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IVADAS

Sio tyrimo objektas — tritonis — turi pla¢ia savo sampratos kismo istorija. Neatsitiktinai,
tai nulemia ir jvairiapusj analizés spektrg. Nepaisant mazo objekto dydzio, tritonis pasizymi
ypatinga ne vien savo skambesio, bet ir savo teorinés problematikos jtampa. Tritonio
funkcionalumg ir reik§minguma liudija kintancios sampratos bei panaudojimo kanonai
skirtinguose muzikos istorijos tarpsniuose, kompozicinése technikose bei harmoninése
sistemose. Vis délto zinios apie tritonj néra susistemintos, suklasifikuotos. Moksliniuose
Saltiniuose randama informacija neapibendrinta, nesudarytos sistemos.

Tritonio sampratos kismo tyrimas skyla j tris pagrindinius lygmenis: draudimas-
vengimas®, nuoseklus jsigaléjimas-apoteozé?, deaktualizacija®. Tritonis buvo konceptualizuotas
modalinés ir tonacinés sistemos rémuose®, tadiau jo samprata stipriai pakito atonalumo
kontekste. Nors, i§ dalies, tritonio samprata modalingje ir tonacinéje muzikoje yra iSdéstyta,
pagrindine problema galime iSskirti tai, kad muzikos teoretikai apsiriboja keliais
kompozitoriais, Saltiniais, teoriniais traktatais, o visuma taip ir lieka neapibendrinta.
Traktatuose i8déstytos teorijos, gvildenancios senesne muzika, yra prieinamos tik lotyny kalba,
nors tyrimo aspekty yra nemazai. Tritonio veikimas analizuojamas derminése sistemose,
kompozicinés vertikalés, horizontalés bei diagonalés organizavimo principuose, nagrinéjamas
kaip kompozicing struktiirg organizuojantis elementas. XX a. teorinéje bei kiirybinéje plotmeje
tritoniui skiriamas ypatingas démesys — apoteoze, deaktualizacija. XX a. svarbiu analizés
objektu yra simetrinés sekos, kuriy centru yra tritonis, apsuptas inversiniais intervalais.
ISskirtiné yra Sio intervalo raiSka, koordinuojant kompozicijos linearyjj ir vertikalyjj parametra,
tritonio apoteoze pokario avangardo struktiirose, funkcinis tritonio valdymo pokytis sonorinése
ir spektralistinése kiiriniuose, deaktualizacija XX a. antrojoje puséje. Tai yra pagrindiné §io
diskurso problema, todél biitina i§ naujo apmastyti tritonio sampratos kisma bei jo funkcija ne
tik senojoje muzikoje, bet ir dabarties kompozicijose. Paskutiniame tyrimo etape tritonio
analizés perkeliamos 1§ teorinio ] praktinj lygmen; ir jgalinamos darbo autorés kompozicijoje
simfoniniam orkestrui Confessiones (2020). Joje tritonis veikia struktiiriniame lygmenyje,

horizontal¢je, vertikal¢je bei diagonaléje, tritoniui priskiriamas tembrinés savybés. Svarbu

! Galima i3skirti kompozitorius ir teoretikus: Carlas Alfonso El Sabio. Guillaume Dufay, Josquinas des Prez,
Jacobas Obrechtas, Orlando di Lasso.

2 Galima i8skirti kompozitorius ir teoretikus: jsigaléjimas — Carlas Philippas Emanuelis Bachas, Wolfgangas
Amadeus Mozartas, Ludwigas van Beethovenas apoteozé — Ferencas Lisztas, Josefas Matthias Haueris, Arnoldas
Schonbergas, Antonas Webernas, Luigi Nono, Pierre Boulezas, Karlheinz Stockhausenas.

3 Galima i8skirti kompozitorius bei teoretikus: Gérardo Grisey, Arvo Pirtas, Michaelas Gordonas, Henrykas
Mikotajus Gorecki, Bozena Ciurlioniené.

4 Galima i§skirti kompozitorius ir teoretikus: Carlas Philippas Emanuelis Bachas, Wolfgangas Amadeus Mozartas,
Ludwigas van Beethovenas.
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pazymeti, kad tritonis veikia santykyje su kitais intervalais, o ypatingai su kvinta bei unisonu.

Tyrimo objektas — tritonio sampratos kismas: prohibicija, apoteoze, deaktualizacija.

Tyrimo tikslas — iStirti tritonio sampratos kismg muzikos teorijoje bei kompozicinéje

praktikoje nuo viduramziy iki XX pabaigos.

Siam tikslui jgyvendinti keliami $ie uZdaviniai:

1. ISanalizuoti tritonio sampratos kisma muzikos teorijoje bei kompozicinéje praktikoje nuo
viduramziais galiojusios tritonio draudimo taisyklés mi contra fa diabolus in musica est iki
jo 1isigal¢jimo disonuojancCiuose saskambiuose ir funkcijose klasicizmo harmoningje
sistemoje;

2. I8skleisti ekstensyvig tritonio sampratos evoliucija XX amziaus harmonijoje ir
kompozicijoje, pasitelkiant teoriniy ir individualiy kompoziciniy sistemy konteksta bei
atliktus akustikos tyrimus;

3. I8tirti tritonio simetriSkumo fenomeno konstruktyvuma XX a. kompozicijy serijose,
harmonijoje, vertikalé¢je bei diagonaléje, pasitelkiant rySkesnius pokario avangardo
pavyzdzius;

4. I8ryskinti tritonio deaktualizacijos priezastis ir procesus XX a. antrosios pusés muzikos
kompozicijose.

5. Atskleisti tritonio fenomeno projekting bei konstruktyviaja raiska individualioje kiiryboje:
Bozenos Ciurlionienés Confessiones (2020) simfoniniam orkestrui.

Darbo naujumas ir aktualumas. Sio darbo jnadas ir reikimé S$iuolaikinés kompozicijos ir
muzikologijos kontekste atsiveria per tritonio sampratos kismo tyrimo vientisa pateikima,
atskleidZiant koncepto samprata muzikos teorijoje ir kompozicijos praktikoje. Tritonio
sampratos kismo problema darbe gvildenama istoriskai, taip siekiant atskleisti skirtingy
tritonio sampratos koncepcijy raida bei jy jtaka komponavimo procesui. Tiriamojo darbo dalys
atspindi trys reikSminius tritonio sampratos kismo etapus: prohibicija, apoteozé bei
deaktualizacija. Be istorinés analizés darbe naudojama konceptualiné bei lyginamoji analizg,
atskleidzianti komponavimo teorijos bei praktikos ry$j, jy santykj bei prieSstata.

Tiriamajame darbe iSskleista problematika gali biiti naudojama kompozicijos bei
muzikologijos paskaitose. Pasitelkiant iSanalizuotus pavyzdzius, iSskleista komponavimo
sistemy saveika, ry$; bei konstruktyvuma, kompozitoriai §; darbg gali naudoti naujy
komponavimo modeliy sukiirimui. Galima biity iSskirti, kad tai i§ esmés yra pirmas darbas,
kuriame konceptualiai bei chronologiskai iSanalizuotas tritonio sampratos kismas bei jo sklaida
komponavimo sistemose.

Tyrimo metodai. Darbe mokslinés literatiiros analizé, teorinés analizés bei apibendrinimo,

lyginamasis, tipologinis metodas. Taip pat naudojamos metodologinés prieigos — sistemating,

7



hermeneutiné, intertekstiné.

Mokslinés literatiiros apZvalga — tyrimo Saltiniai. Sio tyrimo pagrindimui naudojamos
muzikologinés knygos bei traktatai, kuriuose skirtingais aspektais kalbama apie tritonio
funkcija komponavimo sistemose. Deja, lietuvisky vertimy Sioje srityje yra labai mazai.
Tritonio sampratos kismo tyrimas skyla j tris esminius lygmenis: prohibicija, apoteozé bei
deaktualizacija.

Tritonio prohibicijos laikotarpis nagrinéjamas, pasitelkiant: Guido Aretiecio
,»Micrologus® (1025/26), Hermannus Contractus ,,Opuscula Musica®“ (~1030); Pietro
Aarono ,,Libri tres de institutione harmonica® (1516); Edwardo MacDowello ,,Critical and
Historical Essays: Lectures Delivered at Columbia University” (1912); Michaelo von
Troschke ,, Tritonus* (1989). Taisyklés mi contra diabolus in musica est i$§ifravimas Johanno
Josepho Fuxo ,,Gradus at Parnassum* (1725), Augusto Wilhelmo Ambroso ,,Geschichte der
Music* (1880).

Antrajame etape analizavome palaipsnj tritonio jsigaléjima muzikoje — diagonaléje,
vertikaléje, horizontaléje, pasitelkiant Johannes Tinctoris ,,Liber de arte contrapuncti‘
(1477);  Hugo  Spechtsharto  ,Flores musicae” (1488); Gioseffo Zarlino
,Le istitutioni harmoniche* (1558); Adrianus Petit Coclico ,,Compendium musices* (1552);
Nicola Vicentino ,,['antica musica ridotta alla moderna prattice” (1555); Thomas Noblitto
,»Chromatic Cross-Relations and Editorial Musica Ficta in Masses of Obrecht* (1982); Roberto
Stewarto ,,An Introduction to Sixteenth Century Counterpoint and Palestrina's Musical Style*
(1994). Ryski tritonio reikSmé muzikos retorikoje gvildenama, pasitelkiant Marc-Antoine
Charpentier ,,Regles de Composition* (1682); Johanno Matthesono ,.Der VVollkommene
Capelmeister« (1739); Johanno Kirnbergerio ,,Die Kunst des reinen Satzes in der Musik: aus
sicheren Grundsitzen hergeleitet und mit deutlichen Beyspielen erldutert” (1774); Markus
Banduro ,,Musica Poetica“ (2000).

Tritonis neatsiejamas nuo jtampos-iSsprendimo konstrukto muzikoje, o tai tiesiogiai susije¢
su tritonio jsigaléjimu disonuojanciuose sgskambiuose ir funkcijose klasicizmo harmoninéje
sistemoje. Sj aspektg i3analizavime pasitelkiant Martino Pesenti ,,I1 primo libro delle correnti
alla francese per sonar nel clavicembalo, et altri s[t]jromenti* (1635); Marino Mersenne'o
,Harmonie Universelle contenant la theorie et la pratique de la musique* (1636—37); Antonio
Filippo Bruschi ,Regole per il Contrapunto e per l'accompagnatura del Basso Continuo*
(1711); Jean-Philippe Rameau ,,Traité de 'harmonie réduite a ses principes naturels® (1722);
Alexander-Etienne Chorono ,,Sommaire de I’histoire de la musique® (1810); Francois-
Joseph Fétis ,, Traité complet de la théorie et de la pratique de I'harmonie, contenant la doctrine

del la science et de l'art” (1849); Jacques Chailley ,,Expliquer I’harmonie* (1967); Jurijaus
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Cholopovo ,,00 3BosroIMH €BPOIIEHCKON TOHATBHOM cucTeMbl (1972).

Trefiajame Sio darbo etape gilinomés j tritonio apoteoze bei deaktualizacija
komponavimo sistemose. Cia tritonis veikia visose tony organizavimo lygmenyse, ta¢iau taip
pat kompozicin€je struktiiroje. Arnoldas Schonbergas , Harmonielehre* (1922), ,,Stil und
Gedanke* (1976) triton] sieja su vertikaliy jtampa; Paulas Hindemithas ,, The craft of musical
composition* (1945) tritonj sieja su harmoniniu intensyvumu; Juzefas Konas ,,06 ogHoMm
CBOICTBE BepTHKAIU B aToHAIbHOU My3bike™ (1973) Tonas de Leeuw ,,Music of the Twentieth
Century — A Study of Its Elements and Structure (2005) tritoniui priskiria sgvoka enigmatic
(mjslingas, paslaptingas), tritonj sieja su vertikaliy tankiu. Tritonio skambesio intensyvumo bei
keliamos jtampos reiSkinj taip pat tyrin¢jo Josefas Matthias Haueris ,,Vom Wesen des
Musikalischen* (1920) bei ,,Zwolftontechnik. Die Lehre von den Tropen® (1926); Ernstas
Kfienekas ,,Studies in counterpoint® (1940); Howardas Hansonas ,,Harmonic materials in
modern music: resources of the tempered scale” (1960); Vincentas Persichetti ,,Twentieth-
Century Harmony: Creative Aspects and Practice” (1961); Arvedas Ashby ,Klein, Fritz
Heinrich* ,, (2001).

Tritonio i$skirtinumas darbe paaiSkinamas, pasitelkiant akustikos tyrimus: Hermano
Helmholtzo ,,.Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die
Theorie der Musik* (1877); Carlo Stumpfo ,, Tonpsychologie* (1883—1890); Davido Butlerio
,Describing the Perception of Tonality in Music: A Critique of the Tonal Hierarchy Theory and
a Proposal for a Theory of Intervallic Rivalry* (1989); Dianos Deutsch ,,The Tritone Paradox:
An Influence of Language on Music Perception® (1991).

Teoriniy darbuy, skirty pla¢iam, giluminiam bei jvairiapusiSkam tritonio sampratos kismo
problemos tyrimui, Lietuvoje parasSyta bei iSleista nebuvo. Taciau, tai nereiskia, kad §i
problema nebuvo nagrinéta. Galima bty iSskirti kelis pagrindinius Siame darbe cituojamus
veikalus (autoriai pateikiami abécéline tvarka): Ryc¢io Ambrazevifiaus straipsnis
,Konsonansas ir disonansas muzikos psichologijoje® (2006); GraZinos Daunoravicienés
tyrimai ,,Das Generalbal3zeitalter epochoje* (2006), ,,Cum essem parvulus®: nuo Orlando di
Lasso iki Ryc¢io Mazulio. Pamatiniy kompoziciniy idéjy kaita® (2008), ,Lietuviskojo
modernizmo magistralés ir Naujosios Vienos mokyklos idéjy parastés™ (2008), ,,Lietuviy
muzikos modernistinés tapatybés zvalgymas®* (2016); Rimanto Janeliausko disertacija
»Funkcinés dinamikos aspektai Siuolaikiniy lietuviy kompozitoriy kiiryboje* (1983) bei
straipsniai ,,Osvaldo Balakausko dodekatonika kaip komponavimo sistema* (2001), ,,Monarika
kaip komponavimo bendrybé* (2002), ,,.Binary Principle as a Way of the Actualization of
Lithuanianness in Music* (2016); Aleksandros Pister straipsnis, gvildenantis muzikos retorikg

»Muzikos retorikos tradicija Johano Kuhnau ,,Biblinése istorijose*. Teorinis konceptas I dalis*
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(2005).

Analizuojami su darbo tema susije kiiriniai, o ju sarasas pateikiamas PRIEDE Nr. 1.
Darbo struktiirg sudaro jvadas, keturios pagrindinés dalys, iSvados, literatiiros sarasas,
santrauka, priedai. Pirmajame skyriuje aptariamas tritonio sampratos kismas nuo jo draudimo
viduramziais iki jo jsigaléjimo harmoningje sistemoje. ISrySkéja jo konstruojanti funkcija
vertikaléje, horizontaléje, diagonaléje bei struktiiriniame lygmenyje. Antrajame skyriuje
pagrindinis démesys skiriamas ekstensyviai tritonio sampratos evoliucijai i$skleisti. Sioje
dalyje didelis démesys skiriamas teoriniy bei individualiy kompoziciniy sistemy gvildenimui,
akustikos tyrimams. TreCiajame skyriuje kalbama apie tritonio simetriSkumo fenomeno
konstruktyvuma XX a. kompozicijose, analizuojami rySkesni pokario avangardo kiriniai,
i§skleidziamos bei iSrySkinamos tritonio deaktualizacijos priezastys. Ketvirtajame skyriuje
visas démesys skiriamas tritonio raiskai BoZenos Ciurlionienés kompozicijoje ,,Confessiones*
(2020). Prieduose pateiktos analizés, pasitarnavusios tritonio sampratos kismui atskleisti,

pagristi jo aktualija kompozitoriams bei iSskleisti tritonio veikimg kompozicinése sistemose.
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1. TRITONIO KONCEPTO SAMPRATA MUZIKOS TEORIJOJE IR
KOMPOZICIJOS PRAKTIKOJE

Siame skyriuje aptariamas tritonio sampratos kismas nuo jo draudimo viduramziais iki jo
jsigalé¢jimo harmoninéje sistemoje. Nuosekliai gvildenama tritonio problematika derminése
sistemose, jo raiSka muzikos retorikoje bei funkcija harmoninés sistemos atsiradimo procesuose.
Be to Sioje dalyje pagrindinis démesys skiriamas konstruojanciai tritonio funkcijai vertikaléje,

horizontaléje, diagonaléje bei struktiiriniame lygmenyje.

1.1. Tritonio samprata. Diabolus in musica derminése sistemose ir musica ficta

Etimologiskai ,,tritonus — trys tonai kiles i$ gr. tpitovov nuo wpic — tris kartus ir zovog
— jtampa, tono pakélimas. It. tritono; angl. tritone (Troschke 1989: 1). Tpitovov arba zpitng
galime rasti jau Euklido, Aristotelio raStuose, o taip pat Aristokseno traktate Elementa
harmonica®. Heptachorduose tritoniu nuo pagrindinio tono — Hypate nutolgs tonas buvo
vadinamas — Trite (intervalas: E—B)°.

Svarbu paminéti, kad nors tritonio intervalas minimas Antikoje ir viduramzZiais, taciau

% Vert. ,,Harmonijos principai I1I a. pr. Kr.

® Senoves graikai muzikinius tonus siejo su planetomis, o vyravusios holistinés sistemos déka buvo galima
apskaiciuoti jy tarpusavio darnas. Leon Crickmore straipsnyje Planets, Heptachords and the Days of the Week —
the Harmony of the Spheres (2013) i$skiria: tonai e, £, g, a, b, ¢, d buvo siejami su dangaus kiinais — Saulé, Ménulis,
Marsas, Merkurijus, Jupiteris, Venera, Saturnas. Johanesas Kepleris (1561-1630), vokiecCiy astronomas ir
matematikas, atkartoja Klaudijy Proleméjy (gr. KAavdiog ITtorepatog ~90 —168) kalbédamas apie muzikos ir
dangaus kiiny sgsajas. Kalbédamas apie harmonija Kepleris i$skiria, kad ji (harmonija) ,,yra mintyse, o ne
garsuose” (Kepler 1997: 446). D¢l Saltiniy stokos sunku nustatyti kokia vieta buvo priskiriama tritonio intervalui.
Antikos pagrindiniuose tetrachorduose (dorinis, fryginis, lydinis) tritoniai nesusidaré. Jie radosi, kai tetrachordus
buvo pradéta jungti j tobulaja sistema (gr. adotnuo. téletov, lot. constitutio tota).

Hypate
Parhypate
Lichanus

o
=

;
[5@;1;7'+07,”!’

o/

Mese
Trite
N L Parancte

T |- Nete

!
\
|

1 pvz. Heptachordo tonai (Stewart 1902: 11)

Greek....Doian EFGA BCDE, that is, semi-
tone, tone, tone.

Phrygian DEFG ABCD,
or F§G§AB C§D#EF§, that
N— S
Asiatic is, tone, semitone, tone.

o~ o~
Lydian CDEF GABC, that is, tone,
tone, semitone.

2 pvz. Paprastieji tetrachordai — ir sistema (MacDowell, 1912: 84)

Galima tik spéti, kad senovés graiky mastytojy mintis perémé Boecijus (Anicius Manlius Severinus Boéthius,
480-524) jas panaudodamas savo VI a. pradZioje paradytame traktate De institutione musica®, véliau $ias idéjas
pasitelke ir Gvidas Aretietis (XI a.). XX a. teoretikas Michaelas von Troschke straipsnyje Tritonus (1989) pazymi,
kad viduramziy rastuose graikiska formga pakeité lotyniska — trifonus, o pirmieji raSytiniai Saltiniai minintys $ig
zodzio forma randami XI a. Gvido AretieCio (Guido Aretinus, 991-1033) traktate Micrologus (1025/26), ir
Hermano Kontrakto (Hermanus Contractus,1013—1054) traktate Opuscula Musica (~1030).
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jis néra sistemingai naudojamas. Tai patvirtina Eggebrechto muzikos enciklopedijoje pateiktos
IX a. Musica enchiriadis teorijos, kuriuose terminas trifonus néra naudojamas, o pakei¢iamas
tokiais abstraktais kaip tres integris tonmis (vert. i§ lot. integruojantis tris tonus) arba
inconsonansus’.

Placiau apie triton] pradedama kalbéti besiformuojant vieno ryskiausiy viduramziy
muzikos teoretiky — Gvido Aretieio solmizacijos sistemai. Jo darbai padaré¢ didziule jtaka
tolimesnei Vakary muzikos komponavimo bei teorijos jvykiy sekai, o Viduramziy tradicijoje jis
buvo jtrauktas j iSradéjy panteong kartu su Pitagoru, Orféju bei Boecijumi®. Siekiant
chronologijos svarbu paminéti, kad Oksfordo muzikos istorijos leidinyje The Early Middle Ages
to 1300° minimas pranciizy viduramziy teoretiko vienuolio Hucbaldus trakatatas — De
harmonica institutione (~ 900), kuriame autorius apraso $esiy stygy instrumentg panasy j kitarg
arba lyra, kurio derinimas buvo identiS8kas G. Aretiecio heksachordui — tonas, tonas, pustonis,

tonas, tonas. Galime daryti prielaidg, kad heksachordy sistema prad¢jo formuotis keleta

Simtmediy prie§ mums zinoma laika!®. Nuo skirtingy auk$¢iy (tony) Aretinus sudaré

7 Vert. i§ lot. nenuoseklus, disonansas. ,,... et inconsonansus ei efficitur < .... > tribus integris tonis a praefato sono
elongatur, cui extat subquartus® (Troschke 1989: 4).

8 It was not to until Guido of Arezzo returned Boethius to the pantheon of speculative philosofers in the eleventh
century... “ (Brummbhall 2015: 54).

% Vert. ,,Anktyvieji viduramziai iki 1300%,

10 Dasejiné (Daseian) gama suformuota, pasitelkiant Antikos fryginj tetrachordg (Finales) ir jj multiplikavus nuo
skirtingy auks$ciy. Svarbiausiu parametru buvo simetriné — veidrodiné struktiira: tonas — pustonis — tonas. Véliau
dorinés dermés pamatinis tetrachordas davé pradzig kitoms oktoecho derméms (doriné, fryginé, lydiné,
miksolyding, hipodoriné, hipofryginé, hipolydiné ir hipomiksolydiné). Gvidas Aretietis prie fryginio tetrachordo
simetriskai pridéjo dar po tong. Taip pat galima prielaida, kad jis susumavo visus tris Antikos diatoninius
tetrachordus — dorinj, frygini, lydinj, o garsaeiliy suma sudaré SeSis skirtingus tonus.

TINY PRI A SN bl

i
T s T T T 8§ T, T T

g5 ¥=8

o S—1

=2
.

T s T T T s T T
Graves Finales Superiores Excellentes  (Remanentes)
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3 pvz. Dasejiné (Daseian) gama (Christiansen 2008: 324)
Gvidas Aretietis heksachordo garsaeilj sudaré susumaves tris svarbiausius Antikos tetrachordus (dorinj, fryginj ir

lydinj).
Eolhnorlmianorm ‘
Hypophrygian
Hypolydian Nete, Piranete,
[=a Trite, Nete,
= ==~ Péranete,
- - = Trite,
ki 1 » Pa
E L) — Mese, o
- Mﬁld.u gﬁ““,‘ Hipats
| Mixolydian | s te,
|_Lyd Proombm&uenu.
[Bhrygian |

Dorian

4 pvz. Tetrachordai ir dermés (Macdowell 1912: 107)°

RasSytiniuose Saltiniuose minimas zemiausias instrumento tonas C, o auksciausias 4, o tai atitinka Gvido Aretiecio
Hexachordum naturale (i$ lot. natiiralus heksachordas). D¢l rasytiniy Saltiniy stokos sunku jvardinti kokig jtaka
Hucbaldus traktatas ir minimas SeSiy stygy instrumentas turéjo Aretie¢io heksachordy sistemai. Heksachordy
sistemoje tonai Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La turéjo modaling — intervaling funkcijg. Jos esmé buvo kity garsy santykis
su pagrindiniu tonu. Siuos solmizacinius pavadinimus Guido Aretinus sukiiré pasitelkes himno Sv. Jono
Krikstytojui Ut Queant Laxis eilu¢iy pirmuosius skiemenis, kurie sutapo su kylanc¢iu garsaeiliu.
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analogiskus heksachordus, paliekant identiSkus solmizacinius tony pavadinimus. Biitent dé¢l Siy
priezas¢iy heksachordas sistemiSkai jteisina tam tikra simetring, veidroding tony iSsidéstymo
tvarkg — tonas — tonas — pustonis — tonas — tonas. Galima spéti, kad biitent Sesiy garsy kiekio
dermes nulémé: 1) septintas laipsnis (%) jvesty nepageidaujamg intervalg — tritonj; 2) nors himng
sudaré septyni garsai tik SeSios frazés prasidéjo nuo skirtingy tony (septintoji dubliavo garsg —
)

Kaip jminti mjslingg viduramziy taisykle mi contra fa diabolus in musica est, kuri
buvo visiems puikiai zinoma viduramziais? Kodél mi contra fa siejama su tritoniu? Juk, tai
puikiai mums pazjstama mazoji sekunda? Vis délto viduramziais, tai turéjo kitg reikSme. Gvido
AretiecCio solmizacijos sistemoje durum heksachordo tonas buvo pavadintas mi; o naturale
heksachordo ketvirtasis tonas buvo fa. Taigi, taisyklé mi contra fa draudé tony organizavimo
sistemoje naudoti didZigja sekundg tarp 3-ojo ir 4-o0jo heksachordo laipsnio, nes susikirtus
dviem (durum ir naturale) heksachordams susidaryty grieztai uzdraustas naudoti intervalas —
tritonis. I$ ¢ia ir kyla viduramziy taisyklé, kalbanti apie $iy tony santykj — mi contra fa, véliau

tapusi mi contra fa diabolus in musica est'.

ram T T 7= ]
J= L= r”1 | 1 = | L= = = 1
. o B = L . T~ N I = o I |
1 I 1
Utque-ant la - xis HRe-so-na-re fb-vis Mi - ra ges - to-rum
— —

- = g5 55
S [Z e g & [ wge Z s —
1 i 1 e —

Fa-mudi tu - orum Sol - ve poHu-ti La-bi-i re-a - tum Sanc-te Jo-an-nes
5 pvz. Himnas Sv. Jono Krikstytojui Ur Queant Laxis (MacDowell 1912: 108)
Nepaisant prielaidy ir galimy sgsajy su Hucbaldus tyringjimais, zinios nebuvo susistemintos, todél i§samiausiu ir
paradoksaliausiu traktatu, kuriame palieCiamos tokios problemos, kaip: garsaeiliai, intervalai, dermés, organumas
yra Gvido AretieCio Mikrologas (1025/26). Prie originaliy Gvido Aretie¢io idéjy galime priskirti: miksodiatoninio
garsaeilio praplétimg iki antrosios oktavos ,,7e; naujag monochordo dalinimo buda (lot. mensura Guidonis);
melodijos ir teksto santykio teorija. Smits Van Waesberghe straipsnyje Guido of Arezzo and Musical Improvisation
(1951) pazymi, kad balsés (a — do, e — re, i — mi, o — fa, u — sol) ir muzikinio tono atitikmens teorijai budingi
mechaniskumo pozymiai. J. Cholopovas (2000) Siai teorijai priskiria terming ekvivokaliSkumas. Centring vietg
Mikrologe (1025/26) uzimg dermiy teorijos (7—13 skyriai), kuriose i§samiai apraSoma: 1) garsaeilio laipsniy
modaliné funkcija ir tony giminingumas (lot. affinitas vocum); 2) derminés transformacijos problematika, kuri
tiesiogiai susijusi su dvigubos ,,si funkcija (Siuolaikinés sistemos si bemolio atitiktis — lot. b rotundum, si bekaro
—lot. b quadratum; 3) i$skiriamas keturiy dermiy i$skaidymas j aStuonias — autentines ir plagalines); 4) apraSoma
dermés nustatymo teorija pagal intonacines formules, naudojantis mnemoniniais tekstais (lot. formulae modi); 5)
i8déstoma pagrindinio, paskutinio dermés tono (lot. finalis) nustatymo teorija; 6) pateikiamos taisyklés ribojancios
melodijy diapazong (daznai vengiant tritonio). Aretietis rekomenduoja j organumo vertikale jvesti kvartos,
mazosios ir didziosios tercijos, didZiosios sekundos intervalus. Vengiant tritonio sukuriama eil¢ balsavados
taisykliy, o tai vadinama organum suspensum. Aretiecio traktate Micrologus de disciplina artis musicae (1025/26)
leidziama kryziuoti balsus dvibalsiame organume. Tam, kad biity iSvengta tritonio Aretietis sukuria pagrindines
balsy judéjimo taisykles. Pasitelkiant tomis taisyklémis, kiiryboje gaunamas rezultatas vadinamas — organum
suspensum (1§ lot. kabantis, i$laikytas).
1 Pirmg kartg tritoniui priskirta sagvoka yra minima Johanno Josepho Fuxo traktate Gradus at Parnassum (Fux
1725: 51), taip pat epitetas mi contra fa est Diabolus in Musica priskiriamas ir Augusto Wilhelmo Ambroso veikale
Geschichte der Music (Ambros 1880: 180, Band II). Ambroso veikale kalbama apie mi fa bei mi contra fa iliuzija,
o ypatingai daugiabalsiame giedojime. Pirmuoju atveju, tai bus dangaus muzika, o antruoju velnio muzika. ,,Durch
die genaue Anwendung der Mutation und die dadurch bewirkte Erscheinung des mi fa an der rechten Stelle wurde,
zumal im mehrstimmigen Gesange, das berufene mi contra fa vermieden, von dem man in den Singschulen sagte:
mi contra fa est diabolus in musica, mi fa est coelestis harmonia (Ambros 1880: 180, Band II).
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6 pvz. Gvido Aretiecio heksachordy sistema (Jump 2015)

Aretietis triton] (fritonus) mini savo traktate Micrologus (1045/26), kuriame
aprasomas b ir h tony santykis bei tritonio susidarymo galimybé konkordy harmonijoje. Gvido
Aretiecio tam, kad biity iSvengta painiavos sitilo sistematizuoti b quadratum — h ir b rotundum b
panaudojimo atvejus vertikaléje ir horizontal¢je. Dviguba ,,si* heksachordy sistemoje radosi
naikinant tritonj.

Viduramziy muzikos traktatuose tritonis dazniausiai vadinamas problemisku intervalu:
muzikiniy tony organizavimo sistemose jam buvo priskirti tokie epitetai: confusio — konfuzija,
painumas; kompozicinéje praktikoje — non multum in usu (naudoti nedaug, tony santykiy
sistemose); asper — grubus (Troschke 1989: 1). Tritonio (padidintos kvartos, sumazintos kvintos
— Quinta falsa) vartojimas baznytin¢je muzikoje buvo grieztai uzdraustu (Troschke 1989: 2).
Grieztajame stiliuje buvo neleistina net dviejy didziyjy tercijy seka viena po kitos (f~a, g—h),
nes tarp apatinio ir virSutinio sekos tony susidaro tritonio intervalas. Tritonis — mi contra fa —
buvo traktuojamas nepageidaujamu intervalu tiek visy pirma vertikaléje, o prielaidos apie
galimg jo veikimg diagonaléje bei horizontaléje buvo grieztai atmetamos.

Tritonio iSskirtinumg tiek teoriniu, tiek praktinio komponavimo pozitriu gali
paaiskinti jo fizikiniai akustikos ypatumai. Epitetai (grubus, SiurkStus) yra nesunkiai
paaiskinami, pasitelkiant XX a. kognityvinés muzikos psichologijos tyrimy rezultatus. Tritonio
fizikiniai parametrai skiriasi skirtingose darnose: pitagorietiSkame padidinta kvarta yra lygi
729:512, sumazinta kvinta 1024:729, o temperuotame derinime V2 = 1.414. Rogeris Shepardas
(g. 1929) atrado, kad tritonis turi unikalius akustinius (Shepard 1964) parametrus, kurie lemia
jo suvokimo dvilypumag. K3 tai reiskia? Muzikos psichologijos tyré¢jos Dianos Deutsch (1986)
atlikty tyrimy rezultatai parodo, kad tritonio suvokimas gali skirtis: ,,vienas klausytojas suvoks
garsy sekg C—F# kaip kylant] intervala, o G—C# kaip besileidZiantj, tuo tarpu kitas klausytojas
analogiSka garsy sekag C—F# suvoks kaip besileidZiancig intonacijg, o G—C# kaip kylancig*
(Deutsch 1986: 2). Si psichologé tvirtina, kad tritonio suvokimas priklauso ir nuo klausytojo
kalbos bei dialekto. Davidas Butleris (g. 1924) iskelia prielaida, kad tritonis yra bitinu
komponentu identifikuojant tonacinj centra, o atlikes tyrima (Butler, 1989) nustaté, kad

klausytojams, kurie girdéjo tritonj ir tonikg, buvo daug lengviau nustatyti tonacijg (tonacinj
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centra) nei tiems, kuriems buvo grojami vienas trigarsis po kito'2. Tai mums leidzia daryti
iSvada, kad tritonis dél savo skambesio akustikos savybiy tokiy kaip: nepastovumas, Saizumas,
neapibréztumas — turi trauka j pastovius intervalus ir tai padeda mums nustatyti tonacinj centrg.
Kitaip sakant, tai dar galima iSreiksSti désniu — nuo sonoro prie tono arba nuo nepastovaus prie
pastovaus.

Svarbu atsakyti i klausimus: kokios yra tritonio akustinés savybés — kodél jam
priskirtas epitetas diabolus in musica? Vienas reikSmingiausiy pokyciy, kuris aktualus tritonio
tyrime yra Hermano von Helmholtzo (1877) bei Carlo Stumpfo (1898) akustiniai tyrimai.
Galime i$skirti, kad Siy tyrimy déka gimsta visiSkai nauja muzikos akustikos samprata bei
empiriniais tyrimais grjsta psichologijos Saka — muzikos psichologija. Helmholtzo bei Stumpfo
metodai leido atlikti gilesnius tony sgveikos tyrimus. Svarbu pazyméti, kad tonai nustojo biiti
vienmaciais, o juos pazvelgta fizikiniais bei psichologiniais aspektais, kuriy déka atskleista aibé
naujy problemy. Akustikos tyrimy déka galime iSanalizuoti ir pagristi tritonio sensorinj
disonansg (butina atskirti sensorinj disonansg nuo kultiirinio). Marcin Strzelecki (2014) pateikia
tris lenteles, kuriose matome, kad maziausiai sutampanciy daliniy tony pory turi tritonis ir
septima, o kvinta — d¢l daliniy tony susiliejimo i vieng suvokinj lemia jos konsonansiSkumg.
Kalbant apie tritonj bei septimg matome, kad jy daliniai tonai nesutampa, taciau yra Salia vienas
kito, o tai sukelia lokalinius disonansus, kurie susisumuoja j disonanuojantj bei Saizy skambesj.
I8 pateikto pavyzdziy (7-as pvz., 8-as pvz.) galime daryti iSvada, kad tritonio disonansas, tai ne
tik abstraktlis epitetai — SaiZus, nemalonus ausiai, gamtos priesas, taciau fizikiniais tyrimais

pagristas faktas.

2. Tki XX a. a$tunto dedimtmecio antros pusés Vakary muzikologijoje buvo gyvybinga psichoakustiné tradicija,
sicjama su senovés graiky filosofinémis idé¢jomis. Si tradicija muzikos struktiiras — darnas, intervalus, akordus,
tonacijas ir kt. — stengési paaiSkinti remdamasi sudétinio tono struktiira (natiiraliuoju garsaeiliu) ir su tuo susijusiu
garsy dazniy santykio paprastumu (Krumhansl, Cuddy, 2010, p. 52-53). Taciau vis gaus¢jo jrodymy, vercianciy
abejoti natiiraliojo garsaeilio ir elementariy dazniy santykiy lemiama jtaka muzikos sistemy formavimuisi. [...]
Vakary muzikoje jau nuo XIX a. pradzios vyrauja tolygiai. temperuota darna (Ambrazevicius, 2007), taigi ir Sios
muzikos klausytojai praktiSkai néra girdéj¢ nattiraliy intervaly, akordy ir pan. Juo labiau uz vakarietiskosios
muzikos kultiiros riby aptinkama ir visai kitokiy intervaly, darny bei neharmoniniy tony (Ambrazevicius, 2008a) —
Sie faktai teikia kontraargumenty psichoakustinei muzikos sistemy prigimciai (nors ir visiskai nepaneigia jos). [...]
Atsirado susidoméjimas psichologiniais mechanizmais, grindzianciais muzikos garsy suvokima. Dauguma tyrimy
buvo orientuoti j garso auks$¢io suvokimo modeliy, galin¢iy paaiskinti jvairius klausytojy (atlikéjy) gebéjimus
klausantis skirtingos muzikinés medziagos (ja atliekant) skirtingose situacijose, kiirimg ir empirinj testavimag
(Cross, 1997, p. 329). Siame kontekste ir prasidéjo pirmieji tony hierarchijy tyrinéjimai, kuriuos iniciavo Rodgeris
N. Shepardas ir Carol L. Krumhansl (Shepard, 1982), o pastaroji kartu su kolegomis juos iSplétojo ir apibendrino
zinomoje studijoje (Krumhansl, 1990a)* (Budrys 2014: 72).
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7 pvz. Lokalinis disonansas: (a) grynoji kvinta, (b) tritonis, (c) didZioji septima (Strzelecki 2014: 9).
Tritonio akustikos tyrimus atlikome Tiriamojo darbo paskaitose Krokuvoje (2019 m.) su dr. Marcin Strzelecki.

Kalbant apie tritonio disonansiSkuma, turime isskirti, kad kultariSkai salygota
disonanso samprata gali kisti ir ilgai klausant tritonj jis gali atrodyti maziau $aiziu, taciau
sensoriniu poziiiriu tritonio disonansiSkumas visada iSliks. Galime iSskirti, kad kultairiskai
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salygotas tritonio disonansiskumas yra kintantis, ta¢iau sensorinis disonansiskumas — (ne)kinta.
Nors XX a. atlikta tyrimy (Butler; Deutsch), kurie analizuoja Zmogaus klausg, muzikos
suvokimg, taCiau natiiralu, kad Sie tyrimai néra baigtiniai, nes kintant muzikai, kintant
vertikalés, horizontalés bei diagonalés sampratai — kinta ir kultiiriné klausa®®,

Svarbu, kad tritonio akustinés savybés skiriasi skirtingose darnose, o tai rodo miisy
atliktas sensorinio disonanso tyrimas. Eulerio bei Huygenso tritonio, tai du natiiralieji tritoniai
taip pat pavyzdyje matome pitagorietiSka tolygiai temperuotg tritonj. Atkreipiame démesj, kad
,tobulgjj tritonj, kuris iSgaunamas oktavag dalinant j dvylika lygiy pustoniy, atsirado tik pries
kiek daugiau nei Simtmetj'®. Si derinimo sistema greitai jsivyravo ir XX a. i§ esmés
eliminavome viena i§ esminiy muzikos kalbos elementy — temperacijai ir jos atspalviams. Sie

muzikos kalbos elementai 1émé Renesanso, baroko, viduramziy muzikos skambesj, jos

iSraiskos unikaluma.

proporcija skaitiklis vardiklis Centai Tritonio pavadinimas
1.42857142 10/7 617.4878074 Eulerio tritonis
1.423828125 729/512 611.7300052 Pitagoro tritonis
1.422222222 99/70 609.7762844 Antrasis tritonis
1.414285714 99/70 600.0883238 | Antrasis quasi-lygus tritonis
1.414141414 140/99 599.9116762 quasi-lygus tritonis
1.40625 45/32 590.2237156 tritonis
1.404663923 1024/729 588.2699948 Pitagoro sumazinta kvinta
1.40625 7/5 582.5121926 Huygenso tritonis

1 lentelé. Parengta pasitelkiant http://www.tonalsoft.com/enc/t/tritone.aspx

Lentel¢je iSvardinty tritoniy iSraiSka centai skiriasi nuo Sesiy iki 35 centy. Joe Monzo
(1998) isskiria 100 tritoniy (Zr. 7-as Priedas), o intervalas tarp siauriausio 579.9633 ir placiausio
intervalo 620.0366484 yra net 40,0733484 centai, o tai atitinta beveik ketvirtatonj (50 centy).

Nors kiekvieng i $iy intervaly misy klausa suvokia kaip tritonj, vis délto miisy tyrimui aktualu

18 Klausos eksperimentai:
http://www.iflscience.com/brain/do-you-hear-what-i-hear-amazing-auditory-illusions-explained

http://i.grahamenglish.net/tag/ear-training/ http://i.grahamenglish.net/1178/five-auditory-illusions/
14 Siandien tik specialistas derintojas moka puikiai temperuoti fortepijona, t. y. taip suderinti visus 12 oktavos

garsy, kad atstumai tarp pustonio garsy tapty iSlyginti ir instrumentu biity galima atlikti muzika, uzrasyta bet kuria
i§ Zinomy tonacijy, o kitagsyk — ir apskritai neturincia jokios tonacijos. Toks klaviSiniy instrumenty derinimas yra
vadinamas iStobulinta lygiy pustoniy temperacija. Kyla gana akivaizdi problema, kiek tai yra isties tobula, o kiek
—tam tikras, ne visada tinkamai suprantamas ir aklai taikomas atavizmas. Galima biity teigti, kad bendroji muzikos
ir atskirai klaviSiniy instrumenty derinimo evoliucija mus gerokai nuskurdino, o sakant kategoriskiau, — apkurtino.
Dél savo girdéjimo ir klausymo jproc¢iy XX a. pabaigoje ir XXI amzZiuje tapome nebejautriis vienam i$ keliy
esminiy muzikinés kalbos elementy, biitent temperamentui, temperacijai ir jos atspalviams, kurie 1émé iStisy
epochy — Renesanso, baroko — muzikos skambesj, jos iSraiskos intensyvumg. Tie atspalviai tiesiog iSnyko i§
muzikos iSraiskos priemoniy arsenalo it bty niekuomet neegzistave! (Vaitkus, 2017: 124—125).
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kaip skiriasi kiekvieno i§ sensorinio disonansiSkumo skalé. Taigi atlikome, tai iSskleidziantj

tyrima.
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8 pvz. Sensorinis tritonio disonansas. Sensorinis kvartos, kvintos, oktavos konsonansas

Zinoma turime atsizvelgti i tai, kad kompiuteriu i§matuotas tritonio disonansikumas
skirsis priklausomai nuo tembro bei auk3¢io, nes tai priklauso nuo garso daznio turinio (angl.
frequency content arba spectral content). Skirtingi instrumentai turi unikalias garso turinio
savybes ir tritonio sensorinis disonansas skirsis kiekvieng karta, kai girdésime klarneta,
ksilofong ar violoncelg, kadangi kiekvienas turi savitas spektro savybes.

Atsizvelgdami | tritonio sensorinio disonansiSkumo tyrimo rezultatus galime daryti
1$vada, kad Siuo poZiiiriu jo disonansiSkumas islieka vienodu $iais laikai bei prie§ tukstancius
mety. Siuo atveju aktualu idkelti klausima kas lemia jo apoteoze. Galime daryti prielaida, kad
tai priklauso nuo sumazgjusio tritonio disonansiSkumo kultiiriniu pozitiriu. Kitaip sakant miisy
klausa yra labiau jpratusi prie tritonio skambesio nei viduramziais dél labai paprastos priezasties
— daZniau jj girdime ir esame prie jo labiau jprate. Atlike §j tyrimg aiskiai suvokiame, kad nors
sensoriniu poziiiriu tritonio disonansiSkumas yra ekvivalentiskas, taciau jo Saizumas kultiiriniu
poZiliriu buvo zymiai stipresniu. Todél siekdami iSvengti tritonio muzikoje, viduramZiy

teoretikai kuré jvairias taisykles, kuriomis turéjo vadovautis muzikos kiiréjai. Iki XIII a.
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muzikoje vyravo griezta tony organizavimo taisyklé'®. Si regula nurodo: vir§ pirmojo (d),
ketvirtojo (g) ir septintojo (c) tony eiléje privaléjo sekti didzioji sekunda; antrasis (e) ir
penktasis (@) tonai prival¢jo biiti apsupti didZigja sekunda i§ apacios ir mazaja sekunda i$
virSaus; treciasis (f) ir SeStasis (b) apsupti pustoniu i§ apacios ir tonu i$ virSaus. Biitent §i taisyklé

eliminavo tritonio susidarymg muzikoje galimybe ir leido iSvengti ,,Siurksciy‘ sagskambiy.

)7 A ! | I 1 11
Y 4 ] ] ] 1 1

1T
9 pvz. Tony organizavimo taisyklés (Regula) pavyzdys (pagal Anon. XIII a.)

Palaipsniui kintanti tritonio samprata muzikoje atsiskleidzia XIII amziaus Alfonso el
Sabio (1221-1284)'® rinkinyje Cantigas, kai isskirtinai daZnai girdime tritonj kiirinio
horizontal¢je. Alfonso el Sabio kompozicijos iSskirtinumu yra daznai pasikartojantis, nors ir
uzpildytas pereinamaisiais tonais, tritonis — (f~4). Cantigoje nesilaikoma reguly bei nevengiama
dviejy didziyjy tercijy sekos. Nors tritonis tarp yra uZpildytas pereinamaisiais tonais, taciau
pakartojamas ne vieng karta ir dél Sios priezasties yra gerai girdimas, charakteringas ir
jsimenamas. Sioje Cantigoje melodiné linija yra netipin¢ ir net labai novatoriska, palyginus su
to laikmecio vokaline muzika. Pagal tritonio pozicija kiirinyje galima nustatyti, kad jo

panaudojimas néra atsitiktinis, nes kontekstas ,,prie$* ir ,,po* yra sistemingai pasikartojantis.
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10 pvz. Alfonso el Sabio (1221-1284), Cantiga 42 A Virgen mui groriosa. (tritonis Zymimas raudona spalva)

XIII-ame amziuje, prieSingai Alfonso el Sabio Cantigai, tritonis buvo nepageidaujamu

intervalu muzikoje. Teoretikas Robertas Stewartas savo knygoje An Introduction to Sixteenth

15 Anon. Et, quod maius est, secundum dispositionem tonorum et semitonorum quam habent musici, qui primae
et quartate et septimae litterae altrinsecus tonum attribuunt, secundae et quintae inferius tonum et supra
semitonium, tertiae vero sextae e converso videlicet supra tonum et inferius semotonium, non practermittentes
quandoque B rotundum pro asperitate tritoni* (Troschke 1989: 6).

16 Plagiau apie Alfonso El Sabio. http://www.medieval.org/emfag/composers/cantigas.html

19



http://www.medieval.org/emfaq/composers/cantigas.html

Century Counterpoint and Palestrina's Musical Style (1994) pateikia kelis tritonio vengimo

pavyzdzius horizontaléje.
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11 pvz. Tritonio vengimas musica ficta (Stewart 1994: 8)

Tritonio vengimo taisykliy praktinj pritaikyma matome Giovani Pierluigi da Palestrina
(1525-1594) kompozicijos Missa Brevis iStraukos 1011 taktuose, kai si bemolis naudojamas

tritonio f~4 iSvengimui.

12 pvz. Giovanni Pierluigi da Palestrina, Missa Brevis. (Tritonio vengimas Zymimas Zalia spalva)

XII-XIV a. diatoningje sistemoje radosi vis daugiau nekonvencionaliy alteracijos
zenkly. Profesorius Thomas Noblitt savo straipsnyje Chromatic Cross-Relations and Editorial
Musica Ficta in Masses of Obrecht (1982) pateikia jdomiy jzvalgy apie musica ficta
naudojamus nekonvencionalius alteracijos Zenklus teigdamas, kad septyniasdeSimt Sesi
procentai visy naudojamy aksidencijy buvo dé¢l tritonio vengimo. Kalbama tiek apie
horizontale, tiek apie vertikalg. Jacobo Obrechto (1457—1505) Gloria (XV a.) i§ Missa Libenter
gloriabor (XV a.) matome, kad Obrechtas, pasitelkia bemolj, norédamas iSvengti tritonio
melodijoje. Palyginus Jacobo Obrechto Gloria istrauka su Alfonso el Sabio Cantiga,
pasteb¢jome, kad Cantigoje tritonis yra eskaluojamas melodinéje linijoje, o €ia prieSingai —

eliminuojamas. Pabréztina, kad minétoji Cantiga yra unikalus tritonio panaudojimo XIII a.

muzikoje pavyzdys.
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13 pvz. Jacobas Obrechtas Missa Libenter gloriabor, Gloria, 14-16 t. (Noblittas 1982: 32, red. B. C.).
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XIV a. tritonio samprata pradéjo pamazu kisti — Hugo Spechtshartas i§ Roitlingeno,
pastebéjo, kad retas tritonio naudojimas muzikoje gali jg pajvairinti, inesti ,,saldaus rezonanso*
(lot. dulcis resonatia)'’. Tritonis pradétas naudoti silpnosiose takto dalyse, sinkopése arba
kadencijose. Priesingai, Johannesas Tinctoris (1435—-1511) Liber de arte contrapuncti (1477)
jvardino triton] gamtos/nattralumo (Natur) priesu, kuris yra nemalonus ne tik ausims, bet kurio
nejmanoma tiksliai balsu intonuoti nei auks$tyn, nei Zemyn: ,,tritonio kaip disonanso prigimtis
yra prieSiSka gamtai, jis yra erzinantis bei dirginantis zmogaus klausg* (Troschke 1989: 6).

Svarbu pabrézti tritonio konceptualizavimo ir praktinio taikymo i$skirtinumag musica
ficta (i lot. netikra, suklastota muzika) laikotarpiu. Karolis Bergeris (2000) §; laikotarpj
apibrézia kaip dideliy pokyc¢iy bei inovacijy perioda, kuris t¢siasi nuo Marchetto da Padua iki
Gioseffo Zarlino laiky (1300—1550). Keletas fakty, kuriuos Bergeris savo knygoje Musica ficta,
Performance Practice: Music Before 1600 (2000) i$skiria Siam laikotarpiui apibrézti: 1) iki
1300 m. iki galo nebuvo susiformavusi solmizacijos sistema ir atlikéjiSkoje praktikoje pradéta
naudoti tik apie §j laikotarpj'8; 2) po 1550 m. kompozitoriai pradéjo konkretinti chromatizmus
muzikoje ir juos Zymeéti natose.

Vadovaujantis III-XI a. anoniminiais traktatais apie muzikg bei G. Aretiecio, P.
Aarono, K. Bergerio® i3skleista tritonio samprata musica ficta, i3analizuota jo reikime
viduramziy ir Renesanso derminése sistemose, vertikalés ir horizontalés organizavimui.

Tritonis ypatingo démesio reikalaujantis, intervalas. Nors ji sudaro trys tonai, t. y. pusé
oktavos, dél unikalios skambesio akustikos tritonis yra ryskiu kontrastu oktavai. Sio intervalo
i§sprendimg galima apibudinti kaip maziau intensyviu uZ jj patj — tercija, seksta, kvinta, oktava.
Biitent dé¢l tritonio specifiSkumo ir charakteringumo Viduramziy ir Renesanso kompozitoriai jo
dazniau vengg¢, teoretikai (Aretietis, Waesberghe, Aaronas) teige, kad muzika, kurioje tritonis
girdimas per daznai, skamba negerai, prastai?’. Kalbant apie tritonio sampratg horizontaléje

reikSmingu yra jo vengimas nuo Ars Antiqua iki vélyvojo Renesanso. Daugybé teoretiky

17 Tritonus ad vocem quartam posset retineri, Cantus quem raro quorundam vult adhiberi, in quo vix poterit
resonantia dulcis haberi® (Troschke 1989: 6, red. K.-W. Gumpel).

18 Kaip minéta, Gvido Aretiedio teorinés novacijos buvo nukreiptos j muzikos atlikimo praktika: buvo siekiama
supaprastinti atlikimg, palengvinti ,,skaitymo i$ lapo* procesa ir giesmiy savarankiska mokymasi per se, taip pat
ju fiksavima, ir giesmiy melodijy ,,nuvalyma® nuo klaidy.

19 K. Bergeris akcentuoja vokalinés balsavados taisykliy susisteminimo svarbg ir musica ficta koncepcijos
iSgryninimg. Démesys skiriamas ne tik Guido Aretinus sistemai, o taip pat konvencionaliems, ir
nekonvencionaliems alteracijos Zenklams, kurie yra konkretizuoti ir numatyti muzikos atlikime. K. Bergeris savo
tyrima dalina | tris esmines grupes: 1) nagrinéja Guido rankos garsy aukscio sistemos santykj ir reikSme¢ musica
ficta; 2) aptaria jvairius kontekstus, o iSskiriama horizontalés ir vertikalés, kadencijy ir imitaciniy kanony
organizavimo biuidai; 3) bandoma identifikuoti atsitiktines intonacijas (atlikimo interpretacija) ir jas klasifikuoti
pagal tam tikras gaires, kurios palengvinty darba muzikos redaktoriams bei atlikéjams. Teoretikas teigia, kad biitina
sukurti visuotinai priimting muzikologing musica ficta teorija atskiriant permanentines id¢jas nuo laikiny ar
idiosinkraziniy, kuriy pritaikymas yra limituotas. Autorius i$skiria pagrindiniu Saltinius, kurie praplété musica ficta
suvokima, taciau nepaisant tyrimy iki Siol labai sunku iSskirti visuotinai naudoting muzikologing teorija (Berger
2000).

20 In monochordo enchiriadis tritonus semper continuatus non bene sonet* (van Waesberghe 1957: 137).
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(Aaron, Aretinus, Artusi) analizavo jvairius jmanomus horizontalés koordinavimo biidus, kurie
palaipsniui tapo vientisa sistema. ,,Sumazintos kvintos intervalo horizontalé¢je dazniausiai buvo
vengiama iki XV a. pabaigos“ (Berger 2000: 112). Muzikoje vis labiau besiplétojant
daugiabalsumui kompozitoriai vadovavosi kontrapunkto?® taisyklémis, kurios nurodé kokias
priemones reikia pasitelkti, kad vertikaléje skambety tik tobulieji konsonansai. Pirmuoju
kontrapunkto traktatu yra jvardinamas Giovanni Maria Lanfranco (1490-1545) — Scintille di
musica (1533). Taigi, Siuo laikotarpiu pradedame kalbéti apie kompozicine vertikalg ir jos
organizavimo taisykles. K. Bergeris (2000) pazymi, kad XIV a. iSsiplétojus daugiabalsumui
prireiké sudétingesniy bei konkretesniy taisykliy, kompozitoriai pradéjo naudoti jvairius
nekonvencionalius alteracijos Zenklus, kuriuos jvardino — causa necessitatis (i§ lot. nes buvo
biutina). Kaip taisyklé, jie daugumoje buvo skirti tritoniy vengimui. Mazyjy sekundy ar
sumazinty kvinty naudojimas buvo pradétas toleruoti, taciau su iSimtimi: ,,$ie intervalai turéjo
biti i§sprendziami konsonuojancius sgskambius® (Berger 2000: 114). Besikei¢iant muzikos
kalbai i§ esmés pradeda keistis ir tritonio samprata. ] kontrapunkto teorija jvestos naujos,
disonuojancius intervalus naudoti leidziancios, taisyklés. Mazyjy sekundy ar sumazinty kvinty
naudojimas buvo pradétas toleruoti, tac¢iau su iSimtimi: ,,Sie intervalai tur¢jo biti iSsprendziami
konsonuojancius sagskambius* (Berger 2000: 114). PabréZiama, kad sumazintg kvinta geriausiai
iSspresti | seksta. Teoretikas i$skiria, kad iSimtiniais atvejais kompozitoriai galédavo silpnojoje
takto dalyje pasirodZiusj tritonj i§spresti j tercija ar kvinta — konsonuojant] intervala. Zinoma,
jei sprendimas } kvinta nepazeisdavo paralelinio konsonanso taisyklés.

Aptartos tritonio vengimo technikos ir daugkartinis §io intervalo miné¢jimas muzikos
traktatuose leidZia nuspresti, kad tritonis vis délto buvo aktualiu kompozicingje praktikoje, o
taip pat ir muzikos teoretikams. XVI a. teoretikas Aaronas Pietro (1480—1545) savo traktate
Libri tres de institutione harmonica (1516) kalba apie nekonvencionaliy alteracijos Zenkly
panaudojima, o juos jvardina kaip biitinybe vengiant SiurkStaus tritonio skambesio: /lud quoque
praetermittendum non est, quod ad maiorem b mollis cognitionem pertinet, id quidem
necessario inuentum esse ad temperandam / Tritoni asperitatem ldeoque non esse id proprium,
ac naturale, se accidentale dicimus® (Aaron 1516: Caput XV). Traktate Aaronas kalba apie
bemolio biitinuma, taciau kompozitoriai galéjo ji traktuoti laisvai, o konkreciau jis jvardina:
bemolis gali biiti, o gali ir nebiiti — viskas priklauso nuo jo biitinumo. Kaip zinia, Renesanso
teoretikai daznai idéjy sémesi 1§ Antikos filosofy, todél Aaronas teorinius apmastymus galime

susieti su Aristotelio Metafizika (1975), kur kalbama apie substancijos (lot. substantia) ir

2L Lot. punctum contra punctum, punctus contra punctus (vert. nata pries natg arba taskas pries taska)
22 Vert. Taip pat netliréty biiti pamirsta pagrindiné b-moll funkcija, kad galétume i$vengti Siurkstaus tritonio
skambesio, o esant biitinybei jo iSvengti (Ciurlioniené, 2017).
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atsitiktinumo  santykj. XVI a. teoretikas Gioseffo Zarlino (1517-1590) traktate
Le istitutioni harmoniche (1558) teigia, kad dviejy didziyjy tercijy arba mazyjy seksty seka yra
neleistinu balsy vedimu, nes néra harmoningai susij¢ intervalai, nes jy sekos sudaro tritonio

santykiu nutolusius intervalus.
tritonis
_p_ /# tritonis
| | &p:

=4 | |

14 pvz. Tercijy sekos (Zarlino 1558; transkripcija Ciurlioniené 2016)

Adrianus Petit Coclico (1500-1562) savo traktate Compendium musices (1552)
analizuodamas Josquinas Deprez (1455—-1521) komponavimo principus pateiké iSvada, kad
trumpai besitgsiantys disonansai leistini net jei jie néra iSsprendziami pagal kontrapunkto
balsavados taisykles. Cia svarbu paminéti, kad nors viduramziy traktatuose buvo aptarta daug
maziau balsavados organizavimo taisykliy nei Renesanso epochoje, taciau i§ komponavimo
praktikos matyti, kad vadovautasi tam tikromis iSimtimis bei grieztais disonansy draudimais.
Svarbus tritonj reguliuojantis zenklas buvo nekonvencionaliy alteracijos zenkly naudojimas
muzikoje. Vieni partitirose buvo pazyméti paciy kompozitoriy, o kiti buvo pridéti atlikéjy, ar
redaktoriy (spaustuvininky). Vieng tokiy, abejoniy kelian¢iy pavydziy pristato iStrauka i$
Gijomo Diufay (Guillaume Dufay; 1397-1474) miSiy Ave regina caelorum (1465) Agnus Dei
dalies. Cia tonas — si 4 zymimas alteracijos Zenklu vir§ penklinés, tadiau analizéje matyti, kad
greiciausiai Siuos zenklus paraSé pats kompozitorius, kad buty iSvengta dviejy didziyjy tercijy

sekos.
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15 pvz. Dufay Agnus Dei (1465) i$ miSiy Ave Regina caelorum (21-23 t.)
(red. Alejandro Enrique Planchart 2008). Raud. spalva Zymimas tritonis diagonaléje, Zal. — jo vengimas)

Visy pirma, tonas do ryskiai atskiria dvi didzigsias tercijas, kurios susidaryty, jei tonas si nebiity
alteruotas. Kita vertus, tarp tono b ir e (paZyméta raudonai) susidaro tritonis. Taigi, viena vertus
Siuos alteracijos Zzenklus galime vadinti konvencionaliais, nes i§ esmés jie atitinka

komponavimo taisykles, tafiau susidarancio tritonio autentiSkumas kelia abejoniy. Yra
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tikimybé, kad jei kompozitorius biity noréjgs uzrasyti b — nebiity naudojes tono c¢, kuris
neatsitiktinai leidzia i§vengti tritonio tarp dviejy didziyjy tercijy taisyklés. Renesanso epochoje
muzikos komponavimo samprata smarkiai pakito. Galima pasakyti, kad tony organizavimas i§
horizontalaus modifikavosi j vertikalyjj. Pasikeité pozitris ] tritonio, sekundos bei kity
disonuojanciy naudojimg muzikos komponavimo praktikoje. Isigaléjes daugiabalsumas, su
atsitiktiniais ir konvencionaliais alteracijos zenklais bei kardinaliai pasikeitusia vertikalés
samprata (vertikaléje dazniau naudojami disonansiniai sgskambiai) nulémé naujy
komponavimo sistemy radimasi. Gioseffo Zarlino (1558/1976) pabrézia didéjancig tritonio
reikSme vertikaléje, o ypatingai kadencijose. Teoretikas pazymi, kad muzikoje prasideda lizis,
pastebimi ypatingi pokyc¢iai kompozicingje vertikaléje ir horizontaléje. Dar radikalesnis X VI a.
teoretikas Nicola Vicentino savo traktate L'antica musica ridotta alla moderna prattice (1555;
vert. Maniates 1996) pasitilé naudoti tritonio intervalg ne tik tuomet, kai jis atsitiktinai pasirodo
persipinant heksachordams diagonaléje, taciau jtraukti §j intervalg ir kompozicingje
horizontal¢je (melodingje linijoje). Teoretikas grieztai atmeté abejones dél sudétingo tritonio
intonavimo vokalinéje praktikoje teigdamas, kad jei jmanoma sudainuoti tony seka f, g, a, A,
tai jmanoma sudainuoti ir tritonio santykiu nutolusius tonus. Vicentino manymu, viskas
priklausé nuo praktikos: ,,Daug karty kartojant tg pacia, nors ir sunkiausig, uzduotj ji laikui

bégant pasidaro lengvai jveikia visose profesijose® (Vicentino 1996: 77)%.

2 Si citata gerai parodo Vicentino radikaluma, ta¢iau tai galima papildyti ir jo idéja atgaivinti mikrochromatika
naudotus Senovés Graiky muzikoje. Taip pat Sis teoretikas sukiiré 36 klaviso (+ papildomi, kurie praplété
diapazong), instrumentg (16-as pvz.) — archicembalg (The archicembalo had 36 keys to the octave, distributed over
two keyboards. The lower keyboard was identical to that of the cimbalo cromatico and tuned in the same way (for
both of the alternative tuning systems that Vicentino proposes). The upper keyboard, with 17 notes to the octave,
was similar but without the chromatic half-keys between B and C, and between E and F (Stembridge 1993: 55).
(vert. aut. Archicembalo oktava dalinama j 36 klavisus, kurie iSdéstyti dviejose klaviatiirose. Apatiné klaviatiira
buvo identiska cimbalo cromatico bei buvo taip pat suderinta (abiejuose naudojama Vicentinio sitiloma alternatyvi
derinimo sistema). VirSutinés klaviatiiros oktava padalinta j 17 daliy buvo panasi, taciau be chromatiniy pustoniy
tarp H ir C ir tarp E ir F. (Stembridge 1993: 55) kurluo o galima atlikti mikrointervalus — penktatonius.
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16 pvz. Vicentino (nuotrauka i§ https:/www.musicologie.org/Biographies/v/vicentino_nicola.html
bei jo sukurtas instrumentas Archicembalo (nuotrauka i§ https://www.projektstudio31.com/blog/das-
archicembalo-klingt-wieder)
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Svarbu paminéti, kad jau XVI a. Zarlino traktate Le istitutioni harmoniche galime
jzvelgti funkcinés harmonijos uzuomazgas. Teoretikas apmasto kvintos dalinima j dvi dalis (Zr.
pvz. 17) pasitelkdamas mazaja arba didziaja tercija ir taip gavo mazorinj ir minorinj trigarsius,
taciau jy nejvardino ir nesusistemino. Taciau, teoretikas uzsimena, jei didelé tercija yra kvintos
(diapente) apacioje c—e (kalbama apie trigarsj c—e—g), harmonija tampa linksma (allegra), jeigu
didelé tercija virSuje es—g sagskambis tampa litdnu (mesta). Papildydamas Glareana, Zarlino Le

istitutioni harmoniche (1558) pabrézia, kad pusé dermiy turi minoring, o pus¢ mazoring tercija.

c e g

15 .12 : 10 c es g

5 4 6 5 4
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17 pvz. Zarlino kvinty dalinimas pusiau (Xonomnos 2002: 49)

Henricus Glareanus (1488-1563) traktato (1547) Dodekachordon (Dvylikastygis)
pavadinimas yra aigkia aliuzija j dvylikos autonomisky tony muzikoje radimosi biitinuma. Cia
kalbame apie funkcinés sistemos uzuomazgas, kurios centriniu elementu yra trigarsis. Kadangi
trigarsis gali buti tik dviejy tipy — mazoriniu ir minoriniu, todé¢l visa funkciné sistema yra
paremta ne keliomis ar keliolika gamy, o tik dviem — mazoru ir minoru. Rusy teoretikas Jurijus
Cholopovas (1932-2003) iSskiria funkcinés sistemos centrinio elemento — trigarsio parametry
itakg XVIII-XIX a. tonaliajai sistemai. Trigarsio dvilypumas suformuoja mazoro — minoro
sistema, kurig sudaro du garsaeiliai ne todeél, kad ,,7zmogaus gyvenimas sudarytas i§ laimés ir
kancios, bet tod¢l, kad yra tik dvi konsonansinio trigarsio sukonstravimo galimybeés* (Xomomnos
1974: 36). Funkcingje sistemoje tritonio ir trigarsio santykis yra glaudZiai susijgs intervaly
i§sprendimo aspektu.

Maria Rika Maniates (g. 1937) savo veikale Mannerism in Italian Music and Culture,
1530—-1630 (1979) kaip pagrindinius muzikos novatorius i$siskiria Vincenzo Galilei (1520-
1591) bei Claudio Monteverdi (1567-1643). Galilei savo kompozicingje praktikoje iSskyre
tokius disonansus, kaip pustonis, tonas ir septimas. Triton] ir kvarta kompozitorius ir teoretikas
ivardino kaip ,,pereinamaji“ disonansg (angl. intermediate). Maniates (1979) pazymi, kad Siuos
intervalus Galilei jvardina kaip maziau Saizius ir nurodo, kad juos galima naudoti muzikoje
laikantis ne tokiy griezty taisykliy, kaip priskiriamy pustoniui, tonui ir septimai. Monteverdi §]
metoda pavadino seconda pratica, norédamas pabrézti skirtumg tarp naujosios ir senosios
tradicijos, kurios Salininkais buvo Zarlino ir Giovanni Maria Artusi (1540-1613). Tuo tarpu
Nicola Vicentino pavadino tritonj labiausiai nuvertintu intervalu kompozicinéje praktikoje, o jo
sukeliamg efekta jvardina nuostabiu arba dangiSku. Giovanni Maria Artusi savo traktate Delle
imperfezioni della moderna musica (1600-1603) smerkia Monteverd] dél netinkamo tritonio

naudojimo muzikoje, o taip pat jis pabrézia, kad reikéty vadovautis autoritetingy teoretiky

25



pateiktomis grieztomis kontrapunkto taisyklémis. Diatonikos ribos tampa neveiksniomis
randantis vis didesnéms stilistinéms naujovémis muzikoje, manierizmui — pradeda deformuotis
1 vis sudétingesnes, komplikuotas struktiiras.

XVII a. filosofas, mokslininkas, muzikantas Marinas Mersenne'as jveda tokias
sgvokas, kurios tapo susistemintomis tik XIX, XX a. Mersenne'as savo traktate Harmonie
Universelle contenant la theorie et la pratique de la musique (1636—37) mini mazoro ir minoro
sgvokas, tac¢iau joms priskiria visai kitg reikSme nei mes suvokiame dabar. Marsenne ¢ia kalba
apie intervalinius santykius, kuriuos i$skaido | ton majeur, ton mineur, demi-ton diatnique,
demi-ton chromatique, tierce majeure, tierce mineure. Priklausomai nuo dermés, judéjimo
krypties, aukS¢io Mersenne'as priskiria intervalus tinkamai kategorijai. Kalbédamas apie
intervalus Siame traktate Mersenne'as pabrézia intervaly svarbg norint iSreiksti ekspresija.
Tritonj?* jis sitilo naudoti muzikoje norint sukelti jtampos, energijos efekta ar perteikti karo
nuotaikg. Teoretikas mazorg paaiskina ne tik matematiniu, bet ir akustiniu aspektu,
pasitelkdamas naturaly garsaeilj: ,,Mazoras yra akivaizdus ir néra reikalo jo jrodinéti — nebent
Jiis norétuméte apsviesti saule vidurdienj* taip Mersenne'as kalba IIl-ajame traktato tome apie

puciamuosius instrumentus (Mersenne 1636: 546).
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18 pvz. Tritonio intervaly panaudojimas pagal Mersenne'o Harmonie universelle, contenant la théorie et la
pratique de la musique. Paris (Mersenne 1936: 460)
sifras (B. C.)
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19 pvz. Mersenne'o pavyzdZio Sifras (analizé darbo autorés). Tritonis Zymimas raud., iSsprendimas — Zal.

24| Virgutinio balso linijos (chant) judédamas pustoniais sukelia lifidesio emocij, o maZorinés tercijos melodijoje
sukelia dziaugsmo emocijg... Liidesio ir meilés emocijg geriausiai galima iSreiks§ti maZoriniu pustoniu ir minoriniu
pustoniu (demi-ton majeurs, moyens at mineurs). Norint perteikti energingg ar karo nuotaikg kompozitorius turi
pasitelkti pilny tony sekas (presentees par les ton) mazorines tercijas ir sekstas (et par les Tercies et les Sextes
majeures) bei tritonius (ou par la Quarte juste juste ou superflue) (Mersenne 1636: 41) ,La Voix*; ,Les
Consonances® (1936: 360) (red. Ranum 2001: 385).
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Ypatingai svarbu yra tai, kad Mersenne'as pabrézia disonansy biitinumg, o tame tarpe
ir tritonio. Teoretikas siiilo tritonj naudoti, kai norime pasiekti konkretaus afekto.? Kitame
Mersenne'o pavyzdyje pastebimas tritonio iSsprendimo sistemiSkumas. Po kiekvieno
diagonaléje — vertikaléje susidarancio tritonio seka didzioji seksta. VirSutinis intervalo laipsnis
visuomet vedamas ] virSy, o apatinis Zzemyn. ISskirtina tendencija, kad pries tritonj (mélyna
spalva) pasirodo tobulieji konsonansai, o iSsprendziamas jis i netobuluosius po kuriy daznai vél
seka tobulieji. Mersenne'as traktate Harmonie universelle, contenant la théorie et la pratique
de la musique raso apie tai, kad tritoniy nereikéty vengti, kaip tik atvirksciai skatina jy
naudojimg muzikoje, taCiau pabrézia, kad biiti parinkti tinkamg iSsprendimg. Mersenne'as
kalbédamas apie tritonio nejprastg skambesj jvardina, kad yra tikimybe¢, jog tritonio skambesys

nepatiks didiesiems meistrams, ta¢iau nereikia kreipti démesio j dauguma.?®
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20 pvz. Tritonio intervaly panaudojimas pagal Mersenne'o Harmonie universelle, contenant la théorie et la
pratique de la musique. Paris (Mersenne 1936: 462)
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21 pvz. B. C. Mersenne pavyzdZio §ifras (analizé darbo autorés)

Pabréztina, kad lyginant su Anfonso el Sabio Cantiga Cia tritonio kontekstas ,,pries* ir
,»po* bei vartosenos aplinka yra stipriai pakitusi. Galima kalbéti apie tokius pokycius, kai

tritonis atsiranda kiirinio vertikaléje, jo jvedimo bei iSsprendimo variantus bei jvairove

25 Plagiau: Mersenne, Marin (1636). Harmonie universelle, contenant la théorie et la pratique de la musique. Paris.
https://ia800205 .us.archive.org/5/items/bub_gal _ark 12148 bpt6k5471093v/bub_gal ark 12148 bpt6k5471093

v.pdf
% Teoretikas akcentuoja, kad svarbesné yra keliy Zmoniy nuomoné, o ne masés.
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muzikoje. Marsenne'o pavyzdziuose tritoniai sudaro nuo skirtingy auksciy tony, prieSingai nei
el Sabio Cantigoje, kurioje pereinamaisiais tonai buvo uzpildomas visada tas pats tritonis f~A.

Mersenne'as pabrézia, kad sekundy bei tritonio nereikéty vengti, o svarbu juos
taisyklingai iSspresti iSlaikant intervaly santykius. 19-ame, 20-ame pavyzdyje pastebime, kad
pries triton] daznai randasi grynosios kvintos ar grynosios kvartos intervalai, o iSsprendziamas
jis j didziaja arba mazaja tercija. Siame pavyzdyje reikéty pastebéti, kad tritonis (A—f) gali biiti
iSsprendziamas ir | mazaja ir j didziaja tercija, o ¢ia kyla aliuzija | minoro-mazoro sistema.
Svarbiu teoretiko atradimu yra ir oktavos dalinimas j 12 lygiy pustoniy, o tai natiiraliai
susiSaukia su chromatine sistema. Mersenne'o tikslas buvo jrodyti mazorinio trigarsio
transponavimo galimybe¢ nuo 12 skirtingy tony, taciau to dar negalime priskirti dvylikos tony,
kaip autonomisky elementy muzikoje, sistemai. Kalbant apie teoretiko disonansy eskalavima
svarbu prisiminti jo poziiir] | harmonija, konsonansy — disonansy santykj. Mersenne'as
konsonansg jvardina kaip pagrindinj kosminiy santykiy principa, Zmonijos bities ir muzikos
elements, o disonansa kaip konsonanso antiteze. Sioje sistemoje disonansas yra traktuojamas
kaip nuodémé reikalaujanti iSsprendimo. Marinas Mersenne'as muzikos judéjima sieja su
dangaus kiiny judéjimu. Muzika jvardinama procesu vykstanciu laike, kurio turinj sudaro i
vairios ritmineés figiiros bei sagskambiai.

Tritonio vengima bei jsigalé¢jimg muzikoje taip pat galime paaiskinti, pasitelkiant
pranciizy muzikologo Jacqueso Chailley'o (1910-1999) darba Expliquer l'harmonie (1967),
kurj taip pat mini lietuviy muzikologas Ambrazas, kalbantis apie ,,muzikinés samonés istorinj
vystymasi kaip vis sudétingesniy natiiralaus garsaeilio intervaly jsisavinimo kelia, greta
Schonbergo ir Hindemitho* (Daunoravicien¢ 2017: 19). Chailley veikale Traité historique

d’Analyse musicale (1951).
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Moyen Age polyphonique

Renaissance

Musique classique (XVIIe-XVIIie siécle)

De Wagner a Debussy

De Ravel a Bartok et au-dela

Tableaw du « Traité historique d’ . inalyse musicale».

22 pvz. ,Natiralaus garsaeilio ir harmoniniy intervaly jvaldymo sasaja“
(Chailley 1967: 72—75/Daunoraviciené 2017: 19)
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23 pvz. Jurijaus Cholopovo pateikta schema (Xosonos 2006: 46)

Chailley (1976) lentelé puikiai iliustruoja tritonio sampratos kisma nuo jo draudimo
iki apoteozés bei deaktualizacijos. Schemoje atsiskleidzia zvilgsnis j epochy kaita i§ nattralaus
garsaeilio perspektyvos, o tai puikiai iliustruoja muziking evoliucija. Pirmajame skyriuje
aptaréme tritonio sampratos kisma nuo monodijos iki Renesanso, o miisy prielaidos bei jy
pagrindimas sutampa su $§ia, natiiralaus garsaeilio ir harmoniniy intervaly jvaldymo s3gsajos,
schema. Svarbu pazymeéti, kad J. Cholopovas (2006) taip pat publikuoja iSplétota schema,
kurioje atsispindi obertony spektre uzkoduotas saskambiy struktiiry santykis su pokyciais
muzikos istorijoje, taciau nuorody j Chailley darbus nepateikia. Cholopovas sieja didéjancia
natiralaus garsaeilio jtampag su skirtingy istorijos laikotarpiy muzikine kalba nuo Pitagoro iki
Siy dieny.

IS Siame skyriuje pateikty Mersenne'o, Vicentino, Zarlino, Sabio pavydziy matome,
kad stipriai pakito tritonio vartosena ir jo funkcionalumas kompozicingje sistemoje. Tritonis 1§
netoleruojamo elemento muzikoje atsiranda kompozicinéje horizontaléje, kurioje 1§ pat pradZiy
yra uzpildomas pereinamaisiais tonais. Laipsniskai tritonis pradedamas naudoti ir
kompozicinéje vertikaléje (XVII-XVIII a.). Tai galime susieti ir su Chailley i$skirta garsaeilio
ir harmoniniy intervaly jvaldymo sgsaja, nes aptartas laikotarpis atitinka tercijos bei septimos
Isigaléjimg muzikoje o tai atitinka 4-5 muzikinés evoliucijos padalg. Tolesnése analizése
tirsime triton] diagonaléje, o taip pat darome prielaida, kad pradéjes funkcionuoti vertikaléje jis

tapo ir kompozicijos struktiiriniu elementu.

29



1.2. Tritonio raiSka muzikos retorikoje

René Descartes (1649) iSskiria SeSis afektus: susizavéjimas, meile, neapykanta,
troSkimas, dziaugsmas, liidesys (pranc. Admiration, Amour, Haine, Désir, Joie, Tristesse).
ISsamiau jsigilinus j afekty teorijg buvo atskleista, kad biitent meilés afekte buvo neleistina
naudoti tritonio intervalo, ¢ia kyla aliuzija | Zodzio harmonija prigimt] ir sgsaja su graiky
mitologija. Harmonija — Ar¢jo ir Afrodités dukra yra tiesiogiai susijusi su meilés ir vienybés
prigimtimi. IS ¢ia kyla meilés afekto sgsaja su Harmonija, o tai tiesiogiai susij¢ su tritoniu. Rolfo
Dammanno teoriniame veikale Der Musikbegriff im deutschen Barock (1984) meilés afektas,
kuriame tritonis buvo draudziamas naudoti, lyginamas su litidesio afektu (kalbama apie tekstg),
taciau Cia, prieSingai, disonansai buvo pageidaujami. ,,Athanasius Kircheris traktate Musurgia
universalis (1650) suklasifikavo ir apras¢ pirmuosius astuonis afektus (meilés, litidesio,
dziaugsmo, jnirsio, uZzuojautos, baimés, ryzto, dvejonés)* (Vosyliaté 2018: 56).

Tiriant Renesanso ar baroko muzika, butina pasitelkti muzikos retorikg arba kitaip dar
vadinama musica poetica®’, kuri apibrézé muzikos ir poetinio teksto ry$j. AkivaizdZzios muzikos
kalbos ir verbalinés kalbos analogijos. Markuso Banduro straipsnyje Musica Poetica (2000)
i§skiriamos analogiSkos kalbos ir muzikos medziagos plétojimo stadijos: 1) medziagos
surinkimas, suradimas (lot. inventio), 2) formos konstravimas (lot. dispositio); 3) atlikimas (lot.
executio). Kompozitoriai ieSkojo jvairiy budy kaip galima perteikti teksto prasme vokaliniuose
kiiriniuose, vaizdinius instrumentinéje muzikoje. Tritonis S§ioje teorijoje siejamas su
tragiskumu, liidesiu mirtimi. Siame skyriuje analizuojama, kaip tritonis veikia skirtingose
situacijose, iSskleidziama jo retorin¢ funkcija Josquino des Prez, Claudio Monteverdi,
Giuseppe'o Tartini, Carlo Gesualdo kompozicijose. Muzika, kurios tikslas perteikti poetinio
teksto prasmes, kuriama pasirenkant konkreCig tonacija, intervalus, kurie suzadina
susidomejima kiriniu. Tritonis naudojamas norint pastiprinti psichofizinj efekta, i$Saukiant
emocijas, perteikiant prasme klausytojui.

Analizuojant Josquino des Prez kiirinj Ave Maria... virgo serena (1484) pastebéta, kad
vengiant tritonio melodijoje jis susidaro diagonaléje. Paaiskéjo, kad po tritonio intervalo
panaudojimo kompozitorius i$ karto jveda tokius konsonansus kaip kvinta-kvarta, prima tokiu
bidu sumazinama tritonio intervalo sukelta jtampa.

Josquino des Prez kompozicijoje Ave Maria... virgo serena stebime reisSkinj, kai

susidaro tritonio sekvencijos. Teoretik¢é Margaret Bent (g. 1940) daro prielaida, kad Josquinas

21 Placiau apie musica poetica Eggebrecht, Hans Heinrich [Hrsg.]: Handwdrterbuch der musikalischen
Terminologie, Bd.: 4, Stuttgart, 1972-2006. Prieiga internete: http://daten.digitale-sammlungen.de/~
db/0007/bsb00070512/images/index.html?fip=193.174.98.30&seite=287 &pdfseitex=
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des Prez tritonio intervalu nori simboliskai priminti apie pirmgjg nuodéme ir tod¢l tritonis
atsiranda motete Ave Maria... virgo serena primindamas apie Adomo ir Ievos istorija. Si
prielaida neturéty stebinti, turint omenyje, kad viduramziy ir Renesanso muzika yra labai artima
religijai ir yra tiesiogiai susijusi su baznyc¢ia. Apie teksto ar vaizdiniy perkélimg ; muzikg kalba
Grazina DaunoraviCiené savo straipsnyje ,,Cum essem parvulus“: nuo Orlando di Lasso iki
Ryc¢io Mazulio. Pamatiniy kompoziciniy idéjy kaita (2008), tirdama jvairiy simboliy
Iprasminimg muzikoje. Teoretiké iSskiria Gioseffo Zarlino savoka ,.imitatione, kuri muzikoje
iSreiské Renesanso literatiiroje prasidéjusj iminazione della (it. ,,gamtos mégdziojimas®) arba
iminazione del concetto delle parole (it. ,zodziy idéjy pamégdziojimas®) judéjima‘

(Daunoraviciené 2008: 46).
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25 pvz. Josquin des Prez Ave Maria... virgo serena (1484)

Pastebéta, kad tritonis muzikoje harmoniniu, ,vertikaliuoju®“ skambesiu pradétas
naudoti gana atsargiai, daznai kadencijose ar klauzulése (lot. clausula — pabaiga®). Claudio
Monteverdi (1567—-1643) Leiskite man numirti (it. Lasciatemi morire) matome tritonio
pritaikyma kadencijose pavyzdj. Svarbu atkreipti démes;j | tai, kad frazéje lasciatemi morire
esant] triton] galime interpretuoti ir kaip retoring figlirg, o (f~a—c) trigarsis (F-dur) pagal
Antoine'as Charpentier (1645-1704) yra vadinamas nekantriu ir staigiu, o tai atitinka tekste

uzkoduotg prasme. Galime daryti prielaida, kad neatsitiktinai B-dur trigarsis panaudojamas

28 70dzio klauzulé reik§mé: http://www.zodziai.lt/reiksme&word=Klauzul%C4%97&wid=9859
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italiSkam zodziui mi (man) pabrézti. Taip pat bitina iSskirti, kad kompozitorius kalbédamas
apie mirties momenta panaudoja kelis tritonius i§ eilés, kuriuos iSsprendzia j B-dur trigarsj,
kurio reikSme pagal Charpentier — iSkilmingas. Epizodo pabaigoje kompozitorius dar kartg
jveda akordg su tritoniu ir taip pabrézdamas paskutinj kartg iStartg zodj — mirtis (morire). F-dur
tonikos trigarsio neatsitiktinumg liudija ir tai, kad Claudio Monteverdi §j kiirinj pabaigia F-dur
trigarsiu, kuriam pagal Charpentier?® priskiriamas nekantrumo ir staigumo efektas. Akivaizdu,
jog kompozitorius kalbédamas apie mirtj, pasitelkia biitent tritonio intervalg norédamas dar

pastiprinti teksto prasme.
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26 pvz. Claudio Monteverdi (1567-1643). Lasciatemi morire (apie 1614: 2)

Analizuojant Gesualdo kiirinj Moro, lasso, al mio duolo (1611), kuris publikuotas prie$
pat Gesualdo mirtj, pastebétas drastiSkas ir nebiidingas tritonio ir chromatikos naudojimas
muzikoje. Gal, tai susije su autoriaus noru perteikti mirties atmosferg — galime tik spéti. Nors,
kaip Zinome, muzikos ir teksto santykis gyvavo kaip nepertraukiamas tvarinys ir dazniausiai,
norint pastiprinti retoring teksto prasme¢, kompozitoriai pasitelkdavo muzikinémis
priemonémis. I§traukos 5-ame ir 6-ame takte matome tritonio Suolj melodinéje linijoje. Galime
daryti prielaida, kad kompozitorius norédamas pastiprinti teksto mio duolo (mano litidesys)
prasme neatsitiktinai panaudojo biitent tritonio intervalg. Cia pastebimos aiskios teksto,
muzikos bei Kirnbergerio intervaly apibiidinimo sgsajos.

XVII a. muzikoje jvyksta esminiai liiziai, kurie pradeda formuoti funkcing sistema, o
akordas imamas suvokti ne kaip savaiminis balsy susikirtimo rezultatas, o kaip vienalaikiy
intervaly santykis. Giuseppe'o Tartini (1692-1770) kirinyje (27-as pvz., 28-as pvz.) Stabat
Mater (1769) frazé Jesum in tormentis pradedama tonikos trigarsiu, o uzbaigiama d-moll

tonikos trigarsiu (d—f-a). Pries d-moll dominante (e-g-cis) matome F-dur trigarsj, o

2 Tonacijy reikSmés: http://biteyourownelbow.com/keychar.htm

32



http://biteyourownelbow.com/keychar.htm

iSsprendziama | minorinj trigarsj (d-f-a). Frazéje et flagellis, et flagellis subitum dar
pastiprinama d-moll tonacija jvedant dar kelta dominanciy, kurios iSsprendziamos j d-moll
tonika.

Giuseppe'o Tartini kiirinyje Stabat Mater matome frazés pabaigoje pasirodantj akorda,
kurio sandaroje yra tritonis. Sis epizodas mena laikmetj, kai aiskiai pradéjo formuotis nauja
muzikos kalba, pradeda jsigaléti tonacinis principas paremtas funkciniais rysiais. Jj galime
interpretuoti kaip tonacinés sistemos istakas. Siame pavyzdyje matome besiformuojanéia T—S—
D-T sistemg. Nors pazyméta funkciné seka néra tipiskai budinga klasicizmo sistemai, taciau
jeigu trigarsiui (c—e—g) priskirsime tonikos (I) reikSme tuomet Sios frazés pabaigoje galime

jzvelgti: IV-V-V7-1V-I seka.
Giuseppe Tartini. (1692-1770).

Moderato (o=54)
4 V. P L TIPS /7:‘*:—_-{-‘?‘
= 13 = - g
) f i —t— 1 t =t ‘!;.._zlw
:0"0“’ 1.Sta-bat .. |Ma - ter |do-lo - |ré -
ba e et
o z LA

A r'y l Il l 1 -
N 1 i 1 . i 1 H 1 1 ¥
gt
T 1 — L F) b S——
o T T T T i ' 1 'I’ L
-sa |jux-ta.__. cru-cem | laf eri {| md - sa,
- ]
ﬁ 5 s t 1 1 t ¢
i I | | 1 T T H I ¥
= v Tt Fo3 H ] i 1
o Fhd | |[E F

27 pvz. Giuseppe Tartini (1692-1770), Stabat Mater (1769) I, p. 43

Kalbant apie Giuseppe'o Tartini kompozicijas i$ rinkinio 'Secunda anthologia vocalis, Op.66'
(red. Marcello Capra, 1903), reikéty atkreipti démesj j neatsitiktiniai eskaluojama tritonj ir
retorines teksto ir tonacijos d-moll sasajas. Zodzio lot. flagellis reikimé — rimbas, mugimas,
nelaimé, o Siam tekstui pastiprinti kompozitorius pasirenka bitent tritonj. Johanno Kirnbergerio
(1721-1783) traktate Die Kunst des reinen Satzes in der Musik % (1774) teigiama kylantis
tritonio intervalas muzikos reiskia nelaime, didelj litidesj, o krentan¢iam tritoniui Jesum in
tormentis (Kristaus agonija) priskiriama tragiSkumo nuotaika, nusiminimo nuotaika
(Kirnberger 1774: 104).

Nors Giuseppe'o Tartini Stabat Mater galime interpretuoti ir kaip tonaliosios sistemos
formavimosi pradzig, ta¢iau kaip pasteb&éjome nereikéty atmesti ir baroko epochos muzikai
budingos retorikos. Johannas Matthesonas (1681-1764) traktate Der Vollkommene

Capelmeister (1739) teigé, kad muzika yra ypatinga kalba garsais, o tai patvirtina ir

%0 Intervaly reik§més pagal Kirnbergerj:
https://archive.org/stream/diekunstdesreine02kirn#page/n111/mode/2up/search/trit
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nemuzikiniai terminai naudojami muzikos analizéje, kurie labiau biidingi literatiirai ar oratoriy

meno teorijoms.
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28 pvz. Giuseppe Tartini (1692—1770), Stabat Mater I, p. 44

Carlo Gesualdo kiirinio Moro, lasso, al mio duolo 57-ame takte jZvelgiamas nejprastas
tritonio intervalu nutolusiy akordy santykis. Tokie junginiai buidingi vélesniy epochy

kompozitoriams, naudojami nukrypimuose, moduliacijose ar kadencijose.

-
—1
===sa=ssrsce
t t .
Abll—§ midh mor-te
[~ p—
+ T m— e—rF—
— ===: |
- mi di | mer te, shi!
b |
I i
ES-A Ahi!

29 pvz. Tritonio santykiu nutole akordai Eb maZoras — a minoras.
Carlo Gesualdo Moro, lasso, al mio duolo. (red. Pierre Gouin — Contact, p. 3)

Masy atlikty pavyzdZziy analizés parodo, kad tritonis muzikoje pradétas naudoti kaip
retorikos priemoné, o ne kaip autonominis muzikos kalbos elementas. Tritonis Williamo Byrdo,
Carlo Gesualdo, Giuseppe'o Tartini, Claudio Monteverdi, Giovani Pierluigi da Palestrina ir kity
yra naudojamas daZniausiai kaip teksto prasmes pastiprinimo priemoné. Taip pat iSrySkéjo, kad
pamaZzu pradeda formuotis jo, kaip biitino kadencijos ar klauzulés elemento, samprata.

Tritonis turé¢jo neabejoting santykj su afekty teorija, kurioje jis taip pat tur¢jo savo
reikSme ir buvo naudojamas, norint perteikti tam tikrg uzkoduotg prasme, mintj klausytojui.
Renesanso muzikoje tritonis retai naudojamas retorinése figtirose, ta¢iau baroke susiformuoja
visa teorija su tonacijy, intervaly reikimiy sistema. Sioje sistemoje tritonis daznai pasireiskia

kadencijose, taiau taip pat ir konkreciose retorinése figiirose. Bacho kantatos Sehet, wir gehn
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hinauf gen Jerusalem (1729) BWV 159 pirmosios dalies (alto ir boso) pokalbyje tarp tikincios
sielos ir Jézaus, pastebime labai ekspresyvig meloding linija, kurios horizontaléje ir vertikaléje
randamas ne vienas tritonis. Antroji dalis prasidedanti zodziais O harter Gang! hinauf? O
ungeheurer Berg, den meine Siinden zeigen!, o norint labiau sustiprinti teksto prasme
kompozitorius pasitelkia jvairiomis afekty teorijos priemonémis. Teksto eilut¢ O harter Gang
yra sustiprinama, pasitelkiant muzikines retorines figiiras: multiplicatio ir saltus duriusculus, o
O ungeheurer Berg sustiprinama pasitelkus parrhesia, saltus duriusculus — abiem atvejais
pagrindiniu intonaciniu elementu tampa tritonis. Taip pat muzikologé Katarzena Korpanty
(2008) isskiria kitas retorines figiiras ,,pathopeia, parrhesia (Stinden) ir multiplicatio (zeigen).
Antrojoje kantatos dalyje disonansai pirma kartg panaudojami skambant tekstui durch Speichel
und Schmach (19-30 t.). Siame fragmente melodinéje linijoje dominuoja sumazinti trigarsiai®

(Korpanty 2008: 54).
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30 pvz. Johannas Sebastianas Bachas Sehet, wir gehn hinauf gen Jerusalem (1729) BWV 159, (10-14 t.)

C. F. E. Bacho kaip J. S. Bacho kiiriniuose gliidi daugybé¢ retoriniy figiiry, kurios
atskleidzia muzikos prasme ir pabrézia tekste slypinéia esme. J. S. Bacho Pasijos pagal Matg®
BWYV 244 (1736) soprano arijoje tritonis panaudojamas, kaip saltus duriusculus muzikiné
retoriné figiira. Aleksandra Pister straipsnyje Muzikos retorikos tradicija Johano Kuhnau
., Biblinése istorijose”. Teorinis konceptas 1 dalis ivardina saltus duriusculus, kaip
»disponuojantj Suolj, kuris naudojamas melodijoje* (Pister 2005: 31). Pazymima, kad tritonis
naudojamas, kai tekste kalbama apie mela, fal$g. Tritonis arijoje panaudojamas, kai kalbama

apie mirtj ir nuzudyma norint pabrézti situacijos tragiskuma: ,,... droht den Pfleger zu ermorden

1 Pasijos pagal Matgq tekstas: http://opera.stanford.edu/iu/bachlib/BWV244. HTM
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(vert. nuzudyti); denn es ist zur Schlange (vert. gyvaté) worden® (i$ Pasijos pagal Matg Bach
1736: 53). Trys tritoniai suskamba zodyje Schlange (gyvaté): vertikaléje (e—ais), horizontaléje

bei diagonaléje (e—ais).
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31 pvz. J. S. Bacho Pasijos pagal Matg BWYV 244. (Istrauka, p. 53)

Tritonio intervalas, kaip retoriné priemone¢, sutinkama ir Bozenos Ciurlionienés (g.
1988) kirinyje Septynios dienos, septynios nuodémés, septyni varpai (2011). Sioje
kompozicijoje skaiCius septyni paverstas tonais, ritminémis figliromis, atsispindini

intervaliniuose Suoliuose.
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32 pvz. Ritmas. B. Ciurlioniené. Septynios dienos, septynios nuodémés, septyni varpai (2011)
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33 pvz. Suoliai septimos intervalu. Ciurlioniené Septynios dienos, septynios nuodémés, septyni varpai (2011)

Siuose pavyzdZiuose matome, kad ritmas organizuojamas vis ilginant ritming¢ figiira

iki septyniy tony, o kai pilnai uzpildomas sprechgesang technika kei¢iama dainavimu. Tekste
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skaiCius septyni atitinka skiemeny skaiCiy sep-ty-ni stam-biis var-pai, o tarp krastiniy tony
susidaro intervalas #—f (tritonis). Tokiu btidu dar pastiprinama teksto prasmé, nes tritonj sudaro
7 pustoniai (skaiciuojant nuo pirmojo tono), o septimos intervalas uzpildomas tercijos intervalu.

Kiriniy analizés atskleidé, kad tritonis veiké ne tik kaip kompozicing horizontalg,
vertikale, diagonale koordinuojantis elementas, taciau buvo ir retorikos dalimi. Daznu atveju

jis siejamas su skaiciy simbolika arba juo siekiama sustiprinti teksto prasmg.
1.3. Funkciniai tritonio pokyciai vertikaléje ir diagonaléje

Vélyvajame Renesanse ir baroko epochoje tritonio intervalas jau buvo pradétas
traktuoti zymiai laisviau nei ankstesnése epochose: muzikoje gana aiskiai pastebimos funkcinés
sistemos kristalizavimosi apraiSkos. Nepaisant to, kad XVIII-XIX a. tonaciné — funkciné
sistema galutinai susiformavo, o epochos pabaigoje jau buvo paveikta jvairiy deformacijos

procesy, taciau iki XVIII a. tritonis buvo vadinamas — klastingu, nereikalingu, netobulu®?

%2 Quarta falsa ir quarta superflua, quinta deficiens (Troschke 1989: 1).

Baroko epochoje vertikaléje ir horizontaléje pradéta naudoti dvylika pustoniy. Kvinty rato idéja pirma kartg
pateiké Ukrainos teoretikas Nikolajus Dileckis (Ukr: Muxona Quaeyxuu; 1630-1690) savo traktate Muzikos
gramatika (1677, red. 1970). Dileckio (1677) traktate 12 tony. Ivairiose redakcijose naudojami skirtingi terminai:
,molenska Gramma — there are only six sounds: ut, re, mi, fa, sol, la; Moscow (with Koryenyev) — There are only
six music sounds: ut, re, mi, fa, sol, la; Moscow (to Stroganov) — There six notes: ut, re, mi, fa, sol, la. (BCroxv
21ACO8b YUCTIOMD UeCmb, Ym. pe. Mu. ¢a. con. as.; Lllecmv 3nameniti MyCUKilicKUXs, usxice cyms Cis: ymv pe Mu
¢a conv a5, Homw 6vimu wecms: ym. pe. mu. ¢a. conw. as.)“ (Kuzminsky 2012: 106). (vert. Pirmoji redakcija
teigia, kad yra $esi garsai, antroji, kad yra Sesi muzikiniai garsai, o tre¢ioji, kad yra $eSios natos.)

Kvinty rato idéja bei galutinai sudaryta koncepcijg daznas interpretuoja kaip chromatikos pirmtaka, tac¢iau jJdémiau
pazitréjus galima pamatyti, kad kvinty rato sistema yra tiesiogiai susijusi su Gvido Aretieio heksachordy
koncepcija. Sios idéjos kilmé yra tritonio intervalas kaip oktavos vidurys.

Jei kaip pagrindg paimtume Gvido Aretie¢io heksachorda (¢, d, ¢, f, g, a), galime pamatyti, kad vienintelé galimybé
sukurti nepasikartojanéiy dvylikos garsy seka, yra pridéti tritonio intervalo santykiu nutolusj garsg vir$ kiekvieno
pagrindinio heksachordo tono. Nors Dileckio laikais tritonis nebuvo pagrindiniu konstrukcijy elementu, taciau,
kaip zinome 1§ istorijos daznai nauja sistema evoliucionuoja i$ pries tai buvusios.
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34 pvz. Nikolajaus Dileckio kvinty rato idéja (Innenxnii 1679: 134)
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XVII-XVIII a. muzikos harmonijoje radosi tiek inovacijy, kiek vargu ar rastume sudéje
pries tai buvusius Simtmecius. Galime spéti, kad ypatingg postiimj sukélé pacios harmoninés
sistemos luzis, zanry sistemos kaita, instrumentinés muzikos ekspansija, operos atsiradimas,
solinés ir akomponuojancios faktiiros postulavimas, o §i naujové yra kardinaliai prieSinga
analizuotai XV—XVI a. muzikai. Galime iSkelti prielaida, kad atsirad¢ solisto ir akompanimento
ryS$iai, pakeite polifonines faktiiras, iskél¢ akordo sandaros, junginiy, suvokimo problemas.

Zemiau esan&ioje Williamo Byrdo (1540—1623) kiirinio i§traukoje matom, kad tritonis
naudojamas rezervuotai. Jo veikimas pasireiSkia diagonaléje, taciau kiekvieng kartg pasirodo
tik trumpam momentui ir 1§ karto yra iSsprendziamas } pastovius laipsnius. Nors analizuojant
partitiirg pastebéta daug tritoniy vertikal¢je, diagonaléje ar horizontaléje jy beveik nesigirdi
klausant jraso, nes kompozitorius jy neakcentuoja ir neiskelia j pirma plang. Williamo Byrdo
kompozicijoje My Ladye Nevells Grownde (1591) matome kaip tritonis i§ melodiniy formy

pradeda jsitvirtinti kiirinio diagonalgje.
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36 pvz. Williamas Byrdas (1540-1623) My Ladye Nevells Grownde (1591) p. 7
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35 pvz. Kvinty rato tonacijy santykis tritonio intervalu (Ciurlioniené, 2016)

Nepaisant aliuzijos | heksachordy sistema, svarbus kvinty rato idéjos jnaSas j tonacing sistema ir j vis platesnj
chromatikos panaudojima muzikoje. Nors XVII a. tritonio intervalas dar nebuvo visi§kai laisvai traktuojamas,
taciau kompozitoriai jj vis dazniau panaudodavo kadencijose. Palyginti vélai susiformavusi padidintos kvartos ir
sumazintos kvintos koncepcija tapo vienu i§ tonacinés sistemos pagrindu. Disonansas jgavo nauja reikSmeg tiek
harmoningje vertikal¢je, tiek horizontaléje, tiek ir abu aspektus jungiancioje kiirinio strukttiroje. Akivaizdziai
matome, jog tritonio intervalui vis labiau jsitvirtinant komponavimo sistemose randasi vis sudétingesnés
struktiiros. BetarpiSku tritonio naudojimo muzikoje rezultatu galime pavadinti ir funkcinés sistemos
susiformavima. Prie heksachordo ¢, d, e, f g a pridéjus garsa 4, kurio buvo grieztai atsisakoma viduramziy ir
Renesanso epochose, kristalizavosi natiralaus mazoro gama (MGG 1994). C-dur gama galime isskleisti ] tercijy
sekg f~a—c—e—g—h—d, kuri apima tonika (c—e—g), subdominantg (f~a—c) ir dominante (g—4—d) — funkcinés sistemos
pagrinda. Tai, i§ esmés, atitinka tris heksachordus nuo —f, g ir c. Taip pat galime jzvelgti ir chronologiska vienos
sistemos deformacijg ir jos virsmg kita: i§ modalinés heksachordy sistemos randasi tonaciné-funkciné. Martino
Pesenti (1600—1648) pasitelkia seconda pratica idéjas tam, kad galéty jteisinti (1635) naudojamus disonansus.
Teoretikai pabrézia, kad nereikéty pergyventi dél skambanciy disonansy, nes jie, naudojami saikingai, ] muzika
jnesa grozio.
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Teoretikas G. Zarlino skatino tritonio naudojimg kiriniy kadencijose ir jis tapo
naudojamu daug anksCiau nei septima, kurig paskatino naudoti Vincenzo Galilei (1580).
Tritonio bei septimos jdiegima  muzika pradéjo Monteverdi, Gesualdo bei daugelis jy pasekéjy.
Kaip jau buvo minéta Giovanni Maria Artusi tapo dideliu Monteverdi kritiku, o apie tritonj jo
muzikoje atsiliepé taip: ,,dainininkas atlikes kiirinj lieka nesupratgs ar sudainavo taisyklingai,
ar klaidingai“ (Artusi 1600: 43). Véliau teoretikas priduria, kad kiekvienas kompozitorius §j
intervalg naudoja savotiskai, taciau jis savo veikale Art of Counterpoint (1589) sitilo pries tritonj
panaudoti VI laipsnio ar kitag konsonansinj sagskambj. Monteverdi kompozicijoje Lasciatemi
morire (~1614) nepaisydamas jokiy taisykliy naudoja du tritonius is$ eilés nepateikdamas jokio
i§sprendimo, tac¢iau kompozicijoje i§ Litany of Loreto (1620) matome kad tritonis septakorde

nuosekliai jvedamas i§ IV laipsnio (d—f~-a), o iSsprendziamas j tonikg a-moll.
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37 pvz. Claudio Monteverdi. (1567-1643) Litany of Loreto, p. 32

Pries tritonj (II laipsnio sumazintg trigarsj) pasirodo a-moll subdominanté (lot. sub —
po, pries, dominus — dominuojantis, vyraujantis), o tritonis i§sprendZiamas j a-moll tonika, o po
jos dar pastiprinama kadencija, jvedant dominant¢ (lot. dominans — dominuojantis,
vyraujantis), kuri taip pat i$sprendziama j tonika. Sis pavyzdys liudija tai, kad pradeda
formuotis funkciné sistema ir jai biidingi harmoniai-melodiniai ry$iai.

Prisimenant Artusi priekaiStus Monteverdi dél tritonio naudojimo, reikéty paminéti,
kad dar pries jj tokie teoretikai kaip Nicola Vicentino (1511-1572) sitilé¢ naudoti tritonj ne tik
kaip atsitiktinj reiskinj vertikaléje, bet jvesti tritonio Suolius melodinéje linijoje. Antica musica
ridotta alla moderna prattica (1555) — Siame Vicentino traktate kalbama apie keblumus

susijusius tritonio intonavimu, taciau teigiama, kad Sio intervalo savybés yra nepakeic¢iamos
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norint sukelti ,,magiska‘ efektg. Teigiama, kad tritonio intervalas naudojamas kylanc¢ia kryptimi
(pvz. cis) sukelia dziaugsmo efekts, o besileidziancia (pvz. fis—c) didelio litidesio efekts.
Vicentino savo traktate kalba, kad atsiranda vis daugiau dainininky, kurie praktikuoja tritonio
intonavima ir $io intervalo visai ,,nesigédina“. Siame traktate Vicentino pabréZia, kad jei galime
tiksliai intonuoti tritonj, kai jis yra uzpildytas kitais intervalais (pvz. f~g—a—h), o tokj pavyzdj
jau matéme Alfonso el Sabio Cantiga Nr. 42, tai kodé¢l negalime priprasti intonuoti tritonio
Suolio (Vicentino 1555: 77)? Zinoma, tritonio samprata muzikoje keisis ir tai stebésime kiiriniy
analizése, taciau musy tyrimui aktualu, kaip tritonis i§ absoliuciai nevartojamo intervalo pateko
ir i$plito kompozicinéje horizontaléje, o galiausiai tapo struktiira organizuojanéiu elementu. Sj
procesg galime jvardinti nuo tritonio draudimo iki jsigaléjimo kompozicinéje praktikoje.
Kintant tritonio sampratai Sis intervalas tapo vis dazniau naudojamu horizontaléje,
vertikaléje, diagonaléje. Tritonio Suoliai nors ir retai, tac¢iau yra sutinkami Giaches de Wert
(1535-1596 ) madrigaluose, Gesualdo (1560-1613) ir Monteverdi muzikoje. Analizuojant
Carlo Gesualdo (1560-1613) kirybg pastebéta, kad kompozitorius laisvai naudoti tritonio
intervalg tiek horizontal¢je, tiek vertikalg¢je, tick diagonaléje. Pateiktose iStraukose i§ Carlo

Gesualdo kirinio Gioite voi col canto (1611) matome skirtingas tritonio panaudojimo

technikas:
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38 pvz. Du tritoniai horizontaléje uzZpildyti pereinamaisiais tonais. Carlo Gesualdo Gioite voi col canto
p- 13 (1611, red. Wilhelm Weismann)
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39 pvz. Du tritoniai diagonaléje. Carlo Gesualdo Gioite voi col canto.
(red. Wilhelm Weismann, p. 14)
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40 pvz. Tritoniai melodinéje linijoje. Carlo Gesualdo Moro, lasso, al mio duolo (1611)
(red. Pierre Gouin — Contact, p. 1)

Tritonio santykiu nutolusiy akordy désninguma Carlo Gesualdo kiirinyje Moro, lasso,
al mio duolo liudija ir kity kompozitoriy atvejai C. Ph. E. Bacho, J. S. Bacho ir C. Gesualdo
kompozicijose (41-as pvz.). Gesualdo kiirinio Hai, gia mi disco loro (1596) istraukoje
panaudotas junginys H—F, kompozicijoje Moro, lasso, al mio duolo (1611) Es—Am santykiu
nutole akordai, o J. S. Bacho 4 daliy Sonatoje smuikui in f~moll, BWV 1018 (1717-23) iSryskéjo
Ges—C akordy santykis.
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41 pvz. Tritonio santykiu nutol¢ akordai. 1) Gesualdo kuirinio Hai, gia mi disco loro (1596); 2) Gesualdo
Moro, lasso, al mio duolo (1611); 3) Bacho Sonata for Clavier and Violine. (analizé B. C.)

Muzikinés kalbos plétoté nulémé daugybés naujy reiskiniy radimasi, vertikalés
traktavimo poky¢iai paveiké tolesng muzikos komponavimo procesy kaita. Sie procesai nulémé

neiSvengiama susidiirimg su tonalumo sgvokos apibrézimo problema. Kalbant apie tonacing

sistema svarbu paminéti, kad savoka tonalumas (pranc. tonalité) jvedé Alexander-Etienne
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Choronas (1772-1834) savo veikale Sommaire de [’histoire de la musique (1810).
XVIHI-XIX a. muzikoje ypatingg svarba jgauna harmoninis funkcionalumas, pamazu
pradedama plétoti funkciné-tonaciné sistema. Galétume iSskirti pagrindinius tonaliosios
muzikos elementus: 1) konsonansiniai trigarsiai sudaro funkcinés harmonijos pagrinda; 2)
septyniy laipsniy diatoninis garsaeilis tampa funkcinés sistemos atspirties tasku; 3) garsaeilio
laipsniy sistema ir funkcinés sistemos akordy sgveika leidzia sukurti tonaliosios muzikos
organizavimo sistemg (pagal Xonomos 1972). Tritonis sistemiskiau naudojamas muzikoje bei
tampa harmoning sistema konstruojanciu elementu. Tritonis tonacinéje sistemoje sgveikauja su
kvintos intervalu dominantés®® — tonikos santykiu. Nicola Vicentino (1555) tritoniui priskyré
epiteta ,,Dieviskas® kas tiesiogiai susij¢ su Zodzio dominant¢ etimologija. Tonaliojoje sistemoje
tritonis turi dominantiSkumo savybes, o jo sgveika su tonika siejama su stabilumu. Atliktos

kiriniy analizés parod¢ tritonio pozicijos muzikoje kismg:
S
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42 pvz. Tritonio sampratos kismas

Sioje schemoje pavaizduotas tritonio vartosenos muzikoje pokytis skirtinguose
epochose: viduramziais, Renesanse, baroke, ankstyvajame klasicizme. Trys rodyklés penklinéje
Zymi tritonio intervalag kompozicinéje horizontaléje (viduramziai, Renesansas), diagonaléje
(Renesansas, barokas) ir vertikal¢je (barokas, klasicizmas, romantizmas). Véliau, po tritonio
isigaléjimo kiirinio vertikaléje, jis prad€jo rastis ir struktiiriniame lygmenyje. Be abejo,
minétose epochose tritonis toliau tebefunkcionavo ir savo pirminémis formomis (horizontaléje,
diagonaléje, véliau — ir vertikaléje).

Kalbant apie tritonj maZoro-minoro sistemoje galime jj jvardinti svarbiausiy
disonuojanciy akordy pagrindu, ,stuburu® (tritonis vertikal¢je), nes konsonuojanciy ir
disonuojanciy akordy valdomas procesas yra tonacinés sistemos esmé. Svarbus faktorius
mazoro-minoro sistemoms susiformuoti buvo vedamojo tono reik§Smé, kuri tiesiogiai susijusi
su funkcine sistema (T—S-D). Choronas tonalumo sgvoka naudojo siekdamas apibrézti
subdominantés ir dominantés i$skirtinumg harmoninéje garsy organizavimo sistemoje tonalite
moderne (Christensen 2008: 726). Vakary muzikos istorijoje tonalumas yra kontrastas
atonalumui (po 1900) bei modalumui (iki 1600). Kartais istorikai iSskiria fonalite ancienne ir
tonalite moderne (Christensen 2008: 727). Sia prasme tonalumas yra bendrinis terminas, nes jis

atspindi ir aStuoniy dermiy sistemg, ir mazoro-minoro kompleksg. Tonaliosios muzikos

3 Lot. dominans (kilm. Dominantis) — vieSpataujantis.

42



funkcingje sistemoje tritonio intervalas visy pirma yra dominantés, II laipsnio, VII laipsnio
septakordy pagrindu. Butent tokios jo savybés kaip nepastovumas, Saizumas, trauka j pastovius
akordus lémée funkciniy segmenty susiformavima. Kitaip sakant, akordai, kuriy sandaroje yra
tritonis labiau nei kitos funkcijos reikalauja iSsprendimo, o taip susiformuoja funkcinés
sistemos grandis: D7-T; VII7-D7-T. Jurijus Chlopovas savo straipsnyje Apie Europos
tonaliosios sistemos evoliucijq (rus. O6 38on10YULU e8poneLicKol MoHAIbHOU cucmemsl; 1972)
teigia, kad tonacing sistemg reikéty suvokti, kaip garsy santykiy sistema, kurioje tonai susieti
tarpusavio priklausomybeés rysiais. Taciau kartais funkcijy giminingumo rysiai yra pazeidziami
jvedant sudétingos sandaros funkcijas. Tokiu atveju teoretikas sitilo terming ,,tonaciné sistema‘
pakeisti i ,,auk$¢iy sistema® (rus. evicomnasn cucmema — Xonomnos 1972: 36).

Keliame prielaida, kad tritonio ir septakordo atsiradimas muzikoje (o kartu su juo ir
tritonio) turi ypatingai didele istoring reik§me. Galime brézti briksnj ir kalbéti apie modalinés
dermiy komponavimo sistemos pabaiga. Nuo kompozicinés horizontalés pereinama prie
vertikalés, randasi funkciné-tonaciné sistema. Tritoniui iSplitus skirtinguose kompoziciniuose
sluoksniuose pradeda ryskeéti konstruojanti harmoniné tritonio funkcija. Tritoniniai junginiai

nuo pradeda rastis ir kompozicingje struktiiroje stambiu planu.

1.4. Konstruojanti harmoniné tritonio funkcija

Siame poskyryje analizuojama konstruojanti harmoniné tritonio funkcija, tritonio
jsigaléjimas kompozicinéje vertikaléje bei struktiiriniame lygmenyje. Galima iSskirti, kad vienu
i§ ankstyvesniy pavyzdziy, kuriuose tritonis veikia tiek vertikalgje, tiek koordinuoja
kompozicijos struktiirg, btity Carlo Philippo Emanuelio Bacho (1714-1788) 15-o0s daliy Rondo
(1779). Analizuojant Siag kompozicija pastebéta, kad paciame kiirinio viduryje jvyksta

nukrypimas j tritonio santykiu nutolusig tonacija (i§ B-dur j E-dur).

Refrenas | Epizodas | Refrenas | Epizodas | Refrenas | Epizodas | Refrenas | Epizodas
1 2 3 4

@ c-moll > | F-dur B-dur> | Es-dur c-moll c-moll | c-moll >

B-dur Es-dur @

Refrenas | Epizodas | Refrenas | Epizodas | Refrenas | Epizodas | Refrenas

5 6 7
E-dur a-moll d-moll | d-moll> B-dur b-moll @
B-dur

2 lentelé. Carlo Philippo Emanuelio Bacho Rondo (schema darbo autorés)
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43 pvz. Carlo Philippo Emanuelio Bacho Rondo tonacija B-dur (1—4 t.)
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45 pvz. Carlo Philippo Emanuelio Bacho Rondo pabaiga tonacija B-dur

Nuo penktojo refreno pradedama moduliuoti link pagrindinés tonacijos (B-dur) ir
pabaigoje grjztama j tonika. Cia tritonis pasireiskia kaip kiirinio tonacinj plang organizuojantis
faktorius.

B-dur » E-dur »  B-dur

3 lentelé. C. Ph. E. Bacho Rondo B-dur nukrypimo schema.

Chronologiskai analizuojant skirtingy epochy muzikos pavyzdZius tritonio sampratos
kismo aspektais buvo pastebétas nuoseklus tonaliosios-funkcinés sistemos formavimasis
pereinant nuo viduramziy ir Renesanso dermiy prie mazoro-minoro sistemos. XVI a. muzikoje
rastos sistemos uzuomazgos, tafiau jos yra neiSplétotos, primityvios. Didelis postiimis
tonacinés-funkcines sistemos plétoteje jvyko XVII a., kai susiformuoja §iai sistemai tipiska
akordy traukos sistema — i$§ nepastovaus j pastovy ir prieSingai. Tik nuo XVII a. vidurio galime
pamatyti maZzoro-minoro i§sigryninima, tatiau pilnai i sistema jsivie$patavo tik XVIII a. Cia
reikéty jvardinti kelis esminius konfliktus tarp ,,senosios* sistemos Salininky ir ,,naujosios®.
Pagrindinis pokytis yra centralizuoto akordo ir tonacijos atsiradimas, kai daugybé akordy
suskaidoma  grupes, kurios vienaip ar kitaip susijusios su centriniu elementu. Ne tik akordai,
bet ir tonacijos: kiiriniuose jvedama centriné tonacija su savo funkciniais rysiais, o kitos yra
naudojamos tik nukrypimuose ar trumpuose epizoduose, taciau pagrindine tonacija iSlieka tik

viena.
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Prie esminiy pasikeitimy galétume jvardinti muzikos vertikalés ir horizontalés
organizavimo pokycius. Iki tonaliosios-funkcinés sistemos atsiradimo muzikoje dominavo
linearus plétojimas: meloding linija, garsy sekos, polifonija. Besiformuojant tonacinei sistemai
muzikos organizavimas peréjo nuo horizontalaus — melodijos prie vertikalaus — akordo. Musica
ficta apraSytos atleracijos, kurios daznu atveju buvo naudojamos tritonio eliminavimui, o XVII-
XVIII a. alteracijos kaip tik prieSingai tapo naudojamos, kad sukurti kontrasta muzikoje ir tapo
moduliacijy pagrindu. Baroko muzikoje taip pat kinta ir tritonio samprata ir pamazu jis tampa,
konkretaus iSsprendimo reikalaujanciu, funkcinés sistemos elementu.

Jean-Philippe Rameau (1683—1764) traktatas Traité de [l'harmonie réduite a ses
principes naturels (1722) apie harmonijg pasirodo panasiu metu kaip ir Johanno Sebastiano
Bacho (1685-1750) Gerai temperuotas klavyras BWV 846—-893 (1722). Pagrindiniai Rameau
tyrimy rezultatai yra akordo ir jo inversijy teorija. Teoretikas suformavo akordo kaip tercinés
struktiros samprata, jvedé tokias fundamentalias funkcijas kaip T, D, S. Taip pat betarpisku
Rameau analiziy rezultatu galime jvardinti ir mazorinio trigarsio atradimg obertonuose kaip
gamtoje natiiraliai egzistuojantj reiskinj, véliau tai tyré — Hugo Riemannas (1849-1919),
Frangois-Auguste Gevaertas (1828-1908). Vis stipriau jsivyraujant funkcinei koncepcijai
muzikoje akordy santykiai tampa intensyviai gvildenama problema, o tritonis kaskart laisviau
traktuojamas kariniuose. Tritonio sukelta jtampa daznai neiSsprendziama j tonaciskai pastovig
funkcija, o dar pastiprinama kitu akordu, kurio sandaroje yra tritonis.

Teoretikas Frangois-Joseph Fétis (1784—1871) pabrézia ne tik akordy, bet ir intervaly
reikSmingumg. Jo manymu bitent intervaly charakteringumas ir trauka lemia akordy,
harmonijos organizavimo principus funkcingje sistemoje. Fétis teorija diktavo konkrecCias
funkcinés sistemos taisykles, o viena i$ jy kalba apie tritonio ir dominantés septakordo svarba,
ju itaka tonacinés sistemos vientisumui. Frangois-Joseph Fétis tritonj jvardina /'intervalle
caracteristique (Fetis 1867: 43 Livre second)®, o tritonio biitinumga funkcinéje sistemoje jrodo
pasitelkiant svarius argumentus. Vienas 1§ tritonio tony pasiZymi ypatinga traukg j tonacijos |
laipsnj neabejotinai sgveikaujant su tonika. Taip pat biitina analizuoti tritonj kaip moduliacijos
elementa — VII laipsnio paaukStinimas arba IV laipsnj pazeminimas veda prie tonacijos
pasikeitimo. Frangois-Joseph Fétis savo traktate Traité complet de la théorie et de la pratique
de l'harmonie, contenant la doctrine del la science et de l'art (1849) iSskiria vieng, esminj
funkcinés sistemos darinj: ,, Tobulasis akordas (maZorinis trigarsis — B. C.) su septima (kalbama

apie D7 — B. C.) ir jo dariniai sudaro visg natiiraligja harmonijg ... visi kiti harmoniniai

34 On donne a cette harmonie le nom d'accord de triton, parce que la quarte majeure, réunie a la dissonance de
seconde, en est l'intervalle caractéristique. (Feris, 1867: 43).

Visa Francgois-Joseph Fétis knyga Traité complet de la théorie et de la pratique de I'harmonie, contenant la
doctrine de la science et de I'art (1867) prieinama archyve https://archive.org/details/traitcompletde00ft/page/n4
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kompleksai téra jvardinto modifikacijos® (Fétis 1867: 46). Galime pabrézti dominantés
septakordo reikSme ir dél to, kad jo sudétyje yra tritonis.

ISanalizavus tritonio veikimg XVII-XVIII a. muzikoje pastebéjome, kad stipréja
funkcinés sistemos vaidmuo ir tonikos butinumas. Galima daryti prielaida, kad akordy, kuriy
sandaroje yra tritonis iSsprendimo ] tonikg biitinumas, pradeda formuoti mazoro-minoro
sistemos fundamenta. Miisy atveju, svarbu pabrézti, tritonio reikSminguma konkrecios
tonacijos funkcinés sistemos susiformavimui. Antonio Filippo Bruschi (1666—-1731) savo
veikale Regole per il Contrapunto e per l'accompagnatura del Basso Continuo (1711) pateikia
konkrecius garsy harmonizavimo modelius ir taip apeliuoja j kiirinio tonacijos fenomeno
pagrindima.

Bruschi pabrézia, kad kiirinyje skambant vienai tonacijai muzika praranda jdomuma
ir netikétumg. Cia galime jzvelgti ir moduliavimo i§ vienos tonacijos j kitg idéjas, kurios
sistemingai pradétos naudoti kiek véliau. Zinoma, kad ,,G. Zarlino, A. Bruschi, J. Ph. Rameau
dar nevartojo ,,tonacijos* sgvokos. Kaip istoriniai jos prototipai XVII a. pranciizy muzikos
teorijoje funkcionavo majeur (i pranc. — didelis) ir mineur (i pranc. — mazas)“
(Daunoravigiené 2006: 4). Kaip jau buvo minéta pirmasis tonalumo savoka jvedé tik A. E.
Choronas 1810 metais. 46-ame pavyzdyje 1§ Bruschi veikalo Regole per il Contrapunto e per
["accompagnatura del Basso Continuo (1711) matome aiskia T-S—-D-T seka, kuri véliau

papildoma D7 funkcija jvedant tritonio intervalg.
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46 pvz. Pagal Bruschi veikala Regole per il Contrapunto e per I'accompagnatura del Basso
Continuo (Bruschi 1711: 20), Sifras B. C.

Muzikoje atsiradus tonacijos elementui vis stipréjo ir kompozicinés vertikalés
reikSmeé, o tuo paciu kito ir harmonijos samprata. Kartais susiduriama su nuomone, kad
harmonija kaip akordy ir jy santykiy mokslas pradéjo formuotis tik jsigaléjus funkcinei
sistemai, taCiau Sioje vietoje biity galima prieStarauti. IS esmés harmonijos mokslas kalba apie
akordy sasajas, iSsprendimus, taisyklinga balsavada, konsonansy bei disonansy santykius.

Svarbu pabrézti, kad harmonija yra mokslas ir tokia samprata kildinama i§ viduramziy, kai
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muzika buvo ne meny, bet moksly sritis, skai¢iy mokslas®® Ta¢iau, argi ne apie ta patj kalbéjo
ir Antikos filosofai? Pitagorieciai (VI-IV a. per. Kr) jvardina harmonijg kaip prieSybiy santykiy
visuma, o taip pat kaip prieSybiy kova. Aristotelis (vert. 1997) raSo apie skirtybiy konvergencija
(kalbama apie tonus), kuri suformuoja nuostabiausig harmonija, o visumg sudaro jvairiy
prieSybiy kova. Muzikoje, tai galime lyginti su pastovumu — nepastovumu, disonansais —
konsonansais, tritoniu — kvinta ar panasiais reiskiniais. Platono veikale Timajas. Kritijas (red.
2001) kalbama apie viso pasaulio valdyma skai¢iy désningumais, o kaip pagrindinés sgvokos
i8skirta: proporcija, dermé bei saskambis. Pabréziama, kad ,,visy daikty sgskambio Visybé
skamba kaip didinga simfonija.* (Platonas, 2001: 18—19) Zinoma, Antikoje vyravusi muzikos
praktika yra absoliuciai skirtinga nuo baroko ar vélesniy epochy. Filosofija kalba apie jvairiy
reiskiniy santykius, o ne apie konkredius vertikalés parametrus®®, ta¢iau svarbu pazyméti, kad
proporcija yra aktuali kiekvienoje kompozicijoje. Miisy laikais Zinomas bei placiai paplitgs
harmonijos mokslas tiriantis funkcines sistemas, kompozicinés vertikalés santykius pradéjo
formuotis, suformavo bei buvo paveiktas deformacijos procesy — X VII, XVIII ir XIX amzZiuose.

Kalbant apie harmonija, kaip pusiausvyra tarp konsonansy ir disonansy labai tikty
ankstyvas Wolfgango Amadeus Mozarto (1756-1791) pavyzdys Kyrie®” KV90 (1771). Sis
kiirinys pasirinktas dé¢l labai jdomios tritonio ir kvintos sgveikos. Kyrie KV90 sukurtas laikantis
grieztojo stiliaus, o kontrapunktas plétojamas pasitelkiant kanono technikg bei moduliacijas i$
F-dur j G-dur per C-dur tonacijg. Christe epizode matome pusing kadencijg d-moll, kas yra
ketvirta kvinta nuo F-dur aukStyn. Po pusinés kadencijos vél pasikartoja Kyrie, taCiau c€ia jis
apipintas tritonio intervalais, kurie jveda daugiau ekspresijos. Zemiau pateiktoje W. A. Mozarto
kompozicijos analiz¢je pabréZiamas tritonio ir kvintos santykis. Visose moduliacijose (F—C—

G—d) randame tik kelis tritonius, kurie eksponuojami parodant kompozicijos medZziagg, o ne

%5 Pitagorui (ITvBaydpag, ~570-497/6 m. pr. Kr.) priskiriamas placiai paplites teiginys ,,stygy gaudesys yra
geometrija, sfery iSdéstymai yra muzika®; Aristotelio (ApiototéAng, 384-322 m. pr. Kr.) vardas siejamas su
scholastiska grozio definicija: grozio kriterijai ,tvarka, proporcija ir tikslumas®“ yra ,saviti matematikos
mokslams® (Blackwell, 2000, p. 162); o paskutinysis i§ trijy zymiausiy graiky tragedijos autoriy Euripidas
(Evpuriong, ~480-406 m. pr. Kr.) sake: ,,Geometrija yra galinga, o siejant su menu — nejveikiama.* Antikos erudity
teiginiai liudija, kad filosofinés minties apie muzikos ir matematikos sgveikg pamatiniai principai buvo suformuoti
dar senovés Graikijoje. Tokia mintis natiiraliai iSaugo i$ antikinéje pasaulézitiroje dominavusio ir VI-IV a. pr. Kr.
filosofy darbuose itin sureikSminto matematizuoto viska supancios aplinkos suvokimo ir materialaus jos
pagrindimo12, kur pabréziamas ,,tobulas kanoniniy taisykliy pazinimas ir sugeb¢jimas remtis jomis kiiryboje*
(Andrijauskas, 1996, p. 294). Tai lémé teorijos apie skaiciy kaip universumo pagrindinj konstrukcinj elementa
atsiradimg, ja miisy eros pradzioje tes¢ §v. Augustinas (354-430). Zavédamasis skaiGiaus amzinybe ir
universalumu, jis teigé: ,,Septyniy ir trijy suma lygi desimt ne tik Siandien, bet amzZinai, [...] nes skaiciaus tiesa
nepaperkama“ (Blackwell, 2000, p. 44).“ (Povilioniené 2013: 14)
% Platonas. Timajas. Kritijas. ,,[[... visa, kad garso pagalba teikia naudos klausai, dovanota harmonijos délei. Tuo
tarpu harmonija, kurios takai giminingi sielos apsisukimams, Miuizos dovanojo kiekvienam gebanciam svarstyti
savo gerbéjui ne dél beprasmisko malonumo, nors pastarajame niinai tik matoma nauda, o kaip priemone pries
sielos sukimosi iSsiderinimg, kuri privalo sielg sutvarkyti ir suderinti pacig su savimi. Taip pat, idant jveiktume
nesaikinguma ir graks$tumo stoka, kurie regimi daugelio i§ miisy elgesyje ... ]]* (Platonas 2001: 90).
37 Vert. Viespatie, pasigailek. (B. C.)
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akcentuojami kaip pagrindinis motyvas. Zymiai véliau, pilnai i$plétojus kanong keturiose,
kvintos santykiu nutolusiose, tonacijose kompozitorius pasitelkia tritonj norédamas sukelti

didesng¢ jtampa bei atsvarg keturioms kvintoms, kurios yra priesingu poliu tritonio intervalui.
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47 pvz. W. A. Mozarto Kyrie KV90 (1771), (analizé darbo autorés)

W. A. Mozarto Kyrie analizéje matome, kad tritonis pradeda veikti kiirinio funkcingje
sistemoje kaip D7-T, o taip pat sudaromi akordai, kurie sudétyje yra po du tritonius (tokie
atvejai pastebéti prie$ jvedant naujos tonacijos tonikg). Izvelgtas unikalus tritonio ir kvintos
intervalo santykis: pirmasis veikia smulkiose kiirinio elementuose, o kvinta veikia stambiu
kiirinio formos, tonacinio plano organizavimo mastu. Kituose Mocarto kiiriniuose tritonis

veikia D7-T sekoje:
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48 pvz. Seka D7-T. W. A. Mozarto Idomeneo (1781) K. 366 (1780-81)
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Analizuojant L. van Beethoveno (1770-1827) Fidelio Op. 72 (1804—1814), pastebéta
tritonio veikimo principy sintezé. Sis intervalas naudojamas vertikaléje, horizontaléje,
funkcinése sekose, bendrame kiirinio tonaciniame plane, o taip pat ir veikéjams priskirtose
tonacijose. Pirmojo veiksmo daliy tonacijos iSsidésCiusios tritonio intervalais: E-dur, B-dur,
A-dur, Es-dur, h-moll, F-dur ir t. t. Taip pat sistemingai iSdéstytos ir operos personazy tonacijos:
Florestanas — E, Leonore — As, Pizarro — D, B. Siy trijy personazy tonacijos susijusios tritonio

intervalu Florestano ir Pizarro bei Leonore ir Pizzaro. Kiirinio dalyje No. 14 Quartett kaléjimo

v —

Violino 1.

Violino II.

Viola.

49 pvz. L. van Beethovenas Fidelio Op. 72, No. 14 Quartett

kai Leonore suzino apie kaléjimo vadovo nuzudymo plang kiirinyje nuskamba fis-moll tonacija,
kuri pasirodo pirma kartg ir yra didziausias kontrastas C-dur tonacijai (simbolizuoja dziaugsma
ir laim¢). Operos epizode, kai Leonora sudainuoja 76¢ erst sein Weib suskamba D7 As-dur
tonacijoje (As-dur Florestano tonacija). Neatsitiktinai S$is dalies epizodas nutolgs nuo
pagrindinés tonacijos (D-dur) tritonio intervalu. Pasigirdus trimito garsui kompozitorius

panaudoja C-dur — tonacija, kurj simbolizuoja, kad artéja pabaiga ir 1§gelb¢jimas.
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50 pvz. L. van Beethoven Fidelio Op. 72, No. 14 Quartett

-l

L1

Svarbu pazymeéti, kad finalinis epizodas irgi yra C-dur tonacijoje, kuri yra nutolusi
tritonio intervalu nuo fis-moll, kuri pasirodo Pizarro pasikésinus nuzudyti Florestang.
Beethoveno operoje Fidelio kardinaliai skirtingos tritonio panaudojimo galimybes nei pries tai
buvusiy epochy ar kompozitoriy komponavimo sistemose. Cia tritonis veikia visuose
kompozicinés strukttros sluoksniuose ir kaip paties kiirinio organizavimo faktorius, jei

18déstytume kvinty rate pagrindiniy personazy tonacijas, iSryskéty paraleliniy tritoniy sgsajos:
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51 pvz. Beethoven Fidelio. Pizarro, Leonore ir Florestato tonacijuy schema (analizé darbo autorés).

Si schema mums aiskiai parodo, kad tritonis atsirado kompozicijos struktirinéje
plotméje. Jo vartosena neturi sgsajy su Renesanso ar baroko kompozitoriais, tai visisSkai
skirtingas unikalus prié¢jimas prie Sio intervalo muzikoje.

Tesiant misy tyrimg galime daryti prielaida, kad tritonio intervalas, kuris
eksponuojamas jvairiuose klasiky kompozicijy lygmenyse, dar labiau jsigalés romantiky
kiiryboje. Si sasaja kilo ne vien dél tritonio veikimo struktiiriniuose sluoksniuose, bei taip pat
deél pacios tritonio sampratos. Johannas Kirnbergeris tritonj aiskino (1774) dvejopai, priklausant
nuo krypties: kaip pykcio afekto sukéléja ar perteikiant] tragisSka nuotaika. Isigilinus | Sig
prasmg¢ i§ karto kyla aliuzija j romantizmo kompozitoriy ideala, kuriam nesvetimas nerimas,
tragiSkumas, baimé ir demonai: Hectoras Berliozas (1803—-1869) ,,Fantastin¢ simfonija* (1830),
Giacomo Puccini (1585-1924), Giuseppe'o Fortunino Francesco Verdi (1813—1901) operos.

Giuseppe'o Verdi keturiy veiksmy operoje Otello (1885) matome kardinaliai pakitusia

tritonio sampratg bei absoliuciai naujas jo pritaikymo galimybes.

b 3 . 3. batd e b - 3
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52 pvz. Giuseppe Fortunino Francesco Verdi Otello (1887), iStrauka i§ I-o veiksmo I veiksmas L 'esterno del
Castello, p. 3 (11-13 t.)
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Sioje kompozicijoje, prie§ingai baroko kompozitoriams ar klasikams, tritonis
neiSsprendziamas, o mégaudamasis jo sukeliame jtampa, kompozitorius kuria begalines
tritonine sekas. 56-ame pavyzdyje matome, kaip Verdi tritoniy sekg uzbaigia padidintu trigarsiu
(c—e—g#), kuris yra pilny tony dermés pagrindu, Sios dermés sandaroje yra trys tritoniai (c—is,
d —gis, e-b) ar (h—f, cis—g, dis—a).

53 pvz. Giuseppe Fortunino Francesco Verdi Otello, p. 52

Giacomo Puccini trijy veiksmy operoje 7osca (1900) matome panaSumus su Verdi

Otello dominuojancia tony organizavimo sistema:
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54 pvz. Giacomo Puccini 7osca iStrauka, p. 3.

Sios istraukos tritoniné seka tesiama 15 takty, o pabaigoje néra i§sprendziama j tonika.
Tritoniné progresija pasibaigia tritoniu dis—a, o ji nutraukiama pasitelkiant pauze, bet ne
1Ssprendimg. Reikéty pabrézti, kad Verdi, Puccini iStraukos nurodo | tritonio, kaip autonomiSko
intervalo muzikoje sampratg. IS atlikty kiiriniy analiziy tampa aiSku, kad tritonis tampa
suvokiamu ne tik neatsiejamu tonacinés sistemos elementu, taciau inspiruoja kompozitorius ir
teoretikus kurti jo pagrindu individualias garsy organizavimo sistemas. Galutinai
deformuojantis mazoro — minoro funkcinei sistemai tritonis tampa naujy dariniy branduoliu.
Sio intervalo dominavimas muzikoje i§ esmés pakei¢ia komponavimo samprata, o muzikoje
randasi vis naujy, vis labiau disonuojanéiy saskambiy. Sie procesai galutinai sugriauna tonacine
sistemgq.

Nors pirmasis atonalumo sgvokg jveda Josephas Marxas 1907 m., taCiau pirmosioms
apraiSkoms galime priskirti Ferenco Liszto kirinj Bagatelle sans tonalité (Bagatelé be
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tonacijos, 1885). Sioje kompozicijoje pagrindiniu konstrukciniu elementu yra tritonis. Jj galime
jvardinti ne tik pastovumg griaunanciu, bet ir kaitos elementu, kuriam suintensyvéjus ir
iSnaudojus visas kombinatorines galimybes pradedama nauja padala. Pavyzdziui, jeigu padalos
branduolys yra tritonis f~4, tai ji i$sibaigia pilnai chromatiskai uzpildzius intervalg tarp Siy
garsy.

Ferencas Lisztas, pasitelkes triton], iki dvylikos tony iSplecia mazoro-minoro sistema.
Galima sakyti, jog jis yra pirmosios atonaliosios kompozicijos autorius. Paskutiniais gyvenimo
metais Ferenco Liszto kiiryboje atsiranda nemazai stilistiniy naujoviy, impresionizmo bruozy.
Ypatingai jdomus ir reikSmingas yra 1885 m. sukurtas kiirinys Bagatelle sans tonalité (Bagatelé
be tonacijos), kurj svarbu nagrinéti tiek istoriniu, tiek techniniu aspektu Galima teigti, jog Si
pjesé paskatino formuotis daugybe XX a. kompoziciniy sistemy, kurios buvo sudarytos tritonio
pagrindu. De¢l to ir yra svarbu, §; intervalag kirinyje tirti, kompozicinés darybos
sudarydamas branduolj, kuris aiSkiai girdimas, nepaisant maziau intensyvaus kvartos intervalo
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55 pvz. Liszto Bagatelle sans tonalité (1-18 t.) Tritoninés lastelés — raudona spalva, slopinimas-Zalia.

Biitent maziau intensyvesniais intervalais Ferencas Lisztas sumazina tritonio sukelta
nepastovumo bei verzlumo efekta, kitaip sakant, tokiu biudu prieSpastatant maksimaliai
nepastovius ir pastovius intervalus yra Zymiai geriau iSlaikomas klausytojo démesys. Kaip
matome, kitoje — a (13 taktas) padaloje, tritonis sgveikauja su kvintos intervalu t. y. viename

takte aiskiai girdimas tritonis, o kitame kvinta.

TAKTAI
1 13 37 57 86 87 95 119 149 177

4 lentelé. Bagatelle sans tonalité forma.
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Tritonj, konstruojant; kiirinio struktiirg, galima apibudinti ne tik pastovumag
griaunanciu, bet ir kaitos elementu, kuriam maksimaliai suintensyvéjus ir iSnaudojus visas
kombinatorines galimybes prasideda nauja padala. Pavyzdziui, jeigu padalos branduolys yra
tritonis f~h, tai ji pasibaigia tik pilnai chromatiskai uzpildzius erdve tarp Siy tony. Epizode B
(57-as taktas) tritonio veikimas yra ypatingai intensyvus. Nors kairés ir deSinés rankos ritmika

yra asinchroniska, dél nuspausto pedalo, mes girdime po du tritonius i§déstytus vertikaléje:

Py

56 pvz. Bagatelle sans tonalité fragmentas.(71-77 t.).

Tritonio pagrindu sudaryta sekvencija h—f, c—fis, cis—g, d—gis, kurioje koncentruotai
apibendrinama pradzioje ir kadencijoje lineariai demonstruota medziaga. Pastaroji sudaryta
analogiskai pasitelkiant tritonj, nes kiekvienoje, i§ Sesioliktiniy naty sudarytoje figiiroje, pirmoji
yra apatine tritonio nata, o paskutiné¢ — virSutine jo nata, pvz. as—d arba f~h to rezultatas yra
horizontaliai kylantys tritoniai. Tuomet, kai jau nebegalime sudaryti kito tritonio, nes pasibaigia
instrumento techninés — diapazono galimybés, pirmoji dalis pasibaigia, kadencija nutriiksta.
Jeigu kiirinys biity konstruotas tonaliosios muzikos pagrindu, Lisztas jau seniausiai galéty
1§spresti triton] ] maZiau intensyvy intervalg ir uzbaigti kurinj funkcinei sistemai jprastu bidu.
Antrojoje kurinio dalyje vyksta labai panaSts procesai kaip ir pirmoje, skirtumas tas, kad
tritonis eksponuojamas dazniau bei intensyviau, o pabaigoje jis velgi neiSsprendziamas, o

analogiSkai pirmajai kadencijai, kirinys pasibaigia dél fortepijono diapazono galimybiy

1Snaudojimo.
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57 pvz. Bagatelle sans tonalité fragmentas (181-183 t.)

Kiekvieno 57 pvz. matomo akordo vertikaléje yra po tritonj ir dél to kiirinys negali
pasibaigti, nes akustiniu poziiiriu Sis intervalas reikalauja iSsprendimo ] pastovy sgskambij.
Neabejotinai tritonis Siame kiirinyje naudojamas mazoro-minoro dermés iSplétimui iki dvylikos
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tony, o taip pat liudija tonaliosios funkcinés sistemos deformacijos procesy pradzig. Tritonis
veikes tonaliosios sistemos susiformavimo procesuose taip pat ja ir deformavo, o tai liudija
Beethoveno, Liszto kompozicijy analizés. Tokiu buidu tritonis jsiliejo ] XX a. komponavimo
sistemas.

Siame skyriuje atliktos analizés atskleidziamas tritonio sampratos kismas nuo jo
draudimo iki jsigal¢jimo muzikoje. Viduramziy ir Renesanso muzikos teoretikai tritonui
priskiria sgvoka — emigmatic — nesuprantamas, paslaptingas, mijslingas. Tritonj jvardina
labiausiai mjslingu, nesuprantamu bei paslaptingu intervalu muzikos istorijoje, o dar kitaip
vadinamu diabolus in musica — butent $is garsy derinys yra raktu j XX a. muzikg, kompozicines
sistemas. Galima sakyti, kad lygiai taip pat mjslingai ir nesuprantamai nuo muzikoje
nenaudojamo ir uzdrausto intervalo tritonis tapo muzikoje biitinu intervalu.

Siame etape atsiskleidZia tritonio jteisinimo komponavimo sistemose raida: nuo jo
draudimo (viduramziais), toleravimo (Renesanse, baroke) ir pilnavertiSko jsigaléjimo
(klasicizme, romantizme). [vairiapusiskai iStirtas tritonio sampratos kismas nagrinéjamy
epochy muzikoje. Viduramziais tritonis jvardinamas problemisku, buvo sitiloma atsisakyti
diabolus in musica. Tritonio vengimo technikas matome Giovanni Pierluigi da Palestrina
kompozicijoje Missa Brevis (12-as pvz.). Straipsnyje Tritonus (1989), kalbédamas apie
viduramziy konteksta, Michaelas von Troschke mini tritoniui priskiriamus epitetus: confusio
(18 lot. konfuzija, painumas), asper (i lot. grubus), o kompozicijos praktikoje sitiloma jo vengti
non multum in usu (i§ lot. naudoti nedaug). Nepaisant $iy draudimy, tiriant tritonio sampratos
kismg viduramziy muzikoje, atlikta gana reto Alfonso El Sabio (1221-1284), Cantiga 42 A
Virgen mui groriosa, kiirinio analizé. Sioje kompozicijoje tritonis aiskiai girdimas melodinéje
linijoje, nors ir uZpildomas pereinamaisiais tonais (h, a, g, f), o tai parodo smarkiai pakitusig
tritonio vartosena.

Renesanso epochoje tritonis pamazu pradétas naudoti jvairiuose kompozicijos
lygmenyse. M. R. Maniates knygoje Mannerism in Italian Music and Culture, 1530-1630
(1979), kaip laikmecio novatorius iSskiria Vincenzo Galilei (1520-1591) bei Claudijy
Monteverdi (1567-1643). Nicola Vicentino (1511-1575), kuris tritonj pavadino labiausiai
nuvertintu intervalu. Nors Renesanso muzikoje atsirado naujoviy naudojant tritonj, taciau
pastebima, kad Jacobo Obrechto Missa Libenter gloriabor (13-as pvz.) tritonio vengiama
melodinéje linijoje (bemoliu paZzeminant tong mi). Atkreipiamas démesys, kad eliminuojant
tritonj melodijoje jis pamazu atsiranda diagonaléje. Nors viduramziais tokiy pavyzdziy
pasitaiko retai, tac¢iau analizuojant tritonio sampratos kisma aptinkame Dufay Agnus Dei (1465)
i§ misiy Ave Regina caelorum, kur tritonis susiformuoja kiirinio diagonaléje (bandant iSvengti

dviejy didziyjy tercijy sekos — 15-as pvz.). Nepaisant minéty teoretiky bandymy pabrézti
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tritonio butinuma, vis délto vyravo ir konservatyvesnis poziiiris j §j intervalg. Giovani Maria
Artusi traktate Delle imperfezioni della moderna musica (1600-1603) smerkia Monteverdi,
teigdamas, kad jis netinkamai naudoja tritonio intervalg, o komponuojant reikéty vadovautis
autoritetingy teoretiky pateiktomis kontrapunkto taisyklémis. Josquino des Prez kirinyje Ave
Maria... virgo serena (24-as, 25-as pvz.) tritonis veikia horizontaléje, uzpildytas
pereinamaisiais tonais. Adrianus Petit Coclico traktate Compendium musices (1552) teigiama,
kad disonansai galimi ir net biitini muzikoje, taciau privalo biti taisyklingai ir nedelsiant
iSsprendziami.

Svarbiu tritonio vartosenos pokyciu jvardiname jo veikimg muzikos retorikoje ir
afekty teorijoje (Carlo Gesualdo Gioite voi col canto, Moro, lasso, al mio duolo — 29-as, 38-
as, 39-as, 40-as pvz.; Williamas Byrdas My Ladye Nevells Grownde — 36-as pvz.). Jo Saizus
skambesys buvo siejamas su negatyviomis emocijomis: mirtimi, liGidesiu. Analizuojant
iSaiskéjo tritonio retoriné funkcija: Josquino des Prez, Claudio Monteverdi, Giuseppe'o Tartini,
Carlo Gesualdo kompozicijose. Markusas Banduras (2000) iSskiria tris, tyrime minétas,
muzikos medZziagos plétojimo stadijas (inventio, dispositio, executio). Tritonis pasitarnauja
visose trijose kiirybos fazése. Kompozicinés medziagos atranka (inventio), kai kairéjas iesko
tinkamy priemoniy kirinio mintims perteikti. Formos konstravimas (dispositio), kai tritonis
priskiriamas konkretiems epizodams ar poetiniam tekstui (Zarlino XVI a. sagvokos — iminazione
della (it. ,,gamtos mégdziojimas*) arba iminazione del concetto delle parole (it. ,,zodziy idéjy
pamégdziojimas). Kompozicijos atlikimui (executio) perteikiant poetinio teksto prasme, norint
pastiprinti psichofizinj efekta, i§Saukiant emocijas, perteikiant prasme¢ klausytojui. Mersenne
traktate Harmonie Universelle contenant la theorie et la pratique de la musique (1636—-37) siiilo
tritonj naudoti norint sukelti jtampos, energijos efekta ar perteikti karo nuotaika. Pastebéta, kad
retoriSkai naudojami tritonio Suoliai melodijoje sistemingai atvedé prie tritonio jsigaléjimo
karinio vertikaléje (XVI-XVII a.).

[Svardinti pavyzdziai ir jy analizés atskleidé tritonio veikimo principus horizontaléje,
vertikaléje ir diagonaléje, derminése sistemose, kiirinio strukttroje. ISryskéjo tritonio biivis
skirtingose garsy organizavimo sistemose bei kompozicinése technikose, o misy tyrimui
ypatingai aktualus tritonio intervalo naudojimas vertikaléje. XVI-XVII a. tritonis atsirado
kariniy klauzulése bei kadencijose (Claudio Monteverdi Litany of Loreto — 37-as pvz.;
Giuseppe'o Tartini Stabat Mater | — 27-as, 28-as pvz.). Manoma, kad bitent tritonio jsigaléjimas
vertikaléje kartu su mazoro-minoro sistemos jsitvirtinimu (XVII-XVIII a.) buvo komponavimo
procesy liizis, po kurio S§is intervalas pradéjo veikti kiirinio struktiiriniuose lygmenyse.
Paaiskéjo, kad tritonis komponavimo procese veikia ne tik kaip smulkiausias elementas, taciau

organizuoja funkcinj plana, kompozicing formg (Carlas Philippas Emanuelis Bachas Rondo —
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43-as, 44-as, 45-as pvz., 2-a ir 3-a lentelé; Wolfgangas Amadeus Mozartas Kyrie KV90 — 47-
as pvz., ldomeneo — 48-as pvz.).

ISskleistos tritonio savybés, kurios, kaip manoma, turi jtakos XX a. komponavimo
procesams. Atlikta analiz¢ parodé, kaip pasitelkus tritonj iki dvylikos tony iSplec¢iama mazoro-
minoro dermé (Lisztas). Tyrimas atskleidé¢ tritonj, kaip kompozicing struktiirg organizuojantj
faktoriy: Beethovenas Fidelo (1805), Verdi (1813-1901) Otello (1887), Puccini Tosca (1900).
Sudarytos glaustos schemos parodé, kad tritonio vartosena Siuose pavyzdziuose smarkiai
pakitusi lyginant su Renesanso ar baroko kompozicijomis.

Apibendrinant, galime iSskirti, kad nors ir palaipsniui, bet stipriai pakito tritonio
vartosenos kanonai nuo jo draudimo ankstyvaisiais viduramziais iki nuoseklaus jo jsigalé¢jimo
proceso pradzios vélyvaisiais viduramziais. Baroke tritonis tapo toleruojamu bei svarbiu
muzikos retorikos elementu, Kklasicizme jsigalé¢jo disonuojandiuose sgskambiuose bei
funkcijose — harmoningje sistemoje, o ypatingai ryskiu tritonio jsigalé¢jimo pavyzdziu galime
vadinti Ferenco Liszto skurtga kompozicijg fortepijonui Bagatelle sans tonalité (1885) bei
vélesniy romantiky kirinius. Siandien, klausantis romantiniy miniatiiry, mégaujantis
i§skirtiniais opery siuzetais ar kelias valandas trunkanciais Richardo Vagnerio opusais,
negalime jy net jsivaizduoti be tritonio, kuris prikausto klausytoja savo sukeliamu jtampos,
nepastovumo efektu. Nors romantiky kiiryboje tritonis tur€jo ypatingg svarbg, vis délto XX-

ame amziuje jo dominavimas muzikoje pasieké apogéjy.
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2. TRITONIS XX a. KOMPONAVIMO SISTEMOSE

Tritonis XX amziaus komponavimo sistemose stipriai sglygoja komponavimo procesa,
kiirinio struktiirg, generuoja harmoning horizontale, vertikalg bei diagonalg. Tritonis, dargs
itaka tonacinés sistemos susiformavimo procesuose, taip pat ja ir deformavo. Siekiant iSskleisti
platy Sio intervalo veikimo spektrag biitina kelti klausimg, ne kas sukurta, o kaip sukurta.
Leonardas B. Meyeris (1918-2007) teigia, kad ,,apraSant ir klasifikuojant, sisteminant, sudarant
schemas biitina analizuoti pasitelkiant ritmo, melodijos, harmonijos ir faktiiros parametrus,
kurie charakterizuoja muzikos perioda, formg ar zanrg* (Meyer 1952: 7). Kalbédamas apie XX
a. muzika knygoje Music of the Twentieth Century — A Study of Its Elements and Structure
(2005) kompozitorius ir teoretikas Tonas de Leeuw'as (1926—-1996) tritoniui priskyré sagvoka —
enigmatic®® (Leeuw 2005: 92). Galima sakyti, kad pozifiryje j tritonj jvyko tikras perversmas:
nuo sunkiai paaiskinamo, muzikoje nenaudojamo ir uzdrausto intervalo, tritonis tapo XX a.
muzikoje nei§vengiamu intervalu, daugelio komponavimo sistemy pagrindu.

Nuosekliai ir sistemiskai tritonis buvo inkorporuotas ir j XX a. komponavimo
modelius. Esminiu prag¢jusio Simtmecio poky¢iu galime vadinti tritonio, sekundos ar septimos
naudojimg kompozicinéje praktikoje panasSiomis salygomis, kaip anks¢iau buvo naudojami tik
konsonansai. Klausas Lagaly disertacijoje Untersuchungen zum tonalen Musikdenken des 20.
Jahrhunderts (1988) pazymi pasikeitusig intervaly vartosenos samprata, i$skiria harmoniniy
sistemy specifika, o savo tyrimus argumentuoja Oliviero Messiaeno (1908—-1992), Béla Bartoko
(1881-1945), Aleksandro Skriabino (1872—-1915) kiiriniy analizémis. Galime daryti prielaida,
kad tritonio nepastovumas, akustinés ypatybés ir jsigal¢jes autonomiskumas XX a. muzikos
kompozicijoje tampa priezastimi rastis daugybei unikaliy komponavimo bei teoriniy sistemy.
Siame tyrime daugiausia démesio bus skiriama $ioms teorinéms-kompozicinéms sistemoms.

Tritonio reikSmé ypatingai akcentuojama Aleksandro Skriabino kompozicinéje
sistemoje ir §i ypatybé Zymima specialia savoka — tritoniné grandis (rus. Tpumonosoe 36eno"%).
Tritoniy konstruktyvumas taikomas taip pat ir Fritzo Heinricho Kleino (1892-1977)
simetriniuose akorduose, 12-laipsné¢je sistemoje formuojant visy intervaly simetrines eiles (A4//
Intervall — Reihen bei Symmetrischen Reihen) (Troschke 1989: 2). Tritonis tarp kity intervaly
dominuoja ir Oliviero Messiaeno ribotos transpozicijos modusuose bei Paulo Hindemitho
(1895-1963) teorinéje koncepcijoje, paskelbtoje jo monografijoje Unterweisung im Tonsatz
(1937). Besiformuojantis naujas XX a. harmonijos pojiitis sudaro terpe rastis naujovéms

muzikinéje vertikal¢je ir horizontalé¢je. Analizuojant romanting muzika pastebéjome, kad

3 1§ angl. paslaptingas, mjslingas.
% Varvaros Dernovos (1968) savoka.
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kompozitoriai daznu atveju kiiré pasitelkdami intuicijg ir realizuodami nusistovéjusio tonacinio
proceso potencija, o XX a., prieSingai, labiau linkstama link racionalaus mastymo®.

Siy kiiriniy sistemos glaudZiai koreliuoja su tritonio fenomenu, todél darome prielaida,
kad tritonis yra priemoné, kurios naudojimas inspiruoja XX a. kompozitorius kurti naujas
sistemas, komponavimo technikas, iSplésti sisteminio konstruktyvizmo lauka, o taip atveriamas
kelias mikrotoninei — Gérard Grisey (1946—1998), Iannis Xeanakis (1922—-2001) bei sonorinei
— Krzysztofas Eugeniusz Penderecki (1933-2020), Gyorgy Ligeti (1923-2006) muzikai.
Svarbu dar kartg pazymeéti, kad iki iy dieny néra susisteminta ne tik tritonio funkcija senojoje
muzikoje, bet ir jo funkcija Siuolaikinése kompozicijose — jvairiuose etapuose ir sluoksniuose,
o tai jgalina plésti tritonio tyrimo lauka, kategorizuoti tritoniu grindziamas XX a. komponavimo

sistemas.

2.1. XX amziaus teoriniy sistemy kontekstas: tritonio sampratos evoliucija

»XX a. tritonio intervalas tampa neatsiejama kompozicinés vertikalés ir horizontalés
dalimi. Teorinése ir praktinése sistemose tritonis vis dazniau siejamas su harmoniniu/melodiniu
intensyvumu, jtampa‘“* (Ciurlioniené¢ 2018: 78). Arnoldas Schonbergas jveda savoka vertikaliy
jtampa (vok. Intensiti), Juzefas Konas (FOzeq 'éiimanosuy Kon, 1920-1996) vertikaliy tankis
(Kon 1973: 299), o Paulas Hindemithas harmoninis intensyvumas (Hindemith 1945: 219), o
tiksliau ,,nuolydis* (vok. Gefille). ,,] kompozitoriy bei teoretiky akiratj patenka salyginai naujas
fenomenas — skambesio intensyvumo, jtampos reiSkinys, kuris buvo apibendrintas ir
,nuskaitytas“ nuo svarbiausios tritonio akustinés ypatybés“ (Ciurlionien¢ 2018: 78).

Herbertas Eimertas (1897-1972), Vincentas Persichetti (1915-1987), Ernstas
Kienekas (1900-1991), Rimantas Janeliauskas (1947-) savo tyrimuose tritonj ne tik sieja su
Jtampa, bet taip pat Zengia tolesnj Zingsnj — siekia matematiskai apskaiciuoti ir teoriSkai pagrjsti
akordy intensyvuma. Isijunges | diskusija, kalbédamas apie sgskambiy jtampg savo knygoje
Harmonic materials in modern music: resources of the tempered scale (1960) Howardas
Hansonas (1896—-1981) susiduria su konsonavimo ir disonavimo laipsnio nustatymo problema.
Hansonas teigia, kad viename junginyje susitelkus keliems disonansams ir konsonansams

sunku spresti apie sgskambio jtampos lygj (plg. Hanson 1960: 2—4).

40 Konstruktyvaus poziiirio j garsy meng dominavimg liudija daugybé XX a. muzikos kompozicijos fakty:
dodekafonija — Antono Weberno Styginiy kvartetas (1905), Skandkonzert (1913); Arnoldo Schonbergo Pjesé
fortepijonui op. 25 (1912); Albano Bergo Kamerinis koncertas (1925); dodekafonija ir ritminis serializmas — Fritz
Heinrich Klein Die Maschine: Eine extonale Selbst Satire (1921), Boulezo ir Messiaeno komponavimo sistemos.
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Saskambiy jtampa, intensyvumas taip pat tapo ir vokieciy psichoakustiko Ernsto
Terhardto (1934—) teorijos pagrindu. Mokslininkas iSsamiai aiSkina akordy, intervaly,
konsonanso/disonanso bei harmonijos samprata. Si teorija kalba apie Zmogaus klausa bei
skirtingus jos lygmenis, kai bandoma nustatyti saskambio pagrindinj tona. Cia kyla aliuzija j
Paulo Hindemitho Die Reihe 2. Intervalas Hindemitho teorijoje — vienas esminiy elementy.
Kiekvienas Die Reihe 2 esantis intervalas turi reik§mingesnj, pagrindinj tong*'. Intervale
pagrindiniu tonu yra tas garsas, kuris labiausiai iSreikStas kombinaciniais nattiralaus garsaeilio
tonais. Tritonis Hindemitho antrojoje eil¢je yra tolimiausias narys savo, o tai reiSkia, kad
kombinacinis tonas iSreikStas silpniausiai (plg Hindemith, 1940: 109-113. Akordus
Hindemithas suvokia kaip intervaly visumg ir pagal intensyvumo laipsnj bei pagrindinio tono
stipruma juos skirsto j dvi stambias (akordai su tritoniu, akordai be tritonio) ir SeSias smulkesnes

grupes.

Hindemithui antrina ir Terhardtas, kuris pazymi, kad kuo geriau pavyksta nustatyti
pagrindinj tong, tuo rySkesnis yra konsonanso arba disonanso pojiitis. Reikia pabrézti, jog
tritonio disonansiSkumas ir nestabilumas yra labai rySkus, nes tritonis neturi pagrindinio tono,
kitaip sakant, nei virSutinis, nei apatinis tonai neturi prielaidy kombinaciniam tonui. IS tritonio
nepastovumo keliamas psichofiziologinis verZlumo bei jtampos efektas.

Pasigedes atonaliosios muzikos struktiiriSkumo savo knygoje Studies in counterpoint
(1940) Ernstas Kienekas teigia, kad atonalumas neturi konkreciy taisykliy, paaiSkinanciy kaip
reikéty elgtis su disonansais, neturi ir konkre¢ios harmoninés teorijos, kuri prilygty tonaliosios
muzikos teorijoms.*?> Meyeris kalba apie dodekafonnés muzikos nekomunikatyvumg, nes ji
sugriauna ilgg laikg nusistovejusias hierarchijas: ,,Atonali muzika skamba beveik isteriskai, nes

nuolatos judama link kaZzko ir néra jokio pastovumo. Tai karStligiSkas judéjimas link

41 Apie fundamentalaus tono id¢ja kalba J.—Ph. Rameau (1722). Traktate apie harmonijg (pranc. Traité de
I'harmonie) i8skiriama, kad kiekvienas akordas turi pagrindinj tong. Rameau atranda, kad kiekvieng girdima tong
sudaro Sesi obertonai. Septintojo obertono teoretikas nelaiké svarbiu, nes jis silpnai girdimas. ,,J.—Ph. Rameau
harmonijos teorija (1722, 1737) vainikavo garso vidinés struktfiros tyrinéjimus, ypac natiiralaus garsaeilio
atradimg* (Daunoraviciené 2006: 2). Rameau teorijoje tritonis veikia ,,tobulojoje kadencijoje‘ pries tonikos akorda
(Rameau 1722: 41). Pabréziama, kad intervalas su tritoniu turi buti nedelsiant iSsprendziamas. (placiau apie
Rameau teorija A  treatise of music, containing the principles of composition  (Zr.
https://archive.org/details/treatiseofmusiccOOrame).

42 Schonbergas knygoje Harmonielehre (1922) apie kintan¢ia harmonija, naujus darinius vertikaléje raSo
,»egzistuoja disonansais prisodrintos vertikalés organizavimo taisyklés, taciau a$ dar nezinau kokios jos. Gali biti,
kad tai zinosiu po keliy mety“ (Schonberg 1922: 505).
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nezinomybés* (Meyer 2010: 243). Atonalumo fenomeng gvildenan¢ioms teorijoms aktualus
akordo jtampos, kuri iSgaunama pasitelkiant disonuojancius intervalus, klausimas. Kfenekas
(1940) teigia, kad negalime net tikeétis, kad tokiu pagrindu sukurtos teorijos virs rimtais
struktiiriniais modeliais, kurie prilygs modalinio kontrapunkto ar tonaliosios harmonijos
sistemoms. Vis délto XX a. muzikos vertikalés pagrindu tapo tritoniais, sekundomis,
septimomis prisodrinti akordai, nenuspéjama intervaliné sudétis, iSdéstymo bei registry kaita,
laukiamo akordo i§sprendimo eliminacija.

Bolestawas Jaworski (1877—1942) tritonj jvardino labiausiai nepastoviu intervalu,
derminés traukos pagrindu itin reikSmingu kompozicingje praktikoje. 1906 m. balandzio 5 d.
laiske Tanejevui, Jaworski raso: ,,analizuojant liaudies muzikos pavyzdzius pri¢jau iSvada, kad
pagrindiniu muzikos kalbos elementu yra tritonis ir jo i§sprendimas® (Jaworski 1972: 256).
Teoretiko sistemoje tritonis su iSsprendimu (tercija ar kvinta) sudaro vieneting simetring

sistema, o dvi tokios sistemos sudaro dvigubg simetring sistema.
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59 pvz. Dviguba simetriné sistema (Jaworski 1972: 256)

Gauname du tritonius su dviem skirtingais iSsprendimais. Kurdamas savo dviguba
simetring sistema, Jaworski maste taip: turime pasitelkti apatinj pirmojo iSsprendimo tong
(virSutinis negalimas, nes dubliuoja antrojo tritonio virSutinj tong ) ir virSutinj antrojo
sprendimo tong (apatinis negalimas, nes dubliuoty tritonio tong dis), o juos sujungus gauname
dviguba, dviejy tritoniy sekos iSsprendimg. Tokiy sistemy pagrindu konstruojamos skirtingos
dermés. Jaworski taip pat iSskiria dviejy, didZigja tercija nutolusiy, tritoniy simetring sistema,

0 jy suminis i§sprendimas yra padidintas trigarsis.
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60 pvz. Dviguba simetriné sistema (Jaworski 1972: 256)

Siuos tonus i$skaidzius horizontaléje gauname viena garsaeilj. Prie jo pridéjus dar viena
triton] dis—a bei jo i§sprendimg gauname padidintg dermeg, kurios sudétyje esantys tritoniy tonai
sudaro pilny tony derme (des—es—f—g—a—h). Apibendrinant Jaworski sistemg biitina pabrézti,
kad vienareikSmiSkai jos pagrindu yra tritonio bei jo iSsprendimo sintezé. Dermés
komplikuotumas priklauso nuo to, kiek joje tritoniy, koks jy tarpusavio ir i§sprendimy santyKkis.
Jaworski teorinéje sistemoje tritonis naudojamas siekiant sukelti laikingja jtampa, o taip pat
rekomenduojama jj iSspresti ] pastovius dermés laipsnius.
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Knygoje Tiventieth-Century Harmony: Creative Aspects and Practice (1961) Persichetti
i8skiria: atvirus konsonansus, mink$tus konsonansus, minkstus disonansus, astrius disonansus.
Sioje sistemoje, panasiai kaip ir Hindemitho teorijoje, tritonis jvardinamas neutraliu intervalu.
Persichetti pateikta sistema akivaizdziai koreliuoja su Hindemitho. Nuosekliai suraSius
Persichetti (1961) seka nuo atviry konsonansy iki aStriy disonansy ir tritonio gauname

Hindemitho Reihe 2.

mild dissonance

A P soft consonance

————

o o @ e e e o
1 2 3 4 |5 6| 1 10 11

8 9
consonance  mneutral \ open consonanct
or disonance or restless

sharp dissonance
61 pvz. Konsonansy disonansy modelis (Persichetti 1961: 14)

Persichetti sekoje (62-as pvz.) tritonis yra paskutinis intervalas, o kity intervaly

pozicija taip pat yra identiska Hindemitho Reike 2.
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62 pvz. Seka nuo atviry konsonansy iki astriy disonansy (Persichetti 1961: 15)

Placiau kalbédamas apie triton] teoretikas paZzymi, kad disonansai gali biti
sumink$tinami sudubliuojant vieng i§ disonuojancio intervalo tony su konsonuojanciu.
PabréZiama, kad taip auga ir harmoninis intensyvumas. Pateikto pavyzdzio treCiajame takte
skamba du disonansai vertikaléje (tritonis — 4—f, septima — g—f), taciau disonansiSkumo laipsnis
sumazéja dél vertikaléje susidariusios oktavos (f~f). Sublimuojant tritonj, septima bei oktava

saskambis tampa konsonansiskesniu, sumazinama tritonio keliama jtampa.
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63 pvz. Disonansy intensyvumas (Persichetti 1961: 197)
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Arnoldas Schonbergas (1874—1951), prieSingai Hindemitho teorijai, disonansus
vadina tolimais konsonansais. Knygos Harmonielehre (1911/1922) skyriuje Konsonanz und
Dissonanz jis iSskiria tik primg ir oktava, kaip tobuluosius intervalus. Pasitelkgs obertony
spektra jis visus intervalus, pradedant nuo oktavos, iSlaipsniuoja pagal konsonansiSkumo
laipsnj. Kuo toliau nuo oktavos nutoles intervalas, tuo mazesnis jo konsonansiskumo indeksas.
Tritonis jo skal¢je seka po sekundy ir septimy, nes disonuojanciais intervalais (labiausiai
nutolusiais konsonansais) teoretikas jvardina: ,,mazaja sekunda ir didzigja septima, didZiaja
sekundg ir maZzaja septima, o taip pat ir visus sumazintus ir padidintus intervalus* (Schonberg
1922: 18). Schonbergui konsonanso-disonanso santykis néra ypatingai reikSmingas, nes jo

komponavimo sistemoje*? pabréziamas intervaly lygiavertiskumas.
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64 pvz. Intervaly iSsidéstymas obertony spektre

Howardas Hansonas (1986—-1981) skirtingai teigia, kad tritonio intervalas pasizymi
dvigubai didesniu intensyvumu lyginant su likusiais intervalais. Chromatiniame garsaeilyje
kiekvienos rusies intervaly yra po dvylika, taciau tik $esi tritoniai. D¢l Sios priezasties, norédami
nustatyti tikrgjj tritonio intensyvuma, turime kaskart jj dauginti i§ dviejy. Teoretikas pabréZia,
kad ,,trijy tritoniy valentingumas yra panasus ] SeSiy mazyjy sekundy“ (Hanson 1960: 140).
ISskirtine tritonio savybe iSskiriame ir tai, jog Sio intervalo pagrindu negali biiti sudaromas joks
garsaeilis. Prie tritonio pridéjus triton] gausime pirmojo tritonio inversijg, todél bitina tarp
tritoniy jterpti kitus intervalus. Organizuodami tritoninj garsaeilj nuo tono C turime pridéti Fis,
tuomet mazaja sekunda nuo Fis (t. y. G — kvintg nuo C), taip t¢siant ,.tritoninj—kvintinj garsaeilj
(C, Cis, D, Fis, G, Gis)*“ (Hanson 1960: 140). Teoretikas savo veikale iSskiria tritonio—kvintos
pagrindu sudarytus heksachordus, taciau iSeinant uz heksachordo riby bei uzpildant sekq iki 12
tony — gauname netikétg rezultat. Si Hansono sistema koreliuoja su Pedecki kompozicija Die
Teufel von Loudun (1968), kurioje dominuoja pustoniy bei tritoniy Iastelés.

b .

£ —

T T 1 1 T T T ).

e
! A

tritonis m.2 tritonis m.2  tritonis tritonis m. 2 tritonis m.2 tritonis

65 pvz. Hansono sistemos praplétimas iki dvylikos tony

4 Plagiau apie tritonio intervala Schonbergo kompozicinéje sistemoje skyriuje — Simetrinés tritoniy sekos kaip
sisteminio konstruktyvizmo apraiska.
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Praplétéme Hansono siiilomg heksachordg iki dvylikos tony bei gavome antrg
identiska heksachorda. Prie kiekvieno i§ dvylikos tony (du heksachordai) pridedant po tritonj**
gauname dar vieng, simetring, tritonio santykiu (nuo pirmojo ir antrojo) nutolusiy heksachordy,
seka. Kitame zingsnyje sujungéme pirmajj serijos (dvylika skirtingy tony) segmentg (65-as pvz.
apatinés penklinés pirmas taktas) su antruoju (65-as pvz. apatinés penklinés antras taktas)

vertikaléje.

|
+

tritonis tritonis tritonis
i D S

66 pvz. Paraleliniai maZyjy tercijy dariniai

Pasteb¢jome, kad paraleliniy mazyjy tercijy dariniai (66-as pvz.) atitinka Bartoko-
Lendvai sistemos® T, S, D funkcijas. Kalbant apie tritonio intensyvuma, galima daryti prielaida,
kad Hansonas jj priskiria prie intensyviy disonansy, taciau jo darbuose tai konkreciai
nejvardinta.

PrieSingai, negu Hansonas, teoretikas Juzefas Konas (1920-1996) tiksliai jvardino
tritonio  disonansiSkumo laipsnj, kurj jvertino pagal savo paties sukurta intervaly
disonansiSkumo skale. Primai S$ioje sistemoje priskiriamas maziausias (0), o tritoniui
didziausias  disonansiSkumo laipsnis (13). Teoretikas akordo disonansiSkumg ir
konsonansiskuma grindzia vertikalés fankio (Konas 1971: 299) savybe. Jo analizés metoda
sudaro matematiniai veiksmai: matematiniu bidu apskaiciuotas akordo tankis, pasitelkiant
intervaly indeksus. Konas teigia, kad ,,akordo tankis priklauso nuo intervalinés sudéties,
18déstymo bei registro® (Kon 1973: 303-304). Kono sudaryta eil¢ glaudziai koreliuoja su

Hindemitho bei Persichetti, taciau $i seka papildoma disonansiSkumo laipsniais.

f XX 1 — XX =<1 +—xx +—xx I XX -1
F—eo—o—F a0 o 1 » o IR

J e o L < >
0 1 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13

67 pvz. Kono pateikta skaiciy indeksy sistema (Kon 1971: 306)

Vincentas Persichetti (1915-1987) tritoniui priskiria sgvoka neutral (neutralus), o
Konas, prieSingai, jam priskiria maksimaliai disonuojancio intervalo indeksa. Taigi, kaip galime
iSmatuoti vertikalés tankj pagal Kono sistemg? Teoretikas jveda taisykle sudétiniams

intervalams matuoti. Intervalui vir§ijant vienos oktavos ribas — i$ indekso reikia atimti 1, jei dvi

4 Prie pirmojo ir antrojo heksachordo pridedami tritoniai tik i§ jame esanéiy tony — dviejy heksachordy tonai
tarpusavyje nederinami.
%5 Plagiau skyriuje — tritonio raiska kaip kompozicijos linearyjj parametrq koordinuojantis faktorius
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oktavas — 0.5, jei tris — 0.25, keturias — 0.125. Taip pat Konas jveda skirtingus koeficientus
visoms oktavoms: 3 — subkontroktavai ir kontroktavai, 4 — didZiajai, 5 — maZzajai, 6 — pirmajai,
7 — antrajai, 8 — treciajai, 9 — ketvirtajai, 10 — penktajai oktavai. Tritonio indeksas sistemoje yra
13, jei jj i$plésime iki padidintos undecimos, turésime atimti 1 (13 — 1) ir tokiu biidu gausime
padidintos undecimos tankj — 12, kuris tapatus mazosios sekundos tankiui.

Pagal Kono sistemg apskai¢iuosime sugalvoto sudétinio akordo tankj: didzioji tercija
(6) + grynoji kvinta (3) + sudétiné didzioji sekunda 2 (10 — 1 = 9) + sudétinis tritonis (12).
Sudéjus gavome rezultatg — 30, dabar turime §j skai¢iy padalinti i§ pirmosios oktavos indekso,

kuris yra 6. Tokiu budu gauname, kad Sios vertikalés tankis yra lygus 5.

;k&g:
B S

68 pvz. Sudétinis akordas

Cia pastebimas netikslumas, nes akorde intervalai susidaro ne tik nuo apatinio tono,
taCiau ir nuo kity tony (e—d, e—g, d—fis, g—fis), vis délto tai liecka neapskaiciuota. Tiesa, Kono
teoriniuose veikaluose matome vertikalés tankio ir ritmo intensyvumo apskaiCiavimy
uzuomazgas, taciau $i idéja iki galo nesusisteminta. Rimantas Janeliauskas (1983) teigia, kad
akustinio intensyvumo nustatymas yra labai komplikuotas ir neuztenka pasitelkti vien tik
akordo strukturing charakteristika, taciau bitina kreipti démes; ir j akordo funkcijg, konteksta:
dinamika, registra, iSdéstyma, faktiira, ritmg. Teoretikas intervalams priskiria matematinius
indeksus, taciau, skirtingai nei Kono, Janeliausko sistemoje indeksai pasibaigia ties tritoniu.
Miltonas Babbitas (1960) straipsnyje Twelve-tone invariants as. Compositional determinants
tritoniui priskiria centring pozicija dvylikos tony sekoje. Operuodamas tuo, kad tritonis
simetriSkai dalina oktava j dvi dalis (12/2) teoretikas jam priskyre indeksg 6 (plg. Babbit 1960:
254) Visus platesnius nei tritonis intervalus, analogiskai Janeliauskui, teoretikas traktuoja kaip
jau buvusiy inversijas. Janeliauskas sitilo susumuoti visy intervaly strukttirinius laipsnius, o
gauta rezultatg dalinti i$ tony skaiciaus. Tritonis $ioje sistemoje yra tarp tercijos ir sekundos, o
taip atsitinka dél to, kad teoretikas pasitelkia obertony spektra (C—c—g—cl—el—-gl—bl—c2—d2—
e2—fis2—g2), kuriame néra tikslios tritonio vietos tarp gretimy vir§toniy, o jis susiformuoja tarp
krastiniy sumazinto trigarsio tony. Taciau tritoniai taip pat susidaro ir tarp b/—e2 ar c2—fis2,

tuomet lieka neaiSku, kodél tritonis yra ne pabaigoje, o sekos viduryje.
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J. Cholopovas (2003) siiilo intervaly santykius aiSkinti pasitelkiant SeSiy kvinty
grandine. Teoretikas intervaly pozicijas apskai¢iuoja pasitelkdama formule S — Q = N. Siuo
atveju S zymi kvinty skaiiy sistemoje (7), Q nurodo kiek kvintiniy Zingsniy iki intervalo (nuo
fiki tritonio yra Sesi kvintiniai zingsniai), o N nurodo kiek kiekvienos kategorijos intervaly yra
sistemoje. Mums aktuali tritonio pozicija, nes Sis intervalas kvinty grandin€je yra toliausiai
nutolgs nuo pirmojo tono. Pritaike formule apskaiciuojame, kad 7 — 6 = 1. Taip pat,

pasteb¢jome, kad tritoniy kiekis sistemoje maziausias, o tai nurodo j jo opoziciSkumg oktavai.

69 pvz. Kvinty grandiné (Xosonos 2003: 135)

Tritonio komplikuotuma liudija ir jo skaitmenin¢ iSraiSka, jei kvintg ar oktava galime iSreiksti
tokiomis paprastomis trupmenomis, kaip 1/1 ar 3/2, tai didziaja septimg ir tritonj — 243/128 bei
729/512 santykiu.

f et g d a e! h
13 9 2 s 23 9
1 2 8 16 64 128 512

70 pvz. Intervaly santykiai (Xosonos 2003: 137)

Gvildenant tritonio sampratos evoliucija XX amziaus teoriniy sistemy kontekste,
pastebime, kad didziausios diskusijos kyla dél intervalo pozicijos teorinése sistemose.
Persichetti ir Kienekas triton] vadina neutraliu, neramiu intervalu, Hindemithas kraStutiniu
disonansu, Konas tritoniui priskiria didZiausio disonanso indeksa, Jaworski labiausiai
nepastoviu intervalu, Cope'as priskiria tritoniui ,,ypatingai nenusp¢jamo* (Cope 1977: 15)
intervalo apibiidinima.

Absoliuti dauguma aptarty teorijy yra sukurtos pasitelkiant obertony spektra.
Naturaliajame garsaeilyje tritonio intervalas nesusidaro, todél darome prielaida, kad tai lemia
komplikuota tritonio klasifikacija bei skirtingy pozitriy i §j intervalg susiformavimg XX a.
teorijose. Lyginant tritonio sampratos kismg su ankstyvesniy teoretiky prielaidomis galima
1§skirti analogijas: Schonbergas — Vicentino; Cope'as — Aretinus bei Contractus; Hindemithas,
Jaworski, Konas, Hansonas — Tinctoris, Mersenne'as, Zarlino; Persichetti; Kfenckas — Aaronas,

Coclino.
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Neutralus Nepastovus Disonansas Ypatingai Konsonansas
nenuspeéjamas
s | Persichetti Jaworski (1972). | Hindemithas Cope'as (1977). | Schonbergas
5 (1961); (1945); Hansonas (1922).
Ktenckas (1960).
(1940).
Privalo buti | Kelia jtampos, energijos efekta, | klastingas, nuostabus,
iSsprestas  arba | tinkamas perteikti karo nuotaika; | nereikalingas, | dangiskas.
vengiamas. priesiskas gamtai, jis yra erzinantis | netobulas..
bei dirginantis Zzmogaus klausa.
5
= | Aaronas (1516); | Tinctoris (1447); Mersenne'as (1636— | Aretinus Vicentino
Coclico (1552). |1637); Zarlino (1558). (1025); (1555).
Contractus
(1030).

5 lentelé. Tritonio samprata teorinése sistemose (Ciurlioniené 2018: 74)

XX a. tritonis pradétas vadinti neutraliu intervalu, o tai galimai susij¢ su visy intervaly

konsonansy ir disonansy.

komponavimo sistemoje

2.2. Kompozicinés vertikalés tritoninis

autonomiskumu kompozicinése sistemose, o taip pat su vis maziau akcentuojama riba tarp

konstruktyvizmas Aleksandro Skriabino

Gilinantis j Aleksandro Skriabino (1872—1915) komponavimo sistemg pastebime, kad
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galima ja analizuoti pasitelkiant tritonj. Muzikologé Varvara Dernova (1906—1989) knygoje
Skriabino Harmonija (1968) pateikia iSsamig komponavimo principy eksplikacija, gvildena
Skriabino harmoninés sistemos parametrus. Pagrindiniu tyrimo objektu tampa tritoniné grandis

bei jos pagrindu sudarytos sekvencijos. Skriabino komponavimo sistema labiausiai iSplétota




vidurinio bei vélyvojo laikotarpio kompozicijose. Kalbant apie tritonine grandj miisy analizé
koncentruojama ties vidurinio bei vélyvojo laikotarpio kiiriniais: Sonata Op. 68 (1912—-1913)
bei 2 Poémes Op. 69 (1913).

Nagrinéjant kiirinius akcentuojami enharmoniskai tapatis dominantiniai akordai su
pazeminta kvinta (tritoniu). Pastebime, kad dominantés pagrindiniy tony sgveika su
papildanciais intervalais (paaukstinta kvinta, seksta, nona) leidzia sukurti sudétingos sandaros
akordus su iS$skaidyta kvinta. EnharmoniSkai identiskos dominantés, tarp kuriy atstumas yra
lygus tritoniui, organiskai jungia dvi tonacijas bei vadinamos tritonine grandimi (Dernova,
1968). Tritoninéje grandyje dominanté su pazeminta kvinta pasidalina j dvi enharmoniskai
lygias, tuo paciu metu sujungdama dvi tonacijas, nutolusias per tritonj. Skriabino kiryboje

dazniausiai viena i§ dominanciy yra pagrindiné (Da), o antra iSvestiné (DDb).
DP5/C-dur  D™5/Ges-dur

). o
0] o
Da Db

71 pvz. Enharmoniné jungtis (pagal Dernova, 1968)

Toks akordy junginys gali biiti naudojamas kaip moduliacija j tolimojo giminingumo
tonacijas, kaip jungiamoji grandis tarp dviejy tonacijy, kurios viena nuo kitos nutolusios tritonio
santykiu. Sis sudétingas derminio tonalumo pavyzdys, Bolestawo Jaworski vadinamas dviguba
derme, ir tapo budingu Skriabino harmoninei sistemai vélyvuoju jo kiirybos periodu. Kitas
Skriabino muzikai biidintas démuo — Prometéjo akordas. Zemiau esanéiame pavyzdyje matome
kaip Sis akordas gali transformuotis 1§ vertikalaus j horizontalyji pavidalg: (a) akordo
originalioji forma, (b) iSskaidyta horizontaléje. Papildant galime pridéti, kad Skriabino
muzikoje Prometéjo akordas naudojamas kaip dominantinis akordas su jam priklausanciais

apvertimais (schemoje c ir d).
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72 pvz. Akordo originalioji forma (a) iSskaidyta horizontaléje (b). (Pagal Sabanejeva, 1911)

73-ame pavyzdyje yra eksponuojamos dvi Prometéjo akordo transformacijos: 1) iSskaidymas

horizontal¢je (Nr. 1, 2, 3, 4, 5, 6) 2) dominantinio ikordo apvertimas.

Allegretto

I = |
= e
I tendre, aéticat J
0 adtic

D

el od 7]

73 pvz. Prometéjo akordas A. Skriabino Poemoje Nr. 1, Op. 69 (1913)

Muzikologas Vasilis Kallis straipsnyje Principles of Pitch Organization in Scriabin’s
68



Early Post-tonal Period: The Piano Miniatures (2008) | Prometéjo akordg pazvelgia per sety

teorijos prizme ir iSskiria deSimt akordo pagrindinés formos permutacijy.
a) b) c)

1 2 4 5 6 7 8 9 10 11
Ks3 Es 3
) © Ty £ 4 £ = - a
r A I :_: :: ;1(: t 8] Y - = &8 ;;_ﬁnﬁli LY} T
:@:ﬁﬁn—li—ﬂ—n—&ﬂ—ﬁﬂ—’g—ﬁ—& : —n—”—cﬁj—gﬁ;ﬁ }
v o =2 =S j=2 R=2 R=3 e Te Te Te To
6-34 6-34 633 534 534 524 525 5-33 6-Z23 5-28 5-18

74 pvz. Prometéjo akordo variantai. (Kallis*6, 2008)

Analizuojant Skriabino 2 Poemas Op. 69 (1913) pritaikome sety skai¢iuotuva*’. Alan
Forte (1973) teigia, kad set analizé leidzia jsigilinti | atonaliosios muzikos vidines struktiiras,

jas susisteminti, lyginti, paaiSkinti net labiausiai komplikuotas kompozicijas.

TRITONIAI TRITONIAI
1-7,3-9 18. [7-26] (0845 1-7,3-9
2. [6-2z49] (OBG418) 19. [6-21] @B3488) |0 6,23

1-7,3-9 3. [6-z49] (OIB4IB)
1-7,3-9 4. [6-z49] (18410 1-7,3-9
06, 2-8, 4\ 5. [7-33] (J12H68N) | /[ 22.[7-16] @1285 0-6, 3-9
0-6,2-8, 4t} 6. [7-33] (U1 EHGEN) | /| 23. [5-28] (BE3EH) 0-6, 2-8
0-6,2-8, 4t} 7. [7-33] (U1 GEN) | /Av ‘,: 24.16-2z10] (Of345[) |17
8. [7-33] (J12AGEH) | 1-7

1-7,3-9

1-7

26. [6-210] (B1345[)

29. [7-33]
30. [7-33]

33. [5-32] 0-6
34. [5-32] ([@1409) 0-6
35. [5-34] (§2409) 0-6
36. [5-34] (§2489) 0-6

6 lentelé. Skriabino I Poemos, Op. 69 (1913) analizé set metodu

46 Nuoroda j straipsnj Principles of Pitch Organization in Scriabin’s Early Post-tonal Period: The Piano
Miniatures. http://www.mtosmt.org/issues/mto.08.14.3/mto0.08.14.3 kallis. htmI#AUTHORNOTEI.
47 Sety skai¢iuotuvg Zr. http://www.mta.ca/pc-set/calculator/pc_calculate.html#
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http://www.mtosmt.org/issues/mto.08.14.3/mto.08.14.3.kallis.html#AUTHORNOTE1

Analizuojant Skriabino Poemas Op. 69 (1913) visy pirma kompozicijg suskirstome |
atskirus segmentus pagal tokius pozymius: faktira, ritmas, dinamika, frazavimas, o véliau
nustatome segmenty sefus. Sis analizés metodas leidZia susisteminti tritonio veikima
kompozicijoje. Suklasifikavus pastebéjome, kad kiekvienas kiirinio sefas susidaro maziausiai
1§ vieno tritonio. ISskyrus antrojoje poemoje, penkis kartus pasikartojant] setg [3-2] (013),
kuriame néra tritonio.

Kalbant apie kiirinio forma pastebime, kad 17 takte (arpeggio) ji skyla i dvi simetriskas
dalis: 17 takty + 19 takty = 36 taktai (kompozicijos apimtis). 33—36 taktuose yra baigiamoji
kadencija, o antrasis arpegio pries pat kadencijg turi tg patj seta, kaip ir 17 takte. Gauty sety
sandaroje matome po vieng ar kelis tritonius. Sis rezultatas leidzia daryti prielaida, kad tritonis
yra ne tik Prometéjo akordo, taCiau ir Skriabino komponavimo sistemos pagrindas. Svarbu
pabrézti, kad §j akorda pavertus matematine iSraiSka gauname setg [6-34] (013579), kuris
pirmojoje poemoje yra pagrindiné lastelé, o §i grynuoju pavidalu eksponuojama padaly
pradzioje ir pabaigoje.

Gavus set analizés metodo rezultatus galime padaryti iSvada, kad Skriabinas,
organizuodamas Poemos Op. 69 (1913) harmonini plang pasitelkia Prometéjo akordg.
Pagrinding Sio akordo formg sudaro Sesi garsai ir nepaisant to, kad gavome ne tik SeSiazenklius,
taCiau ir penkiazenklius bei septynzenklius setus, reikia pastebéti, kad tai ne kas kita, o tik
pirminés formos modifikacijos, iSgaunamos alteruojant pagrindinius tonus. Auks$¢iau pateikta
sety lentelé vienareikSmiSkai parodo, kad Skriabino sistema veikia tritonio pagrindu. Vertikaléje
suformuojamos dviejy, trijy, o teoriskai netgi Sesiy tritoniniy grandziy sekos, dél to Skriabino
harmonija tampa itin turtinga bei daugiaplané. Svarbu pazyméti, kad antrosios Poemos Op. 69
(1913) analizé set metodu patvirtina karinio cikliSkuma. Sios dalies pagrindiné lastelé yra [6-
z49] (013479), o Sie setai — (013579) ir (013479) susije tarpusavio rysiais, invariantiSkai
(dalinai sutampa). PabréZztina, kad abu setai talpina po du identiskus tritonius: 1-7 ir 3-9, o tai
yra tie patys Prometéjo akordo sete (013579) esantys skaiciai. Pasirinktas analizés metodas
atskleidZia ne tik auk$¢iy organizavimo principa, taciau ir kiirinio struktiirg.

Poema Nr. 2 Op. 69 (1913) sudaryta i§ dviejy pasikartojanciy padaly, jas autorius
i§skiria atlikimo tempo nuorodomis: 1. — Allegretto, 2. Piu vivo. Pirmoji padala kartojama
penkis kartus bei visada pradedama setu (013479). Antroji padala kartojama keturis kartus —
pirmasis ir treciasis prasideda setu [5-34] (02469), o antrasis ir ketvirtasis kartojimas prasideda
setu [5-30] (01348). Kirinio struktiira primena reprizing Rondo formg. Poemoje Nr. 1 Op. 69

(1913) setas [6-z49] (013479)* priespastatomas Prometéjo akordui, tatiau yra eksponuojamas

8 Schemose dominuojantys abiejy daliy set'ai paZyméti violetine ir Zalia spalva.
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tik kelis taktus kiirinio pradzioje. PrieSingai Poemoje Nr. 2 Sis setas tampa dominuojanciu.

1. [6-z49] (OIB4[8) 21. [6-z49] (OIB4[0) 40. [5-34] (024681 60. [4-12] [1238)
Tempo | Piu vivo
2.[3-2] (013) 22.[3-2] (013) 41.16-35] (NEHGEE) 61. [6-z49] (OB4[M) |
Tempo [
3. [6-z49] (OI48) 23.[5-30] (1488) 42.16-35] (IEMIGRN) 62.[3-2] (013)
Piu vivo
4. [6-z49] (OIB4J8) 24. [4-21] [@24B) 43.15-30] [@14B5) 63. [6-z49] (OIB4[E) |
5.15-32] [1le) 25.15-30] [14B¢) 44.14-21] @240 64. [6-249) (OIF4I0) |
q 26. [4-12] [123B) 45. [5-30] ({1485) 65. [6-z49] (OIB4[E) |
7. [6-z49] (OIG48) 27.[5-30] (M1488) 46. [4-12] @230 66. [7-31] ((IB4IE)
8. [6-z49] (O(IB4ID) 28. [4-21] [(24B) 47.[5-35] (02479) 67. [6-244] @12589)
9.13-5] @B 29. [5-30] @14H8) 48. [4-21] @240 68. [4-21] (240
10. [5-34] [@2489) 30. [4-12] @230) 49.15-30] [@14B)
Piu vivo
11. [6-35] (O2HGRE) | | 31. [6-z49] (OB4I) 50. [4-12] ([1238)
Tempo [
12.16-35] (IBHGRE) | | 32.[3-2] (013) 51. [6-z49] (OIB4[E) |
Tempo I
13.[5-30] [@14B3) 33. [6-z49] (O848 52.[3-2] (013)
14. [4-21] @248 34. [6-z49] (O848 53. [5-30] (1488 )
Piu vivo
15. [5-30] (@1485) 35. [5-32] (§1489) 54. [4-21] (#238)
16. [4-12] (@238 q 55.[5-30] [@14B5)
17. [5-30] (@1488) 37. [6-z49] (0I84[9) 56. [4-12] (1238)
18. [4-21] [@24F) 38. [6-z49] (OIB4[W) 57.[5-30] (@1488))
19. [5-30] (@1485) 39.13-5] [@10) 58. [4-21] (1238)
20. [4-12] @230) 59. [5-30] [@14B8)

7 lentelé. Skriabino antrosios Poemos, Op. 69 (1913) analizé set metodu

Skriabino Sonatoje Nr. 9, Op. 68 (1912—1913) tritoniné lastelé nuosekliai plétojama
nuo pirmojo iki paskutinio takto. Kompozicijos pradzioje eksponuojama Igstelé jungia dvi
tritonio santykiu nutolusias tonacijas (C—Fis bei B—E). Tritoninis branduolys plétojamas viso
kirinio metu, o kulminacijoje faktiira sutirStinama, jvedant pastovig SeSioliktiniy verciy
pulsacija. Tritonin¢ lastelé veikia skirtinguose lygmenyse: horizontal¢je, vertikaléje,
diagonal¢je, o kiurinyje ji eksponuojama dvylikoje tonacijy. Kiekvienas, tritoniniu santykiu
nutolusiy dominanc¢iy junginys, leidzia nustatyti tonacinj centra, moduliavimo kryptj.
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75 pvz. Tritoninés lastelés judéjimas Skriabino Sonatoje Nr. 9 (1912-1913)

Op.68 (1912 - 1913)
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76 pvz. Skriabino Sonatos Nr. 9, Op. 68 (1912-1913) analizé darbo autorés
(1-14 t. pradZia, 159-164 t. kulminacija, 210-216 t. pabaiga)

éﬂlll
-+

Skriabino sistemoje tritonis reiSkiasi dominantéje su paZzeminta kvinta, suformuoja
tritonine grandj, kurios pagalba jungiamos dvi tritonio santykiu nutolusios tonacijos. Visi kiti,
su $ia alteruota dominante susij¢ dalykai, pvz. enharmoniné sekvencija, yra tritoninés grandies
iSdava. Dominanté gali sudaryti sekas i§ dviejy, trijy, teoriSkai netgi Sesiy tritoniniy grandziy,
del to Skriabino harmonija itin turtinga bei daugiaplané. Atlikus sefy analiz¢ pastebéjome, kad
tritonis reiSkiasi ne tik horizontal¢je, vertikaléje ar diagonaléje, taciau ir viso kirinio
harmoniniame plane, o taip pat ir struktiiriniame lygmenyje.

Pastebime, jog griezta Skriabino sistema neriboja jo muzikinés kalbos. Analizuojant
atsiskleid¢ momentai, kai kompozitorius nusiZzengia sistemai tam, kad biity iSlaikomas
klausytojo démesys. Galime daryti iSvada, kad $i griezta sistema yra muzikinés minties
rezultatas, kurios tikslas perteikti sudétingg muzikine informacija, o iSnaudojamy tritonio
enharmoniniy savybiy visuma leidzia Aleksandrui Skriabinui sukurti kompozicinés darybos

branduolj — enharmoning grandj.
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2.3. Tritonio raiSka kaip kompozicijos linearyjj parametra koordinuojantis faktorius

Bartoko-Lendvai sistemoje

Béla Viktorui Janosui Bartokui (1881-1945) poliarus paraleliniy tritonio garsy

susikirtimas leido naujai pazvelgti ] T-S—D funkcing sistemg. Analizuojant Bartoko kiiryba

bitina atkreipti démesj j muzikologo Erné Lendvai (1925-1993) sukurtg Asiy sistemqg (Lendvai

1971: 1). Sis analizés modelis pagrijstas tritonio intervalu nutolusiy tonacijy saveikos principu.

77-ame pavyzdyje pateikiame analizéms adaptuotg Asiy sistemos modelj. Bartoko kompozicijy

analizei pasitelksime Sig schema, kuri leis j kurinj pazvelgti ne tik i$ tritonio, bet ir mazyjy

tercijy pozicijos. Kiekvieng funkcinj blokg sudaro du tritoniai ir keturios mazosios tercijos.

CH =454

77 pvz. Adaptuotas ASiy sistemos modelis

== C =
F—~G
= -
B/ \D
= T | \\—#
\ /
AbN E._
Db~——"H .,
== Gi/Ff ==
cism  BEEE b

Analizuojant Bartdko kiirinius pasitelkus Asiy sistemq grafiskai iSreikstas tritoninis

garsaeilis. Gautam rezultatui biity galima priskirti achiraliskumo savoka. Atlikus pjivj ties

tritonio asimi, kiekvieng karta gausime achiraliska rezultata. Toks rezultatas yra tik ties tritonio

pjuviu. Padaling kvinty ratg j dvi dalis ties kitu intervalu tokio rezultato negausime.
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78 pvz. Tritoninés asinio achiraliSkumo sistema. Tritoniy c—fis ir d—as pjaviai

Pirma analizuojama pjes¢ — Nr. 136 Pilny tony garsaeiliai 18 ciklo Mikrokosmosas
(1940). Joje kompozitorius pasitelkia dvi pilny tony dermes: 1) c-d-e—f#—g#t-a#; 2) a—h—c#-
d#—f~g bei jy enharmoninius variantus. Kiekvieng derme¢ sudaro po tris tritonius, o susumavus
abi gausime $esis tritonius. Sios dvi dermés issidés¢iusios paralelinémis tercijomis, kurias

1§skleidus horizontal¢je gauname paraleliniy tercijy garsaeilj:

1 garsaeilis c e ¥4 a#t
T D T D
2 garsaeilis a c# ay¢ g

8 lentelé. Pilny tony garsaeiliai i§ ciklo Mikrokosmosas (1940) komponavimo medZiaga

Susumavus funkcijoms priskirtus tonus gauname, kad T (tonika) sudaro ne du tritoniai,
o dvi mazosios tercijos, kurios yra nutolusios per tritonj: c—a ir fis—dis. Analogiska tvarka
galioja kalbant apie S ir D funkcijas. Svarbu, kad dar labiau redukuojant komplikuotg sistema,
gautas konvencionalus rezultatas: T — I laipsnis; S — IV laipsnis; D — V laipsnis (atskaitos tasku

yra tonas do).
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79 pvz. ASiy sistemos adaptavimas

Kiekvieng, i§ trijy funkcinés sistemos akordy — T, S, D, viena vertus, sudaro dvi
mazosios tercijos, kita vertus — du tritoniai. Tris kartus transponuojant pirmaja (T) seka pustoniu
zemyn gauname T, S, D granding, teoriniame lygmenyje §i seka gali kartotis iki begalybés

iSlaikant identiskus tonus, o praktiskai tol, kol baigiasi girdimumo riba ar instrumento

diapazonas.
i 1 | T 2 S 5 D
| . ,
o T R b fe

80 pvz. T, S, D sumaZinty septakordy grandiné

Prie§ pereinant prie harmoninés analizés aptarsime formos proporcijas. Tritoniui

priskyrus skai¢iy — 7 (do lygus 1), atsiskleidzia kiiriniy daliy proporcijos.

Introdukcija I padala II padala III padala Preiktas Repriza
a b al bl a2 a2/b2 A/B
1-5 6—12 13—19 | 2026 | (27)28-34 3540 41-49 5661 6281

7 taktai | 7 taktai | 7 taktai 7 taktai 6 taktai 15 takty 6 taktai

T (16 takey it

metre)

9 lentelé. Kiirinio formos analizé

Pirmosios padalos a ir b segmentai turi po septynis taktus, antrosios padalos bl
segmentg sudaro 8 taktai, taciau al Sesi taktai, o tai yra tapatu. III-os padalos a2 segmenta

sudaro 6 taktai, taciau a2/b2 segmentas sudarytas i§ 15 takty. Pazvelgus jdémiau paaiskéja, kad
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pridéjus vieng takta prie a2 gausime 7 takty periodus kiekvienai daliai. Pasteb¢jome, kad visos
padalos proporcingos, taciau preiktg sudaro tik 5 taktai. Sistemiskai iSgvildenus I1I-os padalos
medziagg, pastebime, kad kiirinyje dominuoja 2/4 metras, taciau Sioje padaloje yra du taktai,
kuriuose kompozitorius panaudoja 3/4 metrg, o taip gauname papildomg 2/4 takta. Taigi,
kirinio epizodg nuo 35-o0 iki 61-o takto padalinus j keturias dalis, gausime keturis periodus po
septynis taktus. Segmentg bl sudaro 8 taktai, taciau analizé parodo, kad kompozitorius vieng
takta naudoja kaip kanono priestakti norédamas sukurti asinchroniskg faktiira.

Paraleliniy tercijy sistemg pritaikéme analizuodami kiirinj. Svarbu pabrézti, kad
harmoninj plang galima paaiskinti pasitelkus T-S—D funkcijas. Kitaip sakant, j komplikuota,
tritoniu grista komponavimo sistema, zvelgsime per trijy pagrindiniy kvintakordy prizme.

Toliau pateiksime kelias analizes, kuriose argumentuojama iskelta prielaida.

L ) 1 ﬂ‘:L ! :
T TE CSIDIT [ T
T ’ :
b = = =

81 pvz. I padalos analizé

Matome, kad prielaida analizuoti Bartoko muzika j ja Zvelgiant 1S paraleliniy tercijy
pozicijos, pasiteisina. Svarbu pabrézti, pirmosios padalos a segmente nebuvo panaudotas tik
vienas intervalas arba, kitaip sakant, dominanté — g—b (a#). Pateikiamos dvi lentelés, kuriy

pirmojoje pateikti visi 6-0—12-0 takto tonai. Absoliuciai kiekvienas intervalas vertikal¢je yra

lygus mazajai tercijai.

D.R. |C | Fis | D | Gis Fis D Fis | Gis | C | Fis | D | Gis Fis
K.R.|A|Dis | H|F Dis H Dis | F A|Dis | H|F Dis
1 garsaeilis | € | Fis D Gis B

—
—
v
v
O

2 garsaeilis | A | Dis H F G
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Fis

Dis

~ R D

1 garsaeilis

2 garsaeilis A

10 lentelé. I padalos harmoniné analizé pagal adaptuota ASiy sistemq

Pirmosios padalos a segmente kompozitorius eliminuoja intervalg g—b, o b segmente
intervalg s—d. Neatsitiktinai segmente b Sis intervalas pasikartoja net penkis kartus. Darome
prielaida, kad kompozitorius panaSiu principu konstruoja visa kiirinj. Antrosios padalos a
segmente eliminuojamas tonas d ir gis, o pastaraji kompozitorius panaudoja tik vieng karta
siekiant inversiSskai sukeisti garsaeilius. Liizis jvyksta boso rakte jvedus garsg g#, kuris
priklauso pirmajam garsaeiliui ir iki $io momento buvo eksponuojamas tik virSutinéje

penklinéje. Lentel¢je raudonai pazymeéti tonai kuriuos kompozitorius eliminuoja II padaloje.

1 garsaeilis C Fis D Gis E
T S S D D

—

2 garsaeilis A Dis F Cis

11 lentelé. IT padalos harmoniné analizé

Tolesne analize siekiama nustatyti kokie tonai eliminuojami III padaloje. Geltonai
pazyméti ankstesnése padalose eliminuoti tonai.

1 garsaeilis C Fis D Gis E

T }{ D D
2 garsaeilis A Dis H F Cis G

12 lentelé. IIT padalos funkciné analizé

Atliekant i§samig analize aktualu iSsiaiskinti, kokie procesai vyksta su likusiais tonais,
kurie dar nebuvo eliminuoti. Prie§ kiirinio repriza esanc¢iame preikte kompozitorius pasalina

visus iki Sios dominavusius tonus.
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1 garsaeilis C Fis E

T T S S D D

2 garsaeilis | A Dis Cis

13 lentelé. Preikto funkciné analizé.

ReikSminga, kad prie§ repriza, kompozitorius pirma karta panaudoja sinchroniska ritma,
eksponuodamas pirmojo ir antrojo garsaeilio tonus. Svarbu pabrézti, kad sutraukus garsus
oktavos ribose gausime dominantés septakordg su nona (g—h—d—f-as). Turint omenyje, kad
kirinys pasibaigia garsais do bei la vertikaléje, galime §] segmentg interpretuoti, kaip
pasiruoS§img reprizai. Svarbu, kad reprizoje kompozitorius panaudoja visus dvylika tony.
Svarbu atkreipti démesj, kad repriza yra proporcinga kiirinio pradzioje eksponuotai medziagai
(5 t.+14 t.). Kurinio pabaigoje skamba tonika, sudaryta i§ prieSingose asies pusése esanciy

tritoniy tony.

82 pvz. Pjesés Nr. 136 Pilny tony garsaeiliai i$ ciklo Mikrokosmosas (1940) preiktas

Analizés pagrindu, pasitelkiant funkcing sistema ir iSnagrinéjus kirinio repriza,
pastebéjome, kad harmoninis planas (T-S-T/D-T/D-T) yra analogiskas klasicizmo
komponavimo sistemy kadencijoms. Viso kiirinio analizé patvirtino, kad adaptuotas ASiy

sistemos modelis leidzia nustatyti kiirinyje esancius funkcinius rysius.

:
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83 pvz. Pjesés Nr. 136 Pilny tony garsaeiliai i$ ciklo Mikrokosmosas (1940) kadencija

Bartoko kirinyje Nr. 101 Sumazintos kvintos 1§ ciklo Mikrokosmosas (1940)
pasteb&jome panasy kiirinio formos proporcijy struktiiravimo konceptg. Ketvirtoji padala pagal
logine seka turéty trukti 8 taktus, taCiau ji tgsiasi 7 taktus ir, taip atrodyty, sugriaunama visa
struktira. Svarbu pabrézti, kad kompozitorius Sioje padaloje takta kompensuoja operuodamas
garsine medZiaga, pridédamas vieng papildoma tong — b, kuris nepriklauso nei vienam IV
padalos tetrachordy.

Sio kirinio garsiné medziaga konstruojama pasitelkiant tritonio santykiu nutolusius
tetrachordus. Kiirinyje panaudojami keturi skirtingi tetrachordai, kurie eksponuojami tritonio

santykiu. Pasitelkiant tritonio ASiy sistemg galime sudaryti funkcinj plang: pirmoji padala T:
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(a—es), antrojoje padaloje balsai sukryZziuojami, tacCiau atraminiai tonai yra d ir as, kurie
priklauso subdominantei, treciojoje padaloje pereinama 1 D (g—cis), ketvirtojoje T (es—a),
penktojoje ivyksta visy tetrachordy sgveika, o po jos kartojama pirmosios padalos medziaga T

(a—es). Sie pavyzdziai parodo, kad Bartoko kiirinius galime analizuoti pasitelkiant funkcine

sistemgq.
T S
Con moto # =110 .
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84 pvz. Tetrachordy iSsidéstymas Bartoko pjeséje 101. SumaZintos kvintos
i§ ciklo Mikrokosmosas (1940)
I padala Il padala III padala IV padala V padala Repriza
5 taktai 6 taktai 7 taktai 7 taktai 9 taktai 10 takty
T S D T T/S/D T
A H C D Es, F Ges, As, A, | Cis, Dis, E, Fis | A, H, C, D Visitonai. | 4, H, C, D
Es, F Ges, As | H, C, D G A, B, C Es, F Ges, As, B Es, F Ges, As

14 lentelé. Tetrachordu iSsidéstymas Bartoko pjeséje 101. SumaZintos kvintos
i ciklo Mikrokosmosas (1940)

Lentel¢je Nr. 15 pateikiame Bartoko Laisvyjy variacijy Nr. 140 (1940) 12-os takty
fragmento schema, kurioje grafiSkai parodomos proporcijos bei joms biidingi intervalai.
Schema leidZia pastebéti, jog padalos yra atvirks¢iai proporcingos viena kitai intervaliniu
pozituriu. Kiekviename segmente yra po vieng ar kelis tritonius, taCiau visi atitinka

T (a—es, es—a).

1-7 taktai

m.2,m.3,d.3 m.2,m.3,d. 3, pad. 4 m. 2, m. 3,d. 3, pad. 4, gr. 5, pad. 4, gr. 5
8—12 taktai

gr.5,gr.4, gr.5 gr.4 sum.S5,gr 4, sum. S gr. 5, m. 6,d. 6, m. 7,d. 7

15 lentelé. Bartoko Laisvosios variacijos Nr. 140 (1940),
1-12 takty intervalinés progresijos schema
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ISrySkéja kaip intervalai sistemingai ir simetriSkai pleciasi iki tritonio, taciau jis
neiSsprendziamas, o pakartojamas kelis kartus. Pirmosios variacijos viduryje tritonis sgveikauja
su kvinta, taciau jos konsonansiSkumas slopinamas jterpiant sekundos intervalg virSutiniame
balse. Antroji padala (8—12 taktai) prasideda kvintos intervalu, bet i§ karto pasirodo tritonis,
kuris sgveikauja su sekundomis, o pamazu per sekstos intervalg iSpleCiamas iki mazosios
septimos, kuri yra pradzioje skambéjusios mazosios sekundos apvertimas. SimetriSka schema
atskleidzia tai, kad kompozitoriaus tikslas buvo iSnaudoti visus intervalus — pradedant nuo
siauriausio, o uzbaigiant placiausiu. Kirinio centre intensyviausiai pasireiSkia tritonio
intervalas, o jj jtvirtinus kompozicija plétojama toliau.

Galima teigti, kad kompozitorius sgmoningai nenaudoja oktavos, nes ja girdime tik
kartg — variacijy pabaigoje. Biitent dél Sios priezasties kiekviena variacija pasibaigia septima,
sekunda ar tritoniu. Variacijose nuolatos prieSprieSinami du prieSingi poliai: jtampos ir
i$sprendimo. Kiekvienoje padaloje skamba po vieng arba kelis tritonius, kuriy analizés pagalba
nustatome funkcinj plang. Tuo paciu iSryskéja, kad kirinys sudarytas i§ padaly, kuriose

dominuoja tonikos (C—Fis, A—Es) ir subdominantés (E—B, F—H) sferos.

Ekspozicija 1 Var. 2 Var. 3 Var. 4 Var. 5 Var. Repriza
T T S T S T/S Tonika
A-Es A—-Es E-B A—-FEs F-H C-Fis A-Es
C—Fis Cis—G
A—FEs

16 lentelé. B. Bartoko Laisvyjy variacijy Nr. 140 (1940), funkcinis planas

Oktava, kaip jau minéta, kiirinyje skamba tik karta, o Sio intervalo panaudojimas nutraukia

tritoninés lastelés plétojimo procesa.
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85 pvz. B. Bartéko Laisvyjy variacijy Nr. 140 (1940) analizé

Pastebéjome, kad kiiriniuose galime atrasti dvylikatoniy struktiiry, taciau to jokiu biidu
negalima vadinti dodekafonija, nes tokias konstrukcijas kompozitorius visada organizuoja

modalines schemas. Akivaizdu, kad Bartoko muzikai btidingas operavimas

pagal
mikromotyvais, o kompozicijy garsiné medziaga yra modaliné. Ritmas organizuojamas
kontrapunktiS$kai koordinuojant mikromotyvus. Vienareik§miSkai, svarbiausias Bartoko

kompozicinés sistemos principas yra paraleliniy tritonio garsy susikirtimas, kuris leidZia naujai
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pazvelgti | funkcing sistemg. Bartoko kompozicijy analizése tritonis pasireiskia keliais
aspektais: Asiy sistemoje, pilny tony garsaeilyje, struktiiringje plotméje. Svarbu pabrézti, kad
tritonis néra tik Bartoko sistemos pagrindiniu elementu, ta¢iau ji savo komponavimo sistemose
i§skiria ir Hintemithas Unterweisung im Tonsatz, ir Messiaenas modes a transposition limitées
(liet. ribotos transpozicijos modusai).

Tarp Siy sistemy galima iSvesti paraleles, nes jos susietos tritonio intervalu. ,,Mes
galime nubrézti linijg tarp Bartoko ir Schonbergo Zwélfionmusik. Bartokas puikiai sintezuoja
Schonbergui biidingg atonalumg ir harmoninj mastymg, o taip gauna unikaly rezultata‘
(Lendvai 1951: 16). Taip pat galime nubrézti linijg tarp Bartoko sistemos ir Messiaeno ribotos
transpozicijos modusy. Si paralelé atsispindi antrojo Messiaeno moduso ir transpozicijy
analizéje. Atliktos analizés parodé, kad tritonio intervalu paremtos sistemos koreliuoja

tarpusavyje teoriniame lygmenyje.
2.4. Kompozicinés vertikalés tritoninis konstruktyvizmas Oliviero Messiaeno sistemoje

Simetriniai tritoniu pagrindu sudaryti dariniai yra Oliviero Messiaeno ribotos
transpozicijos modusy (garsaeiliai, dermeés), kuriy simetriSkumas atsiranda tritoniui dalinant
garsaeilj | dvi simetriskas dalis, pagrindu. ,,Tai pagrista chromatine, dvylikos temperuoty tony
sistema. Siuos modusus sudaro keli simetriski segmentai, o kiekvieno i§ jy paskutinis tonas yra
sekan¢io segmento pirmu. Kiekvienas modusas turi konkrety kieki nesikartojanciy
transpozicijy* (Messiaen 1954: 58). Pirmasis modusas yra pilny tony dermé, kuri gali buti
transponuota du kartus, kiekvienoje transpozicijoje yra po tris tritonius. Antrasis modusas

koreliuoja su Bartoko-Lendvai sistema.

Mode 2, 17€ transposition _____-—Q : .
— bo——bo— —
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86 pvz. Messiaeno 2 modusas ir jo transpozicijos (Messiaen 1956: 50)

Lyginant Sias sistemas pastebime, kad kiekvienos simetrinés dermeés branduolys
atitinka Bartoko-Lendvai sistemos — T, S, D funkcijas, o tai galime argumentuoti dvejopai.
Pirmojoje transpozicijoje pazymeéti tonai c—e, es—g—c, o tai Bartoko-Lendvai sistemoje atitinka

tonikos grupés funkcija, antrojoje transpozicijoje matome cis—e, f—gis—cis, o tai atitinka
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subdominante, treciojoje transpozicijoje randame -/, fis—a—d, o tai yra vienas i§ dominantes
grupés akordy, ketvirtojoje transpozicijoje vél gauname tonikg — sistema uzsidaro. Antras
argumentas yra mazyjy tercijy sekos, apie kurias placiau kalbésime analizuodami Bartoko
kirinius i$ ciklo Mikrokosmosas (1940). Jdémiau iSanalizavus antrajj modusg pastebé&jome, kad
gauname tris mazyjy tercijy sekas, kurios identiSkos gautoms gilinantis | Bartoko-Lendvai
sistema: T — dis—fis—a—c; S — h-gis—f~d; D — b—g—e—cis (zr. pvz. 77, 78, 79) Kiekviena

transpozicija gali biiti daloma j dvi dalis ties tritoniu. Sis intervalas taip pat yra $io moduso
A 0 ] A L —_— -

_ ) L 1 |
X A Ie—
5 Ig Eig E‘o‘ % EE EE“’ * v

pagrindu sudarytos akordy sekos neatskiriamu elementu.

87 pvz. Messiaeno 2 moduso pagrindu sudaryta akordy seka (Messiaen, 1956: 50)

Tiriant triton]j labiausiai aktualiis 1, 2, 4, 5, 6, 7 modusai, kurie simetriSkai skyla j dvi
dalis (cfis, fis—c). Tritonio nepastovumas, viena vertus reikalauja ji lydin¢io pastovumo, kita
vertus leidzia sukurti begalines sekas. Tuo paremtas moduliavimas i§ vieno moduso j kita, per
sumazinta septakordg galime délioti skirtingy modusy tonus. ,,Misy modusai klausytojui
leidzia sukurti tokig atmosfera, tarsi vienu metu skamba kelios tonacijos, taciau ne poli
tonacijos* (Messiaen 1951: 67). Kaip matome, Messiaeno sistema néra nutolusi nuo tonaliosios
muzikos, tac¢iau vienareikSmisSkai yra kelio, vedancio prie atonaliosios muzikos, pradzia.

Savo struktira Messiaeno dermés nepanaSios nei | mazorg, nei | minorg, nei |
senovines dermes, taciau jy diapazonas taip pat — oktava. ,,Messiaeno ribotos transpozicijos
modusy teorija neapsiriboja vienos ar kitos dermeés panaudojimu: Sie modusai gali moduliuoti
tarpusavyje arba jy atskiros sudétinés dalys skirtingose transpozicijose; jie yra keliy tonacijy
atmosferoje , Salia politonalumo kompozitorius gali suteikti vienai tonacijai panaSuma ] kitg
arba palikti tonalinj neapibréztuma (i§ Sileika 1994: 32). Norédami apibadinti Messiaeno
dermes, visy pirma turétume pasakyti, kad jas sudaro vienas pasikartojantis intervalas arba
viena pasikartojanti intervaly grup¢. 88-ame pavyzdyje matome Messiaeno tre€igji modusa,
kurio kiekvienas segmentas sudarytas i§ tono ir dviejy pustoniy kombinacijos. Sj modusa

kompozitorius naudoja kiirinio Theme et variations (1932) temoje.

Mode 8, 1T¢ transp smoln — |
¥ M'W:F* b ——— =
O:FHS ¥ - — # o o
‘_____—-—»——'—

88 pvz. 3-asis modusas (Messiaen 1956: 52)
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Analizuodami Theme et variations pagrindinj démes] kreipéme ] tai, kaip
kompozitorius jungia vieno moduso segmentus, kokiu principu jie sgveikauja tarpusavyje.
Svarbu pabrezti, kad nei viename segmente néra tritonio intervalo, taciau jis pasireiSkia kitame
lygmenyje. Analizéje matoma, kad pries pasikei¢iant moduso segmentui, kompozitorius biitinai
panaudoja tritonj. Tritonis ¢ia naudojamas sistemiskai, o tai matoma is to, kad kiekvieng tritonj
sudaro: tuo metu skambanc¢io moduso segmento tonas ir biisimojo moduso tonas. Tritonio

pagalba jtvirtinamas skambantis modusas, o tuo paciu eksponuojamas biisimo moduso

segmentas.
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89 pvz. Théme et variations (1932) analizé. Analizéje spalvos Zymi 88 pvz. pateikto moduso segmentus.

Nors modusuose vyrauja vidinio pakartojamumo principas, o tai daro jtaka ribotam Siy

dermiy transpozicijy kiekiui, ta¢iau Messiaenas Theme et variations (1932) pasitelkia tik
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tre€igj] modusg, nejungia jo su kitais. Trec¢iasis Messiaeno modusas turi keturias transpozicijas
—nuo ¢, des, d ir es. Kitos transpozicijos kartoja pries tai buvusias. I$ pateiktos analizés matome,
kad tritonis vienareik§miskai susijes su simetriSkomis dermémis ir akordais, suteikia jiems
tokias savybes: 1) sistema netenka pagrindinio tono arba, kitaip sakant, tonikos; neturédama
pagrindinio tono; 2) sistema netenka apatinio ir virSutinio tono, todél judéjimas jvairiomis
kryptimis i§ principo yra lygiavertis. Pastebime, kad akordai ir dermiy segmentai gali biiti
i8déstyti jvairiomis kryptimis. Kiirinys pasibaigia ne tonika ar pagrindiniu tonu, o visy moduso
segmenty pirmyjy tony suma. Vyrauja nepakartojamumo principas. ,,Didéjant moduso numeriui
proporcingai mazéja garsy nepakartojamumo galimybe, tiek viso moduso, tiek reguliariosios
lastelés atzvilgiu. Skirtingai nuo senyjy modusy, kur nuolat griztama prie tonikiniy centry,
dabar orientuojamasi j garsy nepakartojamumo proporcijas® (Janeliauskas 2003: 11). Tritonis
kiirinyje veikia kaip jungiamoji grandis tarp moduso segmenty.

Kalbant apie tritonj modusy struktiiroje, svarbu pazyméti, kad jis simetriSkai dalina
pusiau pirmaji (¢, d, e, fis, gis, b, ¢), antraji (¢, des, es, e, fis, g a, b, ¢), ketvirtaji (¢, des, d, f,
fis, g, b, h, ¢), penktaji (¢, des, f, fis, g, h, ¢), Sestaji (¢, d, e, f, fis, gis, b, h, ¢) ir septintaji (¢, des,
d, es, f, fis, g gis, a, h, c) modusa. Tritonis ne tik simetriSkai padalina segmentus, taciau taip
pat naudojamas valdant kompozicinés vertikalés parametrus. Schemoje matome, kad
kiekviename akorde esantis tritonis, panasiai kaip ir Messiaeno Theéme et variations, jungia
pirmojo ir antrojo segmento tonus. Taip tritonio intervalas veikia kiekvienoje vertikaléje,
sistemos krastiniuose akorduose bei centrinéje vertikal¢je. Tokiu btuidu sudaroma vientisa,

struktiiruota, tritonio santykiu paremta komponavimo sistema.

{

%_x_g\ (L

90 pvz. Messiaeno 7-0jo moduso analizé. (Raudona spalva Zymima centriné asis — C—Fis, violetine

tonai nuo C iki Fis, Zalia nuo Fis iki C — kylan¢ia kryptimi)

SimetriSkumas pasireiskia ne tik schematiskai, bet ir kompozicinéje praktikoje.

Analizuojant Messiaeno kvarteto antraja dali Vocalise, pour I'Ange qui announce la fin du
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Temps (1941) pastebime, kad pasitelkus septintgjj modusg konstruojamos simetrinés frazés
kompozicinéje horizontaléje (1-3 taktai). Ties tritoniu simetriné figiira daloma j dvi dalis.
Tritonis Messiaeno kirinyje (91 pvz.) pasireiskia ne tik kompozicinéje horizontaléje,
taciau ir vertikaléje. Kiekvieno akordo sandaroje yra bent po vieng tritonj. Pirmajame akorde
apatinis tritonio tonas i§ pirmojo segmento, o virSutinis i§ antrojo segmento. Antrajame akorde
jvyksta tritonio ir moduso segmenty tony inversija, o treCiajame tritonio ir segmenty tony
santykis identiSkas pirmajai vertikalei. Simetrinis modusas veikia tiek vertikalgje, tiek

horizontaléje, o jo pagrindu sudaroma tritonio intervalu grjsta komponavimo sistema.

"~ Bk y2m |

El Robuste, modéré (/=54 env.)
Violon —

Clarinette g =
en SIp

Violoncelle

Pe vif, joyeux
(=104 env.)

Piano

91 pvz. Messiaeno kirinio Vocalise, pour I'Ange qui announce la fin du Temps (1941) analizé

Antrajame skyriuje atskleidéme tritonio funkcionavimo XX a. komponavimo
sistemose raidg: nuo tritonio reikSmés Aleksandro Skriabino (1872-1915) kompozicinéje
sistemoje (tritoniné grandis), tritoniy konstruktyvumo taikoma Fritzo Heinricho Kleino (1892—
1977) simetriniuose akorduose, 12-laipsnéje sistemoje formuojant visy intervaly simetrines
eiles (Allintervallreihe bei Symmetrischen Reihen) iki tritonio dominavimo Oliviero Messiaeno
(1908-1992) ribotos transpozicijos modusuose ar Paulo Hindemitho (1895-1963) teorinéje
koncepcijoje.

Siame skyriuje gilinomés j XX amziaus teoriniy sistemy konteksta — tritonio sampratos
evoliucija. PaaiSkéjo, kad tritonis yra ypac reikSmingas XX a. kompozicinés darybos faktorius.
,Pastebéta, jog Sis intervalas pasizymi skirtingais fizikiniais ir psichofiziologinio suvokimo
ypatumais: geb¢jimu sukelti sonorinj efekta, stimuliuoti chromatika, pasizymi derminiu
nepastovumu ir trauka j kitus intervalus, neturi pastovaus tono, o tik vedamuosius, atsiskleidzia

specifiniu disonansiskumu, jtampa“ (Ciurlioniené 2018: 78). Galime iskirti, kad Herbertas
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Eimertas (1897-1972), Vincentas Persichetti (1915-1987), Ernstas Kienckas (1900-1991),
Ernstas Terhardtas (1934-) Rimantas Janeliauskas (1947-) savo tyrimuose tritonj sieja su
itampa, o taip pat zengia tolesn]j zingsnj — Siekia matematiskai apskai¢iuoti ir teoriskai pagristi
akordy intensyvuma. Hindemitho eiléje (1940) tritonis yra tolimiausias narys, o tai reiskia, kad
kombinacinis tonas iSreikstas silpniausiai.

Atliktos analizés pasitarnauja tritonio sampratos evoliucijos schemos sudarymui bei
padeda atskleisti XX a. teoriniy sistemy konteksta (F. A. Gevaert, B. Bartok-E. Lendvai, P.
Hindemith, B. Jaworski, H. H. Hanson, H. Eimert, E. Kifenek, V. Persichetti, G. Perle, J. Kon,
J. Cholopov)®. Istyréme kompozicinés vertikalés tritoninj konstruktyvuma Aleksandro
Skriabino sistemoje. Pastebéta, kad iSnaudojamy tritonio enharmoniniy savybiy visuma leidzia
Aleksandrui Skriabinui sukurti kompozicinés darybos branduolj — enharmonine grand;.
[Sanalizave Messiaeno kompozicijas (Zr. 1-as Priedas) pasteb¢jome, kad simetriniai modusai
veikia tiek vertikaléje, tiek horizontal¢je, o jy pagrindu sudaroma tritonio intervalu grista
komponavimo sistema.

ISryskéjo kompozicinés vertikalés tritoninis konstruktyvizmas, o ¢ia iSskirti galime
Fritzo Heinricho Kleino (1892—-1977) tritonio pagrindu sudarytus du simetrinius akordus, —
Pyramidakkord (i8 vok. piramidés akordas), Mutterakkord (i§ vok. motininis akordas). Nicolas
Slonimsky (1938) pridéjo tre¢iajj akorda — Grossmutterakkord (i§ vok. senelés akordas). Siy
akordy centre yra tritonis, kuris su kitais intervalai sudaro intensyvig, disonuojancia vertikalg.
Arvedas Ashby i8skiria, kad muzika peréjo daugel; etapy nuo elementariy trigarsiy iki paminéty
kompleksiniy akordy, taciau ,,tony karalystéje visi pilieciai lygiis® (Ashby 1995: 73). Tritonio
1sigaléjimas XX a. kompozicijoje nuléme kiiriniy harmoninés sandaros pokyc¢ius. Daznu atveju
saskambiy (akordy) sudétyje dominavusias kvintas ir jy tercinius turinius sagskambiuose pakeité
tritonio, sekundy, kvarty ir kity intervaly junginiai. ,,Svarbu pabrézti, kad XX a. i§ esmés
pasikeité ne tik akordy sandaros elementai, bet ir pacios vertikalés samprata — nuo konkretaus
akordo (funkcijos) iki individualios, konceptualizuotos struktiiros saskambio® (Ciurlioniené

2018: 78).

49 Betarpiskas Sio skyriaus rezultatas yra teoriniy darby apie tritonj apzvalgos, teorijy lyginamoji analizé: Ashby,
Arved (2001) Klein, Fritz Heinrich. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, second edition; Babbit,
Milton. (1960). Twelve-tone invariants as. Compositional determinants. The Musical Quarterly, Vol. 46, No. 2;
Deutsch, Diana. (1991). The Tritone Paradox: An Influence of Language on Music Perception. Music perception,
vol 8; Kohoutek, Ctirad. (1976). Technika kompozicii v muzyke XX veka; Hanson, Howard. (1960). Harmonic
materials in modern music: resources of the tempered scale; Hauer, Josef, Matthias. (1920). Vom Wesen des
Musikalischen; Hauer, Josef, Matthias. (1926). Zwolftontechnik. Die Lehre von den Tropen; Hindemith, Paul.
(1937). Unterweisung im Tonsatz (Theoretischer Teil); Hindemith, Paul. (1945). The craft of musical composition.
Book I; Helmholtz, Herman. (1877). Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die
Theorie der Musik; Persichetti, Vincent. (1961). Tiwwentieth-Century Harmony: Creative Aspects and Practice etc.

87



3. TRITONIO APOTEOZE BEI DEAKTUALIZACIJA

Siame skyriuje bus aptariama tritonio apoteozé bei deaktualizacija XX a. antrosios
pusés kompozicingje praktikoje. Nagrinésime tritonio egzistavima bei funkcijg tiek teorinése,
tiek praktinése komponavimo sistemose. Pasitelksime literatiirg, kurioje aptariamos tritoniu
gristos sistemos, atskleisime kaip jos veikia kompozicijose. Sio skyriaus pagrindiniu uzdaviniu

yra s3sajos bei ribos tarp tritonio apoteozés bei deaktualizacijos paieskos, tyrimai.

3.1. Simetrinés tritoniy sekos kaip sisteminio konstruktyvizmo apraiska

Nusakyti tiksly serijinés technikos atsiradimo laikg yra gana komplikuota. Jos
minimalios uZuomazgos jau matomos Liszto kiirinyje Bagetelle sans tonalité (1885), taciau
XX a. pradzioje matome daug sistemingesnj dvylikatonés serijos funkcionavimg. Pirmasias
konstruktyvias Sios komponavimo technikos uzuomazgas stebime Josefo Matthiaso Hauerio
(1883-1959) kompozicijoje Nomos (1911), o knygoje Vom Wesen des Musikalischen (1920)
kompozitorius pirmagkart bando apibrézti 12-tonés sistemos sampratg. Vélesniame veikale
Zwolftontechnik (1926) Haueris sitilo jvesti nauja notacijos biida, naudojant astuonias linijas,
vietoje penklinés.*®° Sioje, klaviatiirg atitinkandioje bei alteracijos simboliy nereikalaujanéioje

sistemoje, Haueris sudaré 44 tropy sistema®!, kurioje specifiskai reiskiasi tritonis.

TAFEL I

,ghv

92 pvz. Hauerio tropai
(Zr. http://www.musiker.at/sengstschmidjohann/stichwort-trope.php3)

Haueris savo teoriniuose darbuose raso ne tik apie tropy sistema, taciau isskiria kelis
komponavimo principus. Haueris pazymi (1926), kad yra tik dviejy tipy kompozitoriai: pirmieji
grieztai laikosi dvylikos tony nekartojamumo principo bei lygiavertiSkumo, o antrieji prieSingai
— pasirinktus tonus pabréZzia ritmiskai, tembriskai ar kitais biidais, o taip apeliuoja j tonaluma.

Haueris teigia (1926), kad iSskiriant bei pabréZiant, sgmoningai ar atsitiktinai pasirinktus tonus,

% Linijos atitiko juodus klaviSus klaviatliroje, o tarpai tarp jy — baltus klavi$us. Hauerio sitiloma notacijos
sistema (Hauer 1920: 56):
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51 Lot. tropus < gr. tropos — posiikis. Plagiau skaityti http:/www.lietuviuzodynas.lt/terminai/Tropas
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suformuojami tonaciniai centrai. Paties Hauerio ankstyvuosiuose kiiriniuose matome, kad
kompozitorius dar néra atitrukes nuo tonalumo, o jo pjesés artimesnés antrajam komponavimo
tipui. Kurinyje Sieben kleine Stiike Op. 3 (1913-14) matome dvylikatonés muzikos idé¢jas,

uzuomazgas, taciau jos néra iSplétotos.
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93 pvz. Hauerio Sieben kleine Stitke Op. 3 (1913—4) pjesés iStrauka

Hauerio komponavimo principui budingas kanoniskumas, linearus mastymas. Kalbant
apie kompozicing vertikale, reikia pabrézti, kad tritonis §ioje sistemoje uzima ypatinga vieta,
nes jis yra vienu i$ trijy intervaly, be sektos bei tercijos, kuriuos Haueris (1926) siiilo naudoti
vertikalgje (zr. 9-10 takty boso—tenoro fragmentg). Kaip matysime analizése, Haueris
kompozicijg plétoja lineariai (pvz. 93) ir pagrindinis kompozitoriaus démesys krypsta i
horizontale, nes jo tikslas — kuo grei¢iau iSeksponuoti visus dvylika tropo tony. Gilindamiesi |
tropy sistemg (17-ta lentelé) iStyréme kiek tritoniy yra kiekvieno tropo segmentuose.
Apskaiciave tritoniy kiekj iSsiaiSkinome, kad kiekviena pirmoji SesSiy tony padala yra simetriska
antrajai. Tropuose Nr. 8, 38, 44 matome po SeSis tritonius, o tai reiskia, kad pirmajame bei
antrajame tropy SeSiagarsiuose randame po tris tritonius. Tropy segmentai yra simetriski.
IdentiSka situacija yra du bei keturis tritonius talpinanc¢iuose tropuose.

Tropuose Nr. 8, 38 bei 44 matome po $esis tritonius, o tai reiskia, kad trys yra pirmame
tony Sesete, o trys antrajame. Toks simetriSkumas yra kiekviename trope. Svarbu pazymeéti, kad
nors devynioliktame trope néra nei vieno tritonio, taciau Sis intervalas gali sekmingai veikti

kirinio struktiirg.

Tritoniy kiekis 02 (4|6
Tropo numeris
1,17,19, 24, 34, 41 +
2,3,4,5,9,12, 14, 15, 16, 18, 21, 25, 26, 27, 29, 32, 35, 36, 37,43 +
6,7,10, 11, 13, 20, 22, 23, 28, 30, 31, 33, 39, 40, 42 +
8, 38,44 +

17 lentelé. Tritoniy kiekis tropuose
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Klausas Lagaly (1990) taip pat susistemino Hauerio tropus pagal tritoniy kiekj, sarase
nurodydamas kiek tritoniy yra kiekviename trope. ISanalizave 17-oje lentel¢je pateikty tritoniy
kiekj, galime daryti i§vada, kad tritonis yra glaudziai susij¢s su tropy struktiira. PaaisSkiname,
kad Hauerio tropy sistemg sudaro 44 pagrindiniai tropai, o tai lygu tritoniy kiekiui juose.
Sudéjus visy tropy, pirmuosiuose Sesiuose tonuose, susidarancius tritonius gauname skaiciy 44.
Identiska rezultata gausime, jei susumuosime tarp 7-o bei 12-o, kiekvieno tropo tono
susiformuojancius tritonius. Svarbu atkreipti démes; i skai¢iy 6, nes tai yra maksimalus galimas
tritoniy kiekis. Septintasis tritonis yra lygus pirmajam (Fis—C, C—Fis), aStuntasis — antrajam
(Des—G, G—Des), devintasis — treCiajam (D—Gis, Gis—D), deSimtasis — ketvirtajam (Es—A, A—
Es), vienuoliktasis — penktajam (E—B, B—E) o dvyliktasis — SeStajam (F—H, H-F).

1°0:0, 10°2:2, 19°0:0, 28°2:2, 37° 1:1,
2°1:1,11°2:2,20°2:2,29°1:1, 38°3:3,
3°1:1,12°1:1, 21° 1:1, 30° 2:2, 39°2:2,
4°1:1,13°2:2, 22°2:2, 31° 2:2, 40° 2: 2,
5°1:1,14°1:1, 23°2:2,32° 1:1, 41° 0:0,
6°2:2,15°1:1, 24°0:0, 33°2:2, 42° 2:2,
7°2:2,16°1:1,25°1:1, 34°0:0, 43° 1:1,
8°8:3,17°0:0,26°1:1,35°1:1, 44° 3:3,
9°1:1,18°1:1,27°1:1, 36°1:1,

Verteilung: 3:3 (3x)
2:2 (15%)
1:1 (20x)
0:0 (6x)

94 pvz. Klauso Legaly tropy klasifikacija pagal tritoniu kiekj (Lagaly 1990: 177)

Kirinio Nr. 1 18 ciklo Atonale Musik (1922) analizéje tesiame kalbg apie tropg Nr. 19,
kurio abiejuose segmentuose néra tritonio. Sj kiirinj pasirinkome i§ Cholopovo chrestomatijy
Harmoninés analizés (2009) treCiosios dalies. Svarbu, kad $i kompozicija priklauso vélesniems
Hauerio darbams, lyginant su Sieben kleine Stiike Op. 3 (1913—14), o dvylikatoné sistema Siame
kirinyje iSplétota, joje nuosekliai laikomasi tropy sistemos principy. Kurinj Nr. 1 1§ ciklo
Atonale Musik (1922) gvildename tritonio vartosenos poziiiriu. Nors paciame trope tritoniai
susiformuoja tik vertikal¢je, darome prielaida, kad jie veikia kirinio struktiirg, padaly
simetriSkumg. Analizéje pazyméjome, kuriuos tropo tonus atitinka pjesés tonai. Svarbu
atkreipti démesj, kad viso kiirinio eigoje Haueris nejungia pirmojo bei antrojo SeSiagarsio
medziagos. Tonai rotuoja tik savo SeSiagarsio ribose, sudarydami simetriSkus keturiy takty

segmentus, o §io principo grieZtai laikomasi visoje kompozicijoje (zr. 95 pvz.).
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Segmento 1 2 3 4 5 6 7 8
numeris
Tritonis F-H F-H | D-Gis C-Fis A-Es | D-As, | Cis=G | CFis, F-H
F-H
Segmento 9 10 11 12 13 14 15 16
numeris
Tritonis F-H F-H A-FEs F-H F-H F-H -4, F-H
C-Ges | D-Gis Des—G CFis
Segmento 17 18 19 20 21 22
numeris
Tritonis D-As F-H — F-H, C-Fis | Cis—G | F-H,
B-E C-Fis B-E F-H D-Gis

18 lentelé. Tritoniy funkcionavimas segmenty krastiniuose tonuose Hauerio kompozicijoje — Nr. 1
i$ ciklo Atonale Musik (1922)

Analizé parodo, kad kompozitorius nuosekliai bei grieztai laikosi savo sukurtos
sistemos®2. Kiirinio struktiirag sudaro 22 keturiy takty apimties segmentai, kuriuose, kaskart
unikaliai, funkcionuoja tropo tonai. Pastebime, kad Siam tyrimui aktualiausias tritonio veikimas
reiSkiasi tarp kiekvieno segmento pirmojo ir paskutiniojo tono, o kartais tarp keliy krastiniy
tony. Segmenty krastinése vienareik§Smiskai dominuoja tritonis F—H, o taip pat pastebéjome,
kad panaudotos visos tritoniy kombinacijos. Tritonio F~H dominavima galima pagristi tuo, kad

biitent Sie du tonai yra kraStiniais pirmojo bei antrojo segmento tonais.

St e,

e et
N>

52 Josefas Matthiasas Haueris atrado, kad kiekvienas i§ 479,006,600 dvylikos tony serijos varianty, gali biiti
priskirtas vienam i§ 44 Haurio tropy, kurj jis paskelbé 1926 m. Savo darbe ,,Zwolftontechnik®. (placiau

http://www.musiker.at/sengstschmidjohann/links.php3 )
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— ™ S— S
95 pvz. Hauerio kiirinio Nr. 1 i§ ciklo Atonale Musik (1922) analizé.
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Analizéje suzyméjome kiekvieng segmentg (viso 22), kuriame eksponuojamas 19-as
tropas. Paaiskéjo, kad tropas kartojamas sistemiskai, kOas keturis taktus. Atkreipéme démes;j |
tai, kad $i ciklo dalis pasibaigia maZoriniu trigarsiu — E—Gis—H, o tai i§ pirmo zvilgsnio sukelia
aliuzijg i J. S. Bachui biidingg mazorin} akorda su ,pikardiska tercija* kiirinio pabaigoje.
Svarbu, kad S§io trigarsio tonai sutampa su devynioliktojo tropo, antrojo SeSiagarsio apatiniais
tonais (E—Gis—H), o pazvelge atidziau pastebésime, kad kiirinio pirmajame takte pabréziami
pirmojo SeSiagarsio tonai — F—D, o tarp jy nuskamba tonas — B (A4is). Kurinio pradzZioje
skambancio trigarsio B—F-D bei pabaigoje esan¢io E—Gis—H yra nutole tritonio intervalo
santykiu, o tai liudija sistemiSkg tritonio egzistavimg visuose sluoksniuose. Taip pat
devynioliktame kiirinio segmente nerandame tritonio tarp krastiniy tony, o tai koreliuoja su

devynioliktojo tropo struktiira, kurio SeSiagarsiuose taip pat néra tritoniy. Apibendrinant galime
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pasakyti, kad Hauerio sistema labai koordinuotai bei apgalvotai veikia kompozicijoje Nr. 1 i§
ciklo Atonale Musik (1922). Matome, kad Haueris sistemiskai eksponuoja dvylika tony, o Sis,
dvylikos tony ciklas, kartojamas kas keturis taktus.

ISanalizave Hauerio kiirin} Atonale Musik (1922) pastebéjome itin sistemiska jo
konstrukcijg. Iskéléme prielaidg, kad kompozitoriaus taisyklé, reglamentuojanti vertikaléje
leidziamus naudoti intervalus (tritonis, tercija, seksta), galimai veikia ir tropy konstrukcijose.
ISanalizavus tropy vertikales $iuo aspektu, paaiskéjo, kad kiekviename trope sistemingai veikia
tritonis (96-as pvz.), o tai ypatingai aktualu miisy tyrimui.

41 »

S
IRERRN
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96 pvz. Hauerio tropy analizé tritonio aspektu (Sifras, Kohoutek 1962: 117)

AnalogiSkas procediiras atlikome ir su kitais intervalais, taciau jsitikinome, kad
sistemiSkai (be iSim¢iy) veikia tik tritonis. Palyginus du skirtingy laikotarpiy atsitiktinai
pasirinktus Hauerio kiirinius (Sieben kleine Stiike Op. 3 (1913—14) bei Atonale Musik (1922))
pastebéjome, kad ankstyvuosiuose kiiriniuose slypi Hauerio teoriniuose darbuose
(Zwolftontechnik. Die Lehre von den Tropen (1926), Atonale Melodienlehre (1923)) i$skleistos
teorijos uzuomazgos. Sioje sistemoje nuosekliai naudojamas tritonis, nors savo teoriniuose
tekstuose apie ji kompozitorius uzsimina minimaliai. Ta¢iau tropy bei kompozicijy analizé
parodé, kad Sis intervalas yra tropy sistemos branduoliu. Tritonio veikimg stebime tropy
strukttroje — tritoniy kiekis neatsitiktinai sutampa su tropy skai¢iumi (44). Vis délto $i, unikali
bei grieztai strukttiruota, XX a. pradzios teorija placiai nepasklido. Galima konstatuoti, kad Siuo
atveju Hauerio teorinés prielaidos yra jdomesnés uz jy praktinj pritaikyma. Matyt, tai buvo
svarbiausia priezastis, kodél Hauerio teorija nepaplito bei liko uzmir§ta komponavimo

praktikoje.
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3.2. XX a. vertikalés bei horizontalés simetriSkumas

Analizuojant simetrinius darinius XX a. pirmyjy deS. komponavimo sistemose biitina
kalbéti apie 1921 metais Fritzo Heinricho Kleino (1892—1977) tritonio pagrindu sudarytus du
simetrinius akordus, — Pyramidakkord (i§ vok. piramidés akordas), Mutterakkord (i$ vok.
motininis akordas). Nicolas Slonimsky (1894—1995) 1938 metais pridéjo trecigjj akorda —
Grossmutterakkord (i$ vok. senelés akordas). Tirdamas XX a. muzika strukttiralizmo aspektais
Arvedas Ashby iSskiria Kleino tyrimus, kurie lémé ir jo stiliaus susiformavima, o pats
kompozitorius jvardina, kad muzika per¢jo daugelj etapy nuo elementariy trigarsiy iki paminéty
kompleksiniy akordy, taciau ,,tony karalystéje visi pilieciai lygus® (Ashby 1995: 73). XX a.
kompozicijoje ypatingai iSrySkéjo kiirinio harmoninés sandaros pokyciai. Daznu atveju
saskambiy (akordy) sudétyje dominavusias kvintas ir jy tercinius turinius sagskambiuose pakeité
tritonio, sekundy, kvarty ir kity intervaly junginiai. Vertikalé (saskambis) jgavo daugybe
atpazistamy ir charakteringy savybiy. Bitent XX a. kompozicijoje iSryskéjo vertikalés
charakteringumas, savarankiSkumas — akordy santykiai nebeturi tonacinés traukos centro.
Vertikalés vis dazniau apibiidinamos tokiomis sgvokomis kaip intensyvumas, sonoras.
Konceptualizuodamas Sias inovacijas, Rimantas Janeliauskas (2002) pakitusig intervaly
sampratg aiskiai atskiria nuo tradicinio funkcinio-derminio suvokimo bei jveda sgvoka —
struktiivinis intervalinis tonalumas >

Pasitelkiant skirtingus intervalus sudaryti ir minéti Kleino akordai. Svarbu atkreipti
démes;j ] tai, kad kiekvienas jy pasizymi skirtingu konstruktyvumu bei tritoniniu simetriSkumu:
Pyramidakkord (liet. Piramidés akordas) sudarytas 1§ visy intervaly, siauré¢jancia tvarka nuo
grynosios oktavos iki mazosios sekundos. Sio akordo centre yra tritonis — j apadig nuo jo
intervalai platéja, | virSy siauréja. Mutterakkord (liet. Motininis akordas) yra sudarytas 1§ visy
intervaly serijos, ja konvertavus | vertikalg. Nors kartais Grossmutterakkord (liet. Senelés
akordas) taip pat priskiriamas Kleinui dél savo panaSios sandaros, ta¢iau jj pirmasis pateike
Nicolas Slonimsky 1938 m. vasario 13 d.: ,,Sis akordas sudarytas i§ dvylikos skirtingy tony ir
simetriSkai inversisSky intervaly santykyje su centriniu intervalu — tritoniu, kuris yra saves paties

apvertimas‘ (Slonimsky 1975: viii).

53 Plagiau apie tai: Janeliauskas, Rimantas (2002). Monarika kaip komponavimo bendrybé. Lietuvos muzikologija,
vol. 3. Vilnius: Lietuvos muzikos akademija, Kultiiros, filosofijos ir meno institutas. P. 73—105
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97 pvz. Fritzo Heinricho Kleino simetriniai akordai bei jy iSskleidimas nonakordy sistemoje
(Klein 1925: 284; 285)

Visi trys akordai byloja sisteminio konstruktyvizmo apraiSkas muzikoje, o tritonio
aspektu mums ypatingg reikSme turi Mutterakkord. Ji konvertavus ] kompozicing horizontalg
pastebime, kad nuo centre esancio tritonio d—as pleciantis | abi puses gauname po naujg triton;.
IS pirmo zvilgsnio diatoniskai skambanti serija i$ tiesy sudaryta i$ disonuojanciy intervaly,
tritoniy. Tai paaiskéjo nuosekliai judant krastiniy link, prieSingomis kryptimis, nes tokiu biidu

vis gauname po naujg tritonj.
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98 pvz. Kleino visy intervaly serija tritonio simetrizmo aspektu

Pazyméjus centrinj triton] Pyramidakkord pastebéjome panasy rezultata. Judant nuo
centrinio tritonio kra$ty link, gauname tritonius, ta¢iau lieka vienas tonas. Sj akorda sudaro 13
tony, 18 kuriy du kartus pasikartoja tonas /4. AnalogiSka situacija su Grossmutterakkord. Galime
daryti i§vada, kad visi trys akordai sudaryti panaSiu principu nuo centrinio tritonio tolstant j abi

puses krastiniy link, kai kiekviename Zingsnyje gaunamas tritonio intervalas.

—
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99 pvz. Pyramidakkord (Klein, 1921) ir Grandmother akordo (Slonimsky, 1938) palyginimas

Tritonis yra kiekvienos minétos (Klein, Slonimsky) vertikalés ar horizontalés centre.
IdentiSku principu sudarytos ir George Perle'o (1915-2009) serijos: centre — tritonis, o jj supa
tritoniai iki pat krastiniy tony. Klein, Slonimsky, Perle teorijose bei jas jprasminanciose serijose

tritonis uzima centring pozicija. Tokiu paciu principu yra sukonstruota ir Osvaldo Balakausko
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dodekatonikoje naudojama serija, o tai taip pat pazymi teoretikas Rimantas Janeliauskas (2011)
bei muzikologé Grazina Zuklyté-Daunoravitiené¢ (2016). ,Pats Balakauskas savo serijos
radimasi aiskino kaip Paulio Hindemitho I eilés (Reike) analizés ir polemikos rezultata. [...]
Taciau nesunku pastebéti, kad i§ esmés analogiSka serija nuo tono C yra suformaves ir
Schonbergo mokyklos, ypa¢ A. Bergo kiirybos tyrinétojas George Perle'as* (Daunoraviciené-

Zuklyté 2016: 141).

Osvaldo Balakausko simetrine eilé
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100 pvz. O. Balakausko simetriné tony giminingumo eilé ir G. Perle'o cikliné eilé (originalas ir inversija)
(Daunoravitiené- Zuklyté 2016: 141)

Persichetti knygos Twentieth-Century Harmony: Creative Aspects and Practice
aStuntajame skyriuje (Persichetti 1961: 166) pateikia Compound chord (liet. sudétinis akordas,
101 pvz.) taciau svarbu patikslinti, kad tokios sandaros akordg jau pateiké Slonimsky's (1938).
Vienintelis skirtumas tarp $iy dviejy autoriy teikiamy akordy yra tai, kad Slonimsky's naudoja
tong des, o Persichetti jj pakei¢ia enharmonisSkai — tonu cis, taciau tritonis iSlieka akordo centre.
Abiejy akordy struktiira identiska, akivaizdu, kad Persichetti idéjos® glaudZiai koreliuoja su
kity autoriy veikalais.
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101 pvz. Persichetti visy intervaly sudétiniai akordai (Compound chord) (Persichetti 1961: 16)

Simetriniu konstruktyvizmu ypatingai pasizymi ir Naujosios Vienos mokyklos atstovy
(Schonberg; Berg; Webern) komponavimo sistemos. Arnoldas Schonbergas (1874-1951),

vyriausias 1§ minéty kompozitoriy, susistemino ir iSplétojo Hauerio dodekafoninés sistemos

54 PrieSinga situacija su Josefu Matthiasu Haueriu, kuris pirmasis apras¢ komponavimo metoda, pasitelkiant visus
dvylika tony, savo teoriniame darbe Vom Wesen des Musikalischen (1919-1920). Tai atlikta keliais metais anksciau
uz Arnolda Schonberga (kuris §] metoda pristate tik 1922), taciau visgi laikomas Sio komponavimo metodo idéjos
pirmtaku.
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idéjas. Schonbergas stebéjo Hauerio sistemos evoliucija bei siiilé jam bendradarbiauti® kuriant
knyga apie dodekafonine sistemg®®, taciau bendradarbiavimas nejvyko, o laikui bégant
visuotinai zinoma ir naudojama tapo Schonbergo sistema, kurioje galima pastebéti didel;
prieStaravimg tarp serijinio intonavimo bei jo paties kiriniuose naudojamos tonacings
harmonijos, tradicinés fakttiros, polifonijos, formos traktavimo. Schonbergas buvo itin ryskus
vokiskos muzikos tradicijy tes¢jas kaip tik tonacinio prototipo lygmenyje. Pats Schonbergas
savo straipsnyje Nacionaliné muzika (1931) teigia, kad jo kompozicinéms id¢joms didele jtaka
turéjo Bachas, Mozartas, Beethovenas Vagneris, Bramsas o taip pat Schubertas bei Mahleris®’,
todé¢l galime jzvelgti sgsajas tarp dvylikatonés technikos bei grieztojo stiliaus polifonijos. Jo
nuomone, serijinés technikos atsiradimas ir jsitvirtinimas XX a. muzikoje liudija senyjy
kontrapunkto priemoniy atgimima, kadangi i technika yra grindziama senosios polifonijos
principais. Grieztajame polifonijos stiliuje (XV-XVI a.) jsitvirting variavimo biidai (inversija,
retrogradas, retrogrado inversija, ritminé augmentacija, diminucija), mikrostruktiiry
kontrapunktiné-imitaciné (ypa¢ kanono) technika tampa serijinio komponavimo racionaligja
baze. Svarbu ir tai, kad dodekafonijos ,tonalumg“ Schonbergas ypac¢ akcentavo gyvenimo
pabaigoje, JAV, Zr., pvz., jo paskaita ,,My Evolution“*® (1949).

Analizei pasirinkome Schonbergo Siuitos Op. 25, Praludium (1921) pasteb&jome, kad
kiirinio pradzioje eksponuojama serija yra suskaidyta j keturias smulkesnes mikroserijas, kurios
atskirtos tritoniais: tarp tre¢iojo — ketvirtojo bei septintojo — astuntojo, o taip pat krastiniy serijos

tony matome tritonio santykj.

1 2 3 4 S S 7T B 9 10 11 12
. ] A A

f D) 6 \ e h
102 pvz. Schéonbergo Siuitos fortepijonui Op. 25, Praludium (1921) serijos analizé

5% I§ Schonbergo laisky Haueriui (Zr.:  http://www.aeiou.at/aeiou/musikkolleg/hauer/ha-brief.htm):
Berlynas, birzelio 23 d., 1913 m. Turint omenyje, kad planuoji mane aplankyti Berlyne as pranesu, kad bisiu
Berlyne tik iki liepos 1 dienos, o grisiu tik rugpjucio 18-20. Taip pat as abejoju, kad Sis miisy susitikimas bus labai
naudingas tau... Manau, kad daugiau naudos buty, jei sukontaktuotum su mano mokiniais ar draugais: Dr. Antonu
Webernu, Albanu Bergu ar Karlu Linke'u. (Vert. aut.)

Modling, Gruodzio 1 d., 1923 m. Tavo laiskas labai mane nudziugino. AS noréciau tau pasiulyti idéjq: mes
galétuméme kartu isleisti knygq, kurioje biity tavo ir mano straipsniai, mintys. Galétume skleisti savo teorija, o
taip pat miisy bendradarbiavimas biity sékmingas, nes mus vienija panasios idéjos. Be to, as noriu pabrézti: ,, Mes
galime parodyti pasauliui, kad be austry muzika nebiity atradusi keliq j ateitj, o mes Zinome kaip tai padaryti “...]*
% Dodekafoninéje sistemoje kompozitorius privalo sudaryti tony eile — serija. Schonbergas serijg ir jos pavidalus
pasizymédavo raidémis (O — originali serija, R — retrogradas, | — inversija, Rl — retrogrado inversija).

5 Placiau apie $ias inspiracijas Style and Idea — Selected Writings of Arnold Schoenberg (1931), (p. 169—
165), red. Leonard Stein.

%8 Schonbergo paskaita ,,My Evolution* https://www.youtube.com/watch?v=c_4L.nBU8¢_w
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Teoretikas Sze Wing Ho savo darbe Form and comprehensibility in prdludium and
menuett & trio From Schoenberg's piano suite, Op. 25 (2013) taip pat iSskiria Siuos segmentus,

o visg kiirinj analizuoja zvelgdamas per tetrachordy prizme®®.
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103 pvz. Siuitos Op. 25 iStraukos analizé (Wing Ho 2013: 28)

Analizuodami tritonio funkcijg Schonbergo Praludium i§ Siuitos Op. 25, iSkeliame
analizés prielaidas: jei Sig serijg iSdalinsime | mikroserijas, neatskleisime rySio tarp pirmojo bei
paskutiniojo serijos tony — tritonio. Todé¢l, siekiant konceptualizuoti tritonio naudosena
Schonbergo Siuitos Op. 25, Préludium (1921), nusprendéme analizuoti pasitelkiant serija (P, I,

R, RI). Analizés pradzioje j skaitmeninj skai¢iuotuva®® suvedéme pirmine serija, o taip gavome

o |l | bbbl bk |liy|lllollz|l|ls L
Po|E|FQJG|D AA DB C A B R
Gh C

VisSus jos variantus.

Py Eb E F D D> B> B A A Ry
Po Db DJE B JEL | C JF | B A A G| G Ry
Po D EbJF BJE Db CJA B> G A Ry
P, F Gb A E-JC Db B B Ry
Ps C D:JE- AJD B JE B JG A F Gb Rg
P's b G

A BL) B A') D » E F D E’J 95
Py A A » GQIC GhJEb E Db D Ry
P7 B C Eb A Gb G E F RT

Rly R AR, Rig{RI, Rl IR, RiofRI; Rlg Rig RT

104 pvz. Schénbergo Siuitos fortepijonui Op. 25, Praludium (1921) serijos matrica
I$samiai pazvelgus j Schonbergo Siuitos fortepijonui Op. 25, Praludium (1921) serijos

%9 Sze Wing Ho teorija primena mikroserijy idéja, kurig teoretikas pritaiko ir kity Schonbergo kompozicijy
analizéms. Mikroserijy idéja pasiiilée Ctiradas Kohoutekas (1929-2011) vadina mikroserijomis arba subserijomis
(1962). Knygoje Novodobe skladebne teorie zdpadoevropske hudby (1962) konkreciai kalba apie Ernsto Kieneko
kiirinj chorui Lamentatio Jeremiae Prophetae (1940-41), kuriame ,,serija dalinama j dvi $esiy tony mikroserijas*
(Kohoutek 1962: 153)

I mikroserija 2 mikroserija

T i |

s .
%737 - !

,‘v -

80 Analizése pasitelkéme skaitmeninj skaiiuotuva (Matrix Calculator —
https://www.musictheory.net/calculators/matrix), kurio pagalba sudaréme visy serijos pavidaly matrica
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matricg, pastebéjome, kad P bei I serijos variantuose tritonj randame tarp 3—4 bei 7-8 tony, R
ir RI tarp 5-6 bei 9-10 tony. Sioje analizéje taip pat pritaikome analogiska, tritoniu paremta
metoda, kurj taikéme, analizuojant Weberno Simfonijg Op. 21 (1927-28).

Kiirinio pradzioje pirmin¢ kiirinio serija bei jos SeStasis variantas yra eksponuojama
nuo pirmo iki treciojo takto. Cia matome, kad serija kiekviena karta yra daloma j tris segmentus
po keturis tonus. Tai sistemiskai kartojama vis naujame serijos pavidale, taciau kinta tony
numeriai, tarp kuriy susiformuoja tritonis. Pastovus yra tritonio santykis tarp pirmojo ir
paskutinio serijos tono — visuose pavidaluose. Galime daryti prielaidg, kad Siame opuse tritonio
krastiniai tonai Zymi serijos pradzig bei pabaiga, o veikia kaip kaitos elementas, pereinant nuo

vienos serijos prie kitos.

PO

f
19
105 pvz. Schénbergo Siuitos fortepijonui Op. 25, Praludium (1921) i$traukos analizé
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Taktai 1-3 | 1-3 | 3-6 5 56 | 67 | 79| 7-8 | 9-10 11

Serija PO P6 RS R6 R7 RIO | P6 | PO | RII 19

Dominuojantis | E-=B | B-E | Es—A | E-B | F-H | B—E | B-E | E-B | A—Es | Des—G

tritonis

19 letnelé. Schonbergo Siuitos fortepijonui Op. 25, Praludium (1921) istraukos analizés schema

Kitame, panaSaus laikotarpio Schonbergo kurinyje — Waltz Op. 23 (1923) iS rinkinio
Fiinf Klavierstiicke (Penkios pjesés fortepijonui), matome panasig konstrukcijg. Pirminé serija

kompozitorius padalina j pauzémis atskirtus segmentus o kiekvieng sudaro keturi tonai.
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106 pvz. Schonbergo kiirinio Waltz Op. 23 (1923) serija bei jos matrica

Schonbergo kompozicijoje Waltz Op. 23 (1923) nematome tritonio tarp gretimy tony,
nes tritonio intervalas apsupa pirmajj (1-4 tonas) bei antrgjj (5-8 tonas) serijos segmentq.
Lyginant su Schonbergo Siuitos fortepijonui Op. 25, Praludium (1921), galime apibendrintai
formuluoti jzvalga, kad tritonis Praludium skamba tarp gretimy tony, taiau taip pat apsupa
visg serija (1-12 tonas), o ne jos segmentus. Vis délto, norédami iSsiaiSkinti ar Sie, tritonio
intervalu atskirti, serijos segmentai néra atsitiktinumas, pasirinkome dar vieng kirinj i§ Siuitos
Op. 25 — Gavotte. Si siuitos dalis sukurta, pasitelkiant serija, kuri buvo taikoma Praludium.
Kompozicijos pradzioje eksponuojama pirminé serija, kuri taip pat suskaidyta j tris segmentus.
Kiekviena subserija sudaryta i$ keturiy tony, o tai rodo tritonio panaudojimo sistemiSkuma bei

serijos simetriSkuma.
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107 pvz. Schonbergo kiuirinio fortepijonui Gavotte Op. 25 (1921-1923) analizé.

[Sanalizavome Gavotte Op. 25 (1921-1923) bei pastebéjome, kad tritonis sistemiskai
veikia kompozicijos struktiira, o tritonio tony tonacinis neapibréztumas lemia specifinj
disonansiskuma, nepastovuma, nuolating jtampg. Atkreipiame démesj, kad analizuojant pagal
Wing Ho siiilomg model; (mikroserijomis — tetrachordais) pilnai neatsiskleidzia tritonio
veikimas Siame kirinyje, todél ypac svarbu serija interpretuoti, kaip vientisg darinj, neskaidant
jos 1 tetrachordus. ISanalizavome Schonbergo Gavotte Op. 25 (1921-1923) bei pateikiame
apibendrinancia schema (20-a lentel¢), kurioje atsiskleidzia tritoninés sekos, susidarancios tarp
serijos dvyliktojo tono bei sekancios serijos pirmojo tono bei prieSingai, o taip susiformuoja
tritoninés sekos. Skaidant serijg j smulkesnius segmentus (Siuo atveju tetrachordus) mums
nepavykty atskleisti Sio sistemiSko tritonio veikimo, nustatyti rySiy.

Pirmoji Gavotte Op. 25 (1921-1923) dalis (1-10 t.) prasideda bei baigiasi tritoniu E—
B, tadiau pradZioje kompozitorius pasitelkia PO serijos varianta, o pabaigoje 10. Sioje padaloje
visa medziaga yra konstruojama tritonio £—B ribose. Nors pirmojoje padaloje matome kelias
serijas, kurios iSeina uz §io tritonio £—B riby, taCiau jos apsuptos tritoniais E—-B—B—F i§ abiejy
pusiy. P8, R8 bei RI9 galime interpretuoti, kaip tritonio £—B praplétima. Proporciskai matome,
kad serijos Ges—C bei G—Des pavidalai néra iSplétoti, o tritonio E—B sfera sudaro apie 80
procenty pirmosios padalos.

Vidurinéje kompozicijos padaloje Schonbergas naudoja visus, kiirinio pirmoje bei
treCiojoje dalyje, esancius tritonius. Antroji padala konstruojama tritoniy pagrindu, naudojant
viena tritonj po kito. Siy tritoniy naudojimo sistemiskuma rodo ir tai, kad néra nei vieno
atsitiktinio tritonio, kurio nebiity pirmojoje ar trecioje Gavotte Op. 25 (1921-1923) padaloje.
Svarbu pazymeéti, kad trecioji padala pradedama tritoniu H—F (RI1), kuris yra nutolgs per kvintg

105



nuo pagrindinio kompozicijos tritonio — E—-B—B-E, kuriuo pasibaigia Gavotte Op. 25 (1921-
1923). Svarbu, kad Schonbergas dare kity kompozitoriy kiiriniy rekompozicijas, antra jis dirbo
pagal konkreCius kompozicinius modelius. Nors negalime S§io kiirinio analizuoti, kaip
tonaliosios muzikos, taCiau zZvelgiant j Schonbergo Gavotte Op. 25 analizés schema, kyla
asociacija j J. S. Bacho Gavotte i§ Pranciiziskosios siuitos Nr. 5 BWV 816 (1722). Sie du
kiiriniai panasts ne tik savo proporcijomis, takty skai¢iumi, metru, prieStakciais, taciau ir

harmoniniy laipsniy judéjimu — [-V—I, Sig sekg gavome atlike redukcija.

I padala
1-3 | 1-7 | 2-3 34 5-6 5-6 5-6 6-8 7 89 |9-10
PO RO 16 RI6 P8 RS P6 R6 RI9 16 10
E-B | B-E | B-E | E-B_| Ges—C | Ges—C | ,B—E E-B G—Des B-E | E-B
|
II padala
10 11 12 13 14 15 16
Ges—C C—Ges Ges—C D—As Des—G C—-Ges H-F
Des—G A-Es Des—G Des—G C—Ges B-F B-F
Es—A E-B D-As Es—A E-B H-F Des—G
A-Es G—Des E-B A-Es H-F D-As D-As
E-B Es—A4 Es—A Ges—C G—Des G—Des
IIT padala
16— | 18-19 19 20 21 22 23 24 24 25 26 27—
17 28
RI1 R6 R11 R5 10 16 10 PO 10 14 15 16
H-F | E-B | A-Es | Es—=4A | E-B | B-FE | E-B | E-B | E-B | As—D | A-Es | B-E
Vv I v | v |

20 lentelé. Schonbergo kirinio Gavotte Op. 25 (1921-1923) analizés schema.
Pirmosios skilties skaiiai Zymi taktus, antroje eilutéje serijos pavidalas, treciojoje dominuojantys

tritoniai, ketvirtoji Zymi harmoninius laipsnius.

Tiek Schonbergo Siuitos fortepijonui Op. 25, Praludium, tiek Gavotte pagrindiniu
tritoniu yra B—-E—B. Galime daryto prielaida, kad S$is tritonis yra visos Siuitos pagrindas. Pirmoji
Siuitos dalis prasideda tonu E, o paskutiné pasibaigia tonu B. Analiz¢é atskleid¢, kad tritonis
sistemiskai veikia visuose, analizuoty Schonbergo kompozicijy, lygmenyse: struktiiroje,
vertikaléje, horizontaléje, diagonaléje.

Tritonio veikimo principus dvylikatonéje muzikoje tgsiame analizuodami Antono

Weberno Simfonija Op. 21 (1927-1928). Sios kompozicijos serijoje stebime nuo centrinio
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tritonio besiskleidziancius tritonius, taciau taip pat ir tritonius serijos pavidaly (P, I, R, IR)
vertikaléje. Svarbu, kad pradinio dvylikatonés eilés pavidalo (P) ir jos retrogrado intervaline
struktira yra identiSkos. Gilinantis | tritonio veikimo pricipus atradome, kad jis sudaro
simetriSkas struktiiras vertikaléje, horizontal¢je bei diagonaléje. Serija (PO) tritonis simetriSkai
dalina pusiau, o tai, kad tritonio apvertimas lygus jam paciam, sudaro saglygas identiSkam serijos

pjuviui, ties tritonio intervalu, visuose jos pavidaluose.

o
oA
=

()
o
&

o 2 >» 0

Mmo@©oow

@ >»

v

@ ® 2 m=m Q2 oo

o @

G
B
A
Ab
c
18
F
Gl
D
E»
£

Ow P ol e0Z2Zmmem
ot

MoO n"m2 w
2202>» 20 00mmos

_P
o
20O "m2 020200 >»s

108 pvz. Antono Weberno Simfo‘nijos Op. 21 (1927-28) serija®

Pastebéjome, kad tritonis diagonaléje (4s—D) sudaro simetring struktiirg, taciau Sis
principas pasireiskia ne tik diagonal¢je, bet ir tarp serijos pavidaly: pvz. tarp (P) 1-os dalies ir
(R) 2-o0s dalies, (I) 1-os dalies bei (RI) 2-os dalies. Kiekvienas serijos segmentas turi savo
atitikmenj kitose serijos modifikacijose. Diatoniskai skambanti serija i§ tiesy sudaryta i§
tritoniy. Pastebéjome, kad kiekvienas serijos pavidalas centre iSsaugo po tritonj, o tai mums
leidZia nuosekliai analizuoti visag kompozicija. Pirmiausia kiirinyje paZymeéjome tritonius, kaip
atskaitos taSkus. Antrame Zzingsnyje tyréme kokia serijos forma yra tinkama konkreciam
tritoniui. Svarbu pazymeéti, kad tritonis dél jo intervalinés sudéties simetriSkumo, nepaisant
apvertimo, leidZia nesunkiai atrasti serijos varianta. Sioje serijoje, nepaisant skirtingy pavidaly
—1, R, RI, tritonis visuomet yra tarp 6-o0jo bei 7-0jo tono.

Nustatéme Antono Weberno Simfonijoje Op. 21 (1927-28) visus naudojamus serijos
pavidalus ir pasteb¢jome, kad kiirinio pradzioje (1-26 taktai) eksponuojami pagrindinio serijos

pavidalo variantai. Sioje padaloje kompozitorius nuosekliai naudoja PO, P4, P5, R1, R3, RIl,

61 Weberno bei Schénbergo kiiriniy matricose tonas B = H, tonas Bb = B.
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RI2, RI6. Sie serijos variantai eksponuojami nuosekliai, tonai i3déstyti eilés tvarka nuo pirmo
iki dvylikto. Tritonis Sioje dalyje dazniausiai pasireiskia vertikaléje (7-ame 9-ame, 19-ame, 21-
ame takte). Kelis kartus horizontaléje (8-ame, 14-ame, 15-ame, 16-ame takte). Svarbu pabrézti,
kad serija naudojama konceptualiai, nes pagrindiné serija eksponuojama dvylikoje takty (1—
12). Serija orkestriSkai yra suskaidyta j segmentus: keturi pirmieji tonai (A—Fis—G—As)
eksponuojami pirmuose keturiuose taktuose, po jy seka pauzé, tuomet eksponuojami dar du
segmentai (E—F, H-B). Paskutinj serijos segmentg sudaro keturi tonai (D-Cis—C—Es), o tai
reiskia, jog jis simetriskas pirmajam. Galima serijg skaidyti po tris tonus, o tokiu biidu gauname

muzikinj palindroma.
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109 pvz. Antono Weberno Simfonijos Op. 21 serijos palindromai. Raudona spalva Zymimios tritoninés
asys. Zalia serijos pavidaly P bei R, o violetine I bei IR tritoninis santyKkis.

Siq struktira galime iSreikSti skaitmenis, o tai dar geriau atskleidzia Sios, tritonio
pagrindu sudarytos serijos, struktariskuma: 3 +1+1-4+1+6-1+4-1-1+3.

Antrojoje padaloje (27-as—58-as t.) kompozitorius pasitelkia P7, P8, P10, R3, RS, R4,
RI3, taciau Sioje dalyje tonai ne visada eksponuojami nuosekliai, eilés tvarka. Serijos garsai yra
18skaidyti skirtinguose registruose: R3 serija, kuri prasideda 26-tame takte, o baigiasi 33-jame,
0 jos tonai i3skaidyti po vieng kiekvienam instrumentui. Sioje padaloje tritoniai i$skaidyti ne
tik vertikaléje, horizontaléje, taciau taip pat ir diagonaléje.

Paskutinéje padaloje (5966 taktai) griztama prie serijos pavidaly P1, P4, P5, P8, kurie
buvo eksponuojami kiirinio pradzioje. Svarbu pabrézti, kad kiirinio pradzioje ir pabaigoje
eksponuojami identiski serijos pavidalai (P4 IR P5). Kyla aliuzija j arkos formg, nes pabaigoje

matome medZiaga, kuri pradZioje eksponuojama vadovaujantis panaSiais principais.
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I padala I padala III padala
1-26 t. 27-58t. 59-66 t.
PO, P4, PS5, P7, P8, P10, P1, P4, P5, P8
R1,R3, R3, RS, R4,
RI1, RI2, RI6, RI9 RI3
P4 P4
P5 P5

21 lentelé. Antono Weberno Simfonijos Op. 21 1 dalies analizés schema

Tritonis yra kompozicijos bei serijos simetriSkumo asimi. Pasitelkiant tritonio savybe
apvertime iSlaikyti identiSka intervaliné struktiira, galime atskleisti giluming serijos struktiirg.
Prisiming Simfonijos Op. 21 serijos matrica (108 pvz.) galime jzvelgti lygybes tarp serijos
pavidaly:

P4 =P10, P5=PI1,P1 =P7,P2 =P8, P3 =P9, PO = P6;

R4 =R10,R5=R11, Rl =R7,R2=R8§, R3 =R9, RO =R6;
I8=12,17=11,111 =15,110 =14, 19 = I3, 10 = 16;

RI8 =RI2, RI7 = RIl, RI11 = RIS, RI10 = RI4, RI9 = RI3, RI0 = RI6.

Identiskos struktiiros susiformuoja ne tik horizontal¢je ar vertikaléje, taciau ir diagonaléje:

2 =RI8, RI2 =18, I1 = RI7, 17 = RI1, 111 = RIS, RI11 =I5, 14 = RI10, 110 =R14, I3 = RI9,
RI3=I9, 10 = RI6, RIO = 16

P10 =R4, P4=R10,P5=R11,P11 =R5, Pl =R7,P7=R1, P8 =R2, R§ =P2, P9 =R3,R9 =
P3, PO =R6, P6 = RO.

I§ pirmo Zvilgsnio sunku susieti Sias reikSmes su Antono Weberno Simfonija Op. 21,

taciau biitent Sios, tritonio santykiu nutolusios, lygybés yra Simfonijos Op. 21 Il-os dalies

pagrindas (110 pvz.).
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110 pvz. Antono Weberno Simfonija Op. 21 1II dalies (Variaciju tema) analizé.

Spalvos atitinka 128 pvz. matrica.
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Analiz¢je (110 pvz.) matome, kad lygybes, tarp tritonio intervalu nutolusiy serijos
pavidaly, pasireiskia ne tik schemoje, bet ir kompozicijoje. Antroji Simfonijos dalis
konstruojama, pasitelkiant tritonio santykiu nutolusias, ekvivalentiSkas sekas (110-as pvz.,

lentelé Nr. 22).

Taktai I-11t. 12-17t. 1722 (23) t.
Serija 8=12 [6=19 9=13
P7 =PI R7=P7
Dominuojantys F-H, H-F Es—A, A-Es C-Fis, Fis—C
tritoniai B-E, E-B B-E E-B

22 lentelé. Antono Weberno Simfonija Op. 21 II dalies (Variacijuy tema) analizés schema.

Analogiska situacija yra ir pirmojoje Simfonijos Op. 21 dalyje, o tai liudija
kompozicijos konceptualuma. Jau pirmuosiuose taktuose pastebimos tritoninés lygybés tarp
serijos pavidaly, o konkrec¢iau galime i$skirti — PO = R16 (Es—A, A-Es), R12 =18 (F-H, H-F).
Matome, kad Weberno simfonijoje naudojama serija pasizymi ne tik nuoseklia tritoniy seka nuo
centrinio iki kraStiniy tony prieSingomis kryptimis, bet ir kitais simetriSkumo bei
strukturiSkumo bruozais. Weberno Simfonijoje Op. 21 (1927-28) nenaudojama visy intervaly
serija, o tai leidzia kompozitoriui kurti tony rysio désningumga. Tritonio intervalo savybés leido
sistemiSkai iSanalizuoti Antono Weberno Simfonijg Op. 21 (1927-28). Svarbu pazyméti, kad
i§skirtos lygybés tarp serijos pavidaly susidaro identiskai kaip ir tritoniy sekos — nuo centrinio
tritonio palaipsniui iki krastinio. IS to seka iSvada, kad serija yra sudaryta tritoniniu pagrindu,

kuris veikia ne tik serijos centre, taciau ir tarp kraStiniy tony.

3.3. Tritonis pokario avangardo teorijose ir kompozicinéje praktikoje

Tesiant XX amZziaus muzikos komponavimo sistemy tyrimg tritonio Sampratos
evoliucijos poziiiriu pastebime, kad tritonis tapo ypac reikSmingu XX a. kompozicinés darybos
faktoriumi. Akustikos (Butler; Deutsch; Strzelecki) bei komponavimo sistemy analizés
duomenys (Hauer; Schonberg; Webern) leidzia patvirtinti prielaida, ,,jog $is tritonis pasizymi
skirtingais fizikiniais ir psichofiziologinio suvokimo ypatumais: gebéjimu sukelti sonorinj
efekta, stimuliuoti chromatikg specifiniu disonansiSkumu, jtampa, taip pat derminiu
nepastovumu ir trauka ] kitus intervalus, jis neturi pastovaus tono, tik vedamuosius‘
(Ciurlioniené 2018: 78). Atliktos, pirmosios XX a. pusés pavyzdziy, analizés pasitarnauja
tritonio sampratos evoliucijos schemos sudarymui bei padeda atskleisti XX a. teoriniy sistemy

kontekstg (H. Riemann, B. Bartok—E. Lendvai, B. Jaworski, E. Kienek, G. Perle, J. Schillinger,
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H. H. Hanson ir Kiti). ,, Tiriant XX a. komponavimo sistemas, iSry§kéjo kompozicinés
vertikalés, horizontalés bei jstrizainés tritoninis konstruktyvizmas. Tritonio jsigaléjimas XX a.
kompozicijoje nulémé kiriniy harmoninés sandaros, skambesio bei suvokimo pokyc€ius*
(Ciurlioniené 2018: 78). Daznu atveju saskambiy (akordy) sudétyje dominavusias kvintas ir jy
tercinius turinius sgskambiuose pakeité tritonio, sekundy, kvarty ir kity intervaly junginiai.

Analizuodami XX a. pirmosios pusés pavyzdzius pastebéjome, kad visos Siame darbe
atliktos analizés byloja tritonio apoteoze kompozicinése bei teorinése sistemose. Siame tyrimo
etape galime pazymeéti bei analizémis pagrjsti, kad tritonio samprata pakito nuo diabolus in
musica (draudziamo elemento kompozicijose) iki jo dominavimo XX a. kompozicinése
sistemose. Vis délto darome prielaida, kad po tritonio apoteozés turéty sekti jo deaktualizacijos
procesai. Siai prielaidai pagrjsti tesiame tyrima, pasitelkiant pokario avangardo teorines
sistemas bei jy pagrindu sukurtas kompozicijas.

Vokie¢iy kompozitoriaus bei pedagogo Berndo Aloiso Zimmermanno® (1918-1970)
kompozicinéje sistemoje tritonis, simetrinés sekos bei jy konfigiiracijos yra ypatingai svarbiu
elementu. Teoretikas Oliver Korte (2000) isskiria du Zimmermanno kiriniy pluostus: 1)
Perspektiven (1955/1956), Sonate fiir Viola solo (1955), Omnia tempus habent (1957),
Impromptu (1958); 2) Sonate fiir Cello solo (1960), Dialoge (1960/1965), Presence (1961),
Antiphonen (1961-1962), Die Befristelen (1967), Ekklesiastische Aktion (1970). Pirmojo
pluosto kiiriniy serijos yra dalinamos | keturis segmentus: Grundgestalt — G (liet. pagrindiné
arba originali forma), Krebs — K (liet. retrogradas), Umkehrung — U (liet. inversija),
Krebsumkehrung — KU (liet. retrogradiné inversija). Kiekvieng serijos segmenta sudaro trys
tonai, tarp kuriy yra sekundos arba tercijos intervalas. Nepaisant novatoriSkos bei
,heortodoksiskos* (Korte 2000: 21) dvylikatonés muzikos struktiiravimo sistemos, tritonis
Siose serijose veikia taip pat intensyviai. Analizuodami Oliver Korte straipsnyje pateiktas
rafinuotas Perspektiven serijas pastebéjome, kad tritonis dalina serija j tris simetriskas dalis: 1—-
5 (C-Ges) bei 8-12 (Es—A), 24 (E-B) bei 9-11 (G—Cis), 3—6 (D-As) bei 7-10 (F-H).
SimetriSkumg patvirtina, poras sudaranciy serijos tony, eilés numeriy suma: 1 (E) +5 (Ges) +8
(Es) +12 (A4) =26; 2 (E)*+4 (B)+11 (Cis) +9 (G) =26; 3 (D) +6 (4s) +10 (H) +7 (F) =26.

Zimmermanno serijose iSskirtas grupes galima lyginti su Oliviero Messiaeno ribotos
transpozicijos modusais, o taip pat su Antono Weberno serijomis. Analogija su Messiaeno
ribotos transpozicijos modusais (garsaeiliais, dermémis) kyla dél simetriniy, tritoniu pagrindu

sudaryty, dariniy, kurie taip pat yra ir Messiaeno ribotos transpozicijos modusy sistemos aSimi

62 Berndas Aloisas Zimmermannas studijavo

Kelno aukstojoje muzikos mokykloje nuo 1963 m. Kompozitoriaus karjera pradéjo 1950-aisiais, sukiirgs koncerta
smuikui, vienos dalies simfonija, baletg Contrasts. 1965 m. sukiiré savo vienintelg opera Soldaten, kuris priklauso
antrajam Werkkomplex. (pgl. The Musical Times Vol. 111: 1034, No. 1532 (Oct., 1970).
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(zr. 2.4. skyriuje). Nors Zimmermanno simetriniy Perspektiven serijy centre néra tritonio, kaip
Messieano ribotos transpozicijos modusuose, taciau garsaeilis dalinamas j intervaliskai
simetriSkas grupes. Lyginant su Messiaeno sistema, Cia tritonis veikia intensyviau, nes
pavyzdziui pirmosios Zimmermanno Perspektiven serijos, pirmojoje dalyje susiformuoja net
trys tritoniai, o tai — maksimalus jmanomas kiekis. Messiaeno sistemoje tritoniai susidaro tarp
kraStiniy tony, o tritoniy kiekj Messiaeno sistemoje galima padidinti sukei¢iant moduso

segmenty eilisSkuma.

111 pvz. Pirmoji (Zimmermanno ) Perspektiven serija (Korte 2000: 22).
Serijos analizé atlikta darbo autorés

Antrojoje Perspektiven serijoje taip pat pastebéjome tritoniy poras, kurios sudaro Sias
lygybes: 1 (Dis) +9 (4) =3 (C) + 7 (Fis), 2 (E) + 10 (B) =8 (F) +4 (H), 5 (G) + 12 (Cis) = 6
(4s) + 11 (D). Svarbu pazyméti, kad tritoniy lygybés atsispindi serijos struktiiroje. Sudéjus
segmentus G, KU bei U, K pastebime, kad gauname tris poras jstrizainéje (Dis—A4 bei Ges—C,
E-B bei H-F, G—Cis bei As—D).

Ah_q.__}‘.,”:
u K

112 pvz. Antroji Zimmermanno Perspektiven serija (Korte 2000: 22).
Serijos analizé atlikta darbo autorés

Zimmermannas taip pat naudoja simetriniy asiy seka. PoliariSkai susietus tritonius taip pat
galime isreiksti skaitmenimis. Sioje serijoje nei§skiriame tritoniy pory, ta¢iau sudéjus kiekvieno
tritonio tony numerius gauname, kad kiekvienas tritonis yra lygus skaiciui trylika: 1 (B) + 12
(E)=13;2(Cis)+ 11 (G)=13;3(C)+ 10 (Fis)=13;4 (D) + 9 (Gis)=13; 5 (Es) + 8 (4) = 13;
6(H)+7(F)=13.

113 pvz. A. B. Zimmermanno simetriniy asiy serija (Korte 2000: 23)
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Pastebéjome, kad tritoniniy aSiy pagrindu yra sudaryta ketvirtoji Perspektiven serija.
Pirmasis, ketvirtosios Perspektiven serijos, tritonis sudarytas i§ 1 bei 12, o paskutinis i$ 6 bei 7
asiy serijos tony. Taip gauname, kad kiekvieno $ios serijos tritonio tony suma taip pat yra lygi

skaiciui trylika.

o)
F= 1 : ]
MJR be =
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114 pvz. Ketvirtoji Perspektiven serija (Korte 2000: 25)

Ketvirtaja Perspektiven serija galime palyginti su Hauerio 38-uoju arba 44-uoju tropu, kuriuos
sudaro SeSi tritoniai, i$sidéste taip pat, kaip Zimmermanno serijoje. Hauerio tropuose (Nr. 38
bei 44) trys tritoniai nuskamba pirmuosiuose tropo segmentuose, o trys antruosiuose. Hauerio
tropy sistemoje (Zr. tekste p. 99—100) tik Sie du tropai skyla per pusg, po tris tritonius.

Siy serijy simetriskumas atsiskleidzia ne tik per tritoniy prizme, tadiau pastebimas ir
serijos segmenty struktiroje. Pirmosios Perspektiven serijos segmentai sudaryti i§ didziyjy
tercijy bei didziyjy sekundy: G sudaro didZioji tercija bei didZioji sekunda, U segmentg taip pat
sudaro didZioji tercija bei didZioji sekunda. Sudéjus vertikaléje matome, kad Sios garsy grupés
sudaro intervaling lygybe. Taip pat pastebime, kad tarp Siy dviejy grupiy tony susidaro trys
paraleliniai tritoniai. Pareiname prie likusiy dviejy segmenty, kurie yra dviejy pirmyjy inversija:
KU sudarytas i3 d. 2 bei d. 3, K i§ d. 2 bei d. 3. Siy grupiy tonai taip pat yra sujungti paraleliniais

tritoniais.

115 pvz. Pirmosios Zimmermanno Perspektiven serijos analizé. Analize¢ atliko darbo autoré

Simetrings, tritonio pagrindu sudarytos struktiiros, veikia visuose kompozicijos
lygmenyse. Antrajame Zimmermanno kiirybos komplekse kompozitorius pasitelkia visy
intervaly serija (Allintervallreihe), ta€iau panasios struktiiros serijas kiir¢ ir kiti kompozitoriai-
teoretikai (Klein; Slonimsky; Persichetti; Perle). Kalbant apie serijos segmentavimg, galime
1zvelgti panaSumg su Haueriu, kuris serijas taip pat dalino j du heksachordus. Pastebéjome, kad

Siai serijai biidingas ne tik visy intervaly panaudojimas, tafiau ir simetriniy asiy struktiira, kuri
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taip pat biidinga®® Kleino Pyramidakkord, Mutterakkord, Grossmutterakkord, Persichetti
Compound chord, o taip pat ir Daunoravi¢ienés (2008) lyginamose Balakausko simetriniy tony
giminingumo bei Perle'o ciklinése eilése. Siuo principu sudaryta serija® yra Weberno
Simfonijos Op. 21 pagrindas. Siuo principu organizuojamuose serijose tritonis visada yra centre,

0 nuo centrinio tritonio, judant prieSingy poliy link, susidaro vis po naujg tritonj.

n m

!

116 pvz. A. B. Zimmermanno visy intervaly serija.

Tritoninés asys: D-As, E-B, Cis—G, Fis—C, F-H, A-Es. Analize atliko darbo autoré

Alexandras Goehras (1960) pastebéjo, kad integralusis (totalinis) serializmas visiskai
neutralizuoja muzikos charakterj. Kiirybiné id¢ja yra ,,supaprastinama® ir pakeic¢iama paprasta
technologine procedira. Tradicine prasme nelieka kompozicinés medziagos, o tik
prekompoziciné abstrakcija bei tikimybiné matrica numatomai jvykiy eigai.®® Siuo principu
grista Luigi Nono kompozicija /I Canto Sospeso (1955-1956) solistui, chorui bei orkestrui,
Boulezo Structures 1 (1952) dviem fortepijonams, daugybe kity serialistiniy kompozicijy. Nors
jas kiré jvairiy Saliy kompozitoriai, tarsi ,,magnetas™ juos telké post veberniSko serializmo
centras — Darmstato naujosios muzikos vasaros kursai (vok. Internationale Ferienkurse fiir
Neue Musik, Darmstadt), kurie buvo ypatingai populiarus 1950-1960 metais. 1952 metais
Siuose vasaros kursuose dalyvavo ne tik Nono, taciau ir Boulezas, Stockhausenas bei kiti

pokario avangardo lyderiai.
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117 pvz. Luigi Nono 1l canto sospeso (1955-1956) serijos matrica. Atliko darbo autoré

Kathryn Bailey straipsnyje Work in Progress: Analysing Nono's Il Canto Sospeso
(1992) isskiria serijg (4—B—As—H-G—-C-Fis—Cis—F—D-E-Es), kurig kompozitorius pasitelkia,

kurdamas 17 canto sospeso. Miisy tyrimui §ioje serijoje yra aktualus tritonio intervalas. I§ pirmo

63 Plagiau apraSyta 2.3. skyriuje.
64 Sios serijos matrica pateikta 107puslapyje.
6 Plag¢iau Aleksandro Goehrio straipsnyje Is There Only One Way? p. 63—65
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zvilgsnio serijg yra sudaryta 1§ besiplecCianciy intervaly: pradedama nuo mazosios sekundos, o
baigiama didZiaja septima. Vis délto surasius serija j Matrix calculator®®, o ta jau esame atlike
analizuodami Weberno Simfonijg Op. 21 pastebime, kad tiek Nono, tick Weberno serijos
simetriSkumas atsiranda ne d¢l intervaly inversiSkumo (gr. 4—gr. 5, d. 3-m. 6 ir t. t.), o dél
tritonio asiy, kurios veikia tiek vertikal¢je, tiek horizontaléje.

Kathryn Bailey (1992) siilo Sig serija (4—B-As—H-G—-C—Fis—Cis—F—D—E—Eys),
paversti setu, ta¢iau musy tyrimo tikslo atzvilgiu sety seka neatskleisty tritoniniy asiy, o tik
parodyty bendras kirinio auks¢iy klasiy (pitch classes) plétojimo tendencijas. Siame
tirlamajame darbe pasirinkome iSanalizuoti I/ Canto Sospeso paskuting — devintgja dalj.
Analizéje (zr. 4-as Priedas) zyméjome serijos P pavidalus. Pacios serijos simetriSkumas
nulemia, kad P pavidalai yra simetriski R bei /R, todél sunku nustatyti kokj butent variantg
naudojo kompozitorius.

Pacioje Luigi Nono /I Canto Sospeso pradzioje matome, kaip pirmuosiuose SeSiuose
taktuose arba dvylikoje ketvirtiniy iSdélioti serijos tonai. Serija suskaldyta i dvi dalis, o
analizéje matome, kad pirmasis serijos heksachordas (P6: (Es—E—D—F—Cis—Fis) nuskamba 1—
2 takte, o antrasis heksachordas (P6: (C—G-H-As (Gis)—-B—A), kuris yra nutolgs tritoniu,
nuskamba 3—6 takte. Pirmuosius keturis kartus serija naudojama nuosekliai, véliau serijos tonai
i§sibarsto skirtinguose registruose bei tembruose. P6 serijos variantas nuskamba 589 takte, o po
jo PO variantas pakartojamas du kartus. Kompozicijos pabaigoje serijos tonai skamba
nuosekliai Sesiy takty ribose, o tai atkartoja kiirinio pradzig. Paskutinj karta skambanti serija
padalinama pusiau — pirmasis PO heksachordas nuskamba 600—601 takte, o antrasis 601/602—
605 takte. Luigi Nono taip pat iSdalina serijg kiirinio pradzioje: 2 taktai skirti pirmajam
heksachordui, o 4 antrajam. Galime tai interpretuoti kaip tam tikra kiirinio koda, nes
kompozicijos metras yra lygus 2/4. Siame kiirinyje atsiskleidZiantis konstruktyvumas puikiai
antrina Goehrio jZvalgai, kuris Sias grieZtas struktiiras vadinama technologine procedira.
Pasitelkiant §; komponavimo metoda nelieka kiirybos mistifikavimo, o vien tik racionalus
mastymas. Nelieka balanso bei sgveikos tarp intuicijos bei racionalumo. Kompozicinis procesas
jsikuria tik viename racionalumo bei konstruktyvumo lygmenyje, kuris sudarytas i§ planavimo,
skaic¢iavimo bei konstravimo.

1l Canto Sospeso analizé parodo, kad kiekvienas tono vieta yra i§ anksto numatyta,
operuojat 12-tone serija. Taip pat §i kompozicija yra prisodrinta tritoniais, o tai byloja
samoningai pasirinkta visy intervaly serija: nuo mazosios sekundos iki didziosios septimos,

didé¢jancia tvarka. Sios serijos retrogradas yra identiskas pirminei formai, transponuotai tritoniu.

% Parengta pasitelkiant https://www.musictheory.net/calculators/matrix
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Grieztas pirminés medZiagos ,,pasirinkimas® (sukonstravimas), nulemia kompozicijos loging
sandara, kurioje néra nei vieno atsitiktinio tono. Taciau paradoksalu yra tai, kad kombinatoriSkai
sukeite kiirinio segmentus vietomis nepajusime didelio skirtumo, o tai jvyksta dél nuolatinés
tony kaitos kiirinyje bei mechaniskumo. Nuolating elementy neleidzia klausytojams jsidéméti
struktiiros. Griezta tony eiliSkumo tvarka 1§ esmés atspindi tik vieng komponavimo pradg —
racionalyjj, nepaliekant vietos intuicijai. Zinoma, galima teigti, kad pacios serijos pasirinkimas
yra intuicija, taciau i§ esmés intuityviai negalime pasirinkti serijos, nes kiekviena 12-toné serija

yra viena i$ 479001600 chromatinio garsaeilio kombinacijy.

gy

S=Ssereem———c————

118 pvz. Luigi Nono I Canto Sospeso (1955-1956), IX dalies iStraukos analizé. Pilna analizé 3 Priede.

Analize atliko darbo autoré

Sioje kompozicijoje konstruktyviai bei sistemiskai naudojama serijiné technika.
Analiz¢je tonai nuspalvinti taip pat, kaip ir matricoje — spalvos atitinka, todél galime pamatyti,
kad daznai centriniai tritoniai nuskamba vertikaléje. Toks Zyméjimas leidZia matyti kaip tonai
18siskleidzia nuo centrinio tritonio. D¢l Nono biidingo puantilizmo serijos tonai yra pasklide
visuose balsuose, atrodyty iSdéstyti nenuosekliai, bet vis délto labai konstruktyviai. Nono §ioje
kompozicijoje nepalieka jokio atsitiktinio tono, viskas sistemiskai strukttiruota. Kompozitorius
Karlheinzas Esslas savo straipsnyje Aspekte des Seriellen bei Stockhausen (1989) raSo, kad
,»tokios struktiiros veikia paprastu principu nuo tono prie tono* (Essl, 1989, p. 93). Galima biity
18skirti, kad pokario avangardo kompozitoriai, kurie savo id¢jas skleidé Darmstato naujosios
muzikos vasaros kursuose atmeté paveldétag muzikos retorika, o komponuojant pasitelkée atskiry
garsy (tony), segmenty galias. Theodoras Adorno knygoje Philosophy of New Music (1949;
2006) kritikuoja Antono Weberno muzikos nebylumg, modernistinj ,,abstraktuma* bei pacia
post veberniSka tradicija, taCiau Adorno taip pat paZzymi, kad butent $i nauja kryptis (ideologija)
tarsi ,,magnetas” telké DarmsStato avangardg. De¢l Sios priezasties misy tyrime aktualu

iSanalizuoti tritonio veikimg Weberno (skyrius 2.3.), Nono, Boulezo, Stockhauseno
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kompozicijose.

Dirigentas bei kompozitorius, integraliojo serializmo atstovas Pierre'as Boulezas taip
pat lankési®’ jau minétuose Darmstato naujosios muzikos vasaros kursuose 1952 metais.
Boulezas netrukus tapo pokario avangardo judéjimo lyderiu. Alexas Rossas knygoje The Rest
Is Noise: Listening to the Twentieth Century®® (2007), kalbédamas apie Bouleza pabrézia, kad
,J1s visuomet buvo absoliuciai jsitikines tuo kg daro. Net, kai pokariniame gyvenime buvo tiek
daug painiavos, tiek paniekintos tiesios, jo uztikrintumas teiké daug vil¢iy* (Ross 2007: 360).
Labai grieztai strukttiruota Boulezo 2 Sonata fortepijonui (1947—1948) — sukurta dar pries jam
apsilankant Darmstate, taciau akivaizdu, kad Boulezo sistema patenka j laikmet], kai
integralusis serializmas, o taip pat ir tritonio funkcija pasieké savo apoteoze. Sia sonatg sudaro
keturios dalys: 1. Extrémement rapide (ekstremaliai greitai); I1. Lent (1étai); I11. Modéré presque
(vidutiniskai); I'V. Vif (gyvai), pasitelkia griezta struktiiros organizavimo sistemg. Teoretikas ir
kompozitorius Tonas de Leeuwas (Ton de Leeuw, 1926—1996) i$skiria, kad Sioje kompozicijoje
naudojama serija ,,sudaryta i$ trijy lasteliy (segmenty): A) grynoji kvinta, po kurios seka tritonis
bei grynoji kvarta; B) besileidzianti grynoji kvinta, didzioji sekunda aukstyn, padidinta kvinta
(m. 6) Zemyn, kylanti didZioji sekunda; B1) — B segmento inversija“ (Leeuw 2006: 166).
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119 pvz. Tono de Leeuwo pateikta 2-os Sonatos serija (Leeuw, 2006: 166)

Leeuwo sitlomu atveju, tong C pakartojame du kartus (lyga nuo B iki B1), todél
nuosekliai iSanalizave 2-os Sonatos fortepijonui pradzig pastebéjome, kad logiSkiau biity
18delioti serijos tonus taip, kaip jie skamba kompozicijoje. Gavome serijg, kuri skyla j tris
segmentus: D — A — Dis — Gis, Cis — F — G — H; B— C — Fis — E. Kiekvieng segmenta sudaro
po du tritonius. ISskiriame SeSias tritoniy poras: D-Gis, A—Dis; Cis—G, F—H; B—E, Fis—C. Taip
pat atkreipiame démesj ] arkine serijos struktiirg — tarp 1-4 ir 9—12 tony, tritoniai susidaro
kraStuose bei centre. Serijos simetriSkumas iSrySkéja per tritonj, pasitelkiant kitus intervalus

negalime atskleisti serijos simetriSkumo.

87 Boulezas taip pat désté Darmstato vasaros kursuose (1956, 1959, 1960, 1961 ir 1965), Harvardo Universitete
(1963) ir Pranciizijos koledze (1978). Jo déstymo veikalai iSleisti dviejuose knygose: Penser la musique
aujourd'hui (1963), pasitelkiant Darmstato medziaga, o Jalons (pour une decennie) (1989), pasitelkiant jo déstymo
konspektus i$ Pranciizijos koledzo (Walters 2003: 7).

88 Vert. aut. Visa kita yra triuk§mas: jsiklausymas j XX a.
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120 pvz. Pierre'o Boulezo serija bei jos taikymas 2-os Sonatos fortepijonui 1 dalyje. (1-2 t.).
Atliko darbo autoré
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121 pvz. Pierre'o Boulezo 2-os Sonatos fortepijonui V serijos matrica®. Atliko darbo autoré

Misy atlikta Pierre'o Boulezo 2-os Sonatos fortepijonui treciosios dalies analizé (Zr.
5-as Priedas) parod¢, kad kiirinys organizuojamas pasitelkiant 12-os tony serija, o tai koreliuoja
su kompozicijos forma, nes §i dalis sudaryta i$ septyniy padaly: 1-oji padala sudaryta i§
desimties takty, 2-oji padala sudaryta i§ astuoniolikos takty, 3-o0ji padala sudaryta i§ devyniy
takty, 4 padala sudaryta i§ astuoniolikos takty, 5-0ji padala sudaryta i§ devyniy takty, 6-o0ji
padala sudaryta i§ vienuolikos takty, 7-oji padala sudaryta i§ devyniy takty. Sudéjus padaly
takty skaiciy (10+18+9+18+9+11+49 lygu 84) ir padalinus i§ padaly skaiciaus (84/7 lygu 12)
gauname dvylikos takty vidurkj. Matome, kad Boulezo 12-tonés struktiiros yra ne tik tony
organizavimo pagrindu, taciau yra neatsiejamos nuo padaly trukmés, o tai lemia grieztai
organizuojamg kompozicijos laikg ir erdve. Waltersas Davidas disertacijoje The Aesthetics of
Pierre Boulez (2003) iSskiria, kad visose muzikos sferose: dirigavime, atlikime, déstyme
Boulezg pagrindu buvo racionalus mastymas.

Si sonata komponuojama pasitelkiant racionaly prada, kuris leidzia sukurti griezta
sistema gristg turinj, 2-oje Sonatoje fortepijonui plétojamos polifoninés struktiiros, pasitelkiant
dodekafonijos dogma — grieztai vengiant tony pasikartojimo. Schonbergo (1976) knygoje Sti/

und Gedanke, i$skiriama, kad tokios kompozicijos konstruojamos ,pasitelkiant dvylika

% Parengta pasitelkiant https://www.musictheory.net/calculators/matrix
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tarpusavyje susijusiy tony’%

(Schonberg 1976: 75). Pastovaus kismo déka formuojama
sgskambiy melodija, kurig Schonbergas (1922) vadina Klangfarbenmelodie. Svarbu pazyméti,
kad daugumos kiirinyje skambanciy akordy (vertikalés) sudétyje yra po vieng ar kelis tritonius,
o pacioje serijoje jau uzkoduotas tritoninis simetriSkumas. [sitikinome, kad S$is intervalas yra
Schonbergo, Weberno, Zimmermanno, Nono, Boulezo sistemos asimi, o jos visos i§ dalies
koreliuoja tarpusavyje. Galime iSskirti tokias bendrybes, kurios dominuoja §iy kompozitoriy
sistemose, kaip serijos dalinimas j smulkesnius segmentus, simetriniy asiy struktiira, kurios
centre randasi tritonis.

Boulezo komponavimo sistema plétojama ne tik tritonio, taCiau ir modernizmo
apoteozés metu. Nors tuo metu vyravo grieztos, racionaliai apskai¢iuotos, komponavimo
sistemos. Pats Boulezas interviu su Davidu Waltersu teigia, kad ,,yra labai sunku paaiskinti
muzikinius procesus, galima analizuoti kompozicija, taciau i§ esmeés tik komponavimo
technikos aspektu, néra jokios kito budo. (...) Daznai Zmonés juda nuo pradinio tasko link
centro, taCiau neina toliau ir dauguma dalyky bando paaiSkinti per matematikos prizme,
neuzduodami klausimo: kaip? | klausima kaip nejmanoma vienareikSmiskai atsakyti, gali tik
pateikti intuityvius argumentus, taciau i$ tiesy nieko negali paaiSkinti* (Walters, 2003: 404).
Neabejotinai, kad Boulezas turéjo tvirtas estetines nuostatas, nors akivaizdu, kai jis nebuvo
pirmasis, kuris bandé racionalizuoti komponavimo procesa. Apie muzikos komponavimag
samprotavo ne vienas teoretikas bei kompozitorius: Rameau Traite de I'harmonie (1722),
Berliozas Traite d'orchestration (1844), Hindemitho Unterweisung im Tonsatz (1937) bei The
craft of musical composition (1941) Schobergo Style and Idea (1950). Svarbu pabrézti, kad
kompozitoriai bei teoretikai ra§¢ apie muzikos komponavimo procesus ne tol todeél, kad
18skleisti savo asmenines sukurtas teorijas, bet skleisti estetines bei reflektuoti vykstancius
procesus.

Modernizmo apoteozéje (1950) Boulezas uzmezgé paZintis su keliais kompozitoriais
uz Paryziaus riby. Vieni reikSmingiausiy buvo Darmstato Vasaros kursy svarbiausieji dalyviai:
Karlheinzas Stockhausenas bei Johnas Cage'as. Su Johnu Cage'u Boulezas susipazino 1949 m.
ir jie aktyviai bendravo laiskais iki 1952 mety, kai Boulezas pirmg kartg nukeliavo j Niujorka.
ISleistuose susirasin¢jimuose The Boulez-Cage Correspondence (1991) matome, kad Boulezo
démes;j patrauké keli Cage'o pamastymai. Visy pirma, kad ,,bus atrasti nauji metodai, turintys
ry$j su Schonbergo 12-tone sistema* (Cage 1937: 27). Cia jzvelgiame paralele su Boulezo
pamastymais apie integralyjj serializmg. Vis délto Cage'o idéjos yra nutolusios nuo 12-tonés

muzikos, o tuo paciu ir tritoniniy struktiiry. Jis kompozicingje sistemoje praktikoje eiles skaido

" Vok. mit zwélf nur aufeinander bezogenen Ténen.
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1 trumpus motyvus, kuriuos pasitelkia kiiryboje.

Kaip jau minéta, panaSiu metu Boulezas uzmezga pazintj su Stockhausenu, kurio
tuometinés idéjos buvo daug artimesnés. Teoretikas Waltersas (2003), kuris analizavo
Stockhauseno laiskus Boulezui Paulo Sacherio archyve Sveicarijoje, cituoja jy (1959.11.13)
susirasin¢jima ,,mes zitirime ] tg patj kalng 1§ skirtingy pusiy ir dabar nebéra svarbu, kuris
pasieks virSiing pirmasis® (Walters 2004: 29). Boulezas bei Stockhausenas tikéjo muzikos
progresyvumu, taciau Stockhauseno eksperimentai (1960), atsitiktinumo muzikoje idéjos
atrodé svetimo bei nepriimtinos Boulezo estetikai.

Kalbant apie laikmet] iki 1960 mety galime iSskirti i§ tiesy nemazai s3sajy tarp
Karlheinzo Stockhauseno™® bei jo amzininky. Iki 1960 m. Stockhauseno sukurtuose
kompozicijose dominuoja Boulezo komponavimo sistemoje i§skleistos tritonio savybés bei 12-
tonés muzikos principai. Pasirinkome analizuoti Stockhauseno Klavierstiick Il (1952), kuris
buvo sukurtas tais paciais metai, kai DarmsStato naujosios muzikos vasaros kursuose lankési
Nono bei Boulezas. Sio ciklo pirmasias keturias dalis 1954 metais atliko belgy pianistas
Marcelle Mercenier (1920-1996), o atlikimas vyko butent Darmstato vasaros kursuose.
Tolesnéje analiz¢je i8skleisime kaip §io kiirinio sistema koreliuoja su Stockhauseno amzininky
kiiryba, kaip pasireiskia tritonio veikimas. Teoretikas Leeuw'as (2005) pastebéjo, kad
Stockhauseno serija yra sudaryta keturiy trichordy’?. Jonathanas Harvey (1975) teigia, kad $i
kompozicija sukurta pasitelkiant serijg 1§ dviejy pakartoty trichordy (D—Es—F bei C— Cis—D,
taciau Hermanas Sabbe (1981) prieStarauja ir tvirtina, kad §i serija sukonstruota pasitelkiant du
pentachordus. Vadovaujantis Sia prielaida i§ esmés galime teigti, kad serija sudaryta i$
pentachordo (C, Cis, D, Es, F) bei jo transpozicijos tritonio intervalu. Tokj serijos konstravimo
buda, kai eilé galiname ] dvi simetriSkas, tritonio intervalu nutolusias, dalis, pastebé¢jome ir
Hauerio tropuose (Nr. 1, 17, 19, 21, 24, 34, 41). Vis dé¢lto analizuodami Sig kompozicija
pastebéjome, kad artimesné yra Leeuwo bei Harvey sitiloma trichordiné sandara. Tikétina, kad
Stockhausena jkvépé studijos pas Messiaeng’®, kurio estetikos bei muzikos kompozicijos
paskaitas jis lanké nuo 1952 mety (zr. Kurtz, 1992: 45-48). Su konstruktyviu serijos skaidymu

jau susidiréme nagrinédami Weberno, Messiaeno ir kitas kompozicijas. Dalinant serijg j keturis

! Daugiau informacijos apie kompozitoriy https://www.britannica.com/biography/Karlheinz-Stockhausen

2 Pastebime, kad serijos tampa vis neutralesnémis, o vis dazniau veikia kaip reguliavimo faktorius. Lemiamomis
tampa proporcijos: treCiosios serijos tonai organizuojami pasitelkiant 5/4 proporcija, o ji gali buiti panaudota ir kaip
kity muzikos elementy organizavimo biidas. Naudojamos serijos vis dazniau turi neutraly charakterj, o taip pat vis
reciau yra sudarytos i§ dvylikos tony“ (Leeuw 2005: 176). Nepilna serija naudojama jau minétoje kompozicijoje
Klavierstiick II — deSimties tony serija, padalinta j dvi grupes po penkis tonus.

3 1952 metais, po Darmstato vasaros kursy, Stockhausenas vyko j Paryziy, kur pradéjo lankyti estetikos bei
muzikos analizés paskaitas pas Olivier Messiaeng. Pats Messiaenas taip pat dalyvavo Darmstato vasaros kursuose.
1949 m. Siuose kursuose Messiaenas sukiiré¢ pirmaja Europoje kompozicija, kurios ritmas, tony aukstis, tembras,
trukmeé, dinamika — organizuojama pasitelkiant skaicius.
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segmentus po tris tonus, kuriuos skiria tritonis (C, Cis, D — Fis, G, Gis, D, Es, F — Gis, A, H)
gauname tritones asis, kurias galima naudoti kompozicingje horizontaléje, vertikaléje,
diagonalé¢je.

Pats Stockhausenas (1963) tokj serijos dalinimo biidg jvardino, kaip komponavimg su
grupémis (mit Gruppen komponiert). Klavierstiick II serija sudaro keturios grupés, o kiekviena
grup¢ yra tarsi savarankiskas organizmas. Grupés tonai — taskai gali biiti sujungti j grupes
(Gruppe), kuriose esantys tonai yra tarpusavyje susij¢ bendromis bei kombinuotomis
kokybémis (Stockhausen 1963: 63). Grupés dalinamos |} kelias grupes, pasitelkiant tony
judéjimo krypti, diapazona bei tankj (,.tir§tuma®). Sie parametrai gali biiti taikomi organizuojant

tony judé¢jimo kryptis, dinamika, tembra, diapazong.
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122 pvz. Karlheinzo Stockhauseno kompozicijos Klavierstiick II serija (Leeuw 2005: 177)

Galime interpretuoti, kad kiekviena grupé sukuria savita harmonija, kuri, Zinoma,
neturi nicko bendra su klasiking ar romanting harmonija. Nors akustiSkai, tai néra jprasta
harmonija misy klausai, ta¢iau negalime atmesti, kad kiekviena grupé¢ veikia ne tik
horizontal¢je, diagonaléje, bet ir vertikal¢je. Bitent tokiu biidu gauname segmenty harmonijq,

kurig sudaro tritonio aSimi nutole trichordai (123 pvz., 124 pvz.).
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123 pvz. Vertikaliy pavyzdZiai i§ Stockhauseno Klavierstiick II analizés. Zalia spalva Zymimas antrasis

serijos (pvz. 122) segmentas, raudona Zymimas pirmasis, geltona treciasis.
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124 pvz. Karlheinzo Stockhauseno kompozicijos (1-8 t.) Klavierstiick II analizé. Analizé darbo autorés.
Raudona spalva Zymimas pirmasis serijos (pvz. 122) segmentas, Zalia Zymimas antrasis, geltona treciasis,

o violetine ketvirtasis serijos segmentas.

Sio kiirinio pradzioje serija skyla aiskiai segmentuojama, o dauguma trichordy
nuskamba vertikaléje. Tokiu btidu kuriama trichordiné harmonija. Jau pirmuosiuose taktuose
matome, kad vertikalé kuriama, pasitelkiant serijos segmentus: kompozicija pradedama
antruoju (D, Es, F) bei ketvirtuoju (Gis, A, H) segmentu, tgsiama pirmuoju (C, Cis, D) bei
treciuoju (Fis, G, Gis) trichordu. Tokia tvarka leidzia geriausiai atsiskleisti tritoniniams
santykiams tarp vertikaliy. Kiekvienas serijos segmentas yra atskirtas vienas nuo kito, o
trichordy seka visada pasikartoja identiskai: 2 (zalia), 4 (violetin¢), 1 (raudona), 3 (geltona).
Sios keturios grupés neatsitiktinai pasirodo biitent tokia tvarka. Pirmojo (C—Cis—D) bei tregiojo
(Fis—G—Gis) segmento tonai yra nutole tritonio intervalu, identiSkai antrojo (D—Es—F) bei
ketvirtojo (Gis—A—B). Tris kartus nuskambéjus serijai pradedama Klavierstiick II plétoté. Sioje
padaloje serijos tonai persipina tarpusavyje, jy eiliSkumas rotuoja, trichordai nebéra nuosekliai
eksponuojami. Sis plétojimo blidas primena puantilizma tapyboje, kai nedaloma visuma

iSgaunama i§ nedideliy taskeliy, potépiy’.

™ Galime nubréZti sgsajas su tapybos kryptimi, kuriai yra biidingas tapymas, pasitelkiant gryny spalvy taskelius,
kuriy visuma, Zifirint i§ tolo susilieja j vieng visuma (jgauna formg). Si tapybos forma biidinga neoimpresionistams:
Georges'as Seuratas (1859 — 1891) — Un dimanche aprés-midi a 'lle de la Grande Jatte (1884-86), Jeune femme
se poudrant (1888-90), Parade de Cirque (1889), Paulas Victoras Julesas Signacas (1863—1935) — Portrait of
Félix Fénéon (1890); Au temps d'harmonie: l'age d'or n'est pas dans le passé, il est dans l'avenir (1893-95), The
Port of Saint-Tropez (1901); Jeanas Metzingeris (1883—1956) — Baigneuse, Deux nus dans un jardin exotique
(1905), Coucher de Soleil No. 1 (1906). Panasiai $is metodas taikomas ir kompozicingje praktikoje. Motyvas ar
melodija yra pakeiCiami atskirais tonais ar atskiry tony junginiais, kurie yra atskirti pauzémis, intervalais ar
registrais.
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126 pvz. Karlheinzo Stockhauseno kompozicijos (9-22 t.) Klavierstiick II analizé. Analizé darbo autorés
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Sasaja su puantilizmu (pranc. pointillisme) patvirtina pats Stockhausenas (1971)
knygoje Texte zur Musik 1963—1970 paminédamas, kad jo ciklas Klavierstiicke ,,yra mano
bréziniai (pieSiniai)* (Stockhausen 1971: 19). Pasirinkome trumpas iStraukas i§ ciklo
Klavierstiicke, kurios puikiai atspinti puantilistinj Stockhauseno braiza, kai dominuoja atskiry
tony junginiai, kurie j susijungia j bendrg kompozicijg (nuotaikg) nuskambéjus visai pjesei.

Trecioji Klavierstiick Il padala prasideda 2/8 metru, o tai atkartoja kiirinio pradzia.
Pastebime, kad nuo Sio momento serijos trichordai déliojami atbuline tvarka nuo paskutinio
link pirmojo. Sios kompozicijos pabaigoje serijos trichordy eiliskumas stabilizuojasi —
pabaigoje jie nuskamba eilés tvarka. Bitina atkreipti démesj, kad kiirinys pasibaigia intervalu
E—B, o §iy tony néra kompozicijos serijoje. Galima manyti, kad kompozitorius neatsitiktinai
juos panaudoja. Perziiiréje vienuolikos™ Klavierstiick (1952—1956) pabaigas, pastebéjome, kad
jose skambantys tonai sudaro dvylikos tony serija: G— E— B — Fis —F — C— Cis — D — Dis — A
— H — Gis. Pastebime, kad Stockhausenas triton] naudoja kaip serijos reguliatoriy, pasitelkiant

ji organizuojama kiirinio vertikalé, diagonalé bei horizontalé.
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127 pvz. Karlheinzo Stockhauseno kompozicijos (23-35 t.) Klavierstiick II analizé. Analizé darbo autorés

Klavierstiick Il analizé rodo, kad Siame kiirinyje naudojamos serijos grupés yra

> Analizavome tik I-XI Klavierstiick pabaigas, nes jos buvo sukurtos kaip ciklas nuo 1952 iki 1956 m.
Stockhausenas 1979 m. bandé grizti prie idéjos sukurti pradzioje suplanuotg 21 dalies ciklg, taciau taip jo ir
neuzbaigé. Galima daryti prielaida, kad galima 21 ciklo dalis buvo sumanyta kaip skaiciaus 12 retrogradas.
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nutolusios tritonio intervalu. Dalinant serijg j du pentachordus gausime dvi penkiy tony eiles,
kurios bus nutolusios per tritonj, o dalinant j keturias grupes, gausime dvi, tritonio intervalu
nutolusias, poras: 1. D, Es, F — Gis, A, H; 2. C, Cis, D — Fis, G, Gis. Kaip matéme, jvairls
teoretikai skirtingai skirsto serijas | grupes, taciau svarbu paminéti, kad kiekvienas jy
Klavierstiick II iSskiria deSimties tony eile. Nors visoje kompozicijoje aiSkiai matome, kaip
Stockhausenas operuoja desimties tony serija, taciau kompozicijos pabaigoje nuskamba tritonis
E—B. Galime daryti prielaida, kad kompozitorius neatsitiktinai panaudoj¢s Siuos du tonus
1Snaudoja visus dvylika tony, o jiems nuskambéjus kiirinys pasibaigia. Klausant kompozicijos
sunku suvokti, kad kiirinio pabaigoje panaudoti tonai dar néra nuskambéj¢ kompozicijoje, tai
galime pamatyti analizuodami partitlirg. Butent apie, tai raSo pats Stockhausenas: ,,Mes
isiklausome j vieng visumag, suvokiame visumos jspudj, kurioje daug skirtingy elementy, kurie
nesudaro vienas uz kitg stipresniy struktiiry. Ta galime pavadinti struktiirine kompozicija ir
klausa. Tony jungimosi | grupes procesas lieka atmintyje, taciau sunku klausant kompozicijos
suvokti atskirus tonus, intervalus ar jy santykj“ (Stockhausen, 1963: 65). Galime tai palyginti
su tritonio jsigaléjimu kompozicijoje — kai jis naudojamas retai, ji jsidémime bei iSgirstame, kai
kiirinys komponuojamas pasitelkiant tritoniais grista sistemg — jo nejsidémime bei
nesureikSminame. Stockhausenas iSskiria, kad Siuolaikiné kompozicija sudaryta i§ trijy
elementy: ,,nuolatinés kaitos, struktiirinés masés, grupés* (Stockhausen 1963: 65).

Nepaisant tritonio, stipraus jsiSaknijimo XX a. pirmosios pusés kompozicinése bei
teorinése sistemose, kiriniy analizés jrodo, kad antroje XX a. pusé€je po truputj tritonio
aktualumas mazta. Jvyksta muzikos filosofijos lizis. Sestajame deSimtmetyje prasideda liZis,
kurio metu prasideda tritonio deaktualizacijos procesai. Nors Darmstato mokyklos pasekéjai
vis dar kuria totaliniu serializmu gristas kompozicijas, taciau randasi naujos kryptis. Tritonio
apoteozéje Krzysztofas Eugeniuszas Penderecki (1933-2020) sukuria kompozicija 3
Miniatiiiros (1954) fortepijonui, kurioje prieSprieSinami tritonis bei kvinta, o kompoziciné
struktiira tolsta nuo totalinio serializmo idéjy.

Pendereckio kompozicijoje 3 Miniatiiiros fortepijonui atkreipiame démesj | tritonio,
kvintos bei oktavos sgveika. Kompozicijos pradzioje dominuoja kelios tritoninés lastelés: B—E,
A-Es, Ges—C, taCiau jau ketvirtajame takte tritoniné¢ jtampa yra nuslopinama jvedant kvintos
intervalg. Pirmosios dalies viduryje tritonio jtampa (paZymeéta raudonai) nuslopinama,
pasitelkiant kvintg bei oktava (pazyméta zaliai). Svarbu pabrézti, kad didziausig jtampg
sukeliantis tritonis i¥sprendziamas paciais konsonansiskiausiais. Sios dalies viduryje
pastebime, kad tritonings lastelés (Cis—G, H—F) pasirodo tik epizodiskai, o prie§ dalies pabaiga
yra nuslopinamos konsonansais. Kirinys pasibaigia tritoniais: B—F, E-A, H-E. Norime

pabrezti, kad kompozitorius sgmoningai operuoja tritonio bei kvintos intervalais. Pastebéjome,
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kad kiirinio pabaigoje skambancios kvintos bei kvartos tarsi atliepia arba priespriesina kiirinio
pradzioje dominavusius tritonius: H—F pakei¢iamas grynaja kvinta B—F, A—Es pakei¢iamas E—
A, B-E pakei¢iamas H-E. Pastebime, kad kompozitorius ne tik slopina jtampa
konsonuojanciais intervalais, tafiau pabaigoje pacius tritonius pakeic¢ia diatoniSkomis
kvintomis. Antrojoje opuso dalyje matome, kad tritoniai pasirodo vertikal¢je, taciau jy
sukeliama jtampa iSsklaidoma vélgi pasitelkiant kvintas bei oktavas. Treciojoje miniatiiiroje
isivyrauja tritonio bei kvintos pusiausvyra — Sie du intervalai naudojami lygiavertiskai.

Atlikus analizg (zr. 6-as Priedas) pasteb¢jome, kad Pendereckis sujungia pirmosios bei
antrosios miniatitiros medziagas, kaip ,,instrumentus® pasitelkiant tritonius bei kvintas.
Pirmojoje bei antrojoje miniatitiroje Siy intervaly sgveika vertikaléje néra stipriai iSreiksta.
Siose dalyse tritonis naudojamas jtampai sukelti, o kvinta — $ia jtampa nustelbti, jneti
pastovuma. Paskutinéje miniatitiroje Sie intervalai sgveikauja, o taip kuriama tritoniné/kvinting
vertikalé.

Lyginant 3 Miniatiiiras su Zimmermanno sistema, kuria vadovaujantis buvo sukurtas
pirmas (iki 1960) ir antras (po 1960) jo darby pluostai, randame daugiau skirtumy nei
panasumy. Nors Pendereckio Miniatiiiroje Nr. 2 matome, kad Sioje kompozicijoje
eksponuojama dvylika tony (4, B, H, C, Cis, D, Dis, E, F, Fis, G, Gis), ta¢iau jie iSdésté ne eilés
tvarka, o dvyliktas tonas (Cis) pirma karta nuskamba tik septynioliktame takte (3 serija). Si
Miniatiira yra sudaryta i§ keturiy eiliy po devynis tonus. Susumavus kompozicijoje
eksponuojamy eiliy tonus gauname 12-tong serija, taciau kompozicijoje ji nefunkcionuoja kaip
Zimmermanno, Boulezo ar Nono kompozicijoje. Pastebime, kad 12-tonés serijos kanonas
pamazu praranda savo aktualumg, prasideda deaktualizacijos procesai, grizta mazesniy
apimciy, konstruktyviy garsaeiliy aktualumas.

1 eilé 2-31t. A,B, H, F, E, Es, G, D (4s boso rakte)
2eile4-9t. A, As, B, H, Fis, F, E, Es, D

Jeile 9-13 t. B,C,F,E, A, As, G, Fis, Cis

4 eilé 13-18 t. A,B,H, F,E, Fis, G, As, Es

Serijy tony suma | 4, B, H, C, Cis, D, Es, E, F, Fis, G, Gis

23 lentelé. K. Pendereckio Miniatiiiros Nr. 2 seriju iSsidéstymas

Ketvirtoji devyniy tony eilé yra tarsi repriza, nes pirmyjy penkiy tony eiliSkumas
identiSkas pirmajai. Taip pat pasikartoja astuoni tonai i§ devyniy — pirmosios eilé tonas D,
pakeiCiamas Fis. Miniatiiirose inkrustuotos tarsi atpazjstamos 12-tonés muzikos id¢jos, tac¢iau
jos veikia absoliu¢iai skirtingai, palyginus su integraliuoju serializmu. Cia svarbus ir istorinis

kontekstas, nes kalbant apie pokario avangardg svarbu pabrézti, kad lenky kompozitoriai
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sovietmeciu buvo atskirti nuo pagrindiniy Europos muzikos centry. Poky¢iai Lenkijoje pradéjo
vykti nuo 1956 mety, kai jvyko sukilimai dél laisvés — Poznanés birzelis (lenk. Poznanski
Czerwiec™). Birzelio 28 diena (dar §i diena vadinama Juoduoju ketvirtadieniu) j gatves i§éjo
apie 100000 protestuotojy, kuriuos sustabdyti bandé apie 10000 ginkluoty kareiviy. Tg dieng |
gatves 1Séjusi minia Sauké: ,,norime gyventi kaip Zzmonés®, ,,norime duonos®, ,lauk su savo
normomis®, ,,esame alkani®, ,lauk raudonoji burzuazija®“, ,,mes norime laisvés® (...) ,,Rusus
lauk*, ,,Maskolius lauk* (...) ,,trokstame laisvos ir tikros Lenkijos*’’ (Eisler 2007: 37).
Laisvés idéjos pradéjo rastis kompozitoriy bei teoretiky tarpe, nepraéjus nei pusei
mety — 1956 mety spalio 10-20 d. suorganizuotas pirmasis tarptautinis Siuolaikinés muzikos
festivalis Var§uvos ruduo (lenk. Warszawska Jesien). Jau pirmaisiais festivalio metais’® buvo
pristatytos dodekafoninés muzikos, italy kompozitoriaus Dallapiccola Luigi (1904-1975),
opusai. Vis labiau atsiveriancioje Lenkijoje tapo prieinamos Schonbergo, Bergo, Messiaeno,
Boulezo, Nono, Stockhauseno partitiros. Galima sakyti, kad dél Sios ,.izoliacijos* Lenkijoje
susiformavo visai kita, unikali muzikiné kalba. Analizuodami Pendereckio Miniatitras
matome, kad cia slypi 12-tonés muzikos uzuomazgos, taciau Pendereckis vadovaujasi
komponavimo principais, kurie néra biidingi iSvardintiems pokario avangardo kompozitoriams:
Nono, Boulezui, Zimmermannui, Stockhausenui. Pendereckio sistemoje tritonio intervalas dar
veikia pakankamai intensyviai, taciau pastebime jo deaktualizacijos pradzig. Teoretikas Scottas
Murphy (2007) i$skiria tritonio svarbg Pendereckio melodinése linijose. Pastebima, kad jos
konstruojamos pasitelkiant pustonj bei tritonj, o tai vadinama 1/6 koncentracija (vienas atitinka
pustonj, SeSetas tritonj). Anrianas Thomas (2001) pazymi, kad pustoniy grandinés atskirti
tritoniai neabejotinai buvo svarbiausiu Pendereckio melodijos elementu iki 1970 mety. Murphy
pateikia iStrauka 1§ Die Teufel von Loudun (1968), kurioje dominuoja pustoniy bei tritoniy

lastelés apie kurias kalba abu teoretikai.
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Das Blut wird zwi-schen uns flie-Ben und uns ver- ein-en.

128 pvz. Die Teufel von Loudun (1968) penki taktai pries 4-3jq skaitline (Murphy 2007: 191)

" Kitaip dar vadinama: Poznanés sukinimas (lenk. poznarnski bunt, rewolta oraz powstanie poznanskie)

7 QOriginalus tekstas lenky kalba Zadamy podwyzki ptac, Chcemy zyé jak ludzie, Chcemy chleba, Precz z
normami, Jeste§my gtodni dofgczyly te otwarcie juz antykomunistyczne i antyrzagdowe: Precz z wyzyskiem $wiata
pracy, Precz z czerwong burzuazja, My chcemy wolnosci, Precz z bolszewizmem, Precz z komunistami, Zadamy
wolnych wyborow pod kontrola ONZ, a nawet Niech zyje Mikotajczyk. W koncu pojawily sie tez okrzyki tresci
antyrosyjskiej i antyradzieckiej: Precz z Rosjanami, Precz z Moskalami, Precz z Ruskami, Zadamy prawdziwie
wolnej Polski (zr. Eisler 2007: 37).

"8 Plagiau festivalio tinklapyje: http://www.warszawska-jesien.art.pl/wj2018/o-festiwalu/do-pobrania-2018
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129 pvz. K. Pendereckio melodijy medis (Murphy 2007: 204)

Murthy (2007) pasitelkia graphviz.org platforma skirtg grafinéms vizualizacijoms
kurti ir sudaro pustoniy bei tercijy medj Pendereckio kompozicijose. Cia kylantis pustonis
pazymétas — 1, besileidZiantis — raide e, o tritonis 6. Siame medyje ryskiai atsiskleidzia
melodinis principas — tritoniy bei pustoniy sekos. Matome, kad tritoniai bei sekundos sudaro
didziausig dalj melodijoje esanciy intervaly. Tritonio junginiai su kitais intervalais yra
neiSvengiami, norint sukurti begalines sekas. Naudojant vien tik tritonius gautume
pasikartojancia dviejy tony granding, o pasitelkiant kitus intervalus galime judéti nuo vieno
tritonio branduolio prie kito. Tas matyti ir Die Teufel von Loudun istraukoje: Fis—C; B—E; D—
As, tarp $iy tritoniy jsiterpia mazosios, skirtingomis kryptimis judancios, sekundos.

Nors Pendereckio 3 Miniatiiiros (1954) ar Die Teufel von Loudun (1968) sukurti tuo
paciu laikotarpiu kaip ir griezta sistema gristas Zimmermanno kompozicijy pluostas (1955—
1970), taciau Cia tritonis veikia absoliuciai kitaip ir pastebime, kad tritonio intensyvumas
kompozicinése sistemose mazéja, o grieztos, simetriSkos, tritonio pagrindu gristos sistemos
praranda savo aktualuma. Jau tais paciais metais kaip Die Teufel von Loudum (1968), Philippas
Glassas sukuria Music in the Shape of a Square (1968), dar po mety Terrys Riley's sukuria 4
Rainbow in Curved Air (1969), o po mety nuo Zimmermanno Ekklesiastische Aktion (1970)
Steve Reichas sukuria kompozicijg Drumming (1971). Kitaip tariant, avangardas uzleidzia vietg
postmodernizmui. Pastebime labai rySkius pokycCius, susijusius su tritoniu, minéty
kompozitoriy sistemose. Darome prielaida, kad XX a. antrojoje puséje prasideda tritoniu gristy
sistemy deformacija: pastebime tritonio deaktualizacijos procesus kompozicingje praktikoje.

Pokario avangardas pereina ] kryptis, kuriuose pradedame pastebéti tritonio
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deaktualizacijos procesus. Kitaip sakant savo erg baigia i§ sistemos, grindziamos elementy —
intervaly déliojimu, kuriose buvo aktualios intervaly kokybés, itampa, riba tarp konsonanso bei
disonanso. Pastebime, kad iSsisemia 12-tonés muzikos resursai. Matematiskai galime
apskaiciuoti, kad 1§ dvylikos skaiCