirminé tonaciniy techniky diferenciacija atlikta, Zr. Janeliauskas: 54.
19 Struktirinio tonalumo problemos jvairiais aspektais tyrinéjamos disertacijoje, Zr. Janeliauskas: 221, taip pat 52, 53.

20 Struktiirinio tonalumo klausimai tam tikru mastu palie¢iami darbuose apie Siuolaiking harmonija — Dunwell: 29,
Hindemith: 50, Paisov: 170, Reti: 97, 173, Sergijenko: 175, Starostina: 183, Cholopov: 190, 191, 193, Cholopova: 202.

21 pla¢iau apie lai Zr. Janeliauskas: 54.

22 Ribinio skambesio funkcijas apibudinti padéjo darbai, analizuojantys naujausius XX amZiaus II puseés reiskinius
— Maconie: 71, Xenakis: 126, Tarnawska-Kaczorowska: 119, Stockhausen: 113, Siegele: 112, Salmenhaara: 103,
Osmond-Smith: 85, Nyman: 83, Lohner: 69, Boulez: 15 ir kt.
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Summary

Rimantas Janeliauskas
The rudiments of systematic of compositional principles

The outset of composing is always associated with the creator's certain spiritual principal or the relationship
with acoustic material. The quality of this relationship makes a profound impact on the composing principle of
sounding order. The relationship is two-fold. Its rational side is associated with a logical articulation of material
and identification, whereas the intuitive one unfolds itself through emotional experience and appreciation of
sounding. The composing order is olso two-fold. The rational composing order is defined by the composing
system term, which marks a logical composing operation and the sounding relief that reflects it. The intuitive
composing order is featured by the composing technique term, which indicates the genetype of hearing intuition
and the sounding it opens. Hence, the concept of composing principle reveals itself through the chain of intersect-
ing terms: 1. rational and intuitive composer's relationship with sounding; 2. logical and emotional character of
compositional order; 3. sounding relief and depth; 4. composing system and technique.

In the final phase the composing principle becomes a composition, i.e. the result of the rational and intuitive
relationship with sounding.

Theoretical criteria for the systematics of composing principles are two-fold — the rational-systematic and
media-technological criteria. The rational-systematic ones make possible to distinguish alternative types of com-
posing principles: binary and monary. The binary composing principle emerges from the resolving relationship
with sounding. The binary systems are marked by polar syncretic blocks of sounding. A decrease in the depth of
syncretism shows quantitative systematic types: A1 — continuity, B1 — friction, C1 — ousting. All of them are
members of the binary metasystem. The monary composing principle stems from the rallying relationship with
sounding. Monary systems are marked by uniform differentiated sounding priorities (tenor, tonic) in respect of
which the unison function is being expanded. On the basis of the growing differentiation between sounding
elements and operations some quantitative systematic types can be singled out: D1 — varying, E1 — synthesizing,
F1 — complementary. All of them are the members of the monary metasystem. The members of both metasystems
are also marked by systematic subtypes (a, b, ¢}, which reveal themselves according to the interval relief of
sounding. The latter varies from the most complex to the most elementary acoustic relationships (binarics) or vice
versa (monarics). Thus, the members [Al; Bl a), b); C1a), b), ¢)] of the binary metasystem are reflected through
inverse symmetry by the members of the monary metasystem [D1 a), b), c); El a), b); F1].

The media-technological criteria differentiate composing principles through techniques. Depending on the
character of the influence on the composing system by technique, two, the most universal, types of technique can
be distinguished: strong and weak metatechniques. Orienting themselves to the peculiarities of hearing which
mark an intuitive relationship with sounding and the basic aspects of sounding opened by them, the strong and
weak metatechniques break up into 4 parts,

I. Acoustic intensity metatechnique. More intricate acoustic relationships make an impact on the psycho-
physiological state of the growing intensity opened by a comparative intuition of hearing. In binary systems, the
qualitative diferences in intensity stimulate the polarization of blocks (Ex. 1, 5, 9, 13), whereas in monary — the
reinforcement of priorities (Ex. 17, 21, 25, 29, 34, 39, 40).

1I. Acoustic inversion metatechnique. The acoustics of big and small intervals makes an impact on ascending
and descending sequences and the shades of major'ness and minor'ness opened by the adapting intuition of
hearing. In binary systems inversions widen the polarity of blocks (Ex. 2, 6, 10, 14), and in monary — bring out
priority axes (Ex. 18, 22, 26, 30, 31, 35, 36, 41, 42).

IlI. Acoustic kinship metatechnique. The proportional waving of new and recurrent elements creates the
sensation of the attraction centre opened by the analytical intuition of hearing. The growth of kindred elements in
binary systems weakens the polarity of blocks (Ex. 3, 7, 11, 15), whereas in monary — disturbs the expansion of
attraction. The adoption of distant kinship reinforces centrality (Ex. 19, 23, 27, 32, 37, 43, 44).

IV. Acoustic resonance metatechnique. A continuous linking of elements makes possible to create the sensa-
tion of solidity and resonance opened by the intuition of restructuring hearing. The use of resonance links in
binary systems weakens the polarity of blocks (Ex. 4, 8, 12, 16), whereas in monary they prevent priorities from
becoming more pronounced. The reinforcement of the contrasts of elements opens the way to priorities (Ex. 20, 24,
28, 33, 38, 45, 46).

Hence, the metatechnical argument influences the function of composing systems (Scheme I) in a diametri-
cally different way (strengthens I, Il and weakens III, IV). The intersection of metatechniques and metasystems
generalizes the features peculiar to the systematics of theoretical composing principles (Scheme II).

Historical criteria of systematics peculiar to composing principles are isomorphically related to the concep-
tion of music history proper. A two-fold composer's relationship with sounding gives birth to the variable and
stable dimensions of music history. The variable dimension can be referred to as historical synchrony for a mere
fact that the shift of historical world outlooks coincides with the evolution of composing principles (Schemes III,
IV). On the other hand, the stable dimension corresponds 1o historical diachrony with its typical penetration of 4
genetypes of composing techniques irrespective of the spirit of the period (Scheme V). Due to the mutual binding
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of both dimensions, the composing principle becomes the central category of music history. The determinants of
composing principle and composing epoch make possible not only to project the architectonic image of music
history but to classify historical compositional types (Scheme VI, VII). It follows thal a composing epoch and a
composition type due to their common determinants (synchrony and diachrony) are reflected in each other like a
whole in a fragment.

The typology of composing principles is based on mutual association of their theoretical (alternative and
diametrical character) and historical (synchrony, diachrony) criteria (Scheme VIII).

The analysis of the systematic rudiments of composing principles leads to the following conclusions:

1. The conception of the composing principle marking the rational and intuitive sides of the composer's
relationship with sounding makes possible to systematize the hard - to - embrace abundance of composing phe-
nomena. The systematics is receptive both to the most archaic and avant-garde composing phenomena. Besides, it
is open to a geographically oriented expansion and does not limit itself only to the history of European music.

2. The formed systematics of composing principles paves the way for a new approach to conventional
disciplines of musical theory such as harmony, polyphony, instrumentation, musical forms, etc. From a conceptual
point of view, it is logical to transform all similar disciplines into the studies of composing principles. It could
help to avoid the fragmental teaching of the fundamentals of music and to achieve their integrity. The guarantee
of such integrity - the composing principle of a specific musical epoch. It makes possible to array through a
uniform principle all the elements and factor of the musical idiom of the period as well as to determine the
character and manner of composing, and to relate a musical work with a general situation of music, the world
perception, philosophy, and aesthetics. A composing principle does not narrow the fields of musical theory, on the
contrary, it systematically and effectively expands them without losing its unifying principle, i.e. the fundamental
composing types.

3. The theoretical criteria of systematics, marking the alternative character of composing systems and the
diametrical character of techniques, seem to show in the focus the very model of the composing essence, which‘here
and now'exists in the consciousness of every composer irrespective of the period of time and a geographical
radius.

4. The composing systems and the universals of technique make possible to bring out the most fundamental
composing types - the binary and monary metasystems as well as the strong and weak metatechniques.

5. The intersection of fundamental types, when marking the precondition of the system for the expression of
technique (a function for argument), serves as an effective methodological instrument for the perception, cognition
and estimation of a compositional phenomenon as well as for its creative adoption.

6. The fundamental composing types open a consistent picture of the composing history. A synchronical
wave the marginal positions of which (Archaic and Avant-garde) are inversely symmetrical to the axis ( Antiquity,
the Middle Ages) should be considered the most suggestive mark of the composing history. The composing
systems undergo evolution from a thick syncretic sounding, which gradually gets reduced and clears up. Later on,
it again returns to the thick one, but now maximally differentiated. The logic of composing evolution can be
obviously compared to the attraction of acoustic spectre to the principle tone and the subsequent conversion of the
latter into a spectre. The observed isomorphism of history and spectral logic is far from accidental. The evolution
slide of composing epochs to the relief of sounding consistently unfolds those acoustic relations, which in the
most general sense correspond to the natural proportions of the falling or rising scale.

7. The changes in the relief of sounding synchronically echo the evolution of the composing idea. The more
syncretic the sounding, the more syncretic its operation. The differentiated sounding is echoed by the differenti-
ated composing principle. Thus, the composing vein and the material of sounding are mutually bound, dependent
phenomena. In spite of the variant character of this link, the composing practice convincingly proves that each of
the composing operations is echoed by the surface of sounding optimal to it, i.e. a certain characteristic system of
intervals, note-rows, tuning, etc.

8. The perception of binary principles (beside monary) essentially changes a conventional outlook on the
history of music and particularly on its sources. The evolution of composing principles witnesses a polyphonic -
sonorous source of music. The glorifications of elementary (ecmelic) tones are rather similar to the continuation
of history than to its beginning. The vast historical period B. C. is marked by the consistent dispersion of binary
syncretism from the friction of sonorous blocks of sounding (Paleolith) to the ornamental oustings of triads and
tetrachords (Antiquity). With the disclosure of the binary line of evolution, new ideas concerning the monary
composing history AD came to the surface. The monary composing operations concentrate sounding. They form
a controversial line of evolution for binarics (Middle Ages — New Age).

9. The metatechnical composing types enable one to perceive that what is permanently encountered and
stable, irrespective of the period of time and geography. In this respect, the history of composing continuously
repeats itself, bringing out four major tipes of composing technologies. The fundamental composing media (inten-
sity, inverse'ness, kinship, resonance'ness) exert influence on the essential 'eternal’ styles and composing veins of
the epochs. Hence, the etablishment of metatechniques opens new methodological possibilities for the analysis of
musical styles.

10. The categorization tipes of metatechniques and the noticed intuitition of hearing related to them prog-
nosticate a new stage in the process of composer training and self-perfection. This stage should be associated with
the testation of hearing types and the systems of training.

