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_ Darbe spfeﬁﬁi”idmfd‘;;nacionalinio profesionaliosios muzikinés
kprybos savitumo problemd, teigiama, kad gili teoriné savo liau-
dies muzikinés kalbos konstruktyviniy ypatybiu analizé yra svarbi
prielaida atskleisti nacionalinius bruoZus 3iuolaikinéje profesio-
naliojoje muzikoje.

Ju 299 ~Akordo sandaros klausimu. Kaunas, ,Svie-
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AUTORIAUS ZODIS

Sis darbas glaudZiai susijes su ilgameciu peda-
goginiu ir praktiniu kiirybiniu darbu. Autorius turéjo ne-
maza progu isitikinti, kad profesionaliosios muzikos rai-
dai visais laikais didele reikéme turejo liaudies muzika.
Neatsitiktinai ir Siandieninéje muzikos kuryboje, be ki-
ty reikSmingy problemy, labai svarbi yra tautiS8kumo ir
Siuolaikiskumo problema. Praktika rodo, kad ypatinga
verte turi tie kuriniai, kuriuose, naudojant Siuolaikines
israiSkos priemones, kompozitoriui pavyksta ifsaugoti na-
cionaline muzikos specifika. Deja, dar labai pasigendama
teorinio apibendrinimo, kaip atskleisti nacionaline spe--
cifikg. Bevelk netyrinétas klausimas apie liaudies melo-
dikos konstruktyviniy ypatybiy iSrySkinima Siuolaikine
komponavimo technika pagrijsto kiirinio daugiabalséje
fakturoje. v

Klasikinés harmonijos normos ir beatodairiskas ju
naudojimas bet kokio tipo liaudies melodikos atzvilgiu
Siuolaikinio kompozitoriaus negali patenkinti. Antai dau-
gelio lietuviy liaudies monodiniy melodijy, taip pat sa-
vito sutartiniy Zanro analizé labai akivaizdziai rodo, kad
klasikinés harmonijos normos neatitinka $§iy specifiniy
tautines kultiros apraisky. :

Nesunku pastebéti, jog klasikiné muzika glaudziai su-
sijusi su maZoro bei minoro dermémis. Siy dermiy melo-
dikos atramos tonai sudaré reikS3mingas prielaidas kla-
sikinés harmonijos pagrindams susiformuoti. (Atramos
tonais Siame darbe vadinami ry3kiausi, daZniausiai pa-
sikartojg arba akcentuoti melodijy garsai.) Sujungus me-
lodiju atramos tonus, gaunamos atitinkamos harmoninés
vertikalés, Mazoro ir minoro dermiy melodijose atramos
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tony vertikalés daZniausiai sutampa su tercinés struktii-
ros akordais (visy pirma maZoriniais bei minoriniais tri-
garsiais). Tuo tarpu monodinése melodijose, pagristose
ivairiomis senovinémis dermémis, trigarsiné atramos tony
struktira daug retesné, o daugeliu atvejy ir visai svetima.

Reikia tik apgailestauti, jog mokykliniuose harmonijos
vadovéliuose akordo sandaros klausimas beveik nenagri-
néjamas, neaiSkinama, kodél kaip tik tercinis trigarsis, o
ne koks nors kitas darinys tapo klasikinés harmonijos nor-
ma. Atrodo, lyg trigarsinis akordas bity ,duotas i§ auks-
Ciau", nesvarstytinas. (Beje, kartais uZsimenama apie
obertony ir untertony teorijas; tadiau jos, vienpusiskai ais-
kindamos akustinius désningumus, yra nepajégios iSspres-
ti 5i klausima.)

Tuo tarpu akordo sandaros klausimas yra be galo svar-
bus; jis betarpiskai susijes su harmonijos funkcingés logi-
kos bei derminés traukos klausimais, kuriy neissiaidkinus,
neimanoma organizuoti muzikos formos.

XX amziaus kompozitoriy kiryboje harmonija bei po-

lifonija daznai sudaro sinteze. Horizontalusis mugzikinis
mastymas taip organiskai persipina su vertikaliuoju, jog
sunkiai beatsekama riba tarp Siy visumos komponentu.

Isiklause | Europos $iuolaikines profesionaliosios muzikos .

tékmes, pastebime lineari§kumo tendencijas, kaip bendra
visos laiko dvasios poZymj. Kyla bitinumas issiaigkinti
melodinés horizontalés vaidmenj, formuojant harmonine
vertikale,

Suprantama, $iy visy klausimy galutiniam i$sprendimui
reikty paskirti didZiulius teoriniy darby tomus. Autoriaus
uzdavinys kuklesnis. Jis noréjo parodyti, kad Siuolaikine
profesionalioji kiiryba turi realias galimybes tiek melodine
horizontale, tiek ir harmonine vertikale gristi liaudies me-
lodikos intonacinés struktiiros ypatumais. Lietuviy liaudies
muzikai bidingy monodiniy melodijy ir sutartiniy atramos
tonai sudaro realy pagrinda netercinés struktliros akordi-
kai formuoti,

Darbas susideda i3 penkiy skyriy. ' ‘

- Pirmame skyriuje, trumpai apzvelgus kai kuriy pa-
saulio tauty muzikines kultiiros savitumus, apsistojama
prie buadingos Europos profesionaliajai muzikai maZoro-
minoro tonacinés sistemos issivystymo prielaidy. Kreipia-
mas démesys j viduramziy modalinés sistemos pasiekimy
panaudojimg maZoro-minoro sistemoje, ypac¢ polifonijos
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srityje. Pastebima, kad, besiformuojant atskiry Saliy na-
cionalinei profesionaliajai muzikai, i8rySkéjo akivaizdiis
neatitikimai tarp maZoro-minoro tonacine sistema pagristos
klasikinés harmonijos ir monodiniy liaudies melodiju in-
tonacines struktiiros ypatumuy.

Antrame skyriuje pateikiama glausta Europos muziki-
nés kulttros istoriné apzvalga, atsizvelgiant i du pagrindi-
nius melodikos tipus: modalinj ir harmoninj (trigarsinj).

Tretiame skyriuje analizuojami lietuviy liaudies mo-
nodinés melodikos ir sutartiniy atramos tonai. Ciia lie¢iami
tik tie melodikos aspektai, kurie padeda atskleisti jos har-
monines prielaidas.

Ketvirtame skyriuje, aptarus konsonanso ir disonanso
problemgq, autoriy dominanéiu aspektu trumpai apzvelgia-
mos populiaresnés XX amziaus kompozitoriy (P. Hindemi-
to, O. Mesjano, A. Senbergo, B. Bartoko) teorinés koncep-
cijos.

Penktame skyriuje autorius bando isdéstyti savo har-
moningés sistemos principus, kurie grindziami lietuviy liau-
dies monodinés melodikos ir sutartiniy atramos tony struk-
tiromis. PalieCiami ir kai kurie polifonijos aspektai.

Vienas svarbiausiy sio darbo tiksly — iSsiaiskinti, kaip,
naudojantis atramos tony struktiromis, geriau iSreiksti
muzikoje emocionalyjj prada. Todél nagrinéjami akustinio
intensyvumo désningumai, sekos bei traukos problemos,
kartais pasitelkiant j pagalba klasikine ir Siuolaikine mu-
zika. )

Jeigu pateikti samprotavimai bent i§ dalies bus nau-
dingi jauniems kompozitoriams, ieskantiems individualaus
kiirybinio kelio, ta¢iau nenorintiems atitriikti nuo sava
tautinés kultlros, autoriaus tikslas bus pasiektas.



I SKYRIUS

Siandieninio kompozitoriaus kiryba dél muzi-
kinio mastymo savitumo bei sudétingumo muzikos teon]os
mokslui kelia vis naujus uZdavinius. Daug kalbama apie
dabarties ir ateities muzika, daug eksperimentuojama, ta-
¢iau absoliu¢iai universaliy ir vieningy gairiy taip ir nesu-
rasta. Pagaliau apivelge jvairiy pasaulio muzikiniy kultiry
sistemas, pastebime, jog kiekviena kultira turi savas tra-
dicijas, susiformavusias amziy bégyje, savita iSraiskos prie-
moniy kompleksa, ifreiSkiantj psichologinj tautos savitu-
ma. Todél vargu ar dabar jmanomas absoliuciai vieningas
profesionaliosios kurybos kelias.

Zymaus Indijos muzikos kultlros veikéjo Narajanos
Menono pateikiamais duomenimis (pranesimas, darytas
Tarptautinés muzikos tarybos VII tarptautlnlame kongrese
Maskvoje 1971 m.) tik trec¢dalis viso Siuolaikinio pasaulio
praktikuoja ir supranta europietikaja, arba , vakarietiska-
ja", muzikos sistema. Kiti du tre¢daliai kultivuoja kitas sis-
temas, paprastai-melodines, pasizyminéias subtiliais ritmais
ir turinéias daug senesnes tradicijas, negu europietiskoji.
Tai ispidingi duomenys.

Europietiskoji monodineé melodika i§ esmés skiriasi nuo

azijietiSko bei afrikieti$ko tipo monodijos. Su europietis-
kaja monodine sistema, besiremiancia tradicinémis septy-
nialaipsnémis dermémis, yra susijusi tokia temperacijos
darna, kai oktava dalijama i 12 daliy. Azijoje bei Afrikoje
yra monodiniy sistemy, kur ta pati oktava dalijama i 5, 7,
17, 22 ir daugiau daliy!.

17Zr. A. C. Oroaesern, ConenudHKa BEIPA3HTEABHBIX CPEACTE
My3sky, Mocksa, 1969; A. C. OroareBen, BBepeHHE B COBPEeMEHHOE
My3bIKaAbHOe MElmrerwe, Mocksa, 1946; A, IlforTen, OB3op Mapox-
KaHcKo# Myswlkm, Mocxsa, 1967; B. BamorpapoB, Mysska I'Bunen,
Mockra, 1969;Tran Van Khe, La musique vietnamiene traditionelle,
Paris, 1958; A. Danielou, Traité de musicologie comparée, Paris,
1959.
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Skirtingy muzikiniy sistemuy suderinamumas yra prob-
lema. Juk tradiciniu fortepijonu, suderintu pagal dvylika-
laipsne temperacijg, negalétume atlikti, pavyzdZiui, indy,
iranieciy ir araby melodijy deél ju visai kitokios dermineés
prigimties. Dar beviltiSkesnés pastangos bity Sioms me-
lodijoms pritaikyti klasikine maZoro-minoro harmonine sis-
tema, nes jy intervaliniai santykiai i§ esmés skirtingi.

Kitokio pobidZio problemos kyla, susidirus su Afrikos
negry muzikinémis kultiromis. Europietio ausiai, ipratu-
siai prie vadovaujancio melodijos vaidmens, organizuojant
muzikos forma, afrikietiskosios ritminés strukturos, per-
teikiamos jvairiais muSamaisiais instrumentais, sunkiai su-
vokiamos ir gali sukelti monotonijos ispiidi; juo labiau
kad afrikie¢iy melodikai blidingos trumpos frazés ir ele-
mentarus derminis pradas. TacCiau tokj pat monotonijos
ispudj gali patirti ir afrikieciai, klausydami europiec¢iy mu-
zikos. Kiekviena muzikiné kalba turi savo specifika ir
désningumus,. kiekvienoje atrasime subtiliy, bidingy tik
jai vienai niuansy. Todél bet koks lyginimas ir pavirsuti-
niski jspiidZiai anaiptol neleidzia iskelti vienos muzikinés
kultiros auksciau kitos. ,

Daugelis europieé¢iy ir amerikie¢iy, iSaukléty Vakary
profesionaliosios muzikos pagrindu, pastaraja laiko mugzi-
kos meno norma apskritai, o neeuropietisko tipo muziki-
nes kulttras vadina ,,etnomuzikologija Taciau ar tai na-
turalu, jeigu vadinamajai ,etnomuzikologijai” priklauso
net du trec¢daliai viso Zemés rutulio gyventoju! Daugelis
Siuolaikiniy kompozitoriy beveik nepazista neeuropietisky
muzikiniy kultiry. Tatai gali padaryti nemaza Z7alos. Pa-
vyzdZiui, jeigu europietifkoje kultiroje susiformavusia
dvylikalaipsne temperuota sistema bandysime mechaniskai
jungti su penkialaipsne, septynialaipsne ar septyniolika-
laipsne sistemomis, kils realus pavojus atsirasti zahngam
hibridui. Vien kiiréjo talento bei meninio takto ¢ia gali
nebeuztekti, nes lemiamas Zodis priklauso vienos ar kitos
sistemos prigimdciai.

Apsiriboje  Europos kontlnentu pastebésime, kad ir
europietiSka kultiira néra vienalyté. Daugelis Europos tau-
ty turi palyginti labai skirtingas muzikinés kultiros ista-
kas. Ta¢iau pagrindiniai elementai, kuriais grindziamos eu-
ropietidkos kulttros (pavyzdziui, oktavos dalljlmas i12
laipsniy), tegu ir su tam tikromis i§lygomis, vis délto dau-
geliu atvejy giminingi. Taigi atsiranda galimybé i$spresti
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atskiru muzikiniy kultiry suderinamumo klausima. Antai
vokieéig profesionalioji muzika, pasizyminti labai i§vystytu
harmoniniu mastymu, perémé jvairiy tauty monodinés
mu?ikos patyrimq. J. S. Bachas savo kiryboje, pagristoje
mazoro-minoro tonacine sistema, naudojosi polifonijos

principais, susiformavusiais modalinéje sistemoje monodi-,

nes melodikos pagrindu. Tokia saveika praturtino ne vien
vokieciy, bet ir visos Zmonijos muzikine kultiira.

_ 'Euro'pos muzikiniy sistemy komplekse issiskiria moda-
lmgs sistemos, pagristos jvairiomis senovinémis dermeémis.
Taciau daugelio tauty modalinés sistemos teoriskai maZai
tyrinétos. Giliau jas paZstant, bty galima aktyviai pri-
sidéti prie XX a. tautiniy kultiry suklestéjimo.

. Ma:i_or_o-minoro tonaciné sistema kirybinéje praktikoje
ir ’georume yra nepaprastai i§vystyta, todél jos désningu-
mai galéty pasitarnauti, kuriant 3iuolaikinius teorinius mo-
dalvi-niuc sistemy pagrindus. Tad pravartu bent trumpai
apzvelgti keleta maZoro-minoro tonacinés sistemos vysty-
mosi aspekti. '

Stai jau treCias Simtmetis, kai Johanas Sebastijanas
Bacha; (1685—1750) savo kiirybine veikla talentingai api-
‘pgndrmo visg ankstyvesnj Europos muzikinj patyrima. Ta-
¢iau, kaip tail;liai pastebéjo R. Rolanas, nors ,,J. S. Bachas
sukqupé savyje i§ dalies pranciizy ir italy mena, bet jo
esme _li'ko necht deutsch”, t. y. tikrai vokigka“2. J. S. Bacho
qumlq harmonijoje jau randame susiformavusia maZoro-
minoro tonacine sistema. Véliau, ja naudodamiesi, J. Haid-
nas, V. A. Mocartas, L. Bethovenas ir kompozitoriai ro-
mantikai suklre nuostabiy Sedevry, o pa¢ios sistemos ga4
limybés ilga laikg atrodé tiesiog neigsemiamos.

Kaip jau buvo minéta, J. S. Bachas savo kiiryboje nau-
dojosi polifonijos principais, kurie, nors ir susiformave
modalinéje sistemoje, buvo organiSkai jjungti i maZoro-
minoro tonacines sistemos pagrindais formuojama muzikos
visuma. Kyla klausimas, kodél J. S. Bacho kiiryboje mo-
daliné sistema uZleido vieta maZoro-minoro sistemai?

Atsakyti, autoriaus manymu, galima keliariaip.

Pirmiausia, J. S. Bacha, kaip kompozitoriy, turéjo la-
biau dominti jo aplinkos intonacijos. O kaip Zinoma, J. S.
Bacho laikais maZoro ir harmoninio minoro dermeés su rys-

2P, Poanran MyssKarBHOe IyTEOISCTBHE B CTPaHy IIPONIAOTO,
Cobp. cou, T. XVII, M.-A., 1935, p. 215, ‘
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kiais vedamaisiais tonais vokie¢iy liaudies melodikai buvo

- labai buidingos.

Didziajam kiréjui negaléjo neimponuoti mazoro bei
harmoninio minoro derméms biidinga ryski dominantiné
trauka i viena tonacinj centrg. Si ypatybé profesionaliajai
muzikai atvéré kelius i dinamiska vystyma, vientisy stam-
biy formy kirima, jgalino placiai panaudoti sekvver_lc‘ijas
bei moduliacijas, siekian¢ias tolimas tonacijas (ypac isiga-
léjus temperuotai darnai). : _

Dar vienas faktorius, salygojes maZoro-minoro tonaci-
nés sistemos vyravima J. S. Bacho kiiryboje,— tai protes-
tantiskasis choralas, kurio vaidmuo jau XVI a. pradzioje,
Valstietiy karo metu, vokie¢iy muzikinéje kultiroje buvo
labai reikdmingas. Verta prisiminti, koki ispGdj padaré
vokietiy kalba, 1523 m. Alstedte Tomo Miuncerio jvesta
i baznytini giedojima vietoj lotynuy kalbos. Choralams bu-
vo naudojamos populiarios vokieciy liaudies melodijos su
priradytais religiniais tekstais. Choralus taip pat laisvai
kiiré vokie¢iy liaudies muzikos dvasioje; jie buvo valingi,
labai pakiliis. Cia negalima nepazyméti Martyno Liuterio
giesmés , Eine feste Burg”, apie kurig H. Heiné rasé: ,Nuo
ty naujy garsuy sudrebéjo sena baznyc¢ia, boksto virsinéje
issigando savo tamsiuose lizduose varnos"?.

Protestantitkasis choralas buvo i$imtinai homofoninio
stiliaus, paprastai pagristas mazoro bei harmoninio mino-
ro dermémis, kaip ir bidingos vokieéiy liaudies melodijos.
Tuo protestanti§kasis choralas i5 esmés skyrési nuo gri-
galiZkojo, kurio monodinio tipo melodijos neturéjo ryskiy
vedamuyju tony bei aktyvaus dominantiSkumo. Grigaliska-
sis choralas, savo laiku turéjes nemazos reikd3més polifo-
nijos vystymuisi, per eile Simtmeé¢iu sustabarejo ir neteko
gyvybingumo, kuo kaip tik pasizyméjo naujai gimes pro-
testantikasis choralas. Homofoninis protestantiSkojo cho-
ralo stilius, kuriame visi balsai vienu metu dainavo ta
patj teksta, o kiekvienam skiemeniui teko viena nata, mu-
zikai teiké daugiau konkretumo, ir plac¢iosios masés leng-
viau ja suprasdavo. Neatsitiktinai protestantiSkasis chora-
las buvo viena i§ priemoniy, padéjusiy protestantizmui
isitvirtinti Vokietijoje. '

Aukséiau isdéstyti motyvai vienaip ar kitaip veiké ma-
7oro-minoro tonacinés sistemos jsitvirtinima. Sia sistema

3T Teitue, K ucropun peaurnu # (urocoduu B I'epmanuuy, Cobp.
cou., 7. III, CIl6., 1904, p. 38.



sékmingai naudojosi visa klasikiné ir romantiné muzika ne
vien Vokietijoje, bet ir Italijoje, Pranciizijoje, Anglijoje
bei kitose Salyse, kuriy liaudies melodikai taip pat buvo
budingos mazoro ir minoro dermés. :

Rpmanti'kai suintensyvino klasiky (ypa¢ L. Bethoveno)
pr_adet§ mazoro-minoro tonacinés sistemos chromatizacija.
Itin reikdmingas Zingsnis $iame kelyje buvo R. Vagnerio
opera ,Tristanas ir Izolda" (1859 m.). Joje pirma karta
m_uz'lkos istorijoje buvo atsisakyta maZoro-minoro sistemai
qumgu kadenciju. IStisos grandys neisristy septakordy
bei nonakordy — specifiniai Sios operos bruoZzai.

XIX 2. pabaigoje— XX a. pradzioje greta dar labiau
suaktyvéjusios mazoro-minoro sistemos chromatizacijos
(A. Skriabinas, M. Regeris) pasirodé pirmieji kokybiskai

naujy muzikinés medZziagos organizavimo biidy ieSkoji-

mai._ Pastangas atnaujinti muzikine kalba skatino jvairios
priezastys. To meto muzikiné visuomené buvo istrodkusi
naujuy, a‘glvtlnk‘anéiq gyvenamajg epocha impulsy. ,Tik gy-
venimo iSsekinti Zmonés, i§ meno norintieji gauti ne im-
pulsq l'iovai ir aktualumui, bet saldZiai hipnotizuojané&io
ppvglklo vardan uZzsimir$imo ir nusiraminimo, pastoviai
piktinasi viskuo, kas trukdo jiems meégautis iprastais
garsu de;nmais ir ver¢ia jtemptai klausytis aplinkui kuria-
mo naujo gyvenimo gaudimo"4.

XIX a. pabaiga ir XX a. pradZia — tai klasikinés muzi-
kgs normy krizés laikotarpis. Todél kai kurie XX a. pra-
dz%os' kqmpozitoriai émési gana radikaliy reformy. Viena
rysklaus_uq asmenybiy, sukélusi muzikiniame gyvenime
daug trivkSmo ir Siandien tebesanti diskusiju objektu,—
Arnoldas Senbergas (Arnold Schonberg, 1874—1951). '

Tci I.I'styginio kvarteto fis-moll (op. 10, 1908 m.) A, Sen-
bergas i§ dalies dar laikeési tonalaus pagrindo. Tadiau jau
1909 m. +ITys pjesés fortepijonui” (op. 11) pradeda vadi-
namajj ,,a?(_)nalqji“ perioda. 1923 m. pasirodo ,,Penkios pje-
sés fortepijonui” (op. 23), pagristos paties kompozitoriaus
su}{qrtz? dodekafonine technika. Sios sistemos technologija
gr'le.ztal disciplinuota bei konstruktyvisting, tuo metu sul
tel}ge A. Senbergui galimybe istrikti i§ atonalizmo anar-
chijos. Netrukus atsirado dodekafonijos Salininky— A.
Senb_ergo mokiniai A. Bergas, A. Vebernas ir kt. Susidare
Ir stipri opozicija. A. Honegeris ironizavo: ,Man dodeka-

*W Taebos, Ilpepmcaosme, kn.: A. K
: .+ A, Kaseaanra .
HOCTL M aTOHAABHOCTB, AEHHEHTpaa, 1926, p. 6, . Toarronany
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fonistai primena katorgininkus, kurie, norédami nugaleti
bégimo lenktynése, nusprendé sudauzyti savo grandines,
bet vien tik dél to, kad paskui prisikaustyty simto kilogra-
mu svarséius..."S, :

Pasiziliréje i §i reiskinj i§ arc¢iau, pamatysime, kad do-
dekafonineés technikos esmé glidi kirinio teminei me-
dziagai formuoti sudarytame garsaeilyje-serijoje, Kku-
rioje visi 12 garsy turi lygias teises, ir keturiose serijos
formose.® Sios serijos formos — pati serija, jos inversija
(apvertimas), retrogradas (atbulinis iSdéstymas) ir retro-
grado inversija — jau buvo plac¢iai naudojamos viduram-
7iu bei renesanso epochy polifonijoje, gana daznai sutin-
kamos ir J. S. Bacho kiiryboje. Dvylikos garsy lygiateisis-
kumo principas taip pat néra A. Senbergo iSradimas. Kiek
ankséiau uZ A. Senberga dvylikos lygiateisiu garsy siste-
ma buvo sukires J. M. Haueris (1883—1959)7. Pazyméti-
nas ir amerikietis €. Aivsas (Ch. Ives, 1874—1954), jau
1915 m. paskelbes savo pirmuosius kiirinius, kuriuose nau-
doja dvylikagarses temas (sonata ,Concord" ir kt.). Temy
vystymas ¢ia daug kuo artimas A. Senbergo dodekafonijai.
Bet taip jau susiklosté, kad visos aistros, sukilusios uz ir
pried dodekafonijg, sukosi apie A. Senberga.

Pagarséjusi A. Senbergo tezé, esa, dodekafonija galinti
amziams uztikrinti vokie¢iy muzikos pranaduma, kiek
priestarauja jo paties sukuitos teorijos esmei. Seriju orga-
nizavimo taisyklése visai nepalikta vietos specifiniams vo-
kie¢iy liaudies muzikos bruoZams (trigarsiniai melodikos
vingiai, ry§kis vedamieji tonai, dominantiSkumas). A. Sen-
bergo ZodZziams galima suteikti ir platesne prasme, taciau
neabejotina, kad dodekafoniné komponavimo technika ne-
ra dékinga priemoné muzikos tautiniam savitumui iSrys-
kinti. ~
Vokiec¢iy muzikinei kultirai atstovaujantys didieji Zmo- .
nijos genijai J. S. Bachas, L. Bethovenas ir kt. buvo glau-
dziai susije su savo tautos liaudies muzika8. Jai bidingos

5 A, Honegeris, A5 kompozitorius, Vilnius, 1964, p. 144.

6§ Ernst Kfenek, Studies in Counterpoint Based on the Twel-
ve-Tone Technique, New York, 1940.

7J. M. Hauer, Vom Wesen des Musikalischen: ein Lehrbuch
der Zwélftonmusik, Wien, 1920.

. 8Zr. A. M. Kepmuep, HapopHO-TIECEHHBIE MCTOKM MEAOANKH
Baxa, Mocksa, 1959; H. O paennuy, HapopHO-)KaHPOBHIE BAEMEHTHI
B CTPYHHBIX KBapreTax BerxoBecHa, Kil: AopBur BaH BerxoBeH, AeHHH-
rpaa, 1970;Ernst H. Meyer, Beethoven und die Volksmusik, kn.:
Ernst H. Meyer, Aufsdize iiber Musik, Berlin, 1957 .
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mazoro bei minoro dermés sudaré prielaidas susiformuoti:
ir jsivyrauti vokie¢iy muzikinei kultirai itin bidingam
harmoniniam mastymo metodui, pagristam maZoro-minoro
funkcine sistema. Savo ruoztu sie muzikinés kiirybos ypa-
tumai buvo apibendrinami teorikai, visy pirma — harmo-
nijos mokslo darbuose. .

I auksty vokieciy muziking kultirg keleta Simtmeciy
orientavosi kity tauty profesionalioji muzika. Nors dauge-
liui Europos tauty, jau nekalbant apie kitus kontinentus,
mazoro ir minoro dermeés yra svetimos, $iy tauty profesio-
nalioji muzika peréme harmonijos normas, isryskéjusias
vokie¢iy klasikinéje muzikoje. Atskiry 8aliy kirybinéje
praktikoje vyko ryskis konfliktai tarp klasikinés harmoni-
jos taisykliy (jos visai tiko vokiSkajam melodikos tipui) ir
ivairiy nattraliyjy dermiy, kurioms nebtdingi vedamieji
tonai bei klasikiniai dominantidkumo poZymiali,

Nesileidziant j iSsamia reiskiniy analize, noretysi at-
kreipti démesj i keleta ,nevokitkosios" harmonijos vysty-
mosi aspekty.

Principine reikéme ir nemaza poveikj daugelio tauty
nacionalinés muzikos (vpac harmonijos) raidai turéjo
Modesto Musorgskio (1839—1881) kiiryba. Ji atkreipé de-
mes;j i rusy liaudies melodikos dermines savybes. Kompozi-
toriaus intuicijos déka joning, doring, friginé dermés atve-
ré harmonijai naujas galimybes. Musorgskio harmonija, ly-
ginant su vokiskaja, lyg ir nSumelodéjo”. Neatsitiktinai ta-
da dar jaunas prancuzy kompozitorius Klodas Debiusi
(Claude Debussy, 1862—1918), susipaZines su M. Musorgs-
kio kiriniais, buvo labai ju paveiktas. Toji pazintis turéjo
pastebimos jtakos jo tolesnei kirybai. Nuo tada K. Debiusi
kuryboje juntamas posikis nacionaliniy muzikos istaky
kryptimi, [ §j fakta atkreipé démesj nemaza muzikos tyri-
netojy. Cia verta paminéti R. Reti studija®, kurioje gana
itikinamai kalbama apie melodinj K. Debiusi muzikos tona-
lumg, idplaukiantj i§ specifisky nemaZzorinio tipo liaudies
melodikos struktiiriniy ypatybiu.

M. Musorgskis dar laikési tercinas akordy struktiros, o
K. Debiusi ktryba j $ias normas nebetilpo. Dar drasesnj
zingsnj, naudodamas liaudies muzikos ypatumus profesio-
naliojoje kiiryboje, Zengé jau kiek véliau B. Bartokas, gi-
liausiai jsiskverbes i savosios liaudies muzikg. Lietuviy

®Pyaronnd Per u, ToHaAbHOCTL B COBPEMEHHOH MYy3hIKe, AeHUH-
rpaa, 1968,
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muzikinéje kultiroje $iuo keliu éjo M. K. Ciurlionis ir J.
CGruodis. '

Norint sékmingai ugdyti nacionalines muzikines }{ul-
turas, tikslinga visapusiSkai panaudoti konstruktyvines
galimybes, slypinéias atskiry tautu liaudies muzikos“der-
minése ypatybése ir intonacinéje struktiroje. Pastaroji su-
daro prielaidas labai ivairios sandaros (tercinés ir neter-
cines) akordams ir ju junginiams formuoti. Ta¢iau dauge-
lis 8iy llaudies muzikos konstruktyviniy ypatumy dar ?ebe-
laukia teorinio apibendrinimo. Liaudies kiryboje slypintys
désningumai galeéty tapti impulsu kompozitoriy praktiniar_n
kirybiniam darbui, jgalinty ji betarpiskiau sieti su speci-
finiu kiekvienos tautos muzikiniu mastymu.

Suprantama, kompozitoriaus kirybinés individualybés
negalima dirbtinai jsprausti j siaurus etnografinius rémus.
Siandieniné muzikos karyba stiliy gausumu bei jvairumu
skiriasi nuo ankstesniy amziy kiirybos. Kartu ir i3 teorijos
Siandien daugiau reikalaujama, negu praeityje. Klasikinés
muzikos pagrindu suformuota muzikos teorija darosi per
siaura, vienpusiska, ji kartais netgi stabdo kiiryba!tl.

Zinant kokia didziulg jtaka turéjo liaudies muzika pra-
eity simtmeciy didiesiems kiiréjams, negalima nesusimas-
tyti ir neperzvelgti liaudies muzikinés kiirybos Siandieni-
nio kompozitoriaus interesy pozitriu. Misy laikmeéio kii-
rybai, be kity problemuy, ypa¢ aktualu, kad muzikos teo-
rija skirty reikiamg démesj ir harmoninio mastymo prob-
lemoms. Todél toliau stengiamasi panagrinéti tuos liaudies
melodikoje slypintius désningumus, kurie galéty padéti
spresti pirmiausia akordo sandaros klausimus,

0T & moments atkreipia démesi J. Tiulinas: nTikra teorija isplau-
kia i5 patios meninés praktikos, sumuoja ja, atskleidZia joje slypin¢ius
désningumus, apibendrina juos ir tik déka to veikia ja gaivinanéiai.
Todél meniné praktika visuomet aplenkia teorijg. Bet negalima uZmirsti
ir stabdan¢io vaidmens teorijos, turindios tendencija ginti savo pase-
nusias pozicijas ir todel gerokai atitrikstanéios nuo praktikos”. (Zr.
FO. Tro ann, CoBpeMeHHAsI TapPMOEHS B €8 HCTOPHYECKOR TIPOUCXOIKAL-
HEe, kn.: Bomnpocsl coBpeMeHHO MyseRE, M-A., 1963, p. 109,



il SKYRIUS

Kompozitorius Juozas Gruodis savo mokiniams
sakydavo, jog i liaudies dainas reikia jsiklausyti ir atspeti
ju harmonija. Gilesnés liaudies melodikos studijos teikia
nemaza idéju horizontaliam bei vertikaliam muzikinés me-
dziagos formavimui.

Kalbédami apie liaudies muzikos dermiy specifika, ty-
rinétojai daZnai apsiriboja vien garsaeiliy savitumais. Toks
tyrinéjimas daugiau iSorinis, lieciantis tony ir pustoniy
santyki bei bendriausias melodikos savybes. Vien pagal
§iuos pozymius sunku detaliau atskleisti esminius melodi-
kos struktiiros bruozus. PavyzdZziui, joninés ir mazorinés
dermés, kaip Zinome, garsaeilis toks pat, vienodi tony ir
pustoniy santykiai, taciau intonaciné §iy dermiy melodi-
kos struktira i esmés skiriasi. Taigi svarbu nustatyti gar-
sy pastovumo ir nepastovumo laipsni, isiaiskinti patj me-
lodikos traukos mechanizma. Einant charakteringy melodi-
jos struktiiry, savotisky ,melodiniy lasteliy” analizés ke-
liu, autoriaus jsitikinimu, galima giliau jsiskverbli i vidi-
nius intonacinius melodikos kompleksus, o sie kompozito-
riui gali padiktuoti vertikalius harmonijos ir horizontalius
polifonijos darinius bei jy tarpusavio santykiavima. Todél
Siandieninés muzikos kryzkelése, iefkodami impulsy nau-
jajai misu laikmec¢io muzikinei kalbai, kreipiame savo
zvilgsnius i charakteringyjy liaudies melodikos lasteliy
ypatumus.

Daugelj metu studijaves lietuviy liaudies melodikg, au-
torius priéjo idvados, jog charakteringieji melodijy atra-

mos tonai yra svarbiausias faktorius, igalinantis atskleisti -

melodikos intonacine struktiirg. Sie bendriausiai melodija
atspindintys atramos tonai ir sudaro melodikoje slypincius
harmoninius kompleksus. '
Perivelge europietiskoje muzikinéje kultiroje sutin-
kamas jvairiy intonaciniy struktiiry melodijas, pastebesi-
me, jog pagal atramos tony iSsidéstyma jos gali biiti
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suskirstytos i dvi pagrindines grupes. I grupe 'suc‘_lar_o
terciniais, kvartiniais-trichordiniais bei kvartiniais-kvinti-
niais atramos tonais pagristos melodijos; 1I grupe';——-te:r-
cinio trigarsio atramos tonais besiremian¢ios melodijos. Pir-
majai grupei priklausancios melodijos ‘konstrullgcmlu po-
zitiriu yra labiau improvizacines, antrosios grupes mglpd_l-
jos — grieztesnes, ritmiskai ryskiau isreikstos. Klasikines
harmonijos normos iSaugo is antrosios grupes me}oduq.

Kad bty galima susidaryti rySkesnj bei pilnesni melo-
dikos struktiiry vaizda, autorius skaitytojui sitlo eksk‘u'rs_ab
i gana tolimg praeitj. Dabartis gali pasidaryti daug 1t1k}-
namesneé, jeigu Zinosime, kad jos pagrindai gyvybingals
saitais susieti su praeities muzikine kultura.

Seniausi muzikiniai uZradai siekia V a. pr. m. 'e.wZe-
miau pateikiame vieng i ju (1 pvz.). Tai Pindaro p1’§1§1§o-
sios odeés pradzia'l. Isiklausius i sia antikinés Graikijos
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1 p, Tpy6ep, Beeobmasa HcTOpHS MyShIKM, I, Mocksa, 1965,
p. 92. Si melodija issifruota ir paskelbta 1650 m., taliau pastaruoju
metu kilo abejoniy dél jos autentilkumo. Susipazine su graiky antikine
muzikos teorija, pastebésime, jog antikiniy dermiy pagrinda sudaro Ze-
myn einantis tetrachordas, gretinamas arba susiliejes su kaimyniniais
tetrachordais. Stai pagrindiniai diatoniniy tetrachordy tipai:
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Dorinis Friginis Lidinis
Pateikta melodija gimininga jiems. Todel, nepaisant visy ginéy deél

Sios melodijos autentiSkumo, autorius pateikia jg kalp pavyzdi, strukti-
riniu pozifiriu atitinkanti antikiniy graiky melodijy sandarg. (Kaip
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laiky melodijg, perSasi mintis, kad pagal ié_ryékéjanéius

atramos tonus ja galima suskirstyti i keturias atkarpas

(grandis). N
Idomu pastebéti, jog pradiné atramos tonuy struktira

e-h (1-b pvz.) laipsniSkai pasipildo naujais garsais, kurie

savo ruoztu pradeda ryskéti kaip atramos tonal. Paivelgg
i I atkarpa, matome, kad visos kitos gaic}og {(isskyrus e ir
h) niekur nejsitvirtina ir yra tik pagalblvnes. I melodme
atkarpa turi jau visai naujus atramos taskus. Tai suda_ro
kaitos bei nepakartojamumo jspidi. Atramqs tony kaita
tampa melodinio vystymo akstinu. III melodinés g:dgarp(_)s
atramos tony kompleksas dar prasiplecia: prie i8likusiy
antrosios atkarpos dviejuy kra$tiniy garsu prisgupgl.aAvel
pasirode pirmosios atkarpos atraminiai tonai. 131£i§emet1nas
dar vienas momentas — garso a isitvirtinimas. Sis garsas
I atkarpoje buvo tik pagalbinis, II — jau atramos t.ox'las, o]
IIT isitvirtina dar ryskiau. [domus IV atkarpqs pradinis ak‘-
centas — jis giminingas Il atkarpos pradnuam_ al:c'ce'ntul.
Cia vél tas pats atramos tony kaitos princ1pas, tik Siai me-
lodijos daliai jau bidingas visy ankstesnése frazése ak-
centuoty garsy jtvirtinimas. o o
Kitokiomis savybémis pasizymi MaZojoje Azijoje arllfg
Seikilo antkapio iSkalta uzstalés daina (I a. pr. m. e)'s
(2 pvz.).
2.

Zinoma, senoveés graiky dermés buvo vadinamos kitais varglgi.s.
Misy dieny praktikoje naudojamus dermiy pavadinimus viduramm.al's
suformavo Alkuinas (Alcuinus Flaccus) ir Hukbaldas (Hucbald). Naujai-
siais dermiy pavadinimais autorius toliau ir naudosis.)
2P I'py6Gep, Beeobmas meropmst MyswH, p. 92, . )
A. Seringo duotame pavyzdyje keturios tos pacios melodijos gai-
dos, 2-a pvz. pazymétos punktyru, yra kitokios: b!, as!, b!, gesl. (zr.
Arnold Schering, Geschichte der Musik in Beispielen, Leipzig,
1931, 1 pvz). Taciau $is skirtumas néra principinés svarbos, nes jis ne-
turi reikdmés, nustatant melodikos atramos tonus.
16

Pirmosios melodijos atramos tonai isreiksti kvartinémis,
trichordinémis, dvigubomis kvartinémis ir uzpildytomis
kvintinémis struktiiromis. Antroji melodija daug papras-
tesne ir rySkesneé tiek ritminiu, tiek ir melodiniu pozifiriu
(4r. 2-b pvz.). Antrosios melodijos vingiuose isry§kéja tri-
garsine struktira (I), kuri, keleta karty pasikartojusi, tam-
pa tonikiniu pagrindu. Salia jo iSrySkéja ir kitas atramos
tony kompleksas (II). Nors $is kompleksas nepilnas, atskiri
pabréZiami garsai galiausiai sudaro II trigarsine struktira.
Tokiu btidu melodija turi du atramos tony kompleksus,
sudarancius skirtingy funkcijy kaitg. Netikétu reikia
laikyti uZbaigiamajj posiikj — III lastele, kuri suteikia wvi-
sai dermei dorinj pavidala. Taciau tai tik laikinas pasikei-
timas, jo paskirtis — atnaujinti sekané¢io posmo pradzig.
Visa daina hipomiksolidiné, tik jos pabaiga daro melodija
veiksmingesne, besiverziancia | pradzig — kartojima.
Cia labai ryskus traukos principas. Tolesniuose miisy
samprotavimuose kartas nuo karto bus kreipiamas déme-
sys | tas melodikos savybes, kurios sukelia traukos ispidij.
Juk Sitos savybés, laikui bégant, ir suformavo funkcine
harmonijos sistema.

Aptartos melodijos, skambéjusios daugiau kaip prie$ du
tikstancius mety, atrodo, galéty biti gyvos ir Siandien. Jos
atstovauja du pagrindinius intonacinés struktiiros tipus, su-
tinkamus jvairiy tauty muzikoje ir misy laikais.

Keletas islikusiy muzikiniy pavyzdziy $ykséiai tenudvie-
Cia antikos muzikineés kultiiros vystymasi. Todél tenka da-
ryti Suoli i pirmuosius masy eros amsius (iki XTI a.), kurie
teikia daugiau mus dominanéios medZiagos.

Kaip zinoma, grigalidkasis choralas!® turi rysio su seno-
siomis ryty melodijomis, su Vidurgemio juros tauty — siry,
zydy, graiky, romeény— liaudies muzikine kultiira. Siuo
teiginiu nesunku patikéti, susipazinus su vienu kitu pavyz-
dziu. 3 pvz. sugretinamos dvi intonacidkai labai giminin-

gos melodijos!*: a) sena Zzydy sinagogine melodija

ir b) grigaliskojo choralo melodija.

Siy melodijy giminingumas akivaizdus ir nereikalauja
diskusijy. Jos skiriasi tik tuo, kad pirmoji melodija ritmi-
niu pozitiriu yra gyvesne. Be to, antroji melodija, turéeda-
ma tuos pacius atramos tonus, kaip ir pirmoji (didelé ter-

13 Grigalitkasis choralas pavadintas vardu popieZiaus Grigaliaus I
(590—604), kuris riipinosi igoriniy kriki¢ionybés patrauklumu: izkilmin-
gomis procesijomis, baZnytiniais chorais ir pan.

9, Akordo sandaros klausimu 17
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Abiejuy pavyzdziu melodika apsiriboja didziosios ter-

cijos intervaly, ir visos trys natos a hy cis yra tarsi lygia- -

teisés. Nors didZiausias demesys skirtas viduriniajai gal-

dai h, svarbus visy trijy garsu kompleksas. diniy Tiaudies
G;igaliékasis choralas, formavesls mono 11%113‘. auctes

melodiju pagrindu, atsisaké ritmo jvairoves. lal §

4 Aron Marko Rothmiller, The Music of the Jews, New

Yorkl,s ggﬁo'zp.lzoé 1sohn, Phonographierte Gesiinge und Aussprachs-

roben des hebréischen, der jemenitischen, persischen und syrischen
guden, Wien, 1917, p. 70.
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pakeité, lyginant su liaudies daina, jo charakterj. Taciau
garsy intervaliniai santykiai i8liko i§ esmés nepakite, ir
norint iSsiaiSkinti to meto liaudies melodikos intonacine
struktirg, pilnai galima vadovautis grigaliskojo choralo
melodikos atramos tonais. Zemiau pateikiamas Milano vys-
kupo Ambroziejaus (IV a.) tekstais rasytas himnas (6 pvz.),
kuris, tos epochos muzikos tyrinétojy nuomone, yra arti-
mas lotyny kultiros tauty liaudies melodijos tipuil®.
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Melodijos struktiira periodiné, aiki. Dermeé ryski. Pa-
seke melodijos atramos tonus, issiaiSkinsime susidaranéius
harmoninius kompleksus (7 pav.)!’,
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‘ 'Palyginimui pateikiama melodiné grigalikojo choralo
atkarpa (8 pvz.), kuri atramos tonais yra gana artima
6 pvz. melodijai. ‘
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lfi Ewald Jammers, Musik in Byzanz, im pépstlichen Rom
und im Frankenreich, Heidelberg, 1962, p. 33—34.

7 NeuztuSuotomis gaidomis ¢ia ir toliau Zymimi pagrindiniai atra-

tmos. tonai, uztuduotomis — pagalbiniai, Zalutiniai bei maZiau akcentuoti
onai, )
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j ivai dinés melodinés las-

tkarpoje akivaizdus I pra  las-

telé(s:hgoiigligiigum%s 6 pvz. I frazei. Jy atramos tonai su-

tamgg:a susidarytume pilnesnj melodi_kos intonacinés strlzl'k:

tiros vaizdg, zemiau (9 pvz.) pateiklama.gialg keletas skir
tingu dermiy grigaliSkojo choralo melodiju'®.
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18 Antiphbnale, Paris, 1924,
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Siy melodiju dermés — joning, doriné, friginé, lidine,
miksoliding ir eoliné!®. Nesunku pastebéti, kad, nezitrint
derminio jvairumo, visos melodijos turi vieng ber}dra‘. bruo-
73, jungiantj jas intonaciniu atzvilgiu. Tas vienijantis _fak—‘
torius — kvartos intervalas. Kvarta dasniausiai ,,irémma"
trichorda, nors neretai biina istisai uzpildyta pe_reinamom1§
gaidomis. Trichordy $iose melodijose gausu, jie suda;y‘u
nuo visy dermés laipsniy. Trichordai iSryskéja ir lgulmlna-
cijose, ir pradinése melodijos stadijose. Re¢iau sutinkamas
kvintos intervalas. .

Atkreipkime démesj i IX a. Hukbaldo veikalo ~Musica
enchiriadis” priede pateikty pavyzdziy (10 pvz.) interva-
likg?0,

0.

b o : ) o

LA} % I\ 3
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Pavyzdyje matome lygiagretyji dvibalsuma, sutin-
kama dar ankstyvuose viduramziuose. Krinta i akis pa-
stoviai paralelémis kvartomis vedami balsai. Remiantis gri-
galiSkuoju choralu (9 pvz.) ir kitomis melodijomis (1, 6
pvz.) su dominuojanéia kvarta, galima padaryti i§vada,
jog melodikoje paplite kvartos atramos tony kompleksai
galéjo bati kvartinio lygiagretiojo dvibalsumo priezastimi,

alia melodikos, pagristos atramos tony tercinémis,
kvartinémis-trichordinémis, kvartinémis-kvintinémis struk.
tdromis, viduramziy bégyje vystési ir kitas melodikos ti-
bas, musy uZfiksuotas, analizuojant antikine uzstalés dai-
ng (2-a pvz). Jis Pagristas trigarsinémis atramos tony
struktiromis. Daugelis viduramziy melodijy, kuriy atra-
mos tonai jungiasi j tonikos trigarsi (o neretai formuoja
taip pat ir dominantés bej subdominantés akordus, pasizy-
mincius ryskia harmonine-funkcine trauka), i§ esmés jau
atstovauja mazora (rec¢iau harmoninj minora).

Mazorinés melodijos buvo charaktering

0s pramoginei
liaudies muzikaij, visy pirma liaudies Sokia

ms, Zaidimams.

911 melodija — populiarus viduramziais himnas &v. Jono garbei.
Kiekviena nauja himno eiluté prasideda laipsniu auk§ciau. Gvidui i§
Areco (XI a,) tai dave mintj pirmaisiais himno eilu¢iy skiemenimis (ut,
Te, mi, fa, sol, la) pavadinti hegzachordo tonus,

XPTpy6 €D, Bceobmas ucropus MY3LIKH, p. 177

21




i 7i ikai profesionalai daugiausia domeéjosi
nggﬁﬁgl%ggczsiizdgl mus pasiekusios ‘autentiékos‘ to
meto liaudies Sokiy melodijos bqu uzrasyfc‘o‘s Ealygmtl
vélai. Tadiau jau ankstyviausiuose.sm .m'glodqu uzrasuose
randame isvystyta ir nusistovejusig ?1p}ska} mazoring in-
tonacine struktiira, tad galima nea'be]qtl del Jjos senu_rlrclo.

IZymus prancizy mokslininkas, viduramziy muzi ps
specialistas Armanas MaSabéjus (Arrggmd Machabe;zrg plal-
teikia XIII a. pranciizy Sokio melodijos fragmenta® (

pvz.).
11.
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Jau §ioje vienoje frazéje matome visus maiqro dermés
poZymius. Melodijos atramos tonai ‘sudarvo tquos kvart-
sekstakorda. Nuolat kartojamas kvartos vs_uoh'.s ( c-g-c_) pa-
brézia funkcini dominantés—tonikos Iysi. _Dell ypatingos
dominantinio garso g reikSmés fraze bal_glant}'s garsas .d
miisy suvokiamas kaip numanomo dominantés trigarsio
kvinta. . o o

Melodijos atramos tony trigarsine .struktuga ir joje sly-
pintys tonikos — dominantes s.:;m_tyk_lehl2 ;iar ryskesni XIV a.
vokie¢iy liaudies ,Pavasario dainoje"** (12 pvz.).
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Pateiktos melodijos atramos tonai sudaro tonikinés ir
dominantinés funkcijos trigarsiy kompleksus:

2 Armand Machabey, Genése de la tonalité musicale clas-

i des origines au XV siécle, Paris, 1955, p. 301. ] .
51qu%2 ;iang M. Béhme, Geschichte des Tanzes in Deutschland,

Leipzig, 1886, pvz. Nr. 3.
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Aiski mazoro derme, grieZtas ritmas ir sintaksiniy dari-
niy kvadratiSkumas, tolygiy Sokio judesiy salygoti, padéjo
suformuoti i8vystyta ir iSbaigta melodijos forma (trijy da-
liy repriziné). Pazymétina, kad melodijos kragtinése dalyse
vyrauja pastovus tonikinis kompleksas, viduryje — ne-
pastovus dominantinis. Tokiu biidu jau $ioje senovinéje
viduramziy melodijoje derminis pastovumas — nepastovu-
mas, tonikiniai — dominantiniai santykiai pasireiskia ne
tik tarp gretimuy melodijos garsy, bet ir per atstuma, nu-
lemdami formos daliy funkcinj sarysj.

Analogiskas atramos tonuy struktiiras sutinkame truve-
ry, trubadiry, minezingeriy muzikoje (XI—XIV a.). Tai
neatsitiktinis reiskinys. Ankstyvosios pasaulietinés profe-
sionaliosios muzikos atstovai neretai biidavo kile i§ liau-
dies, gerai paZino liaudies muzikos meno tradicijas. Ypac
tai budinga Zonglieriams, kuriy muzikai, A. Masabéjaus
nuomone, mazoro dermé buvo itin btidinga, prieSpastatyta
grigaliS8kojo choralo ,pirmajam tonui“?®, Remdamasis i-

~ likusiais muzikos uZraSais, A. Maabéjus priéjo isvados,

kad ne maziau kaip 20% trubadiry ir 15% minezingeriy,
melodijy yra tipikos maZorines?4.

Mazorinés trigarsinés struktiros melodijos buvo liau-
disko, pasaulietinio prado reigkéjos. Savo dvasia jos pries-
taravo religinei muzikai, kuri uzkonservavo grieztai regla-
mentuoty grigaliSkojo choralo dermiy sistema. Pastarojoje,
kaip jau minéjome anksé¢iau, vyravo trichordiné intonaci-
né melodikos struktiira. Todél nesunku suprasti kataliky
baznytios poziiirj { maZoro dermés melodijas ir i liaudies
muzikg apskritai. Bazny¢ia persekiojo liaudies muzika. Po-
puliarios liaudies mazZorinés melodijos buvo vadinamos
nbeprasmiu bliovimu ir kaukimu", ,stabmeldikaja ne$van-
kybe" (beje, epitetas ,stabmeldidkoji” jgalina spéti, kad
Sios melodijos yra egzistavusios dar stabmeldystés laikais).

Liaudies muzikos persekiojimas jgavo itin astrias for-
mas VII—XI a. — grigalikojo choralo isigaléjimo laikotar-
piu. ,,Grigaliskasis giedojimas jsitvirtino labai sunkiai..., —

2 A, Machabey, Genése de la tonalit¢ musicale classique,
p. 151.

2 Ten pat, p. 171—172. Keletg badingy trubadiry ir minezingeriy
melodijy, pasiZfyminéiy aiSkiais maZoro dermés poZymiais, -pateikia
R. Gruberis (zr. P. TpyGep, YicTopus MysHIRKaABHOR KYABTYDE, T. I,
u. II, Mockea, 1941; P. TpyGep, BceoOllas HCTOPHS MYy3LIKmH),
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rago R. Gruberis — Vyskupas Hrodegangas 759 m. liepé
. Ziauriai susidoroti su tais jnoringais giedotojais, kurie ne-
pakankamai uoliai moko kitus grigaliskojo giedojimo me-
no'... Ispanijoje grigaliskojo choralo jvedimag lydéjo kan-
kinimai ugnimi, turto konfiskavimas ir netgi mirties baus-
mé. Gimtosios dainos liaudies dialektu visur be gailesCio
buvo persekiojamos"?,

Nepaisant nuozmaus kataliky baZny¢ios priesiskumo,
liaudiskos kilmés maZorinés melodijos su joms bidinga
trigarsine atramos tony struktiira gana anksti pradejo
skverbtis i muzika, susijusig su baznytiniu ritualu. Mazo-
rinés melodijos taip pat skambéjo iki XV a. populiariuose
.Mirties Sokiuose", atliekamuose baznyciose?®, daZnai jei-
davo j liturginiy dramuy?®’ sudéti.

X—XII a., be liturginiy, dramuy, buvo rengiamos vadi-
namos ,kvailiu”, ,juokdariy” bei ,asily" &ventés. Jos
i§juokdavo zemesniujy kataliky kulto tarnautojuy veidmai-
niskuma. Sventes lydéjo liaudiska muzika. Pateikiame dvi
me;?dijas (13 pvz.), idomias intonacinés struktiiros pozii-
riu

13.

~ Asily sventés sekvencija ; ille
, 1 Asily sveniés sekvencije (Pierre Corbeille 1222)
f——i—+ Nt —» 8 s !
s : } — N s 72 é,’ i i" |

1 “Kvailiy popietiaus” sventés daina Refren
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' 25 P, I'py6ep, Beceobmas mcTopus My3bIKE, D. 166.

2% A, Machabey, Genése de la tonalité musicale classique,
p. 50.
% Tipiska liaudifko pobfidZio maZorinés melodijos pavyzdi i§ vi-
duramziy liturginés dramos pateikia R. Gruberis. (Zr. BceoBmas mcro-

pus MysbIK#, pP. 172.) ]
8P, Tpy6ep, Bceobmas mcropust Mysslku, p. 175,
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Nesunku pastebéti, jog abi X—XIII a. melodijos (Zino-
ma, 5io tipo muzika galéjo egzistuoti ir anks¢iau) — tipis-
kos maZorinés dainos su ai$kiai iSreik$ta tonika ir domi-
nante. Tuo jos artimos XX a. melodikai.

Kaip jau minéjome, grigaliSkojo choralo jsigaléjimui
buvo skirtama daug démesio. Labai ryskias ir liaudyje po-
puliarias mazorines melodijas buvo imta naudoti pajuckos
objektui charakterizuoti. Tuo noréta Sio tipo melodijas
diskredituoti.

Mazorinio-trigarsinio tipo liaudies melodikos elemen-
tai kai kada jsiskverbdavo netgi i tipiSku baznytiniy gies-
miy struktira. Tokia, pavyzdziui, XII a. sekvencija , Mit-
tit ad Virginem" (14 pvz.), kurig savo studijoje pateikia
A. Masabéjus®.
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Muzikos istorijofe Zinomi atvejai, kada aiskiai maZori-
nems melodijoms btidavo dirbtinai prijungiamos pabaigos
kurioje nors i§ aStuoniy grigaliSkojo choralo dermiuy, no-
rint maZorines melodijas tuo biidu ijtraukti i kulto apei-
gyna®.

MazZoro poveiki baznytinei muzikai wvaizdZiai liudija
gis Glareano pasisakymas 1547 m. iSleistoje knygoje
»Dodekachordon: , Per paskutiniuosius 400 mety Sig der-
me taip pamégo baznycios giedotojai, kad, jos patrauklaus
éveh;lumo suvilioti, jie pakeité lidines melodijas i joni-
nes"?l, —

Lyginant su mazoru, minoro dermés melodijos, pasizy-
mincios aiskia atramos tonu tercine struktiira ir tonikos —
dominanteés funkciju kaita, viduramziy muzikoje sutinka-
mos daug reciau. Reikia manyti, kad harmoninis minoras,
kaip ir maZoras, yra atsirades liaudyje. ISlikusiuose vidur-
amziy profesionaliosios muzikos pavyzdZiuose susiforma-
ves harmoninis minoras pastebimas pradedant mazdaug

XIV a.

2% A, Machabey, Genése de la tonalité musicale classique, p. 168.

30 Paul Beyer, Studien zur Vorgeschichte des Dur-moll, Kas-
sel—Basel, 1958, p. 10.

81 M, B. UsamoB-Bopenxnii, O AaAOBOH CIPYKType .IIOAH-
choruueckoil Mysske, kn,: Bompochl Teopmm Mysmkm, II, Mocksa, 1970,
p. 434, ‘
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Ars nova atstovas Giljomas de Ma$o (Guillaume de
Machault, 1300—1377) dar vaikystés metais gerai paZino
buiting liaudies muzikg. Tai ryskiai atsispindéjo jo kiiry-
boje. Zemiau (15 pvz.) pateikiama G. de Maso melodija®?
labai artima liaudiSkam minorinés melodikos tipui.
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Siame pavyzdyje nesunku pastebéti rySky, pabrézta
g-moll tonacijos vedamajj tona. Melodijos struktira bi-
dinga klasikiniam minorui. Zinant, jog liaudyje jau X—
XII a. buvo klasikinio tipo- maZzoro dermés, (12, 13 pvz.)
galima spéti, kad auksSciau pateiktos G. de Maso melodi-
jos tipas galéjo egzistuoti Salia ju.

Taigi maZoro ir minoro dermeés, pagristos atramos to-
ny, trigarsine struktiira, nuo seno egzistavo liaudies mu-
zikoje lygiagreciai su matiiraliosiomis-diatoninémis derme-
mis, kurioms buvo bidingas trichordinis bei kvartinis-kvin-
tinis intonacinis pagrindas. Profesionalioji daugiabalsé mu-
zika vis délto ilgg laikg vystési modalinés (nattaraliyju-
diatoniniy dermiy) sistemos rémuose. Tai buvo natiiralu,
turint galvoje, kad profesionalioji kiiryba glaudziai siejasi
su baznytinei muzikai budinga melodika ir Zanrais. Pro-
fesionalioji muzika vystési daugiausia vienuolynuose, o jos
kiiréjai buvo suvarZyti scholastiniy viduramziy teorijy pan-
¢iais. Reikéjo nemaZa laiko tiems panciams sutraukyti,
Siuo atveju — jsavinti paplitusias liaudies muzikoje ma-
Zoro ir minoro dermes. (Prisiminkime, kad jonine ir eoli-
ne dermes, savo garsaeiliu nesiskiriancias atitinkamai nuo
maZoro ir minoro, baZnytinéje muzikoje jteisino Glareanas
tik XVI a. vidury.) Viduramziu muzikanty profesionaly
niekinantis poZiiiris i liaudyje paplitusias maZorines melo-
dijas taip pat neskatino maZoro dermés jsigaléjimo profe-
sionaliojoje kiiryboje.

2 P I'pyGep, Bceofmas HCTOPHSI MY3EIKH, p: 337

Vis délto biidingieji mazoro ir harmoninio minoro po-
Zymiai (ypa¢ vedamasis tonas®, atramos tony tonikos —
dominantés santykis) nejuCiomis daré jtakg modalinei
sistemai ir palaipsniui ja griové. XV—XVI a. kompozito-
riai pagal seng jprotj savo kiurinius dar priskirdavo vie-
nai ar kitai baznytinei dermei; taciau teoriné analizé daz-
nai parodo, kad Siuose kiiriniuose faktiskai jau slypi ma-
zoro arba minoro derminé struktira®:.

Kaip jau minéjome, modaliné sistema buvo susijusi su
polifoninés technikos pasiekimails. Ta¢iau maZoro-minoro
tonaciné sistema turéjo daugiau galimybiy stimuliuoti har-
monijos vystymasi, ypa¢ suintensyvéjusi XV—XVII a. Juk
klasikinés harmonijos svarbiausi akordai (trigarsiai, sep-
takordai) ir pagrindiniai ju santykiai (T, S, D) jau slypéjo
daugelio maZoro dermés melodijy atramos tony strukti-
rose ir ju santykiuose. Natiralu, kad modaliné sistema ne-
islaiké maZoro-minoro tonacinés sistemos konkurencijos.

Mazoro-minoro tonacinés sistemos pergalé labiausiai
pasireiské kiiryboje ty kompozitoriy, kurie nevengé melo-
diju, pagristy maZorinéms liaudies melodijoms bidinga tri-
garsine atramos tony struktiira. Vienas tokiy kompozito-
riy ir buvo J. S, Bachas. Jo kiiriniy melodikoje, kaip jau
buvo pastebéta I skyriuje, labai ryskios vokieciy liaudies
muzikos tradicijos. A

Stai dvi tipiSkos maZorinés vokiec¢iy liaudies melodijos
(16 pvz.), J. S. Bacho panaudotos , Valstietiskoje kantato-
je™: . :

16.
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Sias liaudies melodijas sugretine su originaliomis J. S.
Bacho melodijomis, nesunkiai jsitikinsime, kad jos labai

8 1 ypatingai didele vedamojo tono reikdme Europos profesiona-
liosios muzikos derminés struktiiros vystymuisi yra atkreipes démesj
B. Asafjevas (zr. B. AcadreB, My3nKarbHags ¢GopMa KaK IIPOIECC,

_ Menmumrpaa, 1963, p. 230, 334 ir kt.).

3 7r. M. B.MsauoB-bopengkai, O Aap0BOH CTPYKTYPE IOAH-
tdormueckoir MyseKm, Kn.: Bompochl TeopHu MY3BIKH, I, p. 430—436.
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giminingos, remiasi i§ esmés tuo paciu intonaciniu pa-
grindu.

Po J. S. Bacho maZoro-minoro tonaciné sistema Euro-
'pos muzikinéje kultiiroje vie$patavo iki pat XIX a. pabai-
"gos.

I auks¢iau pateikty kiek fragmentisky pastabuy mato-
me, kad nuo seniausiy laiky Europos muzikinéje kultiiroje
egzistavo du pagrindiniai melodikos tipai. Viena i§ ju sa-
lyginai galima pavadinti modaliniu, kita — harmoniniu (tri-
garsiniu). Kiekvienas i$ 8iy dviejy melodikos tipy savaip
veikeé daugiabalsumo formavimasi profesionaliojoje mu-
zikoje. Polifonija, besiremianti modaline melodika, orga-
nizuojant vertikale, teiké pirmenybe grynosioms kvartoms,
kvintoms ir oktavoms; tik ilgainiui buvo pripazinti pilna-
verciais saskambiais tercijos bei sekstos intervalai (beje,
pastarieji dar iki $iol teorijoje vadinami ,netobulais” kon-
sonansais). Harmoniné-trigarsiné melodika tapo klasikinés
harmonijos formavimosi pagrindu.

Vakary Europos profesionaliojoje muzikoje isigaléju-
sioms trigarsinés harmonijos normoms akivaizdziai pries-
tarauja senovinis rusy daugiabalsis cerkvinis giedojimas,
vadinamasis ,,vedamasis daugiabalsumas” (myreBoe MHOrO-
rosocue). Sis démesio vertas reiskinys sutinkamas XVII a.
raSytiniuose Saltiniuose, bet jo Saknys neabejotinai siekia
ankstesnius amzius, Vedamasis daugiabalsumas perémeé i§
senojo rusy liaudies chorinio dainavimo pabalsine polifo-
nija ir ja savitai igvyste.

SusipaZing su vedamuoju daugiabalsumu, pastebesime,
jog sis reiskinys netelpa j egzistavusias iki tol estetines
normas. Budinga $io stiliaus savybé — balsy uZslinkimas
vienas ant kito. Tarp dviejy virSutiniy balsy, ¢ia nuolatos
susidaro sekundos intervalai. Chorai daZniausiai prasideda
unisonu, o toliau atsirade sekundiniai saskambiai .iSlieka
iki pabaigos. Pavyzdyje (17) matome keletg chory pabai-
gy su sekundos intervalu?s,

17.
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B H VemeHCRHIE, O6pasiel APEBHEPYCCKOTO IIEBUECKOTO HCKYC-
crBa, Aenmmrpap, 1968, p. 142—243.
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Zemiau pateikiamas vienas vedamojo daugi‘abalsun}o
chory (18 pvz.), Atkreipkime démesj | balsq'@rpusawo
santykius, o taip pat i vertikaly pabaigu skambeéjima®.

18.

- TPEXFOHOCHOM ﬂYTEBOM HINOMEHUH
(TMB, Q. 1. M2 875, n. 48 06. u 49)

PTHBI

% H Venmemckui, O6pasus ApeBHepyCCKoro IIeBYECKOTO HCKYC-
CcTBa, ‘p. 142—243.
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Idomiis muzikos tyrinétoju samprotavimai apie 8io tipo
chorus. Stai kokia pastabg ant vieno i§ tokiy kiriniy rank-
ras¢io padaré XIX a. muzikos kritikas V. Odojevskis:
nPrielaida, kad Sios trys partijos kada nors galéjo bati at-
liekamos kartu, vienu metu, nejmanoma. Tarp ju néra jo-
kios harmoninés sgsajos; partijos aiSkiai atskiros; jokia
zmogiska ausis negali pakesti eilés sekundy, kurios sutin-
kamos ¢ia kiekviename Zingsnyje"?’. Dogmatiskai taikant
klasikinés muzikos teorines normas, galimi pana$iis sam-
protavimai. Klasikinés muzikos normy absoliutizavimas ir
atvedé V. F. Odojevski prie 8iy grynai scholastiniy i§vady.

Mokslininku surinkti ir paskelbti duomenys byloja, kad
sekundine polifonija pagristi chorai buvo atliekami per
liturgines apeigas. Stai ka apie tai raSo minétoje studijoje
N. Uspenskis: ,Kalbant apie vedamojo daugiabalsumo
disonansinj skambéjimg, kurio, V. Odojevskio zodZiais ta-
riant, jokia zmogiSka ausis negali pakesti, galima pasakyti,
jog i8 tikryju jame slypi estetinis stiliaus Zavumas. Veda-
mojo daugiabalsumo apeigyne Q. 1. Nr, 875, sukauptame
Leningrado vieSojoje bibliotekoje, yra iStisa eilé giesmiy,
kurios buvo atliekamos naktiniy misiy ir liturgijos metuy,
ir visos jos disonansinés”. Taigi aiskiai matyti, kad veda-
masis daugiabalsumas yra originalus rusy nacionalinés
chorinés kultiiros stilius, kurio estetinés normos skiriasi ir
nuo grigaliskojo, ir nuo protestantiskojo choralo stiliaus.

7 H YconescKkuif, O6pasnsl APeBHEPYCCKOrO IE€BYECKOTO HCKYC-
cTBa, p. 151—152,




M SKYRIUS

Akordo sandaros klausimai bus nagrinéjami, re-
m1ant15 lietuviy liaudies melodikos atramos tonais, todél
Sis skyrius skirtas lietuviy liaudies melodikos savitumams,
ieskant juose galimybiuy akordikai bei jos santykiavimo
normoms sudaryti.

Lietuviy liaudies melodika nebus nagrinéjama visapu-
siskai®®, Autorians démesio centre — senoviniy lieluviy mo-
nodiniy melodijy ir sutartiniy intervalinés strukturos ypa-
tybés. Kaip tik Siuose folkloro kloduose labiausiai iSryskeé-
jo lietuviy liaudies muzikos tautinis savitumas.

Kiekvienos tautos liaudies muzikos savituma, nepakar-
tojamuma nulemia muzikos elementy kompleksas. Ypa-
tingai didelis vaidmuo tenka nusistovéjusiems melodikos
garsy intervaliniams santykiams. Daugelio tauty seno-
sioms monodinéms melodijoms biudinga siaura interva-
lika: tercijos apdainavimai, trichordinés struktiiros ir pan.
Siy bruozy turi ir lietuviy senoji monodiné liaudies muzi-
ka. Tie patys intervalai jvairiy tauty muzikoje interpretuo-
jami savitai, kitame kontekste, su kitokiais psichologiniais
akcentais bei niuansais. Naudojantis liaudies muzikai bu-
dingomis nusistovéjusiomis intervalinémis struktaromis,
profesionaliosios muzikos kiiriniuose gali buti sudaroma
tam tikra konstrukciné atmosfera, charakteringa atitinka-
mos tautos muzikiniam folklorui.

Daugehs XIX amziaus muzikos kiréjy naud0]051 tais
patiais maZoro-minoro sistemos principais, ta¢iau psicho-
loginis pradas igalino juos islikti budingais savo tautos mu-
zikinés kultiiros atstovais (vokieciu R. Sumanas, ¢eky B.
Smetana, rusy P. Caikovskis, norvegu E. Crygas). Visgi

3 Tietuviy liaudies melodika visapusiSkal nagrinéja J. Ciurlionyte.
(Zr. 3. Ciurlionyté, Lietuviy liaudies dainy melodikos bruoZai (to-
liau — CLDMB), Vilnius, 1969.)
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minéty kuréju tauty liaudies muzikai mazoro-minoro mas-
tymas néra svetimas. Per3asi logiSka i$vada, jog naciona-
liniams spec1f1n1ams savitumams pasireiksti, be psicholo-
ginio prado, vis délto reikalinga jau minéta tam tikra mu-
zikiné konstrukciné atmosfera. Pavyzdziui, zinodami, kaks
didziulis pentatonikos vaidmuo kiny liaudies muzikoje,
vargu ar galétume jsivaizduoti kiny profesionaliaja mu
zikg be Sio struktirinio elemento,

Skyriaus ' pradzioje apzvelgsime monodines lietuviy
liaudies melodijas su jvairiais atramos tonais®®. Toliau bus
nagrinejamos sutartines. Trigarsiné intervaliné struktira
senojoje lietuviy liaudies melodikoje re¢iau sutinkama. Pa-
sitaikancios maZzorinio tipo melodijy struktiiros — daugiau-
sia velesniujy amziy, naujadarai, atsirade ne be profesio-
naliosios klasikinés muzikinés kultiiros jtakos. Todél visas
autoriaus démesys sutelktas { harmonines prielaidas, sly-
pincias senojoje lietuviy liaudies muzikoje, kurios melodi-
kos intervalinéje struktiroje labiausiai issilaike naciona-
liniai bruozai.

Pradésime nuo maziausiy intervaly, t. y. terciniy atra-
mos tony. Stai dvi melodijos (19 pvz.): pirmoji — piemeny
raliavimo daina, antroji — apeiginé rauda:
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% Isimtiniais atvejais, ypa¢ kai melodija susidaro tik i% keleto
garsy (19 pvz), atramos tonais tampa visos melodijos gaidos, jeigu jos
savitai akcentuojamos ir intonaciniu poziiiriu reikémjngos. Taciau &le
iSimtinial atvejai negali sudaryt1 sistemos, prieSingu atveju nebebus
skirtumo tarp reik$mingy ir $alutiniy melodikos garsu.

0 Lietuviy liaudies dainos, paruogé.J. Ciurlionyte (toliau — CLLM),
kn.: Tautosakos darbai, t. V, Kaunas, 1938.
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Abi dainas kartojant daugeli kartu, ju visi trys garsai
pradeda skambeti kaip atramos tonai, nes kiekvienas gar-
sas savitai akcentuojamas. Tokiu biidu pirmojoje melodi-
joje susidaro diatoniSkai uZpildytos maZosios tercijos at-
ramos tonuy strukttra, antrojoje — diatoniskai uzpildytos
didziosios tercijos atramos tony struktiira.

Tercijos apimties melodijoms gimininga Zemiau patei-
kiama daina (20 pvz.). Ji turi ta pati tercini pagrmda,
6,apaugusi pagalblmals tonais i§ abieju tercijos pusiu.
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21 pvz. melodija daug latnkstesne ir jvairesné savo vin-
giais:

a b ¢ CLLM-47

Si melodija atramos tony atZvilgiu nevienalyte. At-
karpos @, b ir c turi skirtingus atraminius taSkus. Forma-
liai zitrint, atkarpa a savo atramos tony struktfira giminin-
ga aukiCiau pateiktai melodijai: maZosios tercijos interva-
las, apsuptas didziosiomis sekundomis. Taciau tai tik iSori-
nis panasumas. Melodikos prigimtis visai kita. 20 pvz. turi
mazos tercijos intonacinj pagrinda, o 21 pvz. atkarpa a yra
aiSkiai kwvartinés-kvintinés struktiros (melodinés lastelés
d g a bei a e d). Taigi schemoje vienodai pazymétos atra-
mos tonu struktdros, gyvai intonuojant, gali turéti sku-
tingy nluansq

Jeigu visas iris 21 pvz. melodijos atkarpas (a, b, c),
turincias skirtingus atramos tonus, pakartosime keletg kar-
ty, nesunkiai isitikinsime, jog tarp atskiry atramos tonuy
grupiy susidaro ry8kus funkcionalumas. Atramos tony kai-
ta melodijai suteikia gyvybiSkumo. 20 pvz. melodinio funk-
cionalumo atzvilgiu daugiau statiSkas, melodikos varomoji
jéga — ritminis pradas. O 21 pvz. turi suformuota vidine
melodikos trauka, aikia funkciju seka (lastelés a, b, c).

Zemiau pateikiamame pavyzdyje (22) Zaidimo melodi-
ja turi taip pat ryskia atramos tony kaita.
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Si melodija savo periodi$ka kaita, Zaidimams bidingu
principu, skiriasi nuo auksciau pateiktos melodijos, pasizy-
minc¢ios didesniu kaitos ivairumu ir melodijos iSbaigtumu.
Dar vienas analogiSkos atramos tonu kaitos pavyzdys
(23):

23.
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Sioje Kalédy dainoje melodijos audinys neturi periodis-
kos kaitos kaip 22 pvz., nors abieju melodiju atramos to-

nai neabejotinai sutampa.
Susipazinkime su kvartinés aplmtles trichordinés struk-

tiros rugiapitatés melodija* (24 pvz.).

24,
CLLM-269

Lyginant 5ia melodijg atramos tony poziiiriu su pvz. 22
ir 23 melodijomis, atrodyty, kad ji lyg ir ne tokia turtinga,
kadangi turi tik viena atramos tonu kompleksq Tacdiau jos
ritmika tokia jvairi, jog galima padaryti ir visai prieSingas
i§vadas.

Dar viena kvartos diapazono vestuviné daina (25 pvz.):
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Si melodija intonaciniu pozitriu skiriasi nuo 24 pvz.
melodijos, nezidirint bendro kvartos intervalo. Akcentuo-
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tos mazoji sekunda h-c ir didzZioji tercija g-h daro jos at-
ramos tonuy kompleksa savitg, §viesiai skambanti.

Lietuviy liaudies kuryboje sutinkama savitos sumazin-
tos kvartos intonacijos melodijy (26 pvz.) grupé:

26.

C[:EM‘ZB?

[ 1 1 » A 1
K . L 5
o W iy | G O D O ™S 8 1 7 I 1 TN O
Pl 13 _:r-l-l-r- - IR, A0 R |

N S— M T
o ) 7 1 e

; s

1}
U -
[HE ]

Visos keturios melodijos gaidos, vienaip ar kitaip ak-
centuojamos, yra atramos tonai.

Auksciau pateiktos melodijos audinys pagristas suma-
zintaja kvarta. Yra nemaZai lietuviy liaudies dainu, (27
pvz), kuriose sumazintosios kvartos intonaciné lastelé —
sudedamoji intonacinio komplekso dalis.

e

Lastelé b atitinka 26 pvz. melodijos dvasia.

Susipazing su ka tik pateiktu pavyzdZiu, pastebime jdo-
my reidkinj: melodija susiskaido net j keturias intonacines
grupes, kurios, tarpusavyje persipindamos, sudaro turtin-
ga atramos tonu funkcine grandj. Lastelés a intervalikos
sandara mums jau paZistama i§ 25 pvz.; lastelé ¢ kvartine-
kvinting, o d lastelés pagrindg sudaro trichordas e ¢ a,
prie kurio dar bity galima prijungti dvi krastines, lyg ir
pagalbines gaidas d ir h. Toks atramos tony kompleksas
praturtina d lagstele. Jos sudétin jeina lgstelé ¢ ir visai
nauji garsai d ir g, atnaujinantys atramos tony kompleksa.
Melodija uZbaigiama kiek nelauktai, taciau itikinamai.

Jeigu jau palietém lietuviy liaudies melodijas su keliais
atraminiy tony kompleksais, pravartu susipazinti ir su Ze-
miau pateikiamos melodijos intonacine struktiira (28 pvz.).

an
L

Si melodija neturi tiek atramos tony kompleksy kaip
27 pvz., tac¢iau joje slypi didelés funkcinés kaitos galimy-
bés. ’

Pateikiame dvi trichordinio tipo melodijas (29 pvz.), ku-
rios, viena kita papildydamos, galétu sudaryti funkcine
kaita.
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Bendry garsy 8ios dvi trichordinés melodijos neturi;
nesunku jas sujungti | vieng garsaeili su dviem skirtingais
atramos tony kompleksais. Sitoks kompleksas galéty biti
pagrindu jvairiems akordy junginiams, bet apie tai kalbeé-
sime véliau (90 pvz.).

Atkreipkime démesj i kiek reciau sutinkamo melodijos
tipo (30 pvz.) atramos tonus.

P Py o

Sy - A lgl I S O I 7 gl (| T

L7400 SR TS = Sy W A . T T T Ty T T T 7

) T T T T T

s - o o

o v s— & T - T F T 1 T T ToT ]
| W ] [ A I 1 T T I - ) WA/ —
A S - T T 4 117 g~ Tt ) —
- T T I§L| I S e | C I ") T 11§ i

) T T == T T

Dvigubos kvartos atramos tony struktiira melodijai su-
teikia Sviesumo, kuri dar labiau pabréZia maZosios terci-
jos nebuvimas. Nata d i§ atramos tony grupés, isryskédama
ketvirtame takte, garsaeilyje g c¢ d taip pat paryskina me-
lodijos nuotaika. Nors dvigubos kvartos struktiira lietuviy,
liaudies melodikoje sutinkama re¢iau, analogiSkos struk-
tiros atramos tony kompleksus galima nesunkiai iSgauti,
sujungus musuy folklorui biidingy kvartiniy dermiy ele-
mentus,

Lietuviy liaudies kiiryboje sutinkamas taip pat kvarti-
nis-kvintinis melodijy tipas, platesnés apimties, su penta-

‘toniniais elementais. Zemiau pateiktame pavyzdyje rasime

ivairiu atramos tony struktiiry, ta¢iau jose visose yra labai
svarbus grynosios kvintos vaidmuo. Kartais, be kvintiniy,
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sutinkami ir trichordiniai kompleksai. Persipindami su
kvartiniais-kvintiniais dariniais, jie praple¢ia intonacijy ra-
ta (31 pvz.).
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I kvintinés apimties melodijoje akcentuojami du inter-
valai: d-h ir a-e. Kitokiais dviem kompleksais pagrista II
melodija. Bene stipriausiai pabréziamas kvartinis trichor-
das, taciau jsitvirtina ir kitas kompleksas, artimas pentato-
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ninei struktiirai, sudarytas i§ kvartinio centro a-d, i5 abie-
ju pusiy apsupto sekundomis d-e ir a-g. Turtinga atramos
tony struktiry III melodija. Jos atskiri, gana savarankiski
segmentai tarpusavy sudaro funkcing kaita. Kiekvienos i8
pateikty melodijuy atramos tonai papildo vienas kitg, Tuo
biidu melodija formuojasi funkcinés kaitos principu.

Svarbus bruozas, isryikéjes pateiktuose pavyzdziuose
— laipsnigkas melodikos pasipildymas naujomis lgstelemis
intonuojant, pradiniy atramos tony struktiry praturtéjimas
naujais garsais. Matyt, tai bendras désnis, darantis melo-
dikos dramaturginj vystymasi laipsniskg, o pacia melodika
labiau iSbaigta.

Monodiniy lietuviy liaudies melodijy analize galima bi-
ty testi, bet jau ir i§ aukstiau pateikty pavyzdziy isryskeéjo
ir melodikos, ir atramos tonu tendencijos. Kaip matéeme,
atramos tonai daZniausiai sudaro tercines, kvartines, tri-
chordines, kvartines-kvintines, dvigubos kvartos, pentatc-
nines struktiiras, o taip pat §iy struktoiry sudétines kombi-
nacijas.

Liaudies melodikos harmonines savybes gali papildyti
bei praplésti pasaulinéje muzikos kultiroje unikalus dau-
giabalsiu vokaliniy ir instrumentiniy sutartiniy Zanras.
Aukgtiau analizuotu monodiniy liaudies melodijy vieno-
kius ar kitokius atitikmenis rasime kity tauty muzikinéje
kiiryboje, o panasiy i sutartines reiSkiniy iki siol niekur
nesutikta, Muzikos tyrinétojams kelia nuostaba sutartiniy
polifoniné struktdra, harmoninéje vertikaléje susidarantys
saskambiai.

Sutartiniy specifinis bruoZas — sekundiné polifonija,
pagrista dviem skirtingomis melodinémis linijomis; balsy
sekundinis santykis i8laikomas nuo kiirinio pradzios iki pa-
baigos. Pastoviai skamba harmoninés sekundos 4,

41 Sekundinés vertikalés sutinkamos ir kity tauty liaudies muzikoje,
ju tarpe ir jugoslavu. Tadiau serby-chorvaty folkloro sekundinis dau-
giabalsumas nuo sutartiniy i$ principo skiriasi tuo, kad jo sekundinés
vertikalés yra laikino pobudZio ir isriSamos i unisoning tonikg. Be to,

~¢ia nera polifonijos elementy, kurie taip budingi sutartinéms. Zemiau

pateikiame serbu-chorvaty liaudies muzikos pavyzdi (32) (1. B. Acad s
eB, Wz6pamarie Tpyas, T. IV, Mocksa, 1955, p. 348):
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Pagal atlikimo bﬁdq ir atlikéjy skaiciu vokalines su- 3 I

tartines galima skirstyti i dvi risis. Pirmajai rtsiai priklau- " =" = e e e o e e B =
so dvejinés ir ketverinés sutartinés (ketverinés sutartinés D R R T I o e e R
dainuojamos dviejy atlikéju pory pakaitomis). Antroji ri- c

§is — trejines sutartinés. Jos dainuojamos kanonigkai, t. . [ ﬁ ] ] ] et
pirmajam balsui atidainavus pirmaja melodijos dalj, pri- | o : : B e e e
mos intervalu istoja kitas atlikéjas. Tuo metu pirmasis atli- |

kéjas pradeda antraja melodijos dalj. Antrajam atlikéjui ] ; t 7 I 1 = =
baigus pirmaja melodijos dalj, istoja tre¢iasis atlikéjas. Pas- ' X"y : : : : ; : — e

tarajam jstojus, pirmasis tyli. Trejinése sutartinése vienu
metu skamba tik du balsai.

Sio zanro ypatumams i§ryskinti Zemiau pateikiama ke- 1 A §8-691  7rejind
letas sutartiniu*? (33 pvz.), pradedant nuo siauresnés melo- : ] e e e e e e e B ::I —
dinés apimties ir laipsnisSkai pereinant i platesnj diapa- v 7o ¥ e 779 T g ge
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Auk$ciau pateiktos sutartinés, pagristos mazosios ir di-
dziosios tercijos atramos tonais, nors ir labai kuklios apim-
ties, taCiau turi pagrindinius sutartinéms biidingus bruozus.

O 8tai kvartinés apimties sutartinés® (34 pvz.):
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*3 Kadangi dvejinése bei ketverinése, o taip pat ir trejinése sutar-
*2 Sutartinés, Daugiabalsés lietuviy liaudies dainos, paruode Z. Sla- : tinese vienu metu skamba du balsai, todél tolesniuose pavyzdZiuose
vitinas (toliau — SS), Vilnius, t. I, II, III, 1958—1959. Vvisos jos uzrafomos vienodai, metrikoje nurodant atlikimo pobidi.
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Nors visos auk3c¢iau pateiktos sutartines dazniausiai yra
kvartos apimties, jos formuojasi jvairiose diatoninio garsa-
eilio atkarpose. Sitoks skirtingy diatoninio garsaeilio at-
karpy naudojimas praturtina bei pajvairina sutartiniy into-
nacinj skambesj. Kiekvienoje sutartinéje susidaro savi
»lasteliy modusai” su specifiniu pustoniu bei tony santy-
kiavimu. :

Toliau pateikiama keletas sutartiniy (35 pvz.), kuriose
tarp atramos tony yra sumazintos kvartos intervalas.

35.

Specifiné sumazintos kvartos dermé sutinkama ne vien
sutartinése. Antai 26 pvz. melodija gimininga 35 pvz. II su-
tartinei. Tiesa, pastarosios sutartinés virSutinio balso lini-

-joje nata g lyg ir iSkrenta i§ bendro intonacinio skam-
besio. Tac¢lau sutartinése atskiros melodijos yra savaran-
kiskos, todél melodinés linijos poZitriu minétasis g visai
logiSkas.
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Siy sutartiniy atskiry balsy melodinés lastelés formuo-
jasi skirtingose diatonikose. )

Auksciau pateiktos sutartineés savitos ir skirtingos; ivai-
riis atskiry balsy linijy santykiai. T malimo sutartiné melo-
diniu poZidriu nesudétinga, matyt, tai susije su jos funk-
cijomis. Abi linijos pastoviai banguoja tarp sumazintos
kvintos ir didZiosios tercijos, sukeldamos pastovumo bei-
monotonijos jspidj. I sutartiné nepalyginamai turtingesneé,
nors balsy apimtis ir neiSeina uz mazosios tercijos intervalo
riby. Skirtingos trys paskutiniosios sutartinés. IV-os abi me-
lodinés linijos intervalikos poZitiriu vienatipés,- . y. mazos
tercijos apimties (tonas — pustonis). MaZas tercijas randa-
me ir V sutartinéje. UZtat visai kitos intonaciniés sandaros
yra VI sutartiné, Joje abiejy melodiniy linijy atramos PO-
nai santykiauja didZiosios sekundos intervalu. Abieju linijy
melodika i§ esmeés formuojasi didZiosios tercijos intervale.
Atkreipkime démesj i tai, jog sutartinéms apskritai badin-

gas vienatipidkas melodijy, o taip pat ir ritmo modeliavi-

mas.
Dauguma sutartiniy yra siauros melodinés apimtieg, ’go-
dél ju derminis pradas néra iSvystytas. Siaurg melodinj dla}—
pazong kompensuoja savitas sinkopinis ritmas ir sekundi-
nis skambejimas.
Plac¢ios melodikos apimties lietuviy liaudies dainos gana
retas reiskinys. Be to, jeigu sutartiniy melodika butu pla-
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tesnes apimties, jos prarasty aktyvy ritminj prada: sinko-
pinj ritma bei motorinj pulsavima.

Trejiniy sutartiniy melodijose susidaro du skirtingos
struktliros atramos tony kompleksai, kuriuos gretinant, ais-
kiai girdisi funkciné kaita. Si kaita taip pat susidaro gre-
tinant abi dvejiniy bei ketveriniy sutartiniy melodines lini-
jas. Kadangi sutartiniy rdsiy struktiriniai santykiai yra
vienodi, vien kanoniskas atlikimo bidas trejiniy sutartiniy
nedaro skirtingu reiSkiniu; kanoniskumo pobudis pastebi-
mas tik pradedant sutartine, o toliau visos sutartinés dél ju
kontrapunktifkumo tampa analogiSkos. Tiek trejinése, tiek
dvejinése ir ketverinése sutartinése susidaro sumarinis
dvieju atramos tony, kompleksu sambivis.

Sutartiniy melodiju atramos tony struktiirose nesunku
rasti daug bendro su monodiniy melodiju struktiromis:
25 pvz. struktiira sutampa su 34-1, 34-VIII pvz. apatiniyju
melodijy atramos tony strukt@romis; 24 pvz. — su 34-VIII
pvz. virsutiniosios melodijos struktira; 26 pvz. —su 35-1
pvz. abiejy melodijy sumarine atramos tony struktira. Ka-
dangi sutartiniy atramos tonai giminingi monediniy melo-
diju atramos tonams, o sutartinése tokie atramos tonu
kompleksai yra du, todél analogiSkai ir profesionaliojoje
kiiryboje biity galima nesunkiai sujungti dvi monodines

-melodijas su skirtingais atramos tonu kompleksais.

Instrumentinés sutartinés grojamos jvairiais lietuviu
liaudies puciamaisiais muzikos instrumentais bei kankle-
mis*. Jos labai jvairios, ta¢iau mes apsiribosime labiau
charakteringais harmoniniu poZiGiriu pavyzdziais (38 pvz.).
38.
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# Platiau zr. Lietuviy liaudies instrumentiné muzika, paruogé S. Pa-
liulis, Vilnius, 1959.
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Pavyzdyje pateiktos sutartinés viena kita papildo slgir—
PPy PP e tingomis derminémis savybeémis. Jy dermés: I ir VI— jo-
= = = nine, II ir IV — lidiné, III — eoliné, V — sveiky tony der-
me. Dauguma $iy dermiy atitinka lietuviy liaudies mu-
e e T zikai budingas dermes. Atkreipkime démesj i charakterin-
— gas $iy sutartiniy vertikales (42 pvz.).
42,
Pe - i—pp 1 11
‘ ' ' ig i
i ) == .
:ifhﬁtﬁﬁ]é::ﬁtﬁgtJé:Zii v v VY
T —
854537 S w5l
P ” a2 . » ’ . »
e Lyginant vokalines sutartines (33, 37 pvz.) su instru-
mentinémis (38, 40, 41 pvz.), nesunku ‘pastebeti, kad vo-
e Ly kalinés sutartinés, su jy koncentruotomis ir struktiriskai
T T T 1 (2 - w 0 . . . N . .. > . . - — v .
e — aiskiomis melodinémis linijomis, yra polifoninio pobadzio.
Zinoma, ir jose susiformuoja vertikaliis dariniai, ta¢iau do-
. e X minuoja melodinis pradas. Instrumentinése sutartinése ho-
3 e — rizontalés ne tokios ryskios, todél demesj patraukia jy ver-
‘ tikalus skambéjimas. Siose sutartinése, be ritminio prado,
e I klausytoja zavi vertikalés, sudaran¢ios dazna funkcine
] kaita.
SusipazZine su lietuviy liaudies vokaliniy bei instrumen-
tiniy sutartiniy specifiniu skambéjimu, jsitikiname, kad ju
Y s H LY St 187 {
o Lissnss, : 51




savituma labiausiai lemia sekundinés normos. Vokaliniy
sutartiniy melodinés linijos viena kitai priespastatomos
dadniausiai sekundiniu santykiu. Sekundos intervalas reiks-
mingas taip pat ir instrumentinése sutartinése. 38 pvz. su-
tartinés pirmuose trijuose taktuose pateikiami du atrami-
niai garsai g ir ¢, kurie toliau apauga sekundiniais komp-
leksais. PanaSus reiSkinys pastebimas ir sekanciuose pa-
vyzdziuose (41 pvz.). Nauji balsai ¢ia nuosekliai jstoja se-
kundos intervalu. Taigi visa sutartiniy darnos logika re-
miasi sekundos intervalais.

Kodél kaip tik sekunda, o ne kuris kitas intervalas yra
tas balsy santykiavimo vienetas? Mokslininkai i 8i klausi-
ma galutinio atsakymo dar nesurado, tatiau galima konsta-
tuoti fakta, jog sekunda yra pats artimiausias intervalinis
santykis ir todél labiausiai jauciamas, apCiuopiamas.

Be sekundinio skambéjimo, vokalinés sutartinés turi dar
viena bendra bruoza: abiejy melodiniy linijy garsaeiliai
paprastai atitinka vienas kitg. Pavyzdziui, jeigu viena
melodiné linija trigarsiné — kita taip pat, jei viename bal-
se sutinkama laipsniska slinktis, ji bus ir kitame, Nezitrint,
kad melodijos yra skirtingos, pats ju modeliavimas viena-
tipikas (3iam vienatipiSkumui tikriausiai galéjo turéti
reikémeés trejiniy sutartiniy kanoniSkumas). Pazymeétina,
jog antroje melodinéje linijoje dazniausiai sutinkame to-
kias gaidas, kuriy, néra pirmojoje. Tokiu b@du garsaeilis
uzsipildo diatoniskai.

Kadangi sutartinés netelpa i klasikinéje harmonijoje
nusistovéjusiu normy rémus, pasitaiko mokslininky, ban-
danéiy neigti sutartiniy gyvybinguma ir galimybe remtis
jomis, organizuojant profesionaliojoje muzikoje harmoni-
ja. J. Tiulinas®, visai neanalizuodamas paties reigkinio,
keliais neargumentuotais teiginiais bando susidoroti su su-
tartinémis: , Uztenka pasakyti, kad sutartinés stovi nuosa-
lyje nuo pagrindinio vystymosi kelio lietuviy liaudies mu-
zikos su jos choriniu daugiabalsumu ir labai iSvystyta har-
monija, kurioje terciniai trigarsiai turi ne tik konsonansine-
organizacing, bet daznai ir funkcine reikdme”.

Straipsnio autorius ¢ia kalba apie maZorinio tipo cho-
rinio daugiabalsumo harmoninius reidkinius, kurie lietu-
viy liaudies muzikoje ifry§kéjo paskutiniyjy simtmeciy lai-

4 10, Toonus, O 33pOKASHAN W DasBATHY TapMOHHEM B HApPOAHOMH

My3BIKe, Ki.: OUepKH [0 TEOPETHYECKOMY MY3BIKOZHAHEIO, ACHWHIDAA,.

1959.
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kotarpyje. Mazoro dermé ir ja pagristos daugiabalsés liau-
dies dainos daugiau biidingos Siauriniams Lietuvos rajo-
nams. Ma¥oro dermés daugiabalsiy liaudies dainy i3pliti-
mui galéjo turéti jtakos klasikiné profesionalioji muzika,
kuri, kaip Zinoma, remiasi maZzoro-minoro funkcine siste-
ma. Todél maZoro dermés daugiabalsiy liaudies dainy na-
cionaliné specifika, lyginant ja su lietuviu monodine me-
lodika ir sutartinemis, gerokai sumiveliuota.

Taigi mazorinio tipo chorinis daugiabalsumas lietuviu
liaudies muzikineje kiiryboje neturi vadovaujancio vaid-
mens — ji galima bty kvalifikuoti tik kaip istorini, objek-
tyviai susiklos¢iusiy aplinkybiu sukelta fakta. Antra ver-
tus, trigarsinis daugiabalsumas sutinkamas ir kitose nacio-
nalinése kultiirose, placiai naudotas klasikinéje muzikoje,
todél daug maZiau imponuoja, negu sutartines, kuriomis
lietuviy liaudies muzika i§ tikrujy gali praturtinti muziki-
ne kultfira apskritai. Juk nebitinai tik veélesni amziai gali
biiti turtingesni. Liaudies muzikoje buna ir atvirksciai,—
naujesniuose, taiau maZziau tobuluose reiskiniuose nere-
tai dingsta specifiniai bruozai, puoseleti daugeli amziy*s,
Pagaliau lietuviy liaudies muzika, be sutartiniy, turtinga
ir monodiniy, derminiu poziiriu labai jvairiu dainy, ku-
rioms visai svetimas mazoro-minoro principas.

SusipaZinkime su kitais J. Tiulino teiginiais: ,Tycinés
sekundos sutartinése anaiptol nerodo kitokio konsonanso
ir disonanso jvertinimo klausa, jy diferenciacijosklausa ne-
buvimo, to, kad sekundos gali vaidinti organizuojantj har-
moninés atramos vaidmeni balsu derinyje. Siy dainy iSmo-
kimo sunkumas ir lietuviskuose kaimuose praktikuojamas
prievartinis miklinimosi metodas (pabraukta mano —J. J.)
kalba apie tai, kad jokios i§imties i§ bendry suvokimo des-
niy, vertinant konsonansus ir disonansus, §iuo atveju néra'.

46 Kai kada tvirtinama, jog rySium su tuo, kad sulartiniuy Zanras
palaipsniui nyksta i§ liaudies muzikavimo praktikos, jis esas primityvi,
. barbariska" liaudies mastymo forma, .,dar" nesuvokusi tercinio prin-
cipo reikémés ir svarbos medZiagos organizavimui. Tokios ivados klai-
dingos i3 principo ir neteisingos i§ esmés. Jeigu sutikti ir vadovautis
jomis, tai pasirodys, jog turtingiausias ir jvairiausias rusy senoviniy
valstietiskuyju dainy daugiabalsumas yra barbariskas primityvas, lyginant
su naujesnémis ¢astuskomis, su jy homofonija ir bajano ,paremimu®.."
(A. T. Ocdrr IloANTOHaARHOCTE B AWTOBCKON HAPOAHON MYy3BIKe,
kn.: Studia Musicologica, Academiae Scienciarum Hungaricae 10, Buda-
pest, 1968, p. 334.). :
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Kas yra girdéjes sutartines ir kalbéjesis su ju atlikéjais,
tas Zino, su kokia meile ir pasididZiavimu jie kalba apie su-
tartines ir kokj estetinj pasigéréjima jaucia, jas atlikdami.
Todél kyla klausimas, kokiais Saltiniais remiamasi, teigiant,

kad mokantis sutartines lietuviS§kuose kaimuose praktikuo- -

jamas ,prievartinis miklinimosi metodas”. Suprantama,
Zmogui, gimusiam ir augusiam maZoro ir minoro dermeémis
pagristos muzikos aplinkoje, sutartines i§ karto padainuoti
blty tikrai nelengva. Tafiau Zmoneés, girdéje ir dainave
sutartines nuo lopsio iki pat mirties, ju. specifine darna
pereme su motinos pienu. Beje, pats J. Tiulinas yra rases
(zr. p. 13) apie stabdantj pasenusios teorijos vaidmeni, ir
Sial jo minciai autorius visai pritaria.

Vadovaujantis klasikinés muzikos teorijos tradicinémis
normomis, sutartines kartais bandoma ai$kinti kaip poli-
tonalumo pasireiSkimg. Taciau sutartiniy polifonija yra
specifiné sekundinés darnos polifonija, ir jos prigimtj sun-
ku i3aiSkinti tradicinémis politonalumo sgvokomis.

Pravartu susipaZinti su kity sutartiniy tyrinétojy min-
timis $iuo klausimu. A. Jusfinas auk§ciau minétoje studi-
joje pateikia jdomiy samprotavimuy bei pastabu, tadiau jo
teiginius reikéty patikslinti. .

Pagal A. Jusfing, sutartines, kuriy abieju melodijy at-
Tamos tonai sudaro tuos pacius intervalus, pvz. f-a, g-h
(34-V pvz.), reikia skirti prie politonaliy, o sutartines, kuriy
atramos tonai sudaro mevienaruSius intervalus, pvz. e-g,
f-a (34-III pvz.)— prie poliderminiy. Ta¢iau uZtenka su-
tartines iSgirsti deSimtj karty pakartotas (tai salygoja ir
tekstai), ir ju atskiros polifoninés linijos lyg spektro spal-
vos susilieja | vientisg savita skambesj, klausytojas pajun-
ta vibruojancig sekundy virtine, plaukianéig i§ dviejy $al-
tiniu. Kitaip sakant, klausytojas atliekamoje sutartinéje gir-
di viena savita derme, padalinta | dvi viena kita papildan-
Cias funkcines sritis. PanaSus susilydymo procesas vyksta
taip pat ir sutartinése (37 pvz.), kuriy jungtiniai garsaei-
liai néra vienos tradicinés diatoninés dermeés struktiros,
nors atskiros melodinés linijos yra diatoninés.

Sutartiniy atlikéjai nedaro jokio skirtumo tarp $iy
dviejy sutartiniy grupiy, ta¢iau pabandykime paanalizuoti
Siuos reiskinius kiek detaliau. '

‘Sugretinkime dvi sutartines — 34-V pvz. ir 37IV pvz.
Pirmosios sutartinés abiejy, balsy melodijos telpa i tradicini
padidintosios kvartos apimties diatonini garsaeili f g « h.
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Sia sutartine, remiantis klasikine teorija, galima bity pri-
skirti diatoniniy dermiy grupei. 37-IV pvz. sutartinés abie-
ju balsy melodijos sudaro jungtinj garsaeili h c¢ cis d es,
iSeinantj uz tradicinés diatonikos riby. Tuo'btdu §i su-
tartiné, i85 esmés analogiska pirmajai, klasikines teorijos
pozifiriu yra jau ne tos kategorijos vien del melodiniy las-
teliy tarpusavio santykiavimo. ypatumu.

Sugretinkime $iu dvieju sutartiniy atramos tony struk-
tiras (43 pvz.):

43.

,- a) (34-v) b) (37-1v)
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Ir vienos, ir kitos sutartinés melodinés linijos pagristos
tercijos intervalu: pirmojoje sutartinéje — didzioji tercija
(f-a, g-h), antrojoje — mazoji (h-d, c-es). Kiekvienoje $iy
sutartiniu melodinés linijos tarpusavy santykiauja sekun-
domis. Pirmoje didZiosios sekundos (f-g), antroje mazosios
sekundos (h-c) intervalu. Dél to kiek jvairuoja abieju su-
tartiniy garsaeiliy apimtis: pirmojoje sutartinéje — padi-
dintoji kvarta (f-h). antrojoje — sumazintoji kvarta (h-es).
Abi pateiktos sutartinés skiriasi tuo, kad pirm&sios melo-
diniy struktiry santykiavimo pagrindas — didzioji sekun-
da, antrosios — mazoji. Tac¢iau negi dél to keiéiasi reiski-
nio esméz*’

Taigi pateikti pavyzdZiai i§ esmés yra to paties reigki-
nio atmainos. Sutartiniy bendrus bruoZus nulemia speci-
finis muzikinis mastymas, naudojant kontrastingas, viena
kita papildancias melodines linijas. Tikslinga iSsiaiSkinti,
ar tai tonacijy prieSpastatymas, ar to paties reikinio dau-
giaplaniSkumas.

A. Kazela politonaluma apibiidina kaip ,moduliacija
vienlaikiSkume", arba kaip ,diatonizmo intensifikacija".
Politonalumas neabejotinai reiskia jvairiy garsaeiliy per-

47 Sutartiniy specifika besiaiskindami, susiduriame su ribotu diatoni-
kos supratimu. Notacija, kuria mes naudojamés, néra iobula, todél ji
ne visada tinka sutartiniy specifinei strukttirai uzradyti. 37-1I pvz. jung-
tiniame garsaeilyje d e f fis g garsus f ir fis klasikiné teorija traktuoja
kaip chromatinius, netelpancius i bet kuria tradicine diatonine derme.
Pabandykime garsa fis pavadinti x ir gausime jau penkiy laipsniuy dia-
toninj garsaeili d e f X g. Suprantama, diatonikos savoka ¢ia prasiplésty,
bet ji atitikiy reifkinio esme.
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.sipynima, ta¢iau jis, suprantama, taip pat suponuoja pa-
grindinio garsaeilio tipo jtvirtinimg"*%. Taciau sutartinés
remiasi vieningu dualizmu, ir ¢ia néra jokio peréjimo |
vieng tonalinj centra. Siuo atveju logiskas i$vadas pada-
ryti trukdo teorinés normos, susiformavusios klasikines
muzikos pagrindu. Tuo tarpu lietuvy liaudies daugiabal-
sés sutartinés susiformavo aiskiai kitokiy muzikinio mas-
tymo logikos désniy pagrindu.

Matéme, kad vokaliniy sutartiniy melodijy struktiiros
sudaro atramos tonu kompleksus. Kiekviena sutartiné to-
kiy atramos tonu kompleksy turi po du. Todél abu atra-
mos tony kompleksai, tarpusavy santykiaudami, sudaro
bitonikaly (t. y. dvieju toniky) reiskinj. Taigi pagal voka-
li;liq sutartiniy melodiniy liniju santykius jas reikéty va-
dl_nti ne politonaliomis ar poliderminémis, o bitonikalio-
mis.

Pateikti pavyzdziai rodo, jog sutartiniy atramos tony
struktiros, o taip pat juy bitonikallts santykiavimo budai
nepaprastai ivairis. Visa tai stebint kompozitoriaus aki-
mis, perSasi iSvada, kad atramos tonuy struktiiry santykia-
vimo principas, sutinkamas sutartinése, o taip pat ir mo-
nodinio tipo melodijose, suteikia nepaprastal dideles gali-
mybes ir kompozitoriaus praktikai.

% A, Kaseana, IToANTOHAARHOCTE M aTOHAABHOCTE, p. 10,

IV SKYRIUS

Prie§ pereinant prie samprotavimy apie profe-
sionaliosios muzikos akordu sandarg, bitina issiaiskinti
konsonanso ir disonanso savokas. R. Reti yra pasakes,
kad tai ,amZina problema, apie kurig teoretikai kalbéjo
tiek daug, o pasaké tiek mazai’*. Buvo laikai, kada kon-
sonansais buvo laikomi tik oktavos, kvintos bei kvartos
intervalai. ViduramZiais tercijos ir sekstos intervalai bu-
vo ,pakelti” i konsonansus, bet ,netobulus”®, Iki XX a.
antrosios pusés aukitosiose muzikos mokyklose harmoni-
jos mokslo vadovéliuose tasai scholastinis ,netobulumo”
epitetas tebepuosia tercijas ir sekstas. Siaip ar taip, tai
paradoksalu! Liaudies muzikos faktai rodo, kad viduram-
3iais sukurti disonanso ir konsonanso terminai nudieneje
praktikoje pritaikomi tik klasikinei, maZzoro-minoro tona-
cinés sistemos pagrindu susiformavusiai muzikai. Si mu-
zika, kilusi i$ tam tikros liaudies muzikos rasies, istoriskal
formavosi pagal atitinkamus désnius. Sekundos, tritonio

49 P, Peru, ToHAaABHOCTL B COBPEMEHHOH My3hKe, D. 39.

50 Viduramziy muzikos teoretiky paZiary j tercijas ir sekstas kiti-
ma gali pailiustruoti faktai, kuriuos pateikia H. Rymanas (zr. H. Rie-
mann, Geschichte der Musiktheorie im 9.—18. Jahrhundert, Berlin,
1898):

1240 m. Frankas i& Kelno tercijas jau skiria prie konsonansy, bet
sekstas tebevadina disonansais (netobuli disonansai).

1300 m. Johanas i QCarlandijos didZigsias sekstas, drauge su ma-
sosiomis septimomis;, vadina netobulais disonansais, mazasias sekstas,
drauge su didZiosiomis sekundomis,— tarpiniais disonansais. )

1351 m. Simonas Tunstedas didzigsias sekstas jau vadina netobu-
lais konsonansais, tatiau maZasias sekstas tebepriskiria prie disonansy.

Tercijos ir sekstos buvo galutinai priimtos konsonansy geimon tik
XV simtmetyje, kada kaip tik jos, o nebe kvartos ir kvintos, tapo profe-
sionaliosios muzikos pagrindu ir norma.
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intervalai bei ju apvertimai priestaravo klasikines muzi-
'kos mastymo sistemoje nusistovéjusiai darnos savokai ir
Sios sistemos ribose tapo ,disonansais”, t. y. intervalais,
reikalaujanciais peréjimo j tam tikra ~ramybes stovi", is-
siri§imo i ,konsonansinj" skambéjima.

Klasikiné muzika egzistuoja konsonanso ir disonanso
dualizmo pagrindu. Sis dualizmas ma%oro-minoro tonaci-
néje sistemoje yra pagrindiné muzikos varomoji jega, ak-
tyviai dalyvaujanti ir organizuojant forma. Ma%oro-mino-
To sistemos evoliucija buvo ilga. Sistema vystési désnin-
gai, veikiama objektyviy istoriniy faktoriy. Tacdiau toji
pati istorija atskleidé naujus reifkinius ir gimdé naujus
poz_rei_kius, kuriy maZoro-minoro sistemos principai nebe-
pajeége patenkinti. Atsirado giliis prie$taravimai tarp be-
_swystgmcm‘ jvairiy tauty nacionaliniy muzikiniy kultiry
Ir mazoro-minoro sistemos normuy. Atskiry tauty liaudies
muzika ir ja besiremianti profesionalioji kiiryba nebetil-
po i klasikinés maZoro-minoro sistemos rémus. Ryskiu
tokio neatitikimo pavyzdziu gali biti B, Bartoko kiiryba,
teisetai laikoma vengry nacionalinés muzikines kultiiros, o
faip pat ir visos Zmonijos pasididziavimu.

Ar biity jmanoma, pavyzdZiui, kad ir azerbaidzanieciy
liaudies muzika su jos dermémis®! (44 pvz.) kiirybiskai su-
talpinti { maZoro-minoro mastymo normas?

44,
I II
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Norint profesionaliojoje kiiryboje naudotis azerbaidza-
nieciy liaudies muzikos derminiais savitumais, tekty per-
Ziuréti daugelj principy, kuriais vadovaujasi klasikiné ma-
Zoro-minoro harmoniné sistema. SusipaZine su auks¢iau pa-
teiktomis dermémis, pastebésime specifines ju struktiras.
Iprastiné maZoro dermé, susidedanti i§ dviejy analogisky
tetrachorduy, turi du pustonius, o 44 pvz. pirmoji, ,Sarendz"
diatoniné dermé turi keturis pustonius, antroji, sudétiné
+Chumajun” dermé —net Sesis pustonius. Tony, pus-
toniy bei pusantratoniy santykiavimas derméje atitinkamai
formuoja traukos logikos désnius. Todél, norédami sudaryti

S Zr. V. Tapxu6ekon OCHOBE asepBafiAKaECKO HAPOAHOH
My2wikH, Bary, 1645, p. 27, 84. :
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§iy dermiu specifikg atitinkancius harmoninius komp'lekj
sus, nei$vengiamai susidursime su klausimais, pr'akt_lskal
priestaraujanciais klasikinés harmonijos darnos desmgms.
Astuoniagarsé ,,Sarendz” dermé apima kartu garsus h 1r.b;
sudétingje vienuolikos garsy ,Chumajun” derméje, be k1fu;
diatoniniy laipsniy, randame garsus c ir cis, e ir es, g ir gis.
Siuos derminius ypatumus naudojant profesionaliojoje
muzikoje, butu sunku neperzengti klasikinéje mu.zikoje nu-
sistovéjusiy konsonanso bei disonanso normu riby. .

I§ istorijos Zinome, kad ankstyvuosiuose viduramziuose
muzika Salia aritmetikos, geometrijos ir astronomijos bu-
vo laikoma mokslu. Toks pozitiris i muzikag pagimde daug
scholastiniy samprotavimy. PavyzdZiui, buvo sakoma, kaq
kvarta esanti dieviSkas konsonansas, nes . metai turi
keturis laikus, yra keturios evangelijos ir pan. S'ln.ltl.nemu‘
bégyje disonansus aiSkino jvairiausiais matematiniais ap-
skaic¢iavimais: pavyzdZiui, dviejy konsonansg atitinkanciuy
skai¢iy kvadratas lygus disonamnsg atitinkantiems skai-
¢iams ir kt. Nemaza panasiy scholastiniy samprotavimy
apie konsonanso ir disonanso prigimtj bei esme yra islike
ir vélesniy laiky muzikos teorijoje.

IZzymus vokieciy mokslininkas H. Helmholcas (H. Helm-
holtz, 1821-—1894) konsonansiSkumo ir disonansiSkumo
laipsnj nustatinéjo priklausomai nuo intervalus sudaranciy

garsu samplaiku skaitiaus ir garsumo®. Disonansiskumo

pojtti sukeligs samplaiky, skai¢ius yra beveik 30 karty per
sekunde. Ta¢iau samplaiky skaic¢ius priklauso nuo intervalo
registro. Pagal §] principa pirmosios oktavos didZioji tercija
(cl—el) sukelia 68 samplaikas ir laikoma konsonansu. Tuo
tarpu mazojoje oktavoje toji pati tercija turi 34 sam_plai}cas
per sekunde, ir dél to ji turéty biti priskiriama prie d1sot
nansy. DidZioji sekunda pirmojoje oktavoje (c'—dl) turi
32 samplaikas ir laikoma disonansu, tac¢iau toji pati sekun-

da treCiojoje oktavoje, turédama 128 samplaikas per se-

kunde, taptu konsonansu.

Si teorija neduoda konkretaus atsakymo i mus domi-
nanti klausima.

K. Stumpfo (K. Stumpf, 1848—1936) teorija®® konsonan-
so ir disonanso intervalus aiSkina psichologikai. Jeigu du

garsai, vienu metu skambeédami, klausytojo samoneje su--

52 MyawplkaabHAS aKyCTHKa, Oop peaakmwed H, A, T'apOysosa, Mocksa,
1954, p. 197—202,
% Ten pat.
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silieja | vieng garsg, sagskambis laikomas konsonansu, prie- -

Singu atveju — disonansu. Eksperimentuodamas K. Stump-
fas rémeési muzikaliy ir nemuzikaliy klausytoju apklausa.
Gautais atsakymais mes vadovautis negalétume, nes Siuo
atveju daug lemia subjektyvus faktorius. ISauges maZoro
bei minoro dermémis pagrijstos muzikos aplinkoje, klausy-
tojas sekundos intervalg kvalifikuos kaip disonansa; tac¢iau
klausytojas, iSauges lietuviskuju sutartiniy aplinkoje, tg
pati sekundos intervalg neabejotinai pajus kaip wvisiSkag
darnos normg. Taigi tenka ir Sios teorijos atsisakyti.

MaZorinio trigarsio kilmeés Sakny nuo seno ielkoma fizi-
néje garso prigimtyje, kaip objektyviausiame Saltinyje. I8
tiesy pirmieji Se3i nattraliojo akustinio garsaeilio tonal
(pagrindinis garsas ir penki obertonai) sudaro maZorini
trigarsj. Minorinio trigarsio natiiraliajame garsaeilyje visail
néra, nors klasikinéje muzikoje minoro vaidmuo ne ma-
Zesnis, kap mazoro. H. Rymanas (H. Riemann, 1849—1919)
akustikos tyrinéjimuose® minora kildina i§ vadinamujy
untertony® sistemos, ta¢iau praktiskai Zmogaus klausa un-
tertony negirdi, ir daugumas Siandieniniy, teoretiky neigia
ju reik8me muzikinei kiirybai.

Teoretikai, absoliutizuojantys mazoro-minoro tonacinés
sistemos normas, teigia, kad konstruktyviai reik§mingi téra
tik apatiniai nattraliojo garsaeilio obertonai. Jie sudaro
mazorinj trigarsi ir visus konsonansinius intervalus. O vir-
Sutiniai obertonai, kurie, pradedant nuo septintojo, sudaro
intervalus, tradicinés teorijos vadinamus disonansais, lai-
komi tik puoSmeniniais, neturinCiais jtakos harmoninei
struktarai®. Sitoks apatiniy obertonu iSskyrimas yra vi-
siSkai nepagristas. Natiraliojo garsaeilio struktiiroje néra
jokios objektyvios ribos, skiriancios i§ obertony susidaran-
¢ius intervalus { dvi kokybiskai skirtingas kategorijas. Taip
pat néra objektyviy duomenuy disonansiskumo reigkinj mo-
tyvuoti Zmogaus psichofiziologinémis ypatybémis, laikant,
kad disonansiniy saskambiy grupé pazeidzia fiziologine
%amq ir todél reikalauja peréjimo i darniuosius saskam-

ius. :

Tyro Pumal, AKycruka.

% Untertonai — obertonu veidrodinis atspindys arba inversija. Un-
tertony kildinimas i§ obertony i§ esmés sutampa su dar viduramziy poli-
fonisty naudota technologijos forma, kada temos iSdéstomos ty padiy
intervaly seka, tik prieSinga linkme.

% 10, Troamr m H IIpuBamo, TeoperniecKue OCHOBEI TapMoO-
HHH, Aemunrpap, 1956, p. 34. '
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Kartais, ieskant objektyviu désniy, galinciy paremti tra-
dicinéje teorijoje prigijusj intervaly skirstyma i konsonan-
sus ir disonansus, apeliuojama i liaudies muzika.

Taciau liaudies muzika, kaip jau matéme, savo strukta-
rinémis ypatybémis nepaprastai jvairi, jos akustinés nor-
mos nevienodos, pradedant tercinémis-trigarsinémis struk-
t@iromis ir baigiant sekundiniais bitonikaliais sutartiniy da-
riniais. Pagrindinis faktorius, su kuriuo visada susiduriame
ir liaudies muzikoje, ir profesionaliojoje kiiryboje ir kuris
tampa varomaja jéga, organizuojant muzikine forma,—
pastovumas ir nepastovumas. Pastovumas ir nepastovumas,
priklausomai nuo konteksto, gali pasireiksti skirtingais ba-
dais, labai jvairios intervalinés struktiiros saskambiuose.

Natiiralusis akustinis garsaeilis prasideda garsais, suda-
ranc¢iais akustiniu poziGiriu maziausiai intensyvius interva-
lus, Toliau susidarantys intervalai laipsniskai siauréja, di-
déja ju akustinis intensyvumas (oktava, kvinta, kvarta, di-
dZioji tercija, ma%oji tercija, didZioji sekunda ir t.t. (zr.
46 pvz.). Akustikai maziau intensyvis intervalai bus kon-
sonansiSkesni, negu labiau intensyvis. Kartu intensyvesni
intervalai bus disonansais ne tokiy intensyviy intervaly
atzvilgiu. Siuo klausimu J. Cholopovas pateikia jtikinanciu
minéiy: ,Oktava konsonansiS$kesné uz kvinta, kvinta kon-
sonansiskesné uZ tercija. Savo ruoztu tercija konsonansis-
kesné uZ maZajg septima, o maZoji septima — uZ didzigja
septima. I8ridimo isptdis atsiranda ne todél, kad disonansis-
kumas yra amzina, patios gamtos duota mazosios septimos
savybé, o konsonansiskumas — tokia pat pirmaprade di-
dziosios sekstos savybé. I8risimo pojutis, mazajai septimai
pereinant i didZiaja seksta, yra labiau itempto saskambio
(pvz. d-c) ir maZiau jtempto (d-h) sklandaus sugretinimo
estetinis efektas. Taciau toji didzioji seksta yra konsonan-
sas tik septimos atZzvilgiu; oktavos atzvilgiu didzioji seks-
ta yra maZdaug tas pats, kas maZoji septima didziosios
sekstos atzvilgiu. Todél didziajai sekstai sklandZziai perei-
nant i oktava, taip pat krinta itampa, ir tai analogiskai su-
vokiama kaip ifrisimas. Klasikinéje muzikoje disonansas
visuomet buvo nepastovus todel, kad po jo sekdavo kon-
sonansas, iSriantis harmonine disonanso jtampa. Nei3ritas
disonansas darosi pastovus"®’. Pratesiant $ias mintis, galima

57 10, X oaomoB, Kraccmueckme CTPYKTYPEL B COBPEMEHHOE rap-
mommh, kn.: Teoperwmgeckme mpobreMil My3bika XX Beka, Mocksa, 1967,
p. 95 )
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bty pasakyti, kad dél atsiradusio pastovumo disonansas
tampa nebe disonansu, o santykiaudamas su didesnj akus-
tinj intensyvuma turin¢iais dariniais, jy atzvilgiu tampa
konsonansu. Tai, Zinoma, nereiskia, kad vienas ar kitas in-
tervalas bei akordinis darinys kei¢ia savo objektyvia pri-
gimtj. Akustinio darinio konsonansinis ar disonansinis su-
vokimas priklauso nuo konteksto. -

Ieskant geriausio konsonanso ir disonanso problemos
sprendimo, pravartu prisiminti citata pateikta p. 13: , Tikra
teorija iSplaukia i§ pacios kiirybinés praktikos, sumuoija ja,
atskleidZia joje slypin€ius désningumus...”. Profesionalio-
sios kiirybos désningumus didzia dalimi salygoja liaudies
muzikos, jos melodikos désningumai. Klasikinés muzikos
harmoniniam mastymui i$sivystyti labai didelés reikimeés
turéjo mazoriniy bei minoriniy liaudies melodijy vidine

harmonija, ju atramos tonai. Kodél gi, turint toki didelj is-

torinj patyrimg maZoro-minoro sistemos srityje, nepasinau-
doti juo, kuriant muzikg monodiniy liaudies melodijy pa-
grindu, panasiai kaip pries trejeta Simtmeciy J. S. Bachas
modalinéje sistemoje susiklos¢iusius polifonijos principus
panaudojo maZoro-minoro tonacine sistema pagristoje savo
kuryboje? Cia vykty tam tikra dar viduramiuose iSaugu-
sios medalinés sistemos prototipo tasa. Tuo labiau kad
Siandieninéje muzikinéje kiiryboje itin rySkios linearinés
muzikinio mastymo tendencijos yra artimos modalinés sis-
temos prigimdciai.

Bandydami atskleisti , kiirybinéje praktikoje slypincius
désningumus”, prisiminkime ir rusy cerkvini vedamajj
daugiabalsuma (18 pvz.). Juk 3is savitas estetiniu poZidriu
Zanras iSsivysté i§ rusy liaudies specifinés polifonijos. Ne
maziau désninga yra ir serbu-chorvatu liaudies muzikos
sekundiné darna (32 pvz.). : ‘ :

Susipazing su lietuviy liaudies sutartinémis, ieikokime
ir jose slypin¢iy désningumuy. Gal tuomet neatrodys, kad
jos stovi nuoSalyje nuo ,pagrindinio kelio"38... ‘

Remiantis liaudies muzikos ir ja pagristos profesionalio-
sios kirybos duomenimis, reikia konstatuoti, jog, naudoda-
mi konsonanso bei disonanso terminus, mes kartu kalba-
me apie maZoro-minoro sistemoje egzistuojancius sim-
bolius, kurie gali padéti i§siaiskinti désningumus, budingus
tik Siai sistemai.

% Sutartinés'—tai ne vienas kitas atsitiktinis atvejis, ju paskelbti
trys didziuliai tomail
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Susipazinus su lietuviy liaudies melodikos harmoniniais
ypatumais, iSplaukianciais i§ atramos tony, reikia igsiaid-
kinti, kurios i§ esamy teoriniy kompozicijos (ypa¢ harmo-
nijos) sistemy atitikty misy keliamus uZdavinius.

Isbaigty teoriniu sistemy ne taip jau daug, pagaliau ir
tos pacios kompozitoriy sukurtos daugiau savo kiirybi-
niams interesams, bet ne placiam bei universaliam naudo-
jimui,

Viena tokiy teoriniy sistemy isdésté P. Hindemitas P.
Hindemith, 1895-—1963) knygoje ~Unterweisung im Ton-
satz"%®, Teorija jdomi, duoda nemaza praktisky patarimy,
minciy apie akordikg, tonalumo sgvokos prapléetima, me-
lodikos organizavimo principus. P. Hindemito teorijoje
didelis vaidmuo skirtas maZoriniam tonikos trigarsiui, su
kuriuo tam tikra tvarka santykiauja visi akordiniai dari-
niai. Todél §i teorija neretai kritikuojama uZ tai, kad joje
akordy santykiai yra salygojami ne konkretaus konteksto,
0 maZorinio tonikos centro. MaZorinj akords, pagrista pir-
Mmaisiais SeSiais natiiraliojo (akustinio) garsaeilio tonais,
Hindemitas laiko paéiu natiiraliausiu ié visy saskambiy.
Idomu, kad hindemiti$koji teorija, Salia obertony placiai
naudodama vadinamus ,kombinacinius” tonus, visgi ne-
pajégia paaiskinti minorinio trigarsio specifikos. P, Hinde-
mitas tik pastebi, jog tai ,neisspresta mislé". Misy kiry-
biniams interesams §i sistema betarpidkai negali biiti pri-
taikyta dél paciy maZorinio tonikinio trigarsio istaky, visai
nebtdingy anksCiau nagrinétos lietuviy liaudies meledikos
prigiméiai. Ta¢iau P. Hindemito teorijoje yra ir nemaza
vertingy kirybinei praktikai dalykuy, pavyzdziui, patari-
mas vengti chromatizmo, kaip nenaudingo jdomiai melodi-
kai formuoti, ir kt.

P. Hindemito teoriné koncepcija daré jo kiiryba kons-
truktyviai vieninga, aiSkaus bei savito charakterio. Teori-
jos paskelbimas palengvino P. Hindemito ktrybos tyrine-
jima. '

Kita teoriné koncepcija yra isdéstyta O. Mesjano (O.
Messiaen, 1908) veikale ,Technique de mon langage musi-
cal"®. Siame darbe, be ritmo problemy, yra plaiai nagri-
néjami vadinamieji-, ribotos transpozicijos modusai” (der-

% p, Hind emith, Unterweisung im Tonsatz, I, II, Mainz, 1937—
1939.

0 Messiaen, Olivie r, Technique de mon langage musical,
Paris, 1944. s e : Coon
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més). Tai 6-—10 garsu simetriniai garsaeiliai, kurie O. Mes-
jano kiryboje yra muzikine medzZiaga organizuojaqtis fak-
torius. IS modusu garsy grupiy lasteliy konstruolama ir
‘harmonija, ir melodika. Stai Sie ribotos transpozicijos mo-
dusai (45 pvz.):
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Kiekvienas 8iy modusy gali turéti atitinkama transpozi-
ciju skaic¢iu: I— dvi transpozicijas, I — tris, III—ketu-
rias; IV, V, VI, VII — po Sesias transpozicijas. Kaip pa-
zymeéta pavyzdyje, kiekvienas modusas turi atitinkama
lasteliy skai¢iy. Modusy lastelés yra unifikuotos, vienat.i—
piskos. Lasteliy uhifikavimas melodikg daro vieninga. ]_)e}.
tos pacios prieZasties modusy transpozicijos gali pakeisti
tik ju aukStuma, bet ne intonacijas.

Savo teorinéje koncepcijoje O. Mesjanas visai neuz-

simena apie minorg, lyg jo nebity. Tuo tarpu maZoro ry-
siams su modusy sistema skirtas visas XVII skyrius. Matyt,
minoro ,mjslés” neiSsprendé ne tik P. Hindemitas, bet ir
O. Mesjanas, o taip pat ir daugelis kity teoretiky.

Atskiri O. Mesjano sistemos modusai, atitinkamai juos
traktuojant, galéty atspindéti ir kai kuriuos lietuviy liau-
dies melodikos aspektus. Antai j atitinkamai transponuoto
I’ moduso sudétj jeity 34-V pvz. atramos tony, jungtinis gar-
saeilis f g a h. Prie susidariusio tetrachordo prijunge antra

analogiskos intervalinés struktdiros tetrachords, gautume ¢

garsaeilj f g a h/ces des es f, visai atitinkantj O. Mesjano
I modusa (sveiky tony derme). II modusa taip pat galima
sudaryti lietuviy liaudies melodikos pagrindu. Imkime 26
pvz. melodijos (transponuotos seksta zemyn) atramos tony
garsaeil] ¢ des es e ir prie §io sumaZintos kvartos tetra-
chordo prijunkime didZiosios sekundos intervalu analogis-
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kos struktiros tetrachorda. Gausime jungtinj garsaeilj
¢ des es e fis g a b, kuris atitiks O. Mesjano II modusa.
Siuo atveju’ neatitikty tik melodiniy lasteliy grupavimas:
vietoj grupavimo po tris gaidas tekty grupuoti po keturias.

Galima biity pateikti ir daugiau panasiy atitikmeny, ta-
¢iau mesjaniskieji modusai visgi per siauri, kad juose biity
galima sutalpinti tokius jvairius ir specifikus lietuviy liau-
dies melodikos ypatumus.

I skyriuje (p. 11) glaustai aptaréme A. Senbergo dode-
kafonine sistema su jos serijine technika®!, §i sistema, su-
teikianti visiems dvylikai oktavos garsy absoliuciai lygias
teises, i§ principo nepripazista tonalumo bei tonikiniy cent-
ry. Tokia teoriné platforma svetima ne tik lietuviy, bet tik-
riausiai ir bet kurios kitos tautos liaudies muzikos prigim-
ciai. Tac¢iau kai kurie dodekafonijos technologiniai aspek-
tai, pavyzdziui teminés medZiagos polifoninio apdorojimo
metodai (kaip minéjome, sutinkami jau viduramziy poli-
fonisty kuryboje), yra placiai siuolaikiniy kompozitoriu
naudojami ir galéty bati naudingi taip pat misy kirybai.

Labai vertingos Belos Bartoko (1881—1945) karybos teo-
rinés pozicijos®?. Siandieniniame muzikos pasaulyje B. Bar-
toko kiryba paprastai siejama su vengry nacionaline mu-
zika. I3 tiesuy, klausydamiesi B. Bartoko muzikos, pajunta-
me visq vengry nacionalinés muzikos Zavesj. B. Bartokas
zinomas ne tik kaip kompozitorius, bet ir kaip pasaulinio
garso mokslininkas folkloristas. Daugelj méty Jjis uZrasine-
jo, tyrinéjo ir publikavo vengry, rumuny, slovaky liaudies
muzikg. Nattralu, kad B. Bartoko glaudis ry5iai su liaudies
muzika paliko gilius pédsakus ir jo originaliojoje kiiryboje.

Vienu riméiausiy iki $iol paskelbty teoriniy darby apie
B. Bartoko kiiryba reikia laikyti Ernés Lendvai studija’?,
Darbas daugeliu pozitiriy jdomus ir vertingas, yra taikliy
pastebéjimy bei iSvady, ta¢iau nacionalinés Bartoko kiry-
bos iStakos jame visai nepaliestos.

Vien tik pavar¢ius B. Bartoko paruostus liaudies mu-
zikos tomus, krinta j akis kity dermiy tarpe daZnai sutin-

T

§1 Pats A. Senbergas savo sistemos teoriniy principy vieSai nepa-
skelbeé. A. Senbergo teorijg isdésté jo mokinys E. Steinas 1924 m. Vie-
nos zZurnale ,Der Anbruch”.

8 B. Bartokas, kaip ir A. Senbergas, savo kiirybos teorijos niekur
néra paskelbes.

8 Ernd Lendvai, Einfiihrung in die Formen- und Harmonien-
welt Bartoks, kn.: Bartok, ‘Weg und Werk, Schriften und Briefe, Bu-
dapest, 1957, p. 91—137%
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kama lidiné dermeé. Budinga lidinei dermei padidinta kvar-
ta intonaciniu poZitriu labai rySkus intervalas, priducdan-
tis dermei iSskirtini skambéjimg. Matyt, ¢ia ir reikty ies-
koti prieZasties, kodél sis intervalas atlieka tokj svarbu
konstruktyvinj vaidmenj B. Bartoko kiiryboje. TacCiau E.
Lendvai, konstatuodamas B. Bartoko kiiryboje vadinamajg
asiy sistema" (das Achsensystem), lidine padidinta kvar-
ta (o taip pat sumazinta kvintg) aisSkina kaip oktavos pada-
linimo i dvi lygias dalis rezultata. Tuo paciu keliu, pagal
E. Lendvai, gaunami ir didziujuy sekundy intervalai. Ta¢iau
trys iS eilés einancios didZiosios sekundos, sudarancios tri-

tonj, liaudies muzikoje atitinka pagrindine lidinés dermés .

atkarpa, kuri, susiformuodama intonavimo procese, tampa
ne aritmetiniu, bet kirybiskai gy'vyblngu reiskiniu. Kaip
tik taip ir traktuotinas tritonis — raktas i B. Bartoko kiiry-
-bos istakas.

Ta pat;_ galima pasakyti ir ap1e vadinamaji ,,auks1n1o
pitivio" (sectio aurea) santykj, kuriuo E. Lendvai aiskina
ne tik B. Bartoko kiriniy formos proporcijas, bet ir kompo-
zitoriui budingus melodikos ir harmonijos intervalinius
santykius. Aritmetiniu poZitriu visa tai lyg ir itikinama,
ta¢iau kokiomis struktGromis reiskiasi tos savybeés, dél ku-
riy B. Bartokas visame pasaulyje laikomas vengry naciona-
. linés muzikos milZzinu — apie tai E. Lendvai net neuZsi-
mena.

E. Lendvai savo studijoje daug kur vadovau]a51 nati-
ralaus akustinio garsaeilio normomis. Taciau ir ¢ia paste-
bésime prieStaravimuy. E. Lendvail i 12 lygiy daliy dalija ok-
tava (tai atitinka temperuotaji derinima, bet me nattra-
luji akustini garsaeili). Toks dalijimas véliau jgalina okta-
va aritmeti$kai dalinti j 6, 4, 3, 2 dalis ir i§ to daryti nori-
mas iSvadas. Jeigu remsimés, be temperuotojo, natiraliuo-
ju akustiniu garsaeiliu, kaip ir daro E. Lendvai, susidursime
su tam tikrais keblumais. Antai E. Lendvai B. Bartoko dia-
toninés sistemos pagrindu laiko gamag ¢ d e fis g a b,
traktuodamas ja kaip natiiraliojo akustinio garsaeilio i%-
trauka. Prisiminkime, kaip natiiralusis garsaeilis-atrodo i§
tiktyjy (46 pvz.).
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7-as (b!) ir 14-as (b?) garsai yra Zemesni, negu tempe-
ruoto derinimo b. 1l-as garsas svyruoja tarp £ ir fis?,
taCiau yra arCiau fis?; 13-as garsas taip pat beveik viduryje
tarp as? ir @2, bet ar¢iau as®. E. Lendvai auk3¢iau pateikta
gamga veda i§ nattiraliojo akustinio garsaeilio 8—14 ober-
tony, bet jie gerokai neatitinka temperuoto derinimo ir
negali biti siejami su fortepijonine bei kitiems temperuo-
to derinimo instrumentams skirta muzika.

B. Bartoko kiiryba dar maZai analizuota ir bty galima
paraSyti nemaza rimty studijy, kurios atskleisty Sio kom-
pozitoriaus glaudzius rysius su savo tautos muzikine kul-
tira.



Y SKYRIUS

Autoriui reikia pereiti prie kai kuriy savo ku-
rybos principu iddéstymo, daugiau iSryskinant harmoniniy
vertikaliy sudarymo biidus. Palietus harmoniniy, vertikaliy
klausima, nei§vengiamai kyla visas problemy kompleksas:
harmoninis funkcionalumas, trauka, vertikalaus ir horizon-
talaus mastymo santykis ir kt. Ypac svarbus stambios for-
mos kiiriniuose harmoninés funkcines logikos klausimas.
Visos tos problemos vienaip ar kitaip yra sprestos auto-
riaus kiliryboje. Darbe siy klausimy detaliau neanalizuo-
damas, autorius nu$vietia pac¢ius bendriausius iSeities tas-
kus. :

Dél visal suprantamuy prieZasciy neliesime grynai este-

tinés klausimo pusés, nes tai- neiSvengiamai sietysi su '

kai kuriais vertinimo kriterijais. Bus stengiamasi konsta-
tuoti faktus, lie¢iant juy bendriausius vidinius désningumus.
Savo harmoninio mastymo sistema autorius grinde lie-
tuviy liaudies melodikos atramos tonais. Pagal technologi-
nius principus autoriaus kiiryba galima bty skirstyti tary-
tum j dvi grupes®.
Pirmajai grupei priklausyty kiiriniai, kuriy tonikinj pa-

grinda sudaro Sios struktiros akordai: @ . Akordas
sudarytas i§ tercijos, sekundés ir kvartos. Intervalinés las-
telés, jeinancios akordo sudétin, placiai sutinkamos jvai-

riunose lietuviy liaudies melodikos zanruose, Tokia akordiné
struktura savyje talpina visus intervalus: sekundos (didzio-

8 Kalbama apie kirinius, para$ytus 1961—1969 metais. Skliauste-
liuose pazymeéti suktrimo metai:

Afrikietiski eskizai simf. ork.' (1961), partitira, Leningradas, 1962;-
Poema-koncertas styg. ork. (1961), partitiira, Leningradas, 1964; Pasaka- .
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sios ir maZosios), tercijos (didZiosios ir maZosios), kvartos
(grynosios ir padidintos), o apvertimy pavidalu — ir liku-
sius intervalus.

Antrosios grupés kiiriniy akordika sudaryta i§ jvairiuy
melodiniy lgsteliy, atitinkanciu skirtingas lietuviy liaudies
melodiju atramos tony struktiras.

Pirmajai grupei galima buty priskirti pirmuosius septy-
nis kiirinius (baigiant IIT simfonija). Kalbant apie Sios gru-
peés kirinius, reikéty pradéti nuo juose sutinkamu akordi-
niy vertikaliy bei melodiniy garsaeiliy. Auks¢iau pateiktas
akordas f-a-h-e dél jame esancio didziosios tercijos inter-
valo autoriaus traktuojamas kaip artimesnis mazoriniam
akordui. DidZiaja tercija pakeitus maZaja, akordas gali pa-
sidaryti minorinio, bet kartu ir maZorinio charakterio, pri-
klausomai nuo to, ar konkreciame kontekste iSrySkinami
apatiniai ar virSutiniai akordo garsai.

Diatoniniai garsaeiliai, kuriy pagrindu sudaromi akor-
dai, yra gana skirtingi, todél apie juos reikia kalbéti atski-
rai. Zemiau pateikiami abu pagrindiniai garsaeiliai ir i8 ju
sudaryti akordai (47 pvz.).
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Kaip matome, pirmasis i autoriaus naudojamy dermi-
niy garsaeiliy — septynialaipsnis, o antrasis — aStuonia-
laipsnis. Pirmojo derminio garsaeilio atramos tonus atitin-
kanciu lasteliy, ypaC lidine kvarta, rasime daugelyje

lija-poema simf. ork. (1961—1962), partitira, Leningradas, 1966; Stygi-
nis kvartetas Nr. 1 (1962), partitdra, Vilnius, 1965; ,Peleny lop§iné”
(1962—1963) (Zodz. J. Marcinkevi¢iaus), vokaliné-simfoniné poema me-
cosopranui, chorui ir simf. ork., klavyras, Vilnius, 1964; Koncertas var-
gonams, smuikui ir styg. ork. (1963), partit@ira, Leningradas, 1967; Sim-
fonija Nr. 3 (,Zmogaus lyra", pagal E. MieZelai¢io ,Zmogy") simf. ork.,
chorui ir solistui (baritonas), (1964—1965), Leningradas, 1972; Styginis
kvartetas Nr. 2 (1965—1966), partitira, Vilnius, 1970; Concerto grosso
styginiams, pud. kvintetui ir fortepijonui (1966), partitira, Leningradas,
1968; 8 lietuviy liaudies sutartinés balsui su fortepijonu (1969), Vilnius,
1969; Styginis kvartetas Nr. 3 (1969), partitGra, Vilnius, 1972; Koncer-
tas vargonams (solo) (1969); Opera ,Zaidimas" {pagal F. Diurenmato ap-
sakyma ,,Avarija") (1967—1968).

69



sutartiniy (34-V, 36-IlI, IV, V pvz.). Antrojo derminio gar-
saeilio elementy taip pat nesunku rasti 26, 27, 35 pvz. at-
ramos tonuose. Antrasis §io garsaeilio tetrachordas — ma-
zorinis (h cis dis e). Susipazinkime, kaip aStuonialaipsnis
derminis garsaeilis buvo naudojamas Koncerto vargonams,
smuikui ir styg. ork. I d. pagrindinés partijos antrojoje
temoje (48 pvz.).

48.

Reikia pasakyti, jog istisi garsaeiliai puo§meniniams rei-
kalams retai tevartojami. Figiiraciné ornamentika dazniau-
siai sudaroma i$ $iy garsaeiliy atskiry lgsteliy.

Harmoniniy, vertikaliy funkcinis ry$ys jvairus, tac¢iau
visais atvejais akordikos pagrindiniai pavidalai bei ju ap-
vertimai ilieka. SusipaZinkime su Pasakalijos-poemos sim-
foniniam orkestrui tema bei jos harmonine seka (49 pvz.).
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Derminiu pozitriu pirmieji penki takfai pagristi dviejy
tipy garsaeiliais g tonacijoje (50 pvz.).
50.
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Pirmasis, ketvirtasis (antroji pusé) ir penktasis taktas
sudaryti i§ asStuoniagarsio garsaeilio elementy; antrasis,
treciasis taktas ir ketvirtojo takto pirmoji pusé remiasi sep-
tyniagarsio garsaeilio atkarpa. 6 ir 7 takte panaudotas

garsaeilis ¢ d e fis g a h, formuojantis akorda: %
mums jau paZjstama savo tipifka struktira. 8 taktas ir .9
takto pirmoji pusé —tai 6 ir 7 taktuy medziagos pakartoji-

mas tonu Zemiau. Paskutinieji taktai (pradedant 11) — pre-
diktas i nauja temos pasirodyma. Predikto harmonineé

formulé % mums pazistama. Garsas des nepasto-
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viu tritoniu intervalu nutoles nuo tonikos g, bet, antra
vertus, jeidamas i tonikinio akordo struktiira, yra labiau-
siai tinkamas prediktinei jtampai (plg. dominantés vargo-
ny punkty klasikinéje harmonijoje). Ta¢iau eksponuojant
Siag temgq, palikta tik akordo pagrindiné gaida des, kiti
akordo garsai pagal reikala naudojami toliau, variacijose.
Vietoj nenaudojamuy akordiniy gaidy $ediuose baigiamuo-
siuose temos taktuose jvedama papildoma melodiné linija,
savarankiSka ir tiesiogiai nepriklausanti nuo prediktinio
des pagrindo. Tikslas — turéti rezerve papildoma faktoriy,
kuris, esant reikalui, $ias abi linijas sujungty. Organizuo-
jant kulminacinius taSkus, praplétus registra, §i priemoné
gali sudaryti didesne akustine jtampg. 17 variacijoje §is
prediktas yra sudarytas tokiu badu:

51.
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Temos predikte buvusi papildoma melodiné linija ¢ia
padeda sudaryti vertikales i$ daugiau garsy, negu ju turi
keturgarsis temos harmoninis pagrindas. Tuo btadu buvo
stengtasi apsieiti be naujos medZiagos, kad nepaZeistume
vystymo vientisumo.

Nagrineétoje Pasakalijos temoje autorius susidaré su
akordy rySio klausimu. Sis klausimas svarbus, todel tiks-
linga apsistoti prie jo.

Kiekvieno kompozitoriaus kiiryboje atskiros harmoni-
nes vertikalés paprastai nekelia ypatingai dideliy proble-
muy. Atskiry vertikaliy akustinis intensyvumas gali sukur-
ti akcentus, koloritines démes, tac¢iau psichologinj intensy-
vumg salygoja visy pirma horizontalusis mastymas. Orga-
nizuoti muzikine formg jgalina tik harmoniniy vertikaliy
santykis su konkrecia aplinka. Taigi kiiryboje j pirma
plang iskyla harmoninés sekds bei traukds problema t. y.
placiai suprantamas funkcionalumas. ’
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Kaip Zinoma, klasikinés muzikos harmonija remiasi tri-
ju funkciju (T S D) sistema. Sios harmoninés funkcijos yra
susijusios su tonikos akordo struktiira, grynosios kvintos
intervalu joje.% Ypa¢ didele reikdme muzikos proceso di-
namizmui turi dominantiné funkcija, i$plaukianti i§ prielai-
dy, slypinc¢iy pacioje dominantés akordo struktiroje (veda-

‘masis tonas, dominantés akordo pagrindinio tono akustinis

giminingumas tonikos pagrindiniam tonui). MaZoro-minoro
funkcinéje sistemoje dominanti$kumo déka yra issprendzia-
mas harmoninés traukos klausimas: po dominantinés funk-
cijos akordy tonikos pasirodymas atrodo biitinas.
Harmonine vertikale organizuojant monodinés melodi-
kos pagrindu, tercinés struktiros akordy reikia atsisakyti.
Kartu reikia atsisakyti ir tradiciniy dominantifkumo ap-
raisky, ieSkant atitikmeny harmoninése struktiirose, suda-
rytose i§ monodinés melodikos atramos tonuy, ir ju santy-
kiuose. Harmonine trauks, blidingg klasikiniam dominan-
tiSkumui, ¢ia sukelia gretinamuy vertikaliy akustinio inten-
syvumo stiprinimas, o taip pat ju garsy sudéties atnauji-
nimas. Didelj vaidmenj harmoninés traukos sustiprinime
gali atlikti ir kiti faktoriai — dinamikos laipsnis, faktiiros,
registro parinkimas ir kt. Tokiu bdu ir netercinés akordi-
kos kontekste galima sukelti harmoninés sekos biitinumo
isptdj, nes galioja i85 esmés tas pats, kaip ir klasikinéje
muzikoje, akustinio intensyvumo reiskinys. -
Reikia pastebéti, kad akustinio intensyvumo savoka yra
sglygine. Svarbu nustatyti, kas laikoma vienetine norma
(iSeities taSku) ir kokiais tempais vyksta tos normos kai-
ta. Pavyzdziui, R. Vagnerio operos ,Reino auksas" jZzango-
je (6/8 metras, gana ramus tempas) daugiau kaip Simtas
takty remiasi vienu tonikiniu Es-dur'o akordu: tuo tarpu
operos ,, Tristanas ir Izolda" jZangoje, taip pat daugiau kaip
per Simta takty tonikos trigarsis neparodomas né vieno
karto, o erdvé uZpildoma jvairiais alteruotais dominantsep-
takordais bei nonakordais. Matome, jog to paties autoriaus
dviejy kiiriniy akustiné vienetiné norma ne ta pati.
SusipaZinkime su kai kuriais kituose autoriaus kiiri-
niuose sutinkamais harmoniniais santykiais. Kvarteto Nr. 1

%5 Zr. JO. X o2 01 o B, CoBpeMenHbIe uepTHl rapMoHHn [1poKodbera,
Mocksa, 1967, p. 273—325 ir ki,
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I dalies pagrindinés temos melodika kartu sudaro ir jos

harmonija (52 pvz.).
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AXkordy sekos intervalika sudaro kvartini' trichorda, kuris,
kalp jau Zinoma i§ ankstesniy skyriu, yra budingas lietu-

viy liaudies melodikai.

Stai tos patios dalies Salutinés temos harmoninis san-

tykis (53 pvz.):

53.
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Pirmoji akordiné vertikalé grindziama auksciau miné-
tu septynialaipsniu derminiu garsaelllu, o] antrop — astuo-

nialaipsniu,

Kvarteto II, letOJl dalis grindZiama astuonialaipsniu der-
miniu garsaeiliu cis dis e fis g a h c¢. Zemiau pateikiama

II d. tema (54 pvz.).
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Temos harmonine struktirg bty galima isreiksti akor-
dine schema (55 pvz.).
55.
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Toks harmoniniy lasteliy panaudojimo principas taiko-
mas taip pat ir polifoninése formose, kur lietuviy liaudies
melodikos atramos tonams giminingos vertikalés vél grizta
i melodines linijas, tik jau kita forma. Zemiau pateikiama
Koncerto vargonams, smuikui ir styginiam orkestrui II da-
lies — Pasakalijos tema ir jos akordiné schema (56 pvz.).
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Pasakalijos tema galima sutalpinti i keleta funkciniy
akordiniy seky, kurios nepasikartoja nei savo struktara,
nei garsais. Cia panaudoti visi 12 oktavos garsy, i§ kuriy
kiekvienas savaip akcentuotas. Atramos tonai, t. y. ketur-
garsés lgstelés suskirstytos i tris grupes, sudarancias ne-
pasikartojancias funkcines sekas. Tokiu blidu visa tema dél
nepasikartojanciu melodiniy lasteliy formuojasi dvylika-
laipsnéje diatoninéje dermeje. Paskutinieji trys taktai yra
tarytum papildymas, sudarytas, paémus i§ kiekvienos las-
teles po vieng garsg, ir vél natiraliai grazinantis i temos
kartojima.

Sios temos melodiniy lasteliy pagrindiniai struktfiri-
niai principai atitinka auks&ciau pateikty atveju principus.
Skiriasi tik keletu traktavimo niuansy. PavyzdZiui, pirmoji
akordiné lastelé sudaryta i§ tercijos, maZosios sekundos
(vietoj anksciau sutinkamos didziosios arba padidintosios.
sekundos) ir kvartos. Antrojoje ir treciojoje akordinése
Igstelése taip pat nesunku bity rasti atitikmenu.
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Zemiau pateikiama tos pacios dalies pabaigos harmoni-
né schema. Cia galima pamatyti, i§ kokiy akordiniy seku
sudaroma dalies kadencija (57 pvz.)
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Kadangi muzikos formos pabaigy klausimas labai svar-
bus, todél reikia ties juo kiek sustoti. Stai to paties kon-
certo I dalies pabaigos akordiné schema (58 pvz.):
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Pirmasis akordas pagristas auks¢iau pateiktu septynia-
laipsniu derminiu garsaeiliu, antrasis — a$tuonialaipsniu
(cis dis e fis g a h ¢). Ta¢iau antrojo akordo derminis kolo-
ritas visai kitoks, negu 54 pvz. 54 pvz. tuo paéiu garsaeiliu
grindZiami minorinio charakterio akordai, o visa violonce-
lés tema artima lietuviy liaudies raudoms. Tuo tarpu 58
pvz. antrasis akordas yra mazorinis. MaZori$kuma stiprina
zemuyju garsy natlralus akustinis i§déstymas, o papildomas
dis' tik pasodrina bei suaktyvina akordo skambeéjima. Ta
patj galima pasakyti ir apie treciaji akorda, kuris yra ana-
logiskas antrajam, tik sudarytas maZaja tercija auki¢iau.
Taigi matome, jog pasirinkto derminio garsaeilio naudoji-
mas dar nenulemia pacios muzikos charakterio, nes atskiruy
faktoriy akcentavimas gali muzikinei medZiagai suteikti
vienokij ar kitoki charakterj.

Zemiau pateikiami keturi uzbaigiamieji taktai i§ Po-
emos — koncerto styginiam orkestrui (59 pvz.).
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Ji%q — Nr. 3. Jis i§ esmés pagristas sutartinése sutinkamu harmo-
T %u > niniy lasteliy nepakartojamumo principu. Nepakartojamu-
R mo principas buvo derinamas su klasikinés harmonijos dés-
. , niais, pritaikant juos savajai harmoninei struktirai. Ze-
T miau pateiktame pavyzdyje (60) schematiskai susretinamos
: B — aup -atie pavyzdyje (oY alissdl sugretinam
F S dvi harmoninés sekos. Pirmoji — klasikiné, antroji — pir-
= . > ' mosios atitikmuo, taciau joje panaudotos lietuviy liaudies
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e St kai kuriuos funkcionalumo klausimus. Pateiktame 60-II
) > pvz. I, Il ir IV harmoninése vertikalése grieztai islaikytas
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Norint isryskinti traukos elementy, kurio vaidmuo stam-
bios formos organizavime labai svarbus, yra jvesta tre-
Cioji akordiné vertikalé h d f b. Siuo funkcionalumo prin-
cipu grindziamas visas Simfonijos Nr. 3 horizontalusis bei
vertikalusis mastymas.

Stai I dalies pradzia (fleitos melodija ir joje slypintys
akordai) (61 pvz.): ‘

Trys sveiky gaidy harmonineés vertikalés sudaro kons-
truktyvinj visos I dalies harmonijos pagrinda. Sie akordai
atitinka 60-II pvz. I, II ir IV harmonines vertikales. Akor-
dai, pazymeéti skliausteliuose, yra tarytum papildymas, ku-
ris kartais jvedamas, ta¢iau neturi rySkesnio vaidmens, or-
ganizuojant forma.

II'simfonijos dalis grindziama 60-II pvz. akordiniy seky
principu. Taciau atskiruose epizoduose galima sutikti lais-
vai naudojamus auki¢iau minétus derminius garsaeilius.
Pavyzdziui, 16 numeryje panaudojamas aStuonialaipsnis
garsaeilis b c des es e fis gis a. Zemiau pateikiama $io epi-
zodo schema (62 pvz.).
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III simfonijos dalis grindziama i$ esmés tais paciais har-

. moniniy seky principais (63 pvz.).

63. A

Taciau 8i simfonijos dalis (ji atlieka cikle skerco funk-
cija) turéjo biati Zaismingesnio, $viesesnio charakterio. Del
to buvo atsisakyta kai kuriy struktiiriniy garsuy akcenta-
vimo. Taip 63 pvz. pirmojo akordo gaida b visai neakcen-
tuojama ir traktuojama kaip koloriting, puosmeniné, bet
ne struktirineé. Zemiau pateiktoje astuoniy takty atkar-
poje (64 pvz.) harmoniné seka tokia pat, kaip 63 pvz.

64.
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Auksciau pateiktas pavyzdys iliustruocja keletq napdo-
jamos harmonijos iSeities tasky. Kadangi pati forma gims-
ta kiirybos procese, jos suvesti i siauras schemas neggl;mg.
Harmoninés struktiros savo viduje vysto§i, yra_labe_u jvai-
rios, taCiau patys ju kontirai, iSeities taskai vis délto is-
lieka nepakite. o

Pasekime 65 pvz. harmoning seka, peréjima is vieno
derminioc pagrindo i kita, palyginkime trecig ir ketvirtg
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taktus su pirmaisiais dviem taktais; pastebesime (neZitrint
to paties bosinio pagrindo h) dermine kaita.

Tais paciais principais grista ir simfonijos IV dalis —
finalas. IZzanginio epizodo (66 pvz.) pagrindas — aStuonia-
laipsnis derminis garsaeilis.

66.
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'vHarmonijos vystymas jZangoje sudaro i8tisg mums jau
pazjstamos struktiiros akordy seka (67 pVvz.).

67.

¥
> be

Pagrindiné tema (68 Pvz.) remiasi trimis keturiy garsy
lastelémis, kurios sudaro dvylikalaipsni garsyna. Pirmieji
irys taktai pagristi garsaeilio e fis g a b ¢ d es pirmaisiais
penkiais garsais (e-b), o virSutinio tetrachordo garsai pa-
sirodo devintame takte, Tokiu biidu tema lyg ir laipsniskai
isibegéja. Ketvirtajame takte pasirodZiusi antroji harmoni-
ne struktiira sukuria funkcine kaitg ir temai duoda galimy-
be atsinaujinti.

Analogiska uzdavinj turi ir septintajame takte atsiradu-
si kaita. Norint iry$kinti temos kulminacijg (9 taktas),
trecioji harmoniné struktiira ufima nebe tris taktus, kaip
dvi pirmosios, bet du taktus. UZztat pasiekus auksciausia

83



melodikos taska (es 9 takte), melodijai krintant Zemyn, har-
moniniu struktiry retrogradinis grizimas suaktyvéja, teuz-
imdamas tik po vieng takta (9 ir 10). Per paskutiniuosius
du taktus (11—12) sumazéja kaitos intensyvumas, it vel
griztama prie temos jau orkestre. Pavyzdyje (68) pa“teikiq-
ma tik choro partija, pakankamai pilnai atspindinti anali-
zuojamo epizodo harmonine struktura.
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Panasiai blty galima analizuoti dar daugeli atveju bei
konkreciu harmoniniy situacijy, taciau autorius noréjo at-
kreipti démesj tik i svarbiausius sprendimus. Vengdamas
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detalizavimo (tokiu atveju nukryptume j antraeiles prob-
lemas), i8désté principines pozicijas.

Taigi visuose auks¢iau pateiktuose pavyzdziuose akor-
dinés strukturos tapacios, jos grindziamos tercijos, sekun-
dos ir kvartos intervalais. Tai pirmosios analizuojamy k-
riniy grupés partitiry poZymis,

Dabar pereisime prie antrosios kiiriniy grupés, kuriy
muzikines kalbos harmoninj bei melodinj pagrinda sudaro

skirtingos lietuviy liaudies melodikos atramos tony struk-

tdros. : :
Lietuviy liaudies melodikos atramos tony kompleksai
labai jvairts, todél vienokiu ar kitokiy harmoniniy struk-
tiry pasirinkimas didelis. Antros grupés kiiriniuose nau-
dojamy harmoniniy bei melodiniy Iasteliy jvairumas verté
autoriy kiekvienu konkre¢iu atveju iegkoti vis kitokio
sprendimo. Pavyzdziui, Concerto grosso grindziamas ketu-
riais trigarsiniais segmentais, sudaranciais atitinkamai- or-
ganizuotg dvylikalaipsni garsyna. Akordika ¢ia sudaroma
tiek i§ atskiry, tiek i$ keliy sujungty trigafsiy lasteliy,
Zemiau pateikiama lgsteliy grupé, naudojama Concerto
grosso I dalies jZangoje. Ta pati lasteliy grupé sudaro ir
finalo pagrinda (69 pvz.).

69.
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I8 8iy struktiiry visumos organizuojama teminé medZia-
ga, tonikiniai centrai ir funkciniai santykiai.

Concerto grosso jzangoje naudojama akordika yra su-
daryta i§ dviguby lasteliy, t. y. SeSiagarsiy vertikaliy (70
pvz.):
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Melodikoje isryskéja dvylikalaipsnis derminis garsa-
eilis (71 pvz.), kuri sudaro tokia melodiniy lasteliy seka:
I, II1, II, IV (pagal 69 pvz.).

71.

Palygine lIgsteliy intervaline struktirg, pastebésime, kad
pirmoji ir antroji yra giminingos — abi sudarytos i§ didZio-
sios sekundos ir didZiosios tercijos. Skirtumas tik tas, kad
pirmoje lasteléje Sie intervalai eina kylancia kryptimi (as
b d), o antroje — besileidZiancia (f es ces arba h). Trecioji
Igstelé — kvartinis trichordas (e fis a). Ketvirtoji lastelé
vienintelé turi mazos sekundos intervala (c-des). I$ interva-
Iy lastelése dominuoja tritonis (I, II ir IV lastelés). Po to
reikSmingumo atzvilgiu seka grynuyjy kvarty (III, IV) ir
didziuju terciju (I, II) intervalai. Kiti intervalai gaunami
apvertimuose. '

IZangoje melodinés lgstelés déstomos 69 pvz. pateikta
seka, o finalo pagrindinéje temoje tos pacios lastelés jun-
giamos po dvi ir tokiu bGdu melodika formuojama hegza-
chordo pagrindu. Concerto grosso III dalies pirmuose 10
takty (72 pvz.) iSdéstyta pagrindiné tema. .

Pateiktame pavyzdyje matome tam tikra 69 pvz. nuro-
dyty lasteliy suskirstyma. I8 sujungty I ir III lasteliy for-
muojama visa pagrindiné tema. Faktirini fonda sudaro li-
kusios II ir IV lastelés. II lastelé pateikiama fortepijono
partijos aukstajame registre, ketvirtoji — orkestro zemaja-
me, bosiniame registre. Muzikiné medZiaga suskirstoma j
du hegzachordus, tarp kuriy vyksta dialogas. Tokiu badu
visi dvylika pasirinkto derminio garsaeilio laipsniy yra
gretinami vienu metu.
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5 abp o ba be 4 ba ki s s
D R Bop ba e 5 Atkreipkime démesi i hegzachordy strukttrin] giminin-

g ; = + e e e guma (73 pvz.).
*L“"“.,;@F:"'ﬁf'.,, e o e Jus s Ly N e B 2
1 = 5 ’:;; »  amm—
S e 7 PETES E YUP Y 3 LL"Z”"J
1 SESSB s == _ I hegzachorde tritonis apadioje, o virduje paeiliui eina
P A ¥ . ] dvi maZosios sekundos; II hegzachorde tie patys intervalal
o e e T o s e o o isdestyti atvirkscial.
= ' Mugzikinés medziagos suskirstymo i du vienas kitg pa-
pildancius hegzachordus principas islieka finale ir toliau.
Sis principas tampa pagrindiniu formos organizavimo fak-
toriumi.
“b; """" b_; ----- f: B R T L Zemiau pateikiama finalo atkarpa (74 pvz.), kurioje pa-
plEE s "Epa ; s By Lbe, . baL, grindiné tema transponuota padidinta kvarta, o antraji heg-
F—hﬁ:&——l—a&—t—_i ’L,i f oL o4 £ £re zachorda sudaro nauja melodiné linija, polifonigkai papil-
. N —F danti pagrindine tema. Fortepijono partijoje akcentuoti
b 5 o b 4 . bo . ol . Bbes | b2 b akordai sudaryti i§ pirmojo hegzachordo garsu. Siais poli-
EELE _EZ"LE_ Ee t Elg ﬁ grFp ﬁ 2o ritminiais akcentais (tema 2/4, akcentai 3/8) noréta suakty-
. ; vinti muzikos ritmini pulsavima.
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Kaip jau buvo minéta, i§ 69 pvz. pateikty, melodiniy
lgsteliy i$vystyta Concerto grosso I dalies jZzanga ir visa
IIT dalis — finalas. Kiriny panaudotas dar vienas lasteliy
kompleksas, kurio pagrindu sudaryta I dalies tasa ir visa 11
dalis. Stai sis kompleksas (75 pvz.), pateiktas tokia tvarka,
kokia jis isdéstytas I dalyje:

75.
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Concerto grosso II, létosios dalies temoje tos pacios
melodineés lastelés pasirodo kita eilés tvarka, be to, ir laste-
liy viduje nesilaikoma pirminés garsy i8déstymo tvarkos
(76 pvz.).

76.
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i : akeista, taciau tai ne-
Nors II ir III lasteles garsu seka pakeista, _ :
keiéi: harmonines struktiiros, nes joje visi lasteliy garsai
ba vienu metu. _ . o
Ska?ll dalies keturtaktéje jzangoje pa’gelkta I}arn}pnn(lie Hsgs
ka (77 pvz.), kurios pagrindu formuojama visa sios da
muzika.
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Placiau neaiSkindami II dalies temine 7
lau ne emines medziagos vys-
L}lr?io‘,r sfi)?itL?;krfllm?k l'ce!etq atk:grpq (78 pvz.), kuriosegma’zg};i-
o Lvaius uzixinés medziagos iSdéstymo ir transforma-

Pateiktuose pavyzdziuose ivairiai ]

' Ose Jvairiai transformuojama jau
pa_tldt.er.na. 78-'1 pvz. smuiky partijoje tema iédégtyta %Ja-
grin 11_1.1ul pa}rlda_ilu; a@tq ir violonceliy partijose — temos
inversija; ﬂelta.ll'_ obojus groja retrogradine inversijg. For-
tepijono akordiné faktiira taip pat sudaryta i§ ty i)aéiq

melodin; R .
dael lzdlnlu‘ segmenty pagrindiniy bei transformuoty pavi-
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78-11 pvz. pagrindine tema groja fagotas; fuo tarpu klar-
neto melodija nauja, iSvestingé, papildanti faktarini audini.
Styginiy akordiné fakttra su ritminiais akcentais, pabré-
yianciais 2/4 metra, tesia 78-1 pvz. fortepijono partijos har-
moninj audinj. 78-II1 pvz. klarneto pradéta melodine linija
perima fleita, o fagotas ir fortepijonas tema atlieka retro-
gradiskai. 78-IV pvz. po dinaminio atosligio valtorna ir
altai skirtingu ritmu groja temq: valtorna pagrindiniu pa-
vidaly, o altai — retrogradiniu. Fleita groja temos retrogra-
dine inversijg, prasidedancia nuo II lastelés.
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Kaip matome, Prie stovinéio SeSiagarsio akordo, sudary-
to i§ dviejy lasteliy .es gcir h f ges sumos, pridedamos
likusios dvi lastelés, kurias atitinka 76 pvz. pirmieji Sesi
garsai, t. y. e a d ir des gg b, Kadangi sie garsai yra tema-
tiniai, jie girdimi kaip melodines linijos tasa, o susidariu-

IS pateikty pavyzdziy (69-—79) matome, kad teminé me-
dziaga transformuojama, naudojantis senyjy polifonisty
principais. (Jais naudojasi taip pat ir serijinés-dodekafon;i-
nés technikos Salininkai,)

dziaga, pasizymintj specifiniais iSraigkos savitumais ir ak-
tyviai dalyvaujanti, kuriant forma.

Dvylika oktavos garsu yra pagristos visos europietigko-
sios muzikinés kultiiros koncepcijos, Todel svarbu ne nau-

Ziaus kompozitoriy. Melodiniai segmentai bei simetrines
struktiiros bidingos A. Vebernui, O, Mesjanui ir ne vie-
nam S$iuolaikiniam autoriui. Tadiau kiekvienas ju turéjo
Savas estetines pazitiras bej kiirybinius tikslus, Kompozi-

pozitrj j §ia muzikine zaliava. Todél, naudojantis dvyli-
kos laipsniy garsynu, yra svarbu iSsiaikinti, kas stimu-
liavo imtig vienokiy ar kitokiy Priemoniy ir ko tuo sie-

Serijiné-dodekafonine sistema yra tonalumo antitezeé.
Atsisakant tonikiniy centry atskiro garso arba akordo
Ppavidaly, baneigiamas ir funkcionalumas. Teminé medzia-
ga Cia néra susieta sy israiskos savitumais ir neatlieka for-
g organizuojancio vaidmens,

Autoriaus naudojami atramos tony kompleksai traktuo-
jami kaip gana savarankiski struktiiriniaj »modusai”. Jy
bagrindu formuojama temine medZiaga; modusy kaitos
tvarka, banaudojant ja nepakartojamumo principu, tampa

06

inés sekos varomaja jéga. Sis momentas lab.al svar-
gisrmfct)llllfg;fmalumo pozitriu, nes jgalina formuoti didele
muzikine drobe. Atramos tonuy _ko_rmple‘k'sq panapdonrr;as
dvylikalaipsniame garsyne autoriui .Iv)ade]o organizuoti 0-
nikinius centrus ir idsaugoti betarpiskus rysius su dermi-

: u. L . .

muSTs?gsitgiI;l kvartetas Nr. 2 taip pat or_gamzuotas‘melod_i{-
kos atramos tonuy struktiiry — labst.el.lq _s1stemqs tyarka. Ti
gal kiek kitoks iy struktiiry pasirinkimo principas. I da-
Iyje — Preliude ir IV—Postliude; naqd(')taSl s;metrlne;gls
kvartinémis-kvintinémis lastelémis bei ju transformacijo-
mis (80 pvz.). ,

| simetriniy lasteliy pasirinkima dikt&_lvo ramus siy
da};ak%msllzﬂco*s chargkfteris. Pasirinktq. lqstell}; *sud.etln iei-
nantys kvartos bei kvintos intfervalal netgrl »to«s ltamplé)s,
kuri budinga, pavyzdZiui, mazuju sek.:undll; 1nte;v_alams:[ lp-
ninés akordikos pagrinda sudaro pirmyjy dvieju lasteliy
suma, o melodikai skirtos III ir IV lastelés. o
Kiek ilgiau norétusi sustoti ‘tle's 'III kvarteto Qalum—
Fuga, kadangi §i dalis yra centriné. Trys ketprlq ggrlgu
lastelés tampa visos dalies komstrukciniu pagr_mdu.' Salia
pagrindinés fugos temos svarbus konstruktyvmrs va_udml_lo
tenka ir kitai temai, kuri, xska'mbe(_iama lgarvt_u su ‘pgrmar]a}.,
yra gana savarankiSka. Pagrindinei temai budingi Suoliai;
antroji tema Suoliy vengia (81 pvz.).
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Pagal melodijos frazavima pirmaja temg tekty skirstyti
taip: pirmieji 7 garsai priklausyty vienai grupei, 8, 9, 10 —
kitai grupei ir 11, 12, (2) trediajai grupei. Taciau 8i-
toks grupavimas biidingas tik melodijai. Harmonineés ver-
tikalés yra sudaromos, temos garsus ifdéstant i tris grupes,
po keturias gaidas grupéje. Pavyzdziui, matome, kad ket-
virtame takte, nuskambéjus visiems 12 laipsniu, tema dar
nesibaigia. Tema formuojama toliau, komentuojant bei
varijuojant pirmujy keturiy takty medZiaga. Paskutiniuose
dviejuose taktuose vél pakartojamas visas dvylikalaipsnis
garsaeilis, tik ritmiSkai aktyvesnis, nes jis veda j temos
pakartojimg ({paskutinés keturios gaidos —des ¢ h a—
kodeta}.

Dramaturginiu poziiiriu fuga vra centriné ciklo dalis.
Abi pavyzdyje pateiktos temos aktyviai dalyvauja temuy
vystyme bei ju perdirbime. Dalies, o kartu ir viso kvarteto
kulminacija yra repriza, kur dvigubu kanonu pravedamos
abi temos (82 pvz.). :

Technologiniu atZvilgiu Styginis kvartetas Nr. 3, Kon-
certas vargonams ir opera ,Zaidimas" yra tarpusavyje gi-
miningi. Bendra Siems kdriniams yra giminingy melodiniy
lasteliy naudojimas. Buvo pasirinktos tokios melodinés las-
teles, kurios sudarytu nevienodo akustinio intensyvumo
harmonines vertikales. Zemiau pateikiama lasteliy seka

98
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(83 pvz.) autoriui pasirodé viena i§ labiausiai atitinkanciy
giuos uzdavinius. Atkreipkime démesj i laipsnidkai dide-
janti sekos akustini intensyvuma.
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I lastelé, be kvintos ir kvartos intervaly, talpina ir di-
dziaja sekundg; II' vietoj didZiosios sekundos jau turi
mazosios sekundos intervala; III lgstelé, be mazosios sekun-
dos, turi ir sumazintos kvintos (arba padidintos kvartos) in-
tervalus; IV lastelé sudaryta i§ dviejy sekundy— didZio-
sios ir mazosios (bei ju apvertimuy). Matome, kad akustiné
itampa laipsniskai didéja. Kitos keturios lastelés (83-II pvz.)
yra pirmuyju keturiy inversija, jos aSis — garsas c.

O dabar paieskokime pateikty lasteliy istaky. Visos jos
charakteringos lietuviu liaudies melodikai. I lgstele yra
kvartiné-kvintineé. 31 pvz. visos pateiktos melodijos pagris-
tos Sia struktara. II lastelé sutinkama 25, 27, 28, 34-1, VIII
pavyzdziuose. I1I lastele galima jzitréti kai kuriy, sutartiniy
atramos tonuose (zr. 40-II pvz. ir kt.). IV lastelé, sudaryta
i dviejy mevienara$iy sekundy ir dél to bene labiausiai
akustiniu pozitriu intensyvi, sutinkama lietuviy liaudies
melodikoje gana daZnai (zr. 19, 26, 27, 28, 33, 35, 37-II, 111,
IV, V pvz.).

Kai kurios lietuviy liaudies melodijos turi po kelis at-
ramos tony kompleksus. Tai rysku auk$ciau pateiktuose
21, 28, 31 pvz. 27 pvz. pateikta melodija sudaro pilnai
ibaigtg harmoniniy funkcijy grandj. [vairaus akustinio
intensyvumo lastelés sudaro salygas aktyviai harmoni-
nei traukai, kuri yra labai dékinga, organizuojant stam-
bia muzikine forma. 83-I pvz. pateiktos trys lgstelés (I, 1I
ir IV) sutampa su 27 pvz. a b ir ¢ atramos tonais. Tik
83-I pvz. Sios lastelés iddéstytos dvylikalaipsniame diatoni-
niame garsaeilyje.

100

Atskiry lasteliy parinkimo bidas jgalino sudaryti jvai-
raus intensyvumo vertikales, o lasteliy sekos nepakartoja-
mumo principas pasirodé naudingas taip pat ir melodijai.
Visos kirinio muzikinés medziagos parinkimas i§ apiben-
drintos liaudies melodikos, autoriaus manymu, yra dekin-
gas biidas kompozitoriui skverbtis { gimtosios melodikos
gelmes.

Kadangi intervalika labai reikSminga tiek melodikos in-
tonaciniam charakteriui, tiek ir harmonijos akustiniam in-
tensyvumui, panagrinékime, kokie intervalai dominuoja
83-1 pvz. sekose. Mazosios sekundos intervalus turi II, III
ir IV lgsteleés; didziosios sekundos —1I ir IV; maZosios ter-
cijos —tik IV; didZziosios tercijos —II; kvartos —1I, II ir
III; padidintosios kvartos arba sumazintosios kvintos — III
lastelé. Tokiu budu intervaly tarpe dominuoja grynoji
kvarta (apvertus kvinta) ir mazoji sekunda. Taciau, lasteles
sujungus, nesunku gauti bet kuri norimg harmoninj bei
melodinj darinj ir bet kokio akustinio intensyvumo verti-
kale. Autorius kartais sujungia atskiry lasteliy pagrindini
pavidala su jo inversija — tokiu atveju prasiplecia melodi-
kos bel harmonijos formavimo galimybés.

Zemiau pateikiama keletas ivairaus akustinio intensy-
vumo akordiniy seky i§ Koncerto vargonams (84 pvz.).
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Siame pavyzdyje pateiktos atskiros akordinés sekos yra
naudojamos jvairiuose muzikos formos vystymosi etapuo-
se. Nors visos akordinés vertikalés SeSiagarsés, taciau ju
akustinis intensyvumas nevienodas. Pavyzdziui, I seka yra
palyginti nedidelio intensyvumo, pirmasis akordas iSsirisa
i gana neutraly dviguba kvartini-kvintini darinj. II seka
(Koncerto I dalies pabaigos akordai), lyginant su I, akus-
tiskai labiau intensyvi, tac¢iau vis délto kartu tai kadenciné
seka. Akustiniu poZiiriu didesnio intensyvumo laipsnio yra
111 seka. Cia kiekviena lastelé turi maZosios sekundos inter-

- vala, o I sudaryta netgi i§ dviejy mazujuy sekundu (h-c-des).
Tokio intensyvumo lasteles sujungus | SeSiagarses vertika-
les, pridejus aktyvizuotg bosg ir dinamika, gauname as-
tresnio skambesio sekas, negu I ir TI. III seka panaudota
finalo (III d.) kulminaciniame epizode, kuris tampa lyg viso
ciklo dinaminiu apibendrinimu. Prie§ sekos pakartojima
pateikiamas polifoninis epizodas (85 pvz.) i§ tu paciy las-
teliy. Jis tarytum su$velnina susidariusig akustine itampa.

85,

Autorius didelj demesj kreipe | kuriniy pabaigas, nes,

kaip rodo klasikinis patyrimas, kadencinés s€kos kiiriniy
- kodose turi nemazos reikdmeés, dramaturgiskai ir dinamis-

102

kai apibendrinant anks¢iau iSdéstytas mintis. Atkreipkime
démesi i kadencinés sekos akordika bei jos funkcionaluma
Koncerto vargonams paskutiniuose septyniuose taktuose
(86 pvz.).
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84-III ir 86 pvz. pateiktos stabilios harmonineés vegti}ga-
lés, kurias sudaro dvi trigarsés lasteles, sujungtgs i Sesia-
garsius kompleksus. Taip pat naudojamos judanc'%os ve;rh-
kalés. Skirtingi SeSiagarsiai sudaro judantj audinj, suside-
dantj i§ visy 12 oktavos garsu. Tai matome zemiau patei-
kiamuose irijuose izangos taktuose i§ Styginio kvarteto
Nr. 3 IV dalies (87 pvz.). ~
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Paskutiniame takte du SeSiagarsiai akordai taip pat su-
daryti i§ sujungty dviguby trigarsiy lasteliy: I akordas is
h cis d+e gis a ir I1—es f b4c fis g (zr. 83 pvz.).
Paskutinieji keturi pavyzdziai buvo palyginti didelio
dinaminio ir akustinio intensyvumo, susije su vienokiais ar
kitokiais dinaminiais kontrastais bei apibendrinimais. No-
risi atkreipti démesj i kai kuriuos priestaringus dinaminius
aspektus, panaudotus lyriniuose epizoduose. Zemiau pa-
teiktame pavyzdyje (88) — Koncerto vargonams I dalies
pradZia, Pirmieji septyni taktai grindziami viena harmoni-
ne funkcija, sekantys $esi taktai, suformuoti i5 kity garsy,
su pirmaisiais taktais sudaro tam tikra funkcinj santyki.

88.
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Kai kuriose ¢ia pateikty akordy struktirose sutinkamos
masosios sekundos dinaminio laipsnio (p) déka didzia da-
limi tampa grynai koloritiniais intervalais, nesudaranciais
akustinés jtampos. Panasiy, atveju yra ir kituose gios gru-
pés kiiriniuose. Pateikiamoje atkarpoje (89 pvz.) i8 Styginio
kvarteto Nr. 3 létos dalies (VII) po I smuiko improvizaci-
nés melodijos eina akordas, kuris mazuju sekundy gau-
sumu netgi pralenkia 84-III pvz. (plg. b-h-c-cis-d f-fis su
84-I11 pvz. pirmojo akordo gis-a h-c-des es). Taciau néra
to akustinio intensyvumo, kuris blidingas 84-III pvz., nes
dinaminis laipsnis, tembriné specifika, be to, platus har-
moninis balsy iédéstymas sudaro daugiau spalvini ispldi.
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89-1 pvz. smuiko melodiné linija sudaryta i§ 83-I pvz.
pateikty III, II, I, IV lgsteliy ir 83-II pvz. IV lastelés su
garsu ais. 89-I pvz. akordinés vertikalés yra sutinkamos
toje pacioje kvarteto dalyje panaSiose situacijose ir turi
tas pacias koloritines funkcijas.

Sios grupes kiiriniuose laisvai naudojami ivairis laste-
liy jungimo biidai, transformacijos ir transpozicijos. Ne-
retai (ypac polifoninéje faktiiroje) akordikos garsy komp-
leksas mepilnas, nes intensyvios, pastoviai daugiagarses
(daugiausiai SeSiagarsés) vertikalés gali prarasti savo funk-
cinj veiksminguma.

Turint galvoje stambios formos dramaturgine specifi-
ka, buvo stengtasi ieSkoti harmoniniy kompleksy, kurie,
savo struktiira artimi lietuviy liaudies melodikai, kartu pa-
dety organizuoti muzikos forma. )

Kaip jau buvo kalbéta, harmoninés ir melodines trau-
kos klausimas yra vienas i§ pagrindiniy muzikos formos
pulsavimo, jos dramaturgijos tasky akcentavimo faktoriu.
60-I1 ir 84-III pvz. matéme keleta traukos bei akustinio
intensyvumo atveju.

Harmoninio funkcionalumo klausimai labai svarbiis ir
organizuojant stambia muzikos forma.

Klasikinéje muzikoje, pagristoje trijy harmoniniy funk-
ciju sistema, sudarant stambia forma, ypa& svarby vaid-
menj atlieka dominantiné funkcija. Stimuliuodama klausy-
tojo vidine itampa, ji paruo$ia reikdmingy temy ir svar-
biausiy muzikos formos daliy pasirodyma. Dominantidkumo
pagalba sudaromi reikiami kontrastai ir organizuojamos
kulminacijos.

Kaip jau buvo ne karta pastebéta auk$¢iau, dominan-
tiSkumui biidinga jtampos gradacija galima sukurti garsy
nepakartojamumo principu, naudojant skirtingo akustinio
intensyvumo atramos tony lasteliy kompleksus. Tais pa-

Ciais akustinio intensyvumo principais yra grindZziama au-.

toriaus naudojama harmoninio mastymo funkciné logika ir
stambios formos kiiriniuose. Atitinkamai parinktos harmo-
nines lastelés gali sudaryti dominantiS$kumui biidingg jtam-
pa gana didelinose muzikinés formos plotuose.

Akordy junginiai ne visais atvejais sudaromi vien
akustinio intensyvinimo principu. Akordy sekos intensy-
vumo laipsniai, priklausomai nuo kiriniy interesy, gali
bati labai jvairfis. Paimkime kad ir 29 pvz. pateiktus du
lietuviy liaudies melodiju atramos tony kompleksus; juos

106

sutartiniy principu sujunge i ﬁénq garsaeil], gausime heg-
zachorda g a h ¢ d e. Dabar pabandykime i§ iy garsu su-
daryti jvairias harmonines sekas (90 pvz.).
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Kaip matome, visi pateikti akordai sudaryti i§ tu paéi}Jf
6 garsy, ta¢iau harmoninés kaitos ispiidis iSlieka. Tiesa, Si
kaita savo intensyvumu negali prilygti 60-1I pvz. arba _84
pvz., kuriuose kaita vyksta garsy nepakartojamumo prin-
cipu. Taciau kaita, neturédama aktyvios traukos, galetuf
biti sékmingai naudojama plagaliniams ‘su‘stojimam‘s_ be}
ramybés stoviui pabrézti. Turint galvoje, jog tam tikrai
lietuviu liaudies melodijy grupei aktyvi harmoniné trayké}
néra biidinga, reikia manyti, jog Sis principas galéty tikti
ir liaudies dainu harmonizacijai bei ju kirybiniam apdo-
rojimui, tuo labiau kad mazoje formoje nereikalinga dide-
lé jitampa ir aktyvi harmoniné varza.

Jeigu jau pradéta kalbéti apie lietuviu liaudies dainy
harmonizacijg, reikéty pateikti viena kita autoriaus ban-
dyma ir Sioje srityje. Sekanfiame pavyzdyje (91) matyti,
kaip harmonija sudaroma i§ atskiry vertikaliuy kompleksy,
kurie savo ruoztu sudaryti i§ melodikos vingiy. Harmoni-
né kaita vyksta priklausomai nuo atitinkamu melodikos
postukit. ‘
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Nesunku pastebéti, jog visa lietuviu liaudies sutartine
.Bitele, bi¢iuke, dobile”, perkurta balsui solo su fortepi-
jono pritarimu, yra grindziama trimis akordinémis verti-
kalémis, kurios sudaro tam tikra funkcinj santyki. Pavyz-
dyje nurodyta I vertikalé ¢ia turi salygini tonikos vaid-
menij; II ir III vertikalés funkciniu atZvilgiu jai prieSpasta-
tytos. [ III harmonine vertikale pereinama laipsniskai. Su-
sipazine su 8iu trijy harmoniniy vertikaliy garsaeiliais,
pastebésime, jog I vertikaléje jau sutinkami visi septyni
diatonineés dermes laipsniai. IT ir IIT vertikaléje nauju laips-
niu fortepijono partijoje néra. Funkcinés kaitos ispudj su-
daro vis kity dermés laipsniy akcentavimas apatiniame for-
tepijono partijos balse: I—e, II—f, III —d. III vertikale
papildo vokalo partijoje pasirodziusi gaida fis, dar labiau
iSryskinanti funkcine kaita.

Dél Siame kiriny panaudotos akordikos specifikos ga-
limi jvairiis melodikos transformavimo bidai. Antai voka-
listui baigiant posma, fortepijono partijoje (boso rakte)
pasirodo melodija, kuri yra nuskambéjusios vokalinés me-
lodijos tikslus retrogradinis pakartojimas. Siame kontekste
panaudotas retrogradinis pakartojimas tik papildo melodi-
ni dainos kompleksa, iSlaikydamas struktiirini harmonijos
vieninguma.

Harmoniniam funkcionalumui iSryskinti naudojama taip
pat inversiné forma, t. v. viso harmonijos darinio interva-
lai veidrodiskai atspindimi. Siam atvejui pailiustruoti pa-
teikiama dar viena harmonizuota lietuviy liaudies sutarti-
né ,, Azu maraliy, ¢itta” (92 pvz.).
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Kaip matyti i§ pavyzdzio, liaudies melodija iki pit
agitato yra harmonizuota viena harmonine funkcija,
t. y. diatoniSkai uzpildytu kvintos intervalu d e fis g a.
Harmoniné kaita prasideda tik nuo pit agitato; ¢ia patei-
kiama medZiaga yra iki tol buvusios atkarpos tiksli inver-
sija (asis gis) —d c b a g. Inversinis santykis $iame pavyz-
dyje giminingas klasikinés harmonijos funkcinei logikai.
Inversiné forma gali duoti teigiamy rezultaty, naudojant
ir kitus garsy santykius ($iuo konkreéiu atveju inversijos
asimi galéty buti ir daugelis kity garsy). Toks funkcinis
inversinés formos naudojimo principas gali biti sekmingai
faikomas ne vien liaudies melodikos harmonizacijai. Akor-
do inversija duoda naujus garsus, tac¢iau tie patys inter-
valal uztikrina harmoniniy struktry vieninguma. Todeél ki-
rybinéje praktikoje, pagristoje melodinémis ir harmoniné-
mis lgstelémis, inversiné forma, sudarydama harmonine an-
titeze, yra labai dékinga funkciniams harmonijos rysiams
formuoti. :

Kaip jau buvo kalbéta, mazoro-minoro tonacinés siste-
mos akordika yra susiformavusi maZoro ir minoro dermiy
poveikyje. Patirtis rodo, jog kompozitoriai — nacionalinés
muzikinés kultGros atstovai —krypo link savos kultdros
istaky. Trumpai apzvelgus harmoninés evoliucijos ypatu-
mus, aiSkiai matome, kad nacionalinés muzikinés kultiros
Siuo metu turi puikias perspektyvas.

Sis darbas, skirtas akordo sandaros klausimui, yra glau-
dziai susijes kaip tik su lietuviy liaudies muzikine kultiira.
Paskutiniajame skyriuje autorius pasidalijo mintimis apie
savo karybos akordo sandaros principus, konstruktyvyijj
prada siedamas su lietuviy liaudies muzika.
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Kaip matéme, autoriaus teoriné koncepcija kartu su k-
rybiniu procesu pastebimai kito, evoliucionavo. Todél, ne-
zidrint keleto bendry principy, beveik visose partiturose
buvo ieikota individualaus sprendimo tiek pacios akordi-
kos, tiek ir harmoninés traukos srityje. Daug démesio buvo
gkiriama kadenciniams ypatumams (Zr. 57—59, 79 pvz.), o
ypa¢ —atramos tony struktdry pasirinkimui, atsizvelgiant
i ju akustini intensyvume (83, 84, 87, 89, 90 pvz.). Koordi-
nuotas akustinis intensyvumas kartu su dinamika bei rit-
mine aktyvizacija gali biiti labai reikSmingas stambios
muzikos formos dramaturgijai.

Zinoma, Sie autoriaus praktiniai bandymai bei teoriniai
samprotavimai jokiu badu negali biiti laikomi kokia nors

isamia bei iSbaigta kdrybine sistema, skirta universaliam

naudojimuisi. Autorius jsitikines, jog kurybiskas liaudies
muzikos atramos tonu kompleksy naudojimas nacionali-
nése mokyklose pilnai galétu klasikinés funkcinés harmo-
nijos normas pakeisti normomis, nattraliai iSplaukiancio-
mis i turtingy ir skirtingy atskiry tauty muzikiniu sistemy
specifikos. Naudojantis monodinés liaudies muzikos savi-
tumais, be klasikinés funkcinés harmonijos patirties, sek-
mingai galéty bati panaudoti ir jvairts Siuolaikinéje mu-
zikoje sutinkami k@rybos metodai.

Suprantama, vien konstruktyvusis muzikinés medzia-
gos ‘organizavimo biidas, naudojant btdingus jvairiy kul-
tiry intervaly savitumus, dar nenulemia muzikos tautisku-
mo. Muzikos tautiskuma salygoja psichologinis kompozi-
toriaus mastymo kompleksas. Taciau klrybineés praktikos
teorinis pagrindimas savo tautos muzikinés kultiiros ypa-
tumais gali sudaryti sglygas formuotis rySkesnéms naciona-
linéms individualybéms. Pagaliau bet kuri sistema negali
biiti dogmatiskai taikoma kurybai, nes technologija privalo
paklusti kompozitoriaus kiirybinei fantazijai, meniniams
interesams. Tokiu budu kirybiniy priemoniu arsenalas, pa-
klusdamas kirybinei fantazijai, kinta, evoliucionuoja.

Sioje studijoje visu pirma noréta atkreipti démesj i
fakta, kad jvairios muzikinés kultliros toli grazu dar neis-
semtos, kaip kartais yra teigiama. Karybiskas ir profesiona-
lus domeéjimasis liaudies muzika, autoriaus isitikinimu,
Siandien yra nepaprastai perspektyvus.

Kirybiniai technologiniy priemoniy iedkojimai XX a.
yra labai aktyvis ir, reikia pasakyti, ne visada pakankamai
vaisingi. DaZnai muzikinés kiirybos priemoniy vystymosi
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tempai tapatinami su technidkuju moksly pazanga pa-
mlr‘stan?‘:, kad mokslo ir meno prigimtis i§ esmés ski'rt'inga.
Pa‘SI‘al"U,_.JUL desimtmeciy muzikinéje kiryboje pastebimas
tam t11$ras vienpusiSkumas, kuris neretai nuveda i sausus
eks.penmentu-s, neturin¢ius gyvybingy Sakny. Sis reiskinys
at_'s1ra.do, matyt, del objektyviu priezasc¢iy. Viena i§ ju—
didelis muzikos teorijos atsilikimas nuo misy epochos.
Juk oficialiose konservatorijy programose muzikos teori-
ja (harmonija bei polifonija) i§ esmés tebegyvena XIX
51mtmetyje. Jauny kompozitoriy profesinis paruosimas to-
kin ,bﬁdu yra gerokai atitriikes nuo gyvenimo keliamy ug-
dg.vmiq.wlndividualiai kaupiant muzikos teorijos informa-
€lja, galstama daug brangaus laiko, pagaliau ne visuomet
pacios paieskos krypsta j gilumg. Neretai visagalé mada ne
vienam apsvaigina galva, ir tada pasukama i i&viriinius
gjfektus, nejsisavinami patys vaisingiausi ir reikémingialisi
s;llqla.ikinés muzikos pasiekimai, pamirstama, kad muzikos
kirinio vertés kriterijus yra jo emocinis poveikis.

. ‘Margame ir prieStaringame §iuolaikinés muzikos reis-
klnn_; kontekste nacionaliniy mokykly kompozitoriy for-
mavnpui itin didele Zalg daro stoka darby, teoridkai api-
bendr_manéiq liaudiSkas profesionaliosios muzikos istakas.
NOI‘ISI tikéti, jog muzikos tyrinétojai savo platiomis bei
issamiomis studijomis, skirtomis muzikiniy kultiiry savitu-
mams, papildys taip negausia Sios srities teorine literatiira.

”M'umkiné*s kalbos semantika pasaulio kultGrose pasf—
reiSkia gausiomis ir jvairiomis, skirtingomis formomis, ku-
rios su‘svi:kl.osté dar senaisiais amziais. Siu specifiniy re'iéki-
hiy pazinimas, ju dialektikos atskleidimas bei mokslinis
1s‘,a151'£1111ma's gali buti tuo raktu, kuris ne vienam kompo-
Z{torlui padéty surasti kelig { savo individualybés atsklei-
dimg, o kartu ir i emocinio muzikos pasaulio praturtinimag.

8. Akordo sandaros klausimu
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K BOIIPOCY © CTPOEHUM AKKOPAA

(Peztome)

B coBpeMeHHOM MY3BIKAABHOM TBODYECTBE, Ha-
PsAAY € APYTVIMKM Ba’KHBIMH HIPOOAEMaMH, B II@HTPe BHH-
MaHUA HaXOAWTCS MpO6GAeMa HAIIMOHAALHOTO CBOEOGpa3Hs
MY3BIKE ¥ €€ CO3BYYHOCTH COBPeMeHHOH smoxe. [TpakTuka
TIOKa3bIBAET, YTO HAWOOAEE IEHHBIMH SBASIOTCS TE NPOH3-
BEAEHUSA, B KOTOPBIX KOMIIO3UTOPY. IYTEM HCIIOAL3OBAHEST
COBPEMEHHBIX CPEACTB MY3BIKAaABLHOHN BBIPASHTEALHOCTH,
YAA€ETCs BBEISIBUTE HAI[MOHAABHYIO cueludury, OAHako elle
HCIBITEIBAETCSH OOABIION HEAOCTATOK B TBOPYECKOM 06-
OOUIeHMu ITyTeH DPacKpPHITHS HAlMOHAABHON CHEerupHKH.
Lleasro HacTOsmel paGoTHL BASETCS PACCMOTPEHHE HEeKO-
TOPEIX aCHEeKTOB 3TOH IPOBAEMBI, TPEXKAE BCETO — POAIL
HapOAHOM MEAOAMKH B  (QOPMHPOBaHHH TIapMOHHYECKOH
BEPTHKAAM. 3
AHaAm3 MHOTHMX AUTOBCKHX HAPOAHBIX MOHCAMIHEIX
MEAOAWH, a TaKyXe CaMOOLITHOrO jKaHpa CyTapTHHe Ha-
I'ASIAHO CBHAETEABCTBYET O TOM, UTO HOPMEI KAACCHYECKOH
TaPMOHHIK HEe COOTBETCTBYIOT 3THM CHEIM(HIECKAM IIpO-
SABACHHSIM HaWOHAABHOW MY3BIKAABHOM KYABTYPBL
' HeTpyAHO 3aMeTHTBb, 4TO KAACCHYECKAs My3bIKa Haxo-
ANTCA B BeCbMa TECHOM CBSI3M C Ma>XOPHBIM M MHHOPHBIM
rapamu,. OLOPHBIE TOHBI MEAOAWKH 3THX AAAOB CO3AAAHM
BeChbMa 3HAYHTEABHEIE IPEATIOCHAKH AAS (QOPMHPOBAHKS
OCHOB KaaccruiecKol rapMmouuu. (OIOpHBIME TOHAMK B HAa-
crosAmiell paboTe HMEHYIOTCA HawmboAee SpPKHE 3BYKH Me-
ACAWM, TIOBTOPSIOIIHECS HauGOAEe YACTO WAU JKe NOAUEPK-
HYTEIE IIPH IIOMOIIH akileHToB.) [TyTeM o0 beAnHEHNS OIIOP-
HBIX TOHOB MEAOAWN 00pa3yioTCs COOTBETCIBYIOINHE TIap-

1HTOaoc I03ertorac (1916) — AMTOBCKUE KOMIO3HTOD, mpothec-
COP IO KAACCY KOMIIO3WIHH B l'ocypapcTBeHHOM KOHCepBaTOpwH# AWTOB-
cro#i CCP B BuawHIOCE. ABTOD ABYX omep, Ganera, Tpex CHMDOHMH, PAAA
cuUMGOHMYECKHX W KaMepHEIX IpousBepeHuisi (Peg.).
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MOHHYECKHME BEPTUKAAM. B MeAOAWAX Ma’KOPHEIX U MHHOD-
HBIX A8AOB BEPTHKAAM OIODHEIX TOHOB 4Yallle BCETo
COBIAAQIOT C AKKOPAAMHU TEPLOBOH CTPYKTYpHI (IIPEXAE
BCEro, C Ma’XOPHLIMK ¥ MUHOPHBIME TPE3BY4nsaMu)., MexKAy
TEM AASL MEAOAHH, OCHOBAHHBIX Ha APYTHX AAQX, TPE3BYU-
Has CTPYKTypa ONOPHBIX TOHOB MeHee XapaKTepHa, a BO
MHOTHX CAYYasix OHa MM W BOBCe Uy>KAa. HampaimmBaercs
BEIBOA O TOM, YTO B IPOGECCHOHAABHOM TBOPYECTBE IJeAe-
COOGpPasHO CTPOMTH KaK MEAOAWKY, TaK M TAapMOHHMIO Ha
TeX NPEATIOCHIAKAX, KOTOPhIE ECTECTBEHHO AeXKAT B OCHOBE
HMHTOHAITMOHHOM CTPYKTYPHI HAPOAHEIX MEAOAMH.

I

B KoMmAeKce eBPOMEHCKMX My3BIKAABHEIX KYABTYP
OYeHL SAPKOe MEeCTO 3aHHMAal0T MOHOAMMHEIE CHCTEMEI,
KOTOpBIE C TEOPETHUYECKOHW TOYKH 3PEHUS CPaBHHTEABHO
MaAo0 uU3y4eHbl. MX TeopeTHYecKu# aHaAl3 MOT GbI ¢ GOAL-
ITOM AeHCTBEHHOCTHIO CIOCOGCTBOBATE CaMODBITHOMY pac-
UBETY HAIMOHAABHBIX MY3BIKAABHEIX KYABTYp XX Beka.

Tonanbmas cmcreMa Ma’kopo-MHHOpa B TBOPYECKOH
TPAKTAKE M TEOPHH AOCTHIAQ HeOOLIYalHO BEICOKOM CTe-
IIeHY DPasBHTHS, HOSTOMY HEKOTOPbIE CBOHCTBEHHELIE eif
3aKOHOMEDHOCTH MOTAHX OBl CBI'PATh IIOAOKUTEALHYIO POAB
B pAeAe CO3AAHHMSA COBDEMEHHEBIX TEOPETHUECKHX OCHOB MO-
HOAMMHBIX CHCTEM. B CBSI3H ¢ 3TUM CAeAyeT OBpaTUTh BHU-
MaHHe Ha HEKOTODPEIC aCIEeKThHI Pa3BUTHS TOHAALHON CHCTE-
MbI Ma’koOpO-MHHOPA.,

CAOKHBIIYIOCA TOHAABHYIO CHCTEMY MaXkOpO-MHHODA
MBI OOHapy>kuBaeMm y»ke B TBopuectBe M. C. Baxa, xors
XapaKTepHad AAS HErO MOAMQOHMYIECKAs TEXHUKA BLIPOCAA
Ha OCHOBE MOAAABHOH CHCTEMBI CTAPWHHBIX AaAOB, Mo-
AGABHAS CHCTeMa YCTYIMAA MECTO TOHAABHON B CHAY pas-
AMYHBIX TIPHYMH. BOABIIYIO POAB CBHIIPEAO XapaKTepHOE
AASL TOHAABHOU CHCTEMBI AOMHUHaHTOBOE TATOTEHHE, CO3AAB-
mee GAArONPHUATHEIE BO3MOKHOCTH AASL AWHaMHYHOTO Pas-
BHTHSI MY3BIKH, AAS MOAYASLOHUY B AAAEKHE TOHAABLHOCTH
(ocoGeHHO TIOCAE BHEADEHMS TEMIIEPHPOBAHHOIO CTpOS).
Hecomuennoe Bospeficteue Ha Y. C. Baxa okasaAn Hemerj-
Ku€ HAapOAHEBIE IIECHHM, OCHOBAHHBIE Ha Ma’XOPHBIX U MH-
HOPHBEIX A8AAX, ¥ MPOTECTAHTCKHUM - XOPaA.

Best kaaccuueckas u poMaHTHYECKas MY3bIKa YCHEIIHO
[IOAB30BAAACE CHCTEMOU MasKOpPO-MHHOPa He TOABKO B I'ep-
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MaHWH, HO U B Wranmu, OpanHiun, AHTAUNT B ADYTHX CTPa-
Hax, AAS HAPOAHOH MEAOAWKW KOTOPBIX TaksKe OBIAN
XapaKTepHBI Ma’XOpPHBIE ¥ MUHODHEIE AAABL

B rompe XIX u mavanre XX croAreTHi ocoOeHHO aKTH-
BH3HPOBAAACH XPOMaTH3alus CHCTEMBI Ma’kopO-MHHOPA
(Crpsibus, Perep u ap.). CTaAd IPOSIBAATE C€0A ¥ HOITBITKH
B KOpHe pPed)opMHPOBATH MY3EBIKAABHYI0 CHCTEMY IIyTeM
OTKa3a OT. HPWHIMNA TOHAABHOCTH (HAIPHMEP, HOCAEA0-
BaTeABHO aTOHAAbHas popexadonpas cucrema A. Ulen-
Bepra). ‘

BOABIIIOE BO3ASHCTBEE Ha PasBUTHE HAITMOHAABHON MY-
3LIKE (B OCOGEHHOCTH TapMOHME) MHOTHX HApOAOE BO BTC-
poii monroBuHe XIX BeKa OKa3an0 TBOPUYECTBO PYCCROTO
rommosuTopa M. Mycoprckoro. B HeMm OBIAC YAEASHO BHU-
MaHMe TeM HauboAee XapaKTePHBIM AaAOBBIM OCOOEHHO-
CTAM, KOTOPBIE CBOWCTBEHHE! PYCCKOHN HADOAHON MEAOAHKE,
TToBOPOT B CTOPCHY HAIIMOHAABHBIX HCTOKOB MY3BIKH SIPKOE
BOIAOIeHHe HaxopautT B TBopuecTBe K. Aebroccu. Meno-
AMUecKas TOHAARHOCTE My3plkm K. AebioccH BEITEKAAA W3
HEeKOTODBIX crieluuueckux ocobeHHOCTel (PaHIy3CKOk
HApOAHOM MEAOAWKN HE Ma’kOpHOro Twuma. Eile Goaee
SpPKUE M CMEABLIH Iar -B  3TOM HAlpPaBAEHWH HECKOAEBKO
mo3pHee 6uIA copepined B, BapToroM. B AMTOBCKOY MY3bLIKE
mo sromy myT mauw M., K, Uropaéanc u FO. I'pyoauc.

i

PaccMaTtpmBasi chelu(uKy AajAOB HAPOAHOH MY3BIKI,
HCCJeOBATENH YaCTO OrPaHWYHBAIOTCH JHIIL CBOEOOpasHeM
3BYKODPSAOB, DTO HereaecoobpasHo. Hampumep, HOHUHCKHH
W Ma’XOpHLIA AaABI O0AAAAI0T OAHHM M TeM K& SBYKOPI-
AOM, OAHAKO MHTOHAIMOHHAS CTDYKTYPa MEAOAWKH CylIe-
CTBEHHO ~pa3AWyHa. [l03TOMY CAEAyeT OTKa3aThCs OT
abCTParMpoOBaHHOTO METOAa OIPEASACHUS AQAOBBIX 3BYKO-
PSAOBR ¥ TEpelTH K aHaAH3y HamboAee XapaKTEePHBIX
CTPYKTYP OIODHEIX TOHOB MEAOAHKH. TakHM IyTeM
MOJKHO TAYGKE BHUKHYTE B MHTOHAIIMOHHYIO CTPYKTYpPY
MEAOAWKE, OCOBEHHOCTH KOTOPOH MOTYT OOYCAOBHTE BEP-
THKAABHELIE IIPOM3BOAHBIE B TapMOHEHH X TOPH30HTAABHLIE
IIPOM3BOAHEIE B MOAWQOHNY, a TaKXe HX B3aMOAELHCTBHE.

PaccMOTpER W3BECTHEIE B E€BPOIEHCKOM My3HIKaABHON
KYABTYPE MEAOANH Pa3AHYHBIX MHTOHAIMOHHEIX CTPYKTYP,
OTHOCSIIHECS K CaMBIM OTAGAEHHBIM BPeMeHaM, Mbi OOGHa-
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PY>XUAW, 4TO OHK IIO PACIIOAOJKEHHIO OIOPHBIX TOHOB Ae-
AATCS Ha ABe Tpymnsl. K IepBOH rpymnme oTHOCATCS MEAO-
Amnil, OIOpHEBIE TOHA KOTOPBLIX OOpPasyroT Teprioskle, KBap-
TOBO-TPHXOPAOBLIE 1 KBAapPTOBO-KBUHTOBLIE CTPYKTYPHI
(cv. mpumepsr 1, 3, 4, 6, 9); ko BTOpOIt TpyIIIe — MEAOAHH
TpespyuHOro THNA (2, 11, 12,13, 15, 16). Menoanu, oTHO-
CAlUHecs K IePBOM Ipyurne, HOCAT GOAee MMIIPOBU3AIIHOH-
HBI} XapaKkTep, MEAOAWHM BTOPOH Ipymmsl GOAee CTporme,
Gonee YeTKO BEIPaYKEHBI B PUTMHUECKOM OTHOIIEHHT, Hop-
MBI KAGCCHYECKON rapMOHNY BBIPOCAH B3 MEAOAHH - BTOPOi
Tpynmer. TwWll MEAOAHI TIEPBOH TIPYNIBI B CHAY CBOHX
CTPYKTYPHBIX CBOeOOpasuii B MMIPOBH3AUKOHHOIO Xapak-
Tepa B COBPEMEHHOH TBODPYECKOH IIPAKTHKE MEHEe MCIOAB-

30BaH ¥ IIO3TOMY MOJKET OKa3aThcd Ooaee IIePCIICKTHB-
HBIM.

I'pUrOpraHCKHE XOPaA B 3HAYMTEALHOH CTEIICHW CBSI3aH
CO CTapPHHHBIME MOHCAHWHBIME MEAOAMAMIE BOCTOUYHBIX Ha-
POAOB — CHPHMNIIEB, €BPEEB, TIPEKOB, PHMASTH (3, 4, 5).
CdopMupoBasmnCE, I'PUIOPHAHCKUN XOpaA OTKa3aACs OT
DHTMHYECKOTO HaYaAd, XapaKTePHOTO AAS HAPOAHOIO Me-
AOCR, YTO IIPHUBEAO K CYIIECTBEHHOMY M3MEHEHHIO ero
BHEIIHETO XapaKTepa, OAHAKO COXPAHHA HHTEPBAALHBIS
COOTHOLIEHNA MEXKAY 3ByKaMu MeAOAmH. Taxum o6pasoM,
TPATOPHAHCKHAU XOPaA MOJKET CAYKUTH AOBOABHO OGLEK-
TUBHBIM OTDAKEHHEM OIOPHBIX TOHOB ONPEAEACHHBIX BH-
AOB HAPOAHOH MY3bLIKHU IEPBBIX BEKOB Hallel spbl. HeTpya-
HO 3aMETHThb, 4YTO B MEAOAMKEe MOHOAWHHOTO THIA IIpe-
obAapaeT MHTepBaA KBAPTEHL, 0GPas3yiouil OCHOBY TPHXOP-
AOBBIX MHTOHAIHM. )

Vicropryeckre HCTOYHUKH CBUAETEALCTBYIOT O TOM, UTO
B HapoAe ellle B CTapuHy OBITOBAAH IIECHH M HHOTO CTPOE-
HESI; 3TO Ma’kOPHBIE MEAOAMH TPE3BYYHOTO THIIA, HAIIOMU-
Hawomue Te, uTo 3ByuaT m B XX Beke (12, 13). B cmay
HCTOPUYECKEX O6CTOATEABCTE MEAOAMKA TPE3BYYHOIO THIIA
B IIPO(DECCHOHAABHON My3BIKe MOAYIMAa OYPHOE pa3BHUTHE.
3TO MMEAO MeCTO B TeX CTPaHaX, TAe AAS HapPOAHOM My-
3uIKE OBIAO XapaKTePHO Ma’kOPO-MHHOPHOE MEIIIASHHTE,
CucremMa Ma>kOpO-MHHOPa C OTPOMHON CHAOH AEpPKaAdCh
BIAOTH AO KOHITa XIX Bexa.

’VVCTaUHOBHBmmwcs{ B mpodeCcCHOHAABHOHN 3alapHOeBpO-
HEeNCKOH MYy3bIKe HOPMAM TPEe3BYYHOW TapMOHHHW MPOTHUBO-
PEUXUT = MHOTOTOAOCHOE CTapHHHOE PYCCKOe IIepKOBHOE
TeHWe, TaK Ha3bIBAEMOE «IIYTEBOE MHOT'OIOAOCHE», TeCHO
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CBSI3aHHOE C MOATOAOCOUHOH ITOAMGOHHMEH PYCCKOU HapOA-
HOY My3BIKM H OTAWUArOlieecs OOHAMEeM CeKYHAOBBIX CO-
spyunit (17, 18).

m

TpeTbsl TAaBa IIOCBSIIEHA CBOEOBPA3MIO AMTOBCKOI
HapOAHOM MEAOAMKH, B KOTOPOH BEAYTCS IIOHCKH

TOTeHNHWAABHEIX ~BO3MOJKHOCTEH (OPMHUPOBAHUSI HOPM.

AKKODAWKY U €& COOTHOIIEHWIT, BHayare BHEMaHME cOCpe-
AOTOUMBAETCS Ha CTAPHHHBIX MOHOAMNHBIX MEAOAHUSX, UGO
B OTHOIIEHWH HHTOHAIIMOHHON CTPYKTYPEHL B HAX HanbOAee
SIPKO COXPaHUAMCH CIELU(pUYECKHe YePThl AHTOBCKOM Ha-
POAHOM My3bIKH. XOTsS aHAAOTHUYHBEIE COEAMHEHHS 3BYKOB,
B3ATHIE B OTAEALHOCTH, BCTPEUAIOTCA H B MY3BIKE APYTHUX
HApPOAOB, OHM HHTEPHNPETHPYIOTCS B Ka’KAOM CAydYae TO
CBOEMY, C WHBIMH IICHXOAOTMYECKUMH aKI[eHTaMH W HIOAH-
camMu. ; .
B psipe TPWBEACHHBIX IPHMEPOB B MEAOAHSIX OOpasyer-
Csl IO OAHOMY KOMIIAEGKCY OIOPHBIX TOHOB (19, 20, 24, 25,
26, 29, 30), opAHAKO HEPEAKH CAydYaH, KOrpa B OAHOH Me-
AOAMM BCTPEUAETCS HECKOABKO KOMIIAEKCOB ONODPHBIX TO-
HOB, KOTOPBIE TIPOM3BOAAT BIIEYaTACHHE (PYHRITMOHAABHOH
cMeHsl (21, 22, 23, 27, 28, 31).

T'apMoHmYecKue 0COBEHHOCTH AHTOBCKOH HAPOAHOU Me-
AOAMKK MOTYT OBITH TIOIOAHEHEI ¥ PACIIMPEHBbl YHUKAAb-
HBIM BO BCEMHDHOM MY3LIKAABHOW KYABTYpPE JXaHPOM MHO-
roroAocHBIX cytapruhe (33—42). Crermdudeckoi ocobeH-
HOCTBLIO BOKAABHBEIX CYTapTHHE SBAJETCS CeKyHAOBas IIO-
AvcOHHS, IOCTPOSHHAS Ha ABYX PasAMYHBIX MEAOANIECKHUX
AMEMSX M CTPOTO COXPaHSIOIIAsCs ¢ Havara AO KOHNA
npousseperus. OTAGABHBIE MEAOAWYECKHE AHHHH «CyTap-
THHe» 00pa3yioT QYHKIMOHAABHYIO CMEHY (33, 34, 35, 36,
37). OHE HOCAT AHATOHMYECKHH XapaKTep, OAHAKO IpH
oG'beAWHEHHH MOIYT M He YMECTHTBECI B OAWH AMaTOHM-
yecku# 3BYKOpsiA. COOTHOIIEHHE MEAOAWIECKUX AHHWIM
FOKAALHBIX CyTapTHHE CAE€AOBAAO OB HA3BBaTh GHTOHM-
KaAbHBIM, PaccMaTprBaeTcs JKaHDP MHCTPYMEHTAABHBIX CY-
taptuue (38, 40, 41). ’
- ChepyeT OTMETHTH TO OOCTOSTEABCTBO, YTO BCS AOTHKA
CTPOGHMSI CyTapTHHE (Kak BOKAABHBIX, Tak ¥ MHCTPY-
MEHTaALHBIX) OCHOBaHA Ha CEKYHAOBEIX HMHTEpPBaAadX.
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BBuAY TOro, 94TO KOMIAEKCHI ONIOPHBIX TOHOB MOHOAMI-
HBIX MEAOAWH, a TaKKe OHTOHHKAaAbHBIE CIOCOBBLI COOTHO-
LUIeHHST TOAOCOB BOKAABHEIX CYTapTHHE H BEPTHUKAAKR
HHCTPYMEHTAABHEIX CYTAPTHHE OTAWMYAIOTCH HEOOBLIKHOBEH-
HBIM pa3sHOOOpasMeM, OHM OTKPBLIBAIOT NMIMPOKHE BO3MOIK-
HOCTH AASI IPOhecCHOHaABHOrO MY3BIKAARHOTO TBOPYECTBa,

Iv.

W3 mpuBepeHHBIX CTPYKTYP MOHOAWMHEIX MEAOAMI,
4 TaK)Xe CEeKYHAOBOTO CTPOS AUTOBCKUX HAPOAHLIX
CyTapT#He, BHAHO, UYTO TPAAMIIMOHHAS TPaKTOBKa Iipobae-
MBI KOHCOHAHCA W ACCOHaHCA B AQHHOM CAyYae HEIIPHEM-
Aema, Hapoapsas Mysbika II0 CBOHM CTPYKTYPHBIM OCOGEH-
HOCTSIM OTAMYAETCS UPEe3BhIYANHBIM PasHOOOGpasweM M CO-
yeTaeT B cebe caMele pa3AWYHbIE HOPMLI CTPOS: HAUHHAA
OT TPE3BYYHEIX CTPYKTYD M KOHYas CEKYHAOBBIMH OHUTO-
HUKAABHBIMK COUETAHHUAMHK CcyTapTtuHe, HTEpBaAB, 00Aa-

. AQIOIIHE MEeHLINeH aKyCTHYEeCKON MHTEeHCHBHOCTBIO, BoAee

KOHCOHAHTHEI 110 CPaBHEHMIO ¢ H0Aee MHTEHCHBHBIMUA. TeMm
caMbpIM OOAee WMHTEHCHBHEIE HMHTEPBAALI CAGAVET CUNTATh
AVICCOHAHCAMK II0 OTHOIIEHWIO K MEHee HHTEHCHBHEIM
WHTepBanraM: TakuM oOpasoM, y3Ke CaMH IIOHSTHI KOHCO-
HAHCa W AMCCOHAHCA, OINPEAEASIONEE CTEeNeHb PasAMYHON
aKYCTHYECKOW MHTEHCHBHOCTH, @ TaKyXe IDaHHI[BI MEXAY
HHMH ABASIOTCS OTHOCHTEABHBIMH, :

B xomIe raaBel AaeTcs CKaTbli 0630p HEKOTOPBIX
TEOPETHYECKHX MapMOHWYECKHUX CHCTEM MY3BIKE XX BeKa
(IT. Xummpemur, O. Meccuwan, A. HlembGepr, b. BapToxk-
3. AeHpBam), Ha OCHOBE KOTOPOTO aBTOP IPUXOAUT K BEI-
BOAY, UTO OHHM, KaK U CHUCTeMa Ma>KOpO-MHHOpa, MaAO IIOA-
XOASIT AASI PACKDBITHS PaCCMOTPEHHBIX BHINE CIEHHMHUE-
CKHX 4epT AUTOBCKOI HApPOAHOM MEAOAWKH.

A"

Tochrepusis rTAaBa TOCBAIIEHA M3AOKEHWUIO HEKOTO-
PBIX TBODYECKHX IPHHIIMIIOB aBTOpa. B OCHOBY - Bcel
CHCTEMEI FapPMOHMYECKOTO MBIIIAEHUS ITOAOKEHB CTPYK-
TYPBI OIIOPHEIX TOHOB AWTOBCKOH HapOAHOH MEAOAUKH,
IpousBejpeHuUs aBTOpPA, HAIMCAHHLIE [IPH IIOMOIIM STOH
CHCTEMBI, C TOYKM 3PEHHS TEXHOAOTHYECKHX HIPHUHIITUIOB

MOJKHO AGAWTH HAa ABE IPYIIEL. TOHHYECKYIO OCHOBY IIpPO-
M3BEACHWM IIepPBOM rpymnmet (47—68) 06pasyioT mocAehro-
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BATEABHO PACIOAOJKEHHbIE HHTEPBAALI GOABIION MAM MaA O
Tepuuy, OGOABINON WAH YBEAMUGHHOM CEKYHABI, UHCTOMN

KBapTel (47). B AaHHON aKKOPAOBOH CTPYKType NPH COOT-

BETCTBYIOIIIEM PACIIOAOKEHUK MOJKHO Ha¥TH BCe AHATOHH-
yeckme uHTepBaAsl. K BTOpOH rpynme (69—90) ormocarcs
TIPOM3BEACHKS, aKKODAWKA KOTOPBIX CTPOMTCI HA OCHOBE
Pa3ANYIHBIX HEOAHOPOAHLIX MEAOAMYECKHX CTPYKTYD. OmHu
06DpasyroTca ¢ yu4eTOM PasAHYHBLIX CTPYKTYP OIOPHBIX TO-
HOB, XapPaKTepPHBIX AAS AWTOBCKMX HAPOAHBIX MEAOAMH.

NAapOBBIE 3BYKODSABI IPOH3BEACHNN NEPBOH TIPYIIILI
cocroaT u3 7 wam 8 crymenel (47). TlepBuifi 3BYKOpSA,
(mpmM. 47) cOpepsKUT AMAHHCKYIO KBApTy, KOTOpas BCTpe-

gaeTcsi B cyraptume (34-V; 36-III, IV, V). 3SaeMmeHTtnL

BOCEMHCTYTIEHHOIO AAAOBOTO 3BYKOPAAA TaKyKe HETPYAHO
OOHAPY’KHTL B OINOPHBIX TOHAX AWTOBCKHAX HAaPOAHBIX Me-
Aopmu (26, 27, 35). OToT 3BYKOpIA HCIOAER30BaH B KoH-
LepTe AAS OpraHa, CKPHUIKH ¥ CTPYHHOTO OprecTpa (48),
B [laccakanrmu (49, 50), B Crpynmom rBaprete Ne 1 (53,
54, 55). Tlpr TOMOIIM KOHKPETHEIX IIPHMEPOB HWAAIOCTDH-
DYIOTCS OYHKIMOHAABHBIE COOTHOIIEHHUS aKKOPAOB, BCTpPE-
JaroIuecs B NPOM2IBEAEHUSX NEePBOH TPYyNOOeL, M wamboaee
XapaKTepHBle TrapMOHWYECKHe KapaHcHl [lpum. 57 —»aTO
CcXeMa 3aKAI0YeHWS MepreHHOH yacTn KoHmepra aAs opra-
Ha, CKPHIIKHM H CTPYHHOIO OpKEecTpa, 58 — 3arArOucHHE
nepso# wacTH; (59)—3aKA0UuWT eAbHBIE 4 TarTa [losMel-
Konnepra pArS CTPYHHOTO OpKecTpa.

TapMoumieckas (QYHKIHOHAABHOCT: 3HAUUTEALHO OO-
ree spxo chopmmporana B Cumdonun Ne 3, rae oHa omu-
paeTca Ha RBCTpEUAIOMIUYCS B CYTapTHHE NPHHIHMNe He-
TIOBTOPSIEMOCTH. CTPYKTYD ONOPHEIX TOHOB (60—TI).

Bropas rpymnma IIPOM3BEASHWE aBTOpa OCHOBaHA Ha
DasAWYHEIY KOMIIAEKCAX OICPHBIX TOHOB. BBHAY GOABLIOTO
pazHoofpasms UX B AMTOBCKON HapOAHOM MYS3BIKE, AWala-
30H BHIOOpa TapMOHHWUYECKNX CTPYKTYP TaKXke OuYeHbL IUH-
POK u pasHooOpaszeH. OTO AaeT BO3MOJKHOCTE aBTOPY B
Ka’kKAOM OTAEABHOM CAyYae WCKATE BCE HOBLIE PeINeHIIs.
Concerfo grosso OonupaeTcsd Ha dYeTHIPe CEerMeHTa 0 TpH
3ByKa B Ka’KAOM, KOTOpEIEe O6pasyioT OPraHM30BaHHELA
COOTBETCTBYIOIIMM OOpPA30M ABEHAAIATHCTYIEHHEIN 3BY-
xopsp, (69, 70—79). AxRopauKa 3peck 0Opasyercs Kak M3
OTAEALHEIY TPEX3BYUHEIX, TaK H U3 CABOEHHEIX TPEX3BYU-
HBIX cTPYKTYD (70, 77, 79).
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CrpyuHBIE KBapTeT Ne 2 OTAMYaeTCcd HECKOABKO WHEBIM
IPHEHIMUIIOM BBIOOpPa KOMIIAEKCOB OIOPHEIX TOHOB. B I 1
IV dwacTax #MCIOAR30BAaHBl CHMMETPHUECKHE KBapTOBO-
KBHHTOBBIE CTPYKTYPel H HX TpaHchopmarum (80).
IIT wacts — dyra ¢ ABYMS AOBOABHO CaMOCTOSTEABHBIMU
remamu (81, 82).

B crpyuHOoM kBapreTe Ne 3 m Kombepre pAfS oprana
HCIOAB30BAHEI CTPYKTYPEl, KOTOPBIE CO3AAIOT TIPAAALHIO
IIOCTEIIEHHC = HapacTaoINell aKyCTWIeCKOW MHTEHCHBHO-
ctu (83). Tako# ppwHIMI BHIOOpPa CTPYKTYP OHOPHEIX
TOHOB aBTOPY MPEACTABASIETCS OAHMM m3 Hamboaee OAaro-
MIPUSTHLIX IPY CO3AAHWH BEPTHKAAEH PasAMUYHOH aKyCTH-
yeckOM MHTeHCHBHOCTH (84—89).

B TBOpuUeCKO# IpakTHKE HeH30eXHO NPHXOAUTCS CTaA-
KHBaATHCA ¢ (PYHKIHWOHAALHON AOTHKON KPYIHON MY3EI-
KaABHOM (hopMel. T'apMOHHS KAACCUUECKOH MY3BIKH OIH-
paeTcad Ha IPHHIMI COOTHOIIEHWS TPeX TIapMOHHUYECKHX
dyurumit (TSD). 3aeCh OCHOBHYIO POAHL HIDAET AOMHHAH-
TOBas (DYHKINS, IIOATOTOBASIOINASI MOgBACHUEe HamboAee
Ba’KHBIX YacTel MY3BIKaABHOH (QOPMEl U CTHMYAUDYIOINAA
BHyYTpPeHHee HalpsyKeHre MY3BIKY. [Ipu IOMOMIM HCIOAL-
30BaHuA KOMIIAEKCOB OIIOPHEIX TOHOB PasAMYHON aKyCTH-
YEeCKOM WHTEHCHBHOCTM II0 NPHHIIUNY HEIOBTOPSEMOCTH
MOKHO CO3AABaTh TPajallMi0 aKyCTHUECKOM WHTEHCHBHO-
cti. B RraccHuecKOR My3bIKe OAHAM M3 OCHOBHBIX (haKTO-
POB HHTEHCHBHOCTH SABASETCS HNPWHOHUT AOMHUHAHTHOCTIH.
TlochrepOBaTEARHOCTE CTPYKTYP ONOPHBIX TOHOB, CO3AAI0-
as OIpejeAeHHOe BIeUaTACHHWE aKyCTHUECKOR MHTEHCHB-
HOCTY, IO CYTH A€AQ COOTBETCTBYET AOMHHAHTOBOMY 3BEHY
KAQCCHYECKOH MY3BIKH. [lo3TOMy HpHMeHseMas aBTOPOM
B KpYIHEIX hopMax (PyHKIHOHAABLHAS AOTMKA rapMOHHYE-
CKOTO MBIIIACHWS OIMPAETCS Ha IIPHHIMI aKyCTHUECKOI
HHTEHCHUBHOCTH,

ITpuMeHsa KOMIAEKCHL OTOPHBIX TOHOB, HETPYAHO CO-
3A8BaTHh AOBOABHO AAWTEABHBIE M CTaOHMABHBIE TapMOHHUE-
CKHMe IIOCAEeAOBaTEABHOCTH. Ilpu nomomm o0b6nLepUHEHHS
MBYX CTPYKTYD OHODPHEIX TOHOB (29) B OAHWH 3BYKOPSIA
g ¢ h ¢ d e MOXHO M3 TeX ’Xe 3ByKOB 00pasoBaTth pas-
AWYHEIE (DYHKOHOHAABHLIE cMeHEI (90). DTO MoOmKer OKa-
3aThCA TMOAG3HBIM IIpH OOPa30BaHWM IIAATAABHBIX COCAW-
HEHHHM, KOrapa TpebyeTcs NOAUEPKHYTE COCTOSHHE IIOKOMT.
Taroll NPHHEIWN MOT OB OKa3aThCA MPUEMAEMEIM H AAS
obpaboTky HAPOAHBIX Tiecen (91, 92).
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ABTOp HCIIOAB3YeT Pa3AMUHBIE METOARI TpaHcdopMa-
HUM TeMaTH4YeCKOIO MaTeprhasad (MHBEPCHIO, PETPOrpaa,
HMHBEPCHIO PETPOrpaja), XapaKTepHbIEe KaK AAS TBOPUECTBA
CTapeIX MOAM(OHKMCTOB, TAK ¥ AAS TBOPYECTBA KOMIIO3HUTO-
poB cepmiiHOi TexHmMKH (78, 82, 85, 87, 88, 89).

Wcmoab3oBanHre Haubonee XapaKTEPHEIX KOMIIAEKCOB
OITOPHEIX TOHOB, BCTPEYANOMINXCSI B AWTOBCKON HAPOAHON
MEAOAHKE, AAAO aBTOPY BO3MOIKHOCTH BKAIOUNTH B COCTaB
AWATOHMKY BCe ABEHAALATH CTYIEHeH MY3BIKaALHOM CHCTe-
MBI, OTH KOMIAEKCHl TPAKTYIOTCS KakK AOBOABHO CaMOCTOs-
TeAbHBIE «MOAYCEI». Ha #x ocHOBe dopMHpyeTCa TeMaTH-
YeCKMH MaTepHaA; IIOPSAOK CMEHBI MOAYCOB, HCIIOAB3YS
ee II0 IPUHIMNY HENOBTOPSEMOCTH, CTAHOBUTCH ABUIKY-
Iie¥ CHAOCH TapMOHMYECKOH HOCAEAOBATEALHOCTH M II03BO-
ASIeT - AeHCTBEHHO (hOPMUPOBATE OOABIIOE MY3BIKAABRHOE
TOAOTHO. McIioAB30BaHME MOAYCOB B ABEHAAIATUCTYIIEH-
HOM 3BYKODPSIA€ I[IOMOTaeT OpraHH30BAThL TOHHUYECKHE
LeHTPEl ¥ COXPAHUTH HETIOCPEACTBEHHYIO CBA3D C cymHo-
CTBIO AAAOBOTO MBIIIIAEHUS,

M3AOKEHHEIN BBIIE KOHCTPYKTHBHBIA CHOCOB OpI‘aHI/I/
3aIUy MY3BIKAABHOI'O MaTepHaAad II0 IPHHIWITY HCHOAB3O-
BaHNY KOMILAEKCOB HAapOAHOH MEAOAWKM BeCEMa BasKeH
C TOYKH S3PEHHS HAIWOHAABHOIO CBOeoOpa3mus MY3BIKH.
XoTh caMm 110 cebe 3TOT METOA ellle He MOJKeT IIOAHOCTBIO
obecreunTs HallMOHAABHBIM XapaKTep IIPOM3BEAEHHS, KO-
TOPBEI  OHPEAEASIETCS IICUXOAOTHMHECKMM  KOMIIAEKCOM
CBOMCTB KOMIO3WTOPA, OH CIOCOGCTBYET CO3AAHUIO OIpe-
AEAEHHOM KOHCTPYKTHBHOM aTMOCHEpPH!, XapaKTepHOH AAT
HapOAHOHN MY3uIKH, TaxuMm o6pasoM, rAyOOKuM TeopeTnye-
CKH¥ aHaAM3 KOHCTPYKTHUBHBIX OCOBEHHOCTEH MYy3BIKaAb-
HOTO A3BIKa CBOETO HApOAA SBASETCS Ba’KHOMN NIPEAIIOCHIA-
KOH AAS PACKPHITHA HAIIMOHAABHBIX YepPT B COBPEMEHHOMH
podheCcCHOHAABHOM MY3EIKE,

Julius Juzeliiinas!

ON THE STRUCTURE OF THE CHORD

(Summary)

National colour and modernity occupy a central
position among problems of contemporary music writing.
Experience shows that music writien by modern means yet
leaning on native colour enjoys very high popularity. Ho-
wever there is still a definite need for a theoretical work
that-would generalize the most effective ways of revealing
national traits. The aim of the present paper is to treat some
aspects of this problem, in the first place — the role of folk
melodics in the formation of the harmonic vertical.

Analysis of a large number of Lithuanian monodic folk
melodies as well as of the peculiar genre of the sutarti-
n és (polyphonic songs) shows that the accepted standards
of ‘classical harmony are inadequate for a representation
of this kind of national culture. The close relation of classi-
cal music with-the major and minor modes of folk music
is obvious. The melodic key tones of these modes were
significant factors in the formation of the principles of
classical harmony. (The term "key tones” is here applied
to the most pronounced, most frequently repeated or
accentuated tones of melodies). By joining the key tones
of melodies corresponding harmonic verticals are formed.
In minor and major mode melodies the key tone verticals
mostly coincide with chords built on thirds (in the first
place with major and minor triads). Yet this key tone
structure is much less characteristic of and often even
completely alien to melodies built on other modes. Hence
it follows that in the professional writing of music it is

V' Julius Juzeliiinas (1916), Lithuanian composer, professor
of composition at the Lithuanian State Conservatoire in Vilnius. Author
of two operas, a ballet, three symphonies, symphonic and chamber mu-
sic (Ed.).

a

123



reasonable to ground both the melody and the harmony
on factors inherent in the structure of folk melodies.

) I

Monodic systems, which so far have been relatively
little studied theoretically, occupy a prominent place in
the complex of European musical cultures. A theoretical
analysis of these systems might actively contribute to the
individual development of 20-th century national cultures.

Since the major-minor tonal systems have achieved a
very high degree of elaboration in creative practice as
well as in theory, some of its laws are well worthy to be
- taken into account while working out modern theoretical
foundations of monodic systems. With this end in view
it is relevant to dwell on some aspects of the development
of the major-minor tonal system.

The mature major-minor tonal system is evident in
J. S. Bach's works, though his peculiar polyphony sprang
from the modal system of older modes. The modal system
yielded place to the tonal system due to various reasons,
one of the chief being the importance of the dominant,
peculiar to the-latter, and proving a significant factor fa-
vourably telling upon the development of the dynamics of
music and modulation into distant tonalities (particularly
after the introduction of temperation). J.S. Bach must have
undoubtedly been under the influence of German folk me-
lodies and the protestant chorale grounded on major and
minor modes.

All classical and romantic music made successful use
of the major-minor system not only in Germany, but also
in Italy, France, England and other countries whose folk
melodies were grounded on these modes.

The end of the 19-th and the beginning of the 20-th
centuries witness a marked chromatization of the major-
minor system (Scriabin, Reger etc). There were ~even
attempts fo introduce radical reforms into the musical
system entirely abandoning the principle of tonality (e. g.
A. Schénberg's dodecaphonic system is consistently ato-
nal).

)The development of national music (and harmony in
particular) of many peoples was strongly influenced by the
works of Mussorgsky, a Russian composer of the second
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half of the 19-th century. Here emphasis was laid on the
p_eculiarities of those modes which constituted the speci-
fic features of Russian folk melodies. A turn towards natio-
nal sources of music is obvious in Debussy's. composition.
The melodic basis of tonality of Debussy’s music came
from certain specific qualities of French folk melodies of
a non-major type. A little later Bartdk made a still bolder
move in this direction. In Lithuanian musical culture this
was the path taken by M. K. Ciurlionis and J. Gruodis.

I

. De_ading with the peculiarities of folk music modes,
investigators usually confine themselves to the peculiari-
ties of the tone sequence only, which is hardly reasonable.
Thus, for example, the Ionian and major modes possess an
identical tone sequence, yet the structure of the melodics
differs essentially. Therefore a switch from the abstract
method of determining the scale in favour of analysis of
structures peculiar to the key tones of a melody should
prove advantageous. It would permit more immediate
penetration into the structure of melodics whereas their
peculiarities may condition the harmonic verticals and
polyphonic horizontals as well as their interaction.

A survey of the oldest known European tunes with
various melodic structures shows that according to the
arrangement of their key tones they fall into two groups.
The first group comprises melodies whose key tones form
structures of thirds, tri chords and fourths-fifths (see
examples 1, 3, 4, 6, 9). The second group includes melo-
dies of triad structure (2, 11, 12, 13, 15, 16). The melodies
of group I have much room for improvisation; those of
group 2 are stricter and possess a more pronounced
rhythm. It is from this latter type of melodies that the
standards of classical harmony have originated. Now the
first type of melodies, because of their structural peculia-
rities and the offered freedom for improvisation, has been
made much smaller use of in contemporary writing of
music and therefore holds promise for the future.

The Gregorian chant is tightly linked with the monodic
melodies of ancient Oriental nations — Syrians, Jews,
Greeks, Romans (3, 4, 5). Ultimately the Gregorian chant
gave up its rhythmic basis and this led to an essential mo-
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dification of its external qualities. However it preserved
the same interval relations between the sounds of a melo-
dy. Thus the Gregorian chant can also quite objectively
reflect the key tones of a certain kind of folk music dating
from the first centuries of our era. It is obvious that in the
melodics of the monodic type intervals of fourths are pre-
valent.

Historical sources indicate that since very old times
there have also existed folk songs of a different struciure
— major, triad type melodies bearing similarity to those
heard in the 20-th century (12, 13).

Historical circumstances conditioned a rapid develop-
ment of friad structure melodics in the professional music
of those countries whose folk music is chiefly based on the
major-minor system. This system held on tenaciously up
io the very end of the 19-th century.

In opposition to the triad harmonic standards reigning
in the professional music of Western Europe stands the
old Russian polyphonic chant (the so-called "nyTesoe MHO-
rorosocue’ — Cantus firmus), tightly related to the suppor-
ting voices in the polyphony of Russian folk music
("moaronocounas noandorua”) and peculiar for its multitu-
de of seconds (17, 18).

I

The third part deals with the peculiarities of Lithuanian
folk melodics. These are investigated with a view to fin-
ding potential possibilities for the setting of standards for
chord structures and their interrelations.

The study begins with an analysis of the structure of
the intonation of old monodic tunes since it is here that
the specific features of Lithuanian folk music are best pre-
served. Though analogical sound combinations, taken
separately, are also encountered in the music of other na-
tions, the author offers individual interpretations with
different psychological accents and nuances.

A part of the melodies presented contain only one set
of key tones (19, 20, 24, 25, 26, 29, 30), yet there are many
possessing several sets of key tones which give the impres-
sion of functional alternation (21, 22, 23, 27,28, 31).

The harmonic qualities of Lithuanian folk melodics can
be amplified by the polyphonic genre of the sutarti-
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nes which is unique in world musical cultu

wh is 1 i re (33—42).
T.h.e d15t1ngu1sh11}g features of the vocal sutartinés (are con)—
dlthI}?d by their polyphony which is built on parallel
seconds, grounded on two different melodic lines and
Strlqtly maintained from the beginning to the end of the
musical piece. The separate melodic lines create functio-
nal altem.at%on (33, 34, 35, 36, 37). The melodic lines of
the ~sutartmes are of diatonic nature, yet joined together
ic_hﬂy may exceed one scale. The interaction of the melodic
1ne1§hqf 11111e vocal sutartinés should be called bitonic

1s chapter also deals with the i rtine
38, 40, 40 e instrumental sutartlnes

Noteworthy is the fact that all s iné
- I ] utartines, vocal and
1115t:}umenta1, are built on intervals of seconds, -
he extremely rich variety of key tone structur

_ _ es of
fnonochc mglqdles and also of the bitonic relations of
vocal sutartinés and the verticals of instrumental sutartinés

grovide ample opportunities for professional music wri-
ing. .

v

' The presented monodic melody structures

intervals built on seconds, which aze SO charactec:'lilsiicﬂé?
:che L}thuanian folk sutartinés, make it evident that the
traditional treatment of consonance and dissonance is here
1rre1e.va1.1t‘. Folk music possesses a diversity of structural
pecuha.rltles and contains various compositional standards
from t;rlad structures to the bitonic combinations of the su-
tartines _based on parallel seconds. The acoustically less
gltense intervals have greater consonance than the morln
intense Intervals. Thus the latter should be regarded a;
dissonant in respect to the former. Hence the concepts of
consonance and dissonance, marking the borders between
Intervals and also a different degree of their acoustic inten-
sﬁy,ﬁ\j%)lear tcCIJ be relative, )

At the en of the chapter, after a short sus

twentleth_ century systems of music theory ?g.vgnfe;?ﬁe
O. Messiaen, A, Schénberg, B. Bartok-E. Lendvai) ther-
author draws the conclusion that all of them, like the ma-
jor-minor system, are but little suitable for purposes of

disclosing the above mentioned iariti ; e
folk melodics. peculiarities of Lithuanian
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The last chapter is devoted to some of the author’s
theoretical principles. All the harmonic system is -based
on the key tone structures of Lithuanian folk melodies.
The author’s music, written on the basis of this system,
can be divided into two groups differing in technological
principle. The tonical basis of the works in group I (47—
68) consists of successive intervals of major or minor
thirds, major or augmented seconds, perfect fourths 47).
This chord structure contains all diatonic intervals. Group
I1 comprises works (49—90) whose chords are composed,
on the basis of heterogeneous melodic structures. They
are built with a view to the various key tone structures
peculiar to Lithuanian folk melodies.

The tone sequences of the works in group I embrace
7 or 8 degrees (47). The first scale in illustration 47 has
a Lydian fourth encountered in the sutartinés (34-V; 36-I1L,
1V, V). Elements of an eight degree scale are also quite
frequent in the key tones of Lithuanian folk melodies (26,
27, 35). The author has made use of this scale in his Con-
certo for organ, violin and string orchestra (48), Passacag-
lia (49, 50), String quartet No 1 (53, 54, 55). The functional
relations of chords and the characteristic harmonic ca-
dences encountered in the compositions of group I are
illustrated by concrete examples: (57)—is the cadence
scheme of the slow movement of the Concerto for organ,
violin and string orchestra; (58) — the end of movement L
(59) — the final four bars of the Poem — Concerto for
string orchestra.

The functional aspect of harmony is much more pro-.

nounced in the Third Symphony. It is essentially based on
the principle of nonrepetition encountered in the key tone
structures of sutartineés (60-1I).

The works of group II are built on various key tone
structures. The great diversity of key tone structures in
Lithuanian folk music offers a wide choice of harmonic
structures and enables the composer to seek new solutions
for every separate case. Concerto grosso is built on four
segments of three sounds which form a correspondingly
organized sound complex of 12 degrees (69, 70—79). Here
the chords are composed of separate and double three-
tone structures (70, 77, 79).

128

String quartet No 2 is composed on a different principle
of key tone structure selection. In movements I and IV
the author employed symmetrical structures of fourths-
flftl}s together with their transformations (80). Movement
2311 158 51) fugue with two considerably independent themes

In String quartet No 3 and Concerto for organ the
author' makes use of structures with a gradually increasing
acoustic intemsity (83). This principle of selecting struc-
tu.re‘s seemed fo the composer as most favourable for for-
ming verticals of different acoustic intensity (84—89).

The prgctice of music writing inevitably brings the
composer in contact with the functional logic of musical
works of large form. The harmony of classical music is ba-
sed on the relationship of three harmonic functions (Tonic-
Subdominant-Dominant), the chief being the function of
the dominant which announces the appearance of the main
parts of the musical form and stimulates the listener's
inner tension. Employment of key tone sets with different
acoustic intensity on the principle of nonrepetition creates
the possibility of attaining gradual acoustic intensity. The
doml_nant is one of the main factors of intensification in
cla‘s_smal music. A sequence of key tone structures pro-
ducmg.a certain impression of acoustic intensity corres-
ponds in essence to the chain of dominants in classical
music. This Is the reason why the functional logic of
harmonic thought used in the composer's works of large
form is based on the principle of acoustic intensity.

Key tone structures easily permit the building of quite
long and stable sequences. By joining two key tone. struc-
tures (29) into omne scale (g @ h c d e) it is possible to form
diverse functional alternations of the same sounds (90).

Thl‘s can serve the purpose of building plagal combi--
nations to accentuate the state of repose. The same prin-
ciple could also be adopted for the arrangement of folk
songs (91, 92).

. The author uses different methods for the transforma-
tion of the material of the theme (inversion, retrograde
form, retrograde inversion), which are characteristic both
of the works of old polyphonists as well as of composers
using serial technique (78, 82, 85, 87, 88, 89).

_ Employment of key tone structures peculiar to Lithua-
nian folk melodics enables the author to include into the
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diatonic composition all the twelve degrees of the musical
system. Such key tone structures are treated as rath_er
independent ,,modi". They serve as basis for the material
of the theme. Being handled on the principle of nonrepe-
tition, the order of their alternations becomes the motive
force of the harmonic sequence and enables the compo-
ser to write large scale musical canvases. The use of key
tone structures in a sound complex of 12 degrees helps to
organize centres of tonics and to preserve immediate ties
with the essence of modal thought, . .

The above presented method for the organization o
musical material, based on the principle of key tone struc-
tures, holds special significance for purposes of endowing
music with a national colouring. Though in itself the
method cannot warrant the national colouring of a work,
which is determined by the complex of the composer's
psychological peculiarities, it nevertheless helps to create
a certain constructional atmosphere characteristic of folk
music. Thus a profound theoretical analysis of the'constru-
ctional peculiarities of one's own nation’s mpsmal lap-
guage is a requisite for the accentuation of national traits
in present day professional music. V

Julius Juzeliiinas!

REMARQUES SUR LA STRUCTURE DE L’ACCORD

(Résumé)

Parmi les problémes qui se posent de nos jours
au compositeur, I'un des plus importants est sans doute
celui des aspects a la fois folkloriques et modernes de son
ceuvre. Généralement, la valeur d'une ceuvre musicale
est d'autant plus grande que le compositeur, tout en utili-
sant les moyens modernes de composition, a su en conser-
ver la spécificité nationale. Mais il faut déplorer l'absence
d'une théorie qui généraliserait les moyens de la décou-
vrir. Le but de cette étude est d'étudier certains aspects de
ce probleme, en premier lieu celui du role que jouent les
particularités des mélodies populaires dans la formation de
la verticale harmonique.

L'analyse de nombreuses mélodies monodiques du
folklore lituanien ainsi que celle d'un genre particulier de
chansons populaires lituaniennes appelées ,sutartines"
réveélent que les caractéristiques de la culture musicale
lituanienne ne correspondent pas aux normes de l'harmo-
nie classique.

La musique classique est étroitement liée aux modes
majeur et mineur. Les principes de I'harmonie classique
ont été déterminés par les tons d’appui des méledies ma-
jeures et mineures. (Nous appelons tons d'appui, dans notre
étude, les sons les plus nets, les plus fréquents ou les sons
accentués d'une mélodie.) La réunion des tons d'appui
d'une mélodie aboutit & des verticales harmoniques. Dans
les mélodies, majeures et mineures, les verticales des tons
d'appui coincident le plus souvent avec les accords de tier-
ce (en premier lieu, avec les accords parfaits majeurs et

' Julius Juzelifinas (né en 1916) — compositeur lituanien,
professeur de composition au Conservatoire de Vilnius (RSS de Lituanie),
auteur de deux opéras, d'un ballet, de trois symphonies, de plusieurs
ceuvres symphoniques et de nombreuses ceuvres de musique de chamhbre
{N. de R). -
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mineurs), alors que cette coincidence est beaucoup moins
caractéristique et, dans beaucoup de cas, tout a fait étran-
gere aux meélodies qui ont pour base d’autres modes. II
serait par conséquent rationnel que le compositeur bétisse
la mélodie et I'harmonie de son ceuvre sur les éléments
des mélodies populaires.

I

Les systémes monodigques, quoique relativement peu
connus au niveau théorique, occupent une place de pre-
miére importance dans l'ensemble des cultures musicales
européennes. L'analyse théorique de ces systémes pourrait
trés efficacement contribuer a I'épanouissement original
des cultures musicales nationales du XX¢ siécle.

Le systéme tonal majeur et mineur a atteint un trés
haut degré de développement aussi bien sur le plan prati-
que que sur le plan théorique. Aussi certaines de ces lois
pourraient-elles étre utilisées dans 1’élaboration des fon-
dements théoriques modernes des systémes monodiques.
A cet effet, il faudrait voir comment se sont développés
certains aspects du systeme tonal.

Le systeme tonal est déja entierement constitué dans
I'ceuvre de J. S. Bach, quoique la technique polyphonique,
propre a Bach, se soit formée sur la base du systéme des
modes anciens. Pour bien des raisons, le systéme modal a
été remplacé par le systéme tonal L'attraction de domi-
nante, propre a ce dernier, en créant des conditions favo-

rables au développement dynamique de la musique et aux"

modulations vers les tonalités éloignées (surtout aprés
qu’on avait adopté la température) a joué dans ce change-
ment un grand rodle. Il est certain que J. S. Bach a subi
l'influence des mélodies populaires allemandes majeures
et mineures de méme que celle du choral protestant.

La musique classique et la musique romantique se sont
servies, avec succés, du systéme tonal non seulement en
Allemagne, mais aussi en France, en Italie, en Angleterre
et dans d'autres pays ol les mélodies populaires sont en
mode majeur et mineur.

A la fin du XIX¢ et au début du XX¢ siécle, le systéme
majeur-mineur se chromatise (Scriabine, Reger et d’autres).
Certains compositeurs essaient de procéder a une réforme
fondamentale du systeme musical en renongant au principe
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de tonalité (par exemple, le systeme logique atonal de
A. Schonberg).

La musique (I'harmonie surtout) de bien des pays a éte
fortement influencée par l'ceuvre du compositeur russe
M. Moussorgski (deuxiéme moitié du XIX® siecle) qui avait
attiré 1'attention des musiciens sur les particularités moda-
les propres aux mélodies du folklore russe. Dans l'ceuvre
de C. Debussy, on note un net retour aux sources du
folklore francais, La tonalité mélodique de la musique de
C. Debussy est le résultat de certaines qualités spécifiques
des mélodies des chansons populaires frangaises non ma-
jeures. Un peu plus tard, B. Bartok a fait un pas encore plus
résolu dans cette direction. Deux compositeurs lituaniens,

‘M. K. Ciurlionis et J. Gruodis, ont choisi la méme voie.

11

Les chercheurs qui étudient les caractéristiques des
modes de la musique populaire se limitent, dans la plu-
part des cas, aux seules particularités des gammes; mais
cela est insuffisant. Les modes ionique et majeur ont la
méme gamme, mais la structure d'une intonation mélodi-
que différente. Il serait donc préférable de renoncer ala
méthode qui consiste & établir abstraitement des gammes

‘modales, et de procéder a I'analyse des structures typiques

des tons d'appui de la mélodie. Il deviendrait ainsi possible
de pénétrer plus immédiatement dans la structure des
melodies dont les particularités pourraient déterminer les
verticales harmoniques et les horizontales polyphoniques
ainsi que leur interaction.

Les mélodies connues en Europe depuis les temps les
plus anciens peuvent étre divisées en deux groupes, au
point de vue de l'agencement des tons d'appui. Le premier
groupe comprend les mélodies dont les tons d’appui consti-
tuent des structures de tierce, de quarte-trichorde et de
quarte-quinte (voir ex. 1, 3, 4, 6, 9), le deuxiéme — les mé-
lodies du type accord parfait (2, 11, 12, 13, 15, 16). Les mé-
lodies du premier groupe sont plutot du caractére impro-
visé: celles du deuxiéme — plus sévéres, au rythme plus
marqué. Les normes de I'harmonie classique se sont étab-
lies & partir des mélodies du deuxiéme groupe. Les pre-
miéres mélodies, eu égard & leurs particularités structu-
rales et leur caractére improvisé, ont été beaucoup moins
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utilisées par les compositeurs. Elles fourniraient donc plus
de possibilités aux artistes.

Le chant grégorien a des attaches profondes avec les
melodies monodiques des peuples anciens (Assyriens,
Juifs, Grecs et Romains) (3, 4, 5). Définitivement organisé,
il renonce au principe rythmique, ce qui a entrainé des
changements dans sa forme extérieure, mais il conserve
les intervalles entre les sons de la mélodie. On pourrait
donc supposer que le chant grégorien refléte assez objec-
tivement les tons d'appui d’vne certaine musique populai-
re dans les premiers siecles de motre ére. La mélodie du
type monodique,— on s'en aper¢oit sans peine,— est do-
minée par l'intervalle de quarte qui est a la base des into-
nations de trichorde.

Les sources historiques nous apprennent que dans la
vie quotidienne le peuple a chanté aussi d’autres chan-
sons, ayant une autre siruciure: des mélodies majeures
du type accord parfait rappelant celles qu'on chante de
nos jours (12, 13}

Grace au concours des circonstances historiques, les
mélodies du type accord parfait ont connu un trés rapide
développement dans la musique savante, surtout dans les
pays ou la musique populaire est majeure et mineure. Le
systéme majeur-mineur s'est maintenu jusqu’a la fin du
XIXe giécle.

Les normes de 'harmonie du type accord parfait adop-
tees dans les ceuvres des compositeurs occidentaux sont
en contradiction avec ’'ancien chant a plusieurs voix uti-
lisé dans I’église orthodoxe, celui qu'on appelle en russe
JlyreBoe MHOTOrOJMI0CHe" étroitement lié & la ,JIOATOJ0COU-
nan nonngonus” de la musique populaire russe et caracté-
risé par la richesse des dissonances (17, 18).

I

Dans le chapitre III, nous étudions les particularités des
meélodies populaires lituaniennes et nous essayons d’y dé-
couvrir des possibilités potentielles d'établir des normes
des accords ainsi que celles de leurs rapports. Tout d'abord,
nous examinons de prés les vieilles mélodies monodiques
qui, au point de vue de la structure d'intonation mélodi-
que, ont le mieux conservé les traits spécifiques de la mu-
sique populaire lituanienne. Bien que certaines combinai-
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sons de sons prises séparément ne soient pas étrangéres a
la musique des autres pays, elles sont interprétées, dans
chaque cas, d’'une maniére originale, avec d'autres accents
psychologiques et avec d'autres nuances.

Dans la série d’exemples cités ci-dessous, nous voyons
se constituer un seul groupe de tons d'appui (19, 20, 24,
25, 26, 29, 30), mais les cas ol une seule mélodie contient
plusieurs groupes de tons d’appui donnant I’impression
d’une alternance fonctionnelle, ne sont pas moins rares (21,
22, 23, 27, 28, 31), ‘

Les qualités harmoniques des mélodies populaires litua-
niennes se complétent et s’enrichissent grace a l'existence
des ,sutartinés” a plusieurs voix, genre unique dans la
culture musicale mondiale (33—42). La particularité des
nsutartinés” vocales réside dans leur polyphonie de secon-
de, basée sur deux lignes mélodiques différentes et rigou-
reusement maintenue depuis le début jusqu’a la fin de la
nsutartiné”. Ces lignes mélodiques forment une alternance
fonctionnelle (33, 34, 35, 36, 37). Les lignes mélodiques des
»sutartinés” portent un caractére diatonique, mais, réunies
ensemble, elles peuvent ne pas étre embrassées dans une
seule gamme diatonique. Les rapports entre les lignes mé-
lodiques des ,sutartinés” vocales devraient étre appelés
bitoniques, Nous parlons aussi, dans notre étude, des ,,su-
fartinés" instrumentales (38, 40, 41).

Il est a remarquer que toute la logique de la structure
des ,sutartinés" (vocales ou instrumentales) repose sur
les intervalles de seconde. Les structures des tons d'appui
des mélodies monodiques, les rapports bitoniques des ,,su-
tartinés" vocales et les verticales des ,sutartinés” imstru-
mentales présentant de trés nombreuses variétés, les com-
positeurs voient s'ouvrir devant eux de larges possibilités.

°

v

Les structures des mélodies monodiques et les inter-
valles de seconde propres aux chansons populaires litua-
niennes nous laissent supposer que les notions de conso-:
nance et dissonance ne peuvent pas y étre traitées comme
on le fait traditionnellement. Les particularités sonores de
la musique populaire sont trés variées et contiennent les
normes les plus variées: depuis les structures du type
accord jusqu'aux combinaisons bitoniques de seconde des
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.sutartinés"”. Les intervalles moins intensifs au point de

vue acoustique sont plus consonants que les intervalles
intensifs. Par conséquent, les intervalles plus intensifs sont
a considérer comme dissonances a 1'égard des intervalles
moins intensifs. Il s'en suit que les notions méme de conso-
nance et de dissonance qui marquent le degré de l'inten-
sité acoustique des intervalles ainsi que les limites entre
les notions sont relatives.

A la fin du chapitre 1V, aprés un bref aper¢u de cer-
tains systémes harmoniques du XX¢siécle (ceux de P. Hin-
demith, de O. Messiaen, de A. Schénberg, de B. Bartok-
E. Lendvai) nous en venons a la conclusion suivante: tous
ces systémes, de méme que le systéme majeur-mineur sont
peu aptes & révéler les traits spécifiques des mélodies po-
pulaires lituaniennes analysés ci-dessus. -

Vv

Le dernier chapitre est consacré a 1’exposition de cer-
tains principes de notre ceuvre musical. Notre systéme de
la pensée harmonique est basé sur les structures des tons
d'appui des mélodies de la musique populaire lituanienne.
Du point de vue de leurs principes technologiques, nos
ceuvres écrites a partir de ce systéme pourraient étre di-
visées en deux groupes. L’accord de tonique des ceuvres
du premier groupe (47 — 68) est constitué d'intervalles de
tierce, majeure ou mineure, de seconde, majeure ou aug-
mentée, et de quarte juste (47). Dans cette structure de
P’accord, agencé dans un ordre donné, on peut trouver des
intervalles diatonigues, Le deuxiéme groupe, lui, (69—90)
comprend celles de nos ceuvres dont les accords ont pour
base différentes structures hétérogenes, lesquelles sont
composées en considération des structures des tons d'appui.
particuliéres aux mélodies populaires.

Les gammes des ceuvres du premier groupe sont com-
posées de sept ou huit degrés (47). La premiére gamme de
I'exemple Nr. 47, contient une quarte lydienne qu'on ren-
contre dans les ,sutartinés” lituaniennes (34-V; 36-II1, IV,
V). Dans les tons d’appui des chansons populaires litua-
niennes (26, 27, 35), on trouve aussi certains éléments des
gammes & huit degrés. Nous avons utilisé cette gamme
dans le Concerto pour orgue, violon et orchestre a cordes
(48), dans la Passacaille (49, 50), dans le Quatuor a cordes
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Nr. 1 (53, 54, 55). Nous illustrons par des exemples les
rapports fonctionnels des accords et les cadences harmo-
niques propres aux ceuvres du premier groupe: (57) re-
présente le schéma de la cadence du mouvement lent du
Concerto pour orgue, violon et orchestre a cordes, (58) —
la fin du premier mouvement, (59) — les quatre mesures
finales du Concerto-poeme pour orchestre a cordes.

L’harmonie fonctionnelle est plus nette dans la Sym-
phonie Nr. 3. Dans cette ceuvre, ’essence de ’harmonie
fonctionnelle repose sur le principe de non-répétition des
structures des tons d'appui, particulier aux ,sutartinés”
(60-1I).

Les compositions du deuxiéme groupe sont basées sur
la diversité des structures des tons d'appui. L'ensemble des
tons d’appui dans la musigue populaire lituanienne étant
trés varié, le choix entre différentes structures harmoni-
ques est également trés riche, ce qui permet a l'auteur de
recourir, chaque fois, & une autre solution. Notre Concer-
to grosso repose sur quatre segmenis de irois sons qui
forment un systéme sonore & douze degrés organisé d'une

‘certaine maniére (69, 71—79). Les accords y sont formés

tant de structures composées de trois sons que des mémes
structures doubles (70, 77, 79).

C’est un autre principe qui a présidé au choix des
structures des tons d’appui pour notre Quatuor a cordes
Nr. 2, Dans le premier et quatriéme mouvements nous
avons recouru aux structures symétriques de duarte et
quinte ainsi qu’a leurs transformations (80). Le troisieme
mouvement constitue une fugue avec deux thémes assez
indépendants (81, 82). .

Pour le Quatuor a cordes Nr. 3 et pour le Concerto
pour orgue nous avons utilisé les structures a la gradation
ascendante de l'intensité acoustique (83). Nous avons trou-
vé que ce principe de choix est favorable & la formation
des verticales de différente intensité (84—=89).

L’artiste, dans son acte créateur, se heurte inévitable-
ment & la logique fonctionnelle de la ,grande forme".
L’harmonie de la musique classique est basée sur les rap-
ports de trois fonctions harmoniques (TSD). C'est la fonc-
tion de dominante qui joue ici le role principal, c'est elle
qui annonce les parties essentielles de la composition mu-
sicale et stimule la tension intérieure de l'auditeur. En
utilisant les groupes des tons d'appui de différente inten-
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sité acoustique d’aprés le principe de non-répétition, il est

possible de constituer des gradations de l'intensité acousti-
qgue. Dans la musique classique, un des facteurs essentiels
de lintensification est la dominante. La succession des
structures des tons d'appui qui crée une certaine impres-
sion de l'intensification, correspond au fond a la chaine des
dominantes de la musique classique. Aussi la logique fonc-
tionnelle de la pensée harmonique repose-t-ell, dans les
grandes compositions musicales, sur le principe de l'inten-
sité acoustique.

A partir des structures des tons d’appui, on procede
sans peine a la constitution des successions assez longues
et stabiles. En réunissant deux structures des tons d’appui
(28) dans une seule gamme g a h ¢ d e, on forme, avec
les mémes sons, différentes alternances fonctionnelles (90},

ce qui peut servir & constituer des combinaisons plagales

et a accentuer 1’état de repos. Le méme principe pourrait
&tre admis dans ’harmonisation des chansons populaires
(91, 92).

Nous employons, dans nos compositions, différentes
méthodes de la transformation du matériel thématique
(inversion, rétrogression, inversion de la rétrogress.on),
particulieres aussi bien aux vieux maitres de la polyphoe-
nie gu’a I’ceuvre des compositeurs utilisant la technique
sérielle (78, 82, 85, 87, 88, 89).

Le fait que les mélodies des chansons populaires litua-
niennes ont des structures typiques des tons d'appui, nous
a donné la possibilité d’introduire dans la construction de
Ia diatonique les douze degrés du systéme musical. Nous
considérons ces structures des tons d’appui comme des
«modi” plutét indépendants. Elles sont a la base de notre
matériel thématique; I'ordre d'alternance des ,modi" ap-
pliqué d'apres le principe de non-répétition devient 'élé-
ment moteur de la succession harmonique ei permet de
constituer avec efficacité une grande toile musicale. L'uti-
lisation des structures des tons d'appui dans le systéme
sonore & douze degrés permet d’organiser des centres de
toniques et de conserver des rapports immédiats avec ’es-
sence de la pensée modale.

Le procédé constructif qui sert a organiser le matériel

musical sur la base des structures des tons d'appui des
melodies populaires et que nous avons cité ci-dessus, est
d'une importance primordiale si l'on veut que la musigue
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garde son caractére populaire. Bien que cette méthode ne
puisse par elle-méme assurer & la composition son caracté-
re national, que décidera l'ensemble des particularités PSy-
chologiques de I'artiste, elle permet de créer une certaine
watmosphére de construction” propre a la musique popu-
laire. Une analyse théorique poussée des particularités
constructives du langage propre a chaque peuple est une
condition importante pour-faire valoir les traits nationaux
de la musique savante contemporaine.
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