11. The rudiments of systematics unveil certain' mystic' secrets of the creative genius. On the one hand, even
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the most gifted composer cannot outrum the period of his days due to the fact that his system of composing is
strictly determined by the lifestyle and intellect of the period. On the other hand, really sincere and talented works
find natural contacts with the types of fundamental techniques. The absence of such contacts would simply mean
a creative nonexistence. Taking into account the mentioned connections one can predict some principally new
horizons related to the analysis of the psychology of a creative process.

12. It is not hard to perceive the benefit of the musical interpretation if it associated its principles with the
common traits of the fundamental compositional types. The centrifugal and centripetal compositional types bring-
ing out some essential expression - technological phenomenon form a purified structure of sounding from the first
to the last tone. The concern of crystal purity - the stimulus of performing activity. The perception of purity of a
compositional type can be achieved only by way of consistently associating each of the sounding movements with
the composing principle. In this respect a composing principle comes close to that what is called musical idea.

13. The systematics of composing principles marks an optimal way for the assimilation of traditions. It is
based on a manyfold historical composing practice. The principles naturally gave place to each other by way of
selection, mistakes and lesting. Therefore, it is true to say that the history of composing is the most perfect
didacticism. Hence, a historical systematics of composing principles makes possible to formulate didactic com-
poser training criteria.

14. The systematics of composing principles presents a great importance to the development of Lithuanian
national school of composers. It is symbolic that its beginning is based on the examples of Lithuanian sutartinés
and monodies witnessing the roots of national music and its eternal beginning. The systematics creates a precedent
for a creative overcoming of an evolutional distance between the sources of Lithuanian music and the contempo-

rary composing principles.

Peswome

Pumanrac Ansnsyckac
3ayaTKM cHCTeMATH3AUMH KOMIO3HIHOHHLIX NPHHIHIIOB

Hagano KOMNOHMPOBaHMs BCEra CB3AHO C ONpPENEeNEHHOM BHYTPEHHeH YCTAHOBKOHW KOMIO3MTOPA MIM C €T0
OTHONIEHHEM K aKyCTH4YeCKOH MaTepuu. XapakKTep 3TOr0 OTHOLICHHMS OCHOBATEIbHO BIMAECT Ha NPHHIMII
KOMITOHMPOBaHHsi. OTHOLIEHHE MPOSBISIETCH JABOSIKO. PaliOHaNbHAs €ro CTOPOHa CBA3aHA C JIOTHIECKOH apTHKYIIHEH
H OITO3HAHHEM MATEPUsIIA, & HHTYUTHBHAM — C SMOLIMOHAIBHBIM BOCTIPHATHEM H OLeHKOH, ITopsa10K KOMIIOHHPOBaHKA
TAKKE SABJIAETCA ABOAKHM. PAalMOHANBHBIH NOPANOK KOMIIOHHDOBAaHMSA MOKHO HA3BaTh TEPMHHOM CHCTEMA
KOMIIOHMPOBAHHUSl, KOTOPBIN YKa3BIBAET HA JIOTHYECKYIO OIEPALMIO KOMIIOHMPOBAHHUS H Ha €€ OTpaXalomuii pensed
3By4aHus. VIHTYHTHBHEIHA OPANOK KOMIIOHHPOBAHHA ONPEICIAIONII CIIYXOBYIO HHTYHIIHIO H OTKPBIBAEMBIH €10 NeHOTHII
3By4aHus 0603Ha9aeTCs TEPMUHOM TEXHUKA KOMITOHKpoBanus. Takum 06pazoM, IOHATHE MPUHIIAIE KOMIIOHHDOBAHHS
PACKPBIBAETCS B LIETH MEPECEKAIOIMXCA TEPMUHOB: 1) PALMOHATIBHOE H HHTYHTUBHOE OTHOLICHHE CO 3BYYaHHEM; 2)
JIOrHYECKHiA M BRIPA3HTEIbHBIH XapaKTep [opsiika; 3) pensed 1 nryGrna 38yyanus; 4) CHCTEMA M TEXHUKA KOMIIOHHPOBAHHS.
B zawnounTensHOH (hase mpHHIMI KOMIOHHPOBAHHMS [IPEBPAILAETCA B KOMIIO3UIIMIO, T. €., B PE3YJITAT PALHOHAIBHOIO H
HHTYWTHBHOI'O OTHOILEHHS CO 3BY4aHHEM,

TeopeTHyecKne KpUTEPHH CHCTEMATHKH TIPHHIMIIOB KOMIOHMPOBAHHS TAIOKe MPOABIAIOT Ce0si /1ByCTOPOHHE.
PauuoHaNIBHO - CHCTEMaTHYECKHE - [T03BOINIOT Pa3i4arh aJIbTEPHATHBHBIC THIIbI MPHHLMIIOB KOMIOHHPOBAHUIA —
OuHapHBIf ¥ MOHApHEIH. BUHAPHBIA HPHUHIMI KOMIOHHPOBAHHA POXIAETCA K3 PACIICIUIICMOIO OTHOLICHHA CO
3By4yaHHueM. BUHAPHBIE CHCTEMBI OTIMYAKOTCS OMAPHBIMU CHHKPETHYECKMMM POAMH 3BY4aHusl. YORBAHNE CHHKPETH3MA
YKa3bIBAIOT Ha KOJIMIECTBEHHO - CACTEMHBIE THIIBI: A, — KOHTHHYYMa, B, —Tpenus, C, —BerrecHeHms. Bee oHu ABIAIOTCS
wieHamu OuHapHO#H MeTackcTeMbl. MoHapHBIH MPHHIMIT KOMIIOHHPOBAHHS POXKAAETCS H3 CKOIUIAEMOr0 OTHOIICHHS CO
3BydyanneM. MOHAPHBIE CHCTEMBI OTIHYAIOTCS euHbIMU Tud GepeHnuupoBanbiMy propuTeTamu 38yvanus (Tenop,
TOHHK2), B OTHOIIEHHH KOTOPBIX Pa3BepThiBaeTcd GyHKuys yHucona. ITo ycumsaromeiics muddepeHuanyy 31eMeHToB
¥ OTIEpaLHii 3ByYaHMS BBISBJISIOTCS KOJIMYECTBEHHO - CHCTEMHBIE THIIB: D, — BapuanTHOCTH, E, — crHTe3uposanys, F, -
IDOMONHUTENSHOCTH. OHH — WiICHBI MOHAPHOH METACHCTEMBI.

Unens! 00eMX METACHCTEM OTIHYAIOTCH TAKIKE M CHCTEMHBIMH IOATHNAMH (a,B,C), KOTOPbIE BBIABIAIOTCA B
MHTEPBAIBHOM pebede 3Bydanus. Penbed e nposisisier cebs B pasHO0OpasHbIX aKyCTHYECKHX COOTHOIIEHHUAX — OT
CaMBIX CJIOIKHBIX 10 2/IeMEHTapHEIX (GHHApHKa) WiH B 06paTHOM nopsizike (MoHapriKa). Takum 06pa3oM, WieHs! GHHAPHOH
[A1;B1 a), 8); C1 a), B), ¢)] u monapsoii [D1 a), 8), ¢); El a), B); F1] MeTacucTem HaxonsTCs B 3¢pKalbHO-CHMMETPHIECKOM
COOTHOIIEHHH.
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BrIpasHTENBHO-TEXHOIOTHYECKHE KPHTEPHH AU (PEPEHUHPYIOT IPHHLMITBI KOMIIOHUPOBAHMA 10 TEXHHKaM. B
3aBHCHMOCTH OT XapaKTepa BIHAHHS TEXHHKH Ha CHCTEMY KOMIIOHHPOBAHHMS OTIHYAIOTCH [Ba YHHBEPCAILHBIX THIIA
TEXHHK — CHJIBHBIE H c1abbie MeTaTeXHHKH, OPHEHTHPYSCH Ha CIyXOBBIE CBOMCTBA, ONPEHENSIONNE HHTYHTHBHOE
COOTHOIIEHHE CO 3BYYaHHEM H OTKPBIBAEMbIC HMH aCNeKTH! ITyOHHHOIO 3By4aHHs, CHIIbHbIE H ClIabble METaTEXHAKH
PacIIEIUIAIOTCA Ha 4 9aCTH.

I. MerarexHuka aKyCTHYECKOH WHTEHCHBHOCTH. YCIOXHSAIOMHUECS aKyCTHYECKHE COOTHOLICHHS BIUSIOT Ha
NCHXO(DHU3HOTOIHYECKOE NEPEKHBAHHE BO3PACTAOMIEI0 HANPSIKEHHS!, OTKPHIBAEMOE IIOCPEJCTBOM CPABHHTEIBHOM
HHTYHLHHH ClTyXa. B GMHapHBIX CHCTEMAX KAYE€CTBEHHBIE OTIHYMS HHTEHCHBHOCTEH CIOCOOCTRYIOT MONAPHU3ALMH POJIOB
(1,5,9, 13 p.), a B MOHAPHBIX - yTBEePIEHHUIO nprHoputetos (17, 21, 23, 29, 34, 39, 40 mip.).

II TATEXHUKA aKyCTHY H_HHBEPCHBHOCTH. AKycTHKa GONBIIMX M Majlbix MHTEDBAJIOB BIHACT Ha
MOJHHMAIOMMECS H YKIOHAIOMIMECH XO/bl, OTTEHKH MOXOPHOCTH M MHHODHOCTH, OTKPHIBAE€MEIE aJ@nTHpPYIOmeH
HHTYHIIHEH cTyxa. B GHHapHBIX CHCTEMAaX HHBEPCHH PAaCILMPAIOT NONAPHOCTH pozios (7, 6, 10, 14 np), a B MOHAPHEIX
BBIABIIAIOT pHOpHTETHRIE OCH (18, 22,26, 30,31, 35,36,41,42 p.).

III. MerarexHHKa aKyCTHYECKOro poacTsa. [TponopruainsHsle koneGaH s HOBBIX 1 OBTOPSIIOLIUXCS JIEMEHTOB
CO3/AFOT OLIYLICHHE LEHTPA NPHTHKEHMA, OTKPHIBAEMOIO aHATIMTHIECKOH MHTYHIHEH ciyxa. B OHHapHBIX cucTeMax
YMHOXKEHHE POJICTBEHHBIX 3JIEMEHTOB 0cabisieT noApHOCTh polos (3, 7, 11, 15 1p.), 8 B MOHAPHBIX — HAPYILAET CHILY
NPHTSDKEHKA. YCHIICHHIO LEHTpanu3aluu ciocobersyer oraanéntoe poacrso (19, 23,27,32, 37,43, 44 np.).

IV. Merarexnmka akycTiaeckoi pe3oHanTHOCTH, I1py GecpephIBHOM COSAMHEHHH IIEMEHTOB CO3IAETCs OLLYILCHHE
MOHOJIMTHOCTH, PE30HAHTHOCTH, OTKPhIBAEMEIX npeobpa3syiomeil nuTyunuel ciyxa. B OuHapHHX cHCTeMax
PE30HHPYIONIME COEMHEHUS 0CNabsAroT nonsApHOCTsL pooB (4, 8, 12, 16 np.), @ B MOHAPHKIX — TOPMO3ST BEIABJICHE
npropHTeTOB. IloceaHue NPOARIAIOTCA NPH YCHIICHHH KOHTPacTHOCTH sneMeHToB (20, 24, 28, 33, 38, 45, 46 mp.).

Takum 06pa3oM, METATEXHHYECKHH apIryMeHT HMaMETPaIbHO MO-PA3HOMY JEHCTBYET Ha (QYHKUMIO CHCTEMBI
xomronuposarus (I u 1T yeunaer, IIT u IV ocnabnser; cxema I). Ilepeceuenne MeTarexHuk u Meracucrem o6o6maer
TEOPETUYECKHE YEPThI CHCTEMATHKH PHHIIMIIOB KOMIIOHMpOBaHus (cxema II).

Hcropuueckue KPHTEPHH CHCTEMATHKH IPHHLHUIIOB KOMIIOHHPOBAHHUSA HAXOMATCS B H30MOP(HOMH CBS3H C CAMHM
NOHATHEM HCTOPHH MY3bIKH. FI3MEHAIOIY0CH TUMEHCHIO MOXKHO Ha3BaTh HCTOPHYECKOH CHHXPOHHKOH, X0Ts GBI 110 TOH
NPUYMHE, YTO CMEHA MCTOPHYECKHX MHPOBOCTIPUATHI COBNANACT C IBOJIOLMEH IPHHLAIIOB KOMIIOHUPOHApHs (CXEMBI
111, IV). CtabmmsHOM JUMEHCHH COOTBETCTBOBAJIA OBl HCTOPHYECKAS JUAXPOHHKA CO CBOHCTBEHHBIM €l IPOHUKAHHEM
YETHIPEX TEHOTHITHBIX TEXHHK KOMIOHHPOBaHHs, HE3aBUCHMBIX OT Ayxa BpemeHnu ( cxema V). BaauMocoenuuas obe
JAMMEHCHH, NPUHIIMI KOMIIOHHPOBAHHMS CTAHOBHTCS LIEHTPAJIbHOM KaTErOpHEi HCTOPHM My3bIKH.

JlerepMUHaHTBI IPUHITHIIA TO3BOJIAIOT HE TOLKO CTIPOELMPOBATH APXMTECKTOHHIECKHI BUT HCTOPHH My3bIKH, HO
H CKJIACCH(HIMPOBATE HCTOPHYIECKHE KOMITO3HIHOHEEIE THITH! ( cxeMbl VI, VII). Takum 06pa3om, 3110Xa KOMIIOHHPOBAHHS
H THII KOMIO3HIMH H3-32 OOIHOCTH JETEPMHUHAHT (CHHXPOHHKH M IMaxPOHHKH) B3aHMOOTPAXKAIOTCS — Kak LEJIOC B
JIETATH.

Tunonorus KOMIIOSHUMOHHEIX NPHHIMIOB 000CHOBaHA B3aHMOCBS3BI0 TEOPETHYECKHX (QJIBTEPHATHBHOCTS,
JHAMETPAIbHOCTh) H HCTOPHYECKHX (CHHXPOHHMKA, IHaXpOHKKaA) Kpurepues (cxema VIII).

BriBoRI 110 HCCNEIOBAHHIO OCHOB CHCTEMATHKY MPHHIUIIOB KOMIIOHHPOBAHMUS:

1. Hameuas panMOHaNbHYIO H HHTYHTHBHYIO CTOPOHbI KOMIIO3HTOPCKOT'O OTHOILEHHS! CO 3BY9aHHEM, KOHIEIIHs
NPHHLMIA KOMIIOHHPOBAHHS ITO3BOIAET CHCTEMAaTH3HPOBATh TPYAHO OXBATHIBAEMOE OOHIINE ABICHHH KOMIIOHHPOBaHH.
CucremaTuka — €MKas Kak JUIf CaMbIX apXaWyYECKHX, TaK M JUIA aBaHrapAHbIX aBicHui. KpoMe Toro, oHa no3soiser
pacIMpATECH U reorpadydecky, He OrpaHUaHBAsCH JIUIIb €BPONEHCKOM HCTOPHEH My3hIKH.

2. Co3spaHHast CHCTEMATHKA IPHHLMIIOB KOMIOHHPOBAHKS OTKPAIBAET IIyTh HOBOMY B3I/ Ha YCTAHOBHBIIIHECS]
JHCIHIIIMHE] My3bIKaIbHOH TEOPUH — FaDMOHHIO, NONH(OHHIO, HHCTPYMEHTOBKY, My3bIKalbHbIE (OPMEL H ApyrHe. B
KOHIIENTYaJlbHOM OTHONICHHWH BCE MOJOOHBIE MHCUMILIAHB! JIOTUYHO GbUIO OBITH 3aMEHHTH Ha CTYJHH HNPHHLIMNOB
KOMIIOHHPOHaHHMA. DTO NO3BOIHIO 661 H36€XKaTh (ParMeHTHOCTH B MPEIIOAABAHHH My3bIKaJIbHEIX OCHOB, JOCTHYb UX
MHTEIPajibHOCTH. ["apaHTHA TaKOH HHTErPabHOCTH — NPHHIIUIT KOMIIOHMPOBAHMS KOHKPETHOH My3bIKaIbHOM 3noxu. Ox
IO3BOMIAET HPH MOMOIIM €IHHOIO ACIIEKTa BRICTPAUBATE BCE JIEMEHTHI H (DAKTOPBI MY3BIKAJIBHOIO A3bIKa CBOCIO BPEMEHH,
YCTaHaBJIMBATh CIIOCO0, MaHEPY KOMIIOHHPOBAHHA, & BMECTE C TEM YBA3bIBATH My3BIKAJIHOE NPOU3BEACHHE C O0IIEH
KYJILTYPHOH CHTyauuei, MUpoBraeHHeM, Gunocoduel, screrrkoif. [IpHHUMI KOMIIOHHPOBaHHA HE CyXKaeT 061acTu
My3BIKaJIbHOH TEOpHH, a 3)(HEKTHBHO €€ PACIIUPHET, HE TEPAA 00bEAMHSIOMEH OCHOBH — DYHIAMEHTAIBHbIX THIIOB
KoMIOHHpoBaHusA. ITo CyTH [ies1a 9TO HOBas METOMOIOTHS PA3BUTHA HAYKH TEOPHH MY3bIKH.

3. Teopernueckue KpPHTEPHH CHCTEMATHKH, HaMEYaIOIIHE albTePHATHBHOCTh CHCTEM KOMIOHHDOBAHMA H
JAMaMETPaIbHOCTE TEXHHUK, Kak OyITo B (JOKYCE MOKA3EIBAKOT CAMY MOJIEJIb CYIIHOCTH KOMIIOHMPOBaHHA, KOTOpas ‘“31ECh
U ceifdac” neicTByeT B CO3HAHMM KK0N0 KOMIIO3HTOpA, He o6pamias BHUMaHHA HH Ha HCTOPHUECKHIT IEPHO, HH Ha
reorpauaeckuii paguyc.

4. YHHBEpPCAJIBHOCTb CHCTEM M TEXHHK KOMIOHHPOBAHHS [O3BOJSET BBIABIATE QYHIAMEHTAIbHBIC THITbI
KOMIIOHHPOBaHHA — OMHApHbIE H MOHAPHBIE METACHCTEMBI, & TAKXKE CHIIbHBIE U Cl1abble METaTEXHUKH.

5. Tlepeceuenue QyHIaMEHTAIbHBIX THIIOB IIPH ONPEAENIEHHH IPEANIOCEUIKH CUCTEMBI, JUIs BHIPAKEHHS TEXHUKH
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(byHKuHIO W1 aprymenTa), sBaeTcs 3 GEKTHBHBIM HHCTPYMEHTOM JUIsl OCO3HAHMS, TIOHUMAHHS, OLIEHKH H TBOPYECKOrO
3aMMCTBOBAHHU ABNICHUA KOMIIOHHDOBAHUS.

6. OyHIaMEHTATBHBIE THITEI KOMITOHHPOBAHHMSA OTKPBIBAIOT MOCIEAOBATENbHBIH 00pa3 HCTOPHH KOMIIOHHPOBAHHSI.
CaMbIM BHYIIMTETLHAIM 3HAKOM HCTOPHH CIIEA0BANO GBI CHHTATh CHHXPOHHYECKYIO BOJHY, KPaHHHE I03HIMH KOTOPOH
— Apxauka — ABaHrap/i — SBJIAIOTCS 3ePKAJIbHO CHMMETPHYHBIMH 110 OTHOMIEHHIO K ocH (AnTuka, Cpeanesekosbe). [TyTs
3BOJIIOLMH TAKOB: OT MOCTENEHHO PEAYLHPYIOIErocs H IMPOCBETIAIOMIEroCs] I'yCTOT0 CHHKPETHYECKOTO 3BYYaHHs
IIEPEOJHYECKOE BO3BPANICHHE K HEMY, HO y)Xe MakCHMalnbHO mu((epeHuHpoBaHHOMY. JIOrHKY 3BONIOLHH
KOMIIOHMPOBAHHA MOMKHO 06pasHO CPaBHHTH C NPHTHKEHHEM aKyCTHYECKOIO CIIEKTPa K OCHOBHOMY TOHY H €ro
JAajpHelee npespanieHue o6parHo B criekTp. O4eBHAHOCTE H30MOP(HHOCTH HCTOPHH H CIEKTPAIbHOH JIOTHKH OTHIOb
HE Clydaiina. DBOMOLHOHHPYIOIIEe IIEPEMEILICHHE ST0X KOMIIOHHPOBAHHS Ha IIOBEPXHOCTH 3By4YaHHS ITOCTENEHHO
BBIJIBUTA€T T€ aKyCTHYECKHME COOTHOIIEHHS, KOTOPhIE B caMOM 00IEM BHAE COOTBETCTBYIOT IIPOIIOPLIMH BOCXOIIEH
HIIH HUCXO/AIIEH HATYPalbHOH I'AMMEL

7. HsmeHenus penneda 3BydaHHA CHHXPOHHYECKH KOPPECIOHIHPYIOT C 3BOMIOLEH KOMIO3HTOPCKOH MBICIIH.
bonee cuHKpeTHueckoe 3By4YaHHE COOTBETCTBYET H 0Oolee CHHKDPETHYECKOMY ONEDHPOBAHHIO HM.
HuddepenunposanHoMy 3By4aHHIO COOTBETCTBYeT AM((MEPEHUHHPOBAHHBIN IPHHIMI KOMIOHHPOBaH!A. TakiM
00pa3oM, crocob KOMIIOHHPOBAHHSA ¥ MaTepHall 3By4aHuns — SBIEHUS B3auMuble. HecMOTps Ha BADHAHTHOCTH ITOH
CBSI3H, IIPAKTHKa KOMITOHHPOBAHHS YOEHTENbHO OKA3hIBAET, YTO Kaj10H onepary KOMIIOHHUPOBAHHA COOTBETCTBYET
OINTHMAIbHasl IIOBEPXHOCTh 3By4aHH, T. €., OlPe/IC/IEHHO-XapaKTepHasa HHTEPBAIIHKA, 3BYKOPANIOBOCTh, CTPOH M T. I1.

8. OcBoeHue GHMHAPHEBIX IPHHIKAIOB (PAAOM C MOHADHBIMH) 110 CYTH JE7a MCHSIET YCTAHOBHBLIMHCS B3I HA
HCTOPHIO MY3bIKH M Ha e HCTOKH B 0COOEHHOCTH. DBOMIOLMS NMPHHIMIIOB KOMIIOHMPOBAHHA CBHIETENBCTBYET O
MHOT'OTOJIOCHBIX—COHOPHBIX HCTOKAX MY3bIKH. OneBaHus 3JIeMeHTapHEIX (9KMeNHYECKHX) TOHOB — 60JIee IOXO0XKH Ha
NPOJIOIDKEHHE HCTOPHH M KyZla MEHbIIE — Ha €€ Hayano. OrpoMHbI NPOMEXYTOK MCTOPHHM 10 XPHUCTa OTIHYAETCH
HOCTENEHHRIM PadIoKeHHeM OHHAPHOIO CHHKPETH3Ma, HaUHHAsA C TPEHHUS COHOPHBIX pojoB 3By4anus ([Taneonur) u
KOHYas OPHAMEHTAIbHEIMH BBHITECHEHUIMH TPUXOPJOB M TeTpaxopHoB (AHTHKa). BrryepunBanue NTMHHM GUHAPHOH
IBONIONHMH BhIABJISET HOBBIC CMBICJIBI MOHAPHOI'O KOMIOHHPOBaHHA mocne XpucTa. MoHapHbie Onepannu
au hepeHuHpyIoT, KOHUEHTPHPYIOT 3ByYaHne W 06pa3yioT KOHTPaBEPCHYIO JMHHMIO MO OTHOINCHHIO K OMHapHKe
(Cpennesexosse — Hosefilue Bpemena). :

9. MerarexHH4IeCKHE THIThI KOMITOHHPOBAHH:A 03BOJIAIOT BOCHPHHUMATB IIOCTOSHCTBO, HE3ABUCHMOE OT JIOXH H
reorpaduu. B 5TOM OTHOIIECHHM HCTOPHS KOMIIOHHPOBAHHS MOBTOPAETCH, BBIABIAN YETHIPE OCHOBHBIX TEXHOJOIHH.
DyHIaMEHTaIbHbIC TEXHOJOIHYECKHE BRIPKEHHs (HHTEHCHBHOCTD, HHBEDCHBHOCTB, POJICTBO, PE30HAHTHOCTD) BIHAKOT
Ha CYI[ECTBEHHEHIIME, “BeYHbIe” CTHIIM W MaHePhl KOMIIOHHPOBAHHS PasHbIX 51oX. Takum 06pasoM, HAMMEHOBaHHE
METaTEXHHK OTKPBIBAET HOBBIE METOLOIOIHYECKHE IEPCICKTHBEI 1A AHAJIH3a MY3hIKAIBHBIX CTHIEH.

10.BelzienieHHE METATEXHHK H CBA3aHHBIE C HUMH HAaOJIIO/IEHHs Hall MHHTYHIHEH CIIyXa, a TAKKe KIacCHPUKaLms
METATEXHHK NPOPOYECTBYIOT HOBBIH 9TaIl Ha HONPHLIE BOCIMTAHMS H CAMOBOCIIHTAHHSA KOMITO3UTOPOB. DTO0T 3Tall CIEYET
CBSA3BIBATH C TECTOBKOM THIIOB CJIyXa H CHCTEMaMH METOJIMK €10 PasBHTH.

11.0CHOBBI CHCTEMATHKHA IPHOTKPHIBAIOT *“COKPOBEHHKBIE™ TAWHBI TBOPYECKOro rerus. C 0fHOM CTOPOHS!, Jaxe
CaMBbli TANaHTIHBEIA KOMIIO3HTOP HAKOTAA HE CMOXET OIIEPENHTE CBOE BPEMS, TAK KK €10 CHCTEMa KOMIIOHHPOBaHHUS
CTpOXKaiiuuM 06pasoM feTepMUHMPOBaHa COOTBETCTBYIOIIMM 06pa3soM JKH3HHU K MbinuieHus. C Apyrod CTOpOH.I, 1o-
HACTOSLIEMY HCKPEHHEE U TAIAHTIMBOE TBOPYECTBO ECTECTBEHHO CBA3BIBACTCS C THIAMHU (QYHIAMEHTAJIbHBIX TEXHAK.
OrcyTCcTBHE TaKo# cBA3H 0003Hayano Okl TBOpYecKoe HebOrrTHe. IIpHANMAA BO BHUMaHHME YKA3aHHBIC CBA3H, MOXKHO
IPOrHO3HPOBATH HOBLIE NOPH30HTEI HCCIIEIOBaHMH IICHX0JIOTMH TBOPYECKOIO MPOLEecca.

12 HetpynHo npexyrajars, Kakyro MOJb3y MO OBl HMETh TEOPHA MY3bIKabHON MHTEPIPETALIMH, CBA3ABIIA
CBOH TIOCTYJIAThI C (hyHJAMEHTAIBHEIME KOMIO3ALMOHHBIMA THIIAMK. [|eHTPaIM30BaHHbIE H LEHTPOOEKHBIC THIIBI
KOMTIO3HIHH, BEIIBUTAIOIIME OTPE/ICICHHEBIH BRIPA3UTENBHO - TEXHOIOTHYECKHH (EHOMEH, OT EPBOH 10 MOCHIeAHEH
HOTBI O6Pa3yloT OUMIEHHYIO CTPYKTYPY 3Byuanus. 3a00Ta O KPHCTAIBHOM YKCTOTE — CTHMYJ WCHOMHMTENBCKOK
JEATENHHOCTH. A 9HCTOTA KOMIIO3ULIMOHHOIO THTIA MOYKET OBITh OCTHIHYTA JIMIIE B [IOCIEAOBATEIEHOM COC/MHEHHH
K@KIOr0 ABMXEHHA 3BYYaHHs C IPHHIMAIOM KOMIIOHHPOBaHMA. B 3TOM OTHOLICHHH NPHHIMII KOMIIOHHPOBAHHSA
MaKCHMaJIbHO IPHOIIKaeTCs K TOMY, 9TO Ha3hIBAETCA My3BIKATbHON HIEeH.

13.CHcTeMaTyKa NPHHIMIOB KOMIIOHHPOBAHHUS ONPEAENSET ONTHMAJbHBIH Croco6 yCBOCHMS TpalHMIKH,
OCHOBAHHOM Ha MHOTOOBPA3HOM HCTOPHHYECKOH KOMITO3HTOPCKOH MpaKTrke. [IPHHLITE! €CTECTBEHHBIM 06pa3soM MEHSIH
Ipyr Apyra imyTem or6opa, ommbok 1 onsrros. IToatomy 6e30mmub09HO MOXHO [0IAraTh, 4T0 HCTOPHS KOMIIOHHPOBAHH
ABIISIETCS CAMBIM COBEPLIEHHEIM IUAAKTOM. F13 3TOT0 Ciie/TyeT, YTO HCTOPHYECKasi CHCTEeMATHKa IMPUHIIHIIOB O3BOIACT
ONTHMABHO CHOPMYIHPOBATS NUAAKTHIECKHE KPHTEPHH KOMIIO3HTOPCKOTO (M HE TONBKO) 00y 4eHu s,

14.CrcTemMaTHKa NPUHIMIIOB KOMIIOHHPOBAHUs NpuoGpeTaeT 0COOkIH CMBICI B CTAHOBICHHH JIMTOBCKOH
HALMOHATBHOH KOMITO3UTOPCKOH 1ikojbl. CHMBOJNHMYHO, 9TO OHA HA9MHAETCA ¢ 00Pa3LOB JIMTOBCKHX CYTapTHHEC H
MOHO/IHH, CBH/ICTEITHCTBYIOIIHX O HAIMOHATLHEIX KOPHSIX MY3bIKH, O 68 BeuHOM Hadaie. CHcTeMaTyka CO3MalT NPeeaeHT
JUTA TBOPYECKOIO NMPEOJONEHNUS NUCTAHIMM MEKTY MCTOKAMHM JIMTOBCKOM MY3bIKH H COBPEMCHHBIMH NPHHIHIIAMH
KOMITOHHPOBAHH.
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S pvz. (21, p. 52, t. 1-8) 5a pvz.
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10 pvz. (4, p. 116, t. 1-22) 10b pvz
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14 pvz. First Delphic hymn (92, p. 59) 14a pvz.
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15 pvz. Oxyrhynchus papyrus (92, p. 107) 15a pvz.
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16 pvz. Second Delphic hymn (92, p. 107)
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17 pvz. De angelis (42, p. 738)
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22 pvz. Cunctipotens (149, p. 24) 22a pvz.
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23 pvz. Machaut, Ballade, Phyton, la mervilleus serpent (149, p. 361, t. 1-7)
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24 pvz. Vitry, Mottete, Rex quem metrorum (149, p. 340, t. 1-13) 24a pvz.
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25 pvz. Ockeghem, Missa La Homme armé, Gloria (t. 1-10)
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26 pvz. Dunstable, Motette, Sub tuam protectionem (L. 54-63)
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27 pvz. Josquin Desprez, Missa sexti toni, Kyrie (t. 54-71)
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28 pvz. Palestrina, Madrigal, Donna vostra mercede, t. 1-5
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29 pvz. Mozart, Sonate 5, I d. (t. 1-10, 16-22)
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30 pvz. Wagner, Parsifal, Act 2, Parsifals Erkenntnis (t. 1-3)
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32 pvz. Beethoven, Sonate, op. 51, I d. (t. 248-258) 32b pvz.
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33 pvz. Héandel, Siuite 8, 11 d. (t. 1-23)
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34 pvz. Debussy, Preludes puor piano, VI (t. 19-28) 34a pvz.
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35 pvz. Skriabin, 3 Etiudes, op. 65/1 (t. 1-2)
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36 pvz. Hinemith, Ludus Tonalis, Interludium (Fugue in F, t. 1-10)

Pastorale, moderato J oca 50
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37 pvz. Webern, Kinderstiick (t. 1-12) 37a pvz.
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38 pvz. Stravinsky, Piano sonata, [ d. (t. 1-12)
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39 pvz. Stockhausen, Klavierstiick I (t. 1-2)

40 pvz. Kurtag, Jatékok 11, Consolation (t. 6-7)
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42 pvz. Stockhausen, Plus-Minus (1-6)
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43 pvz. Boulez, Structures: Ia (t. 1-4) 44 pvz. Lutostawsky, String Quartet (cif. 4)
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46 pvz. Berio, Duetti per Due violini (Vinko)
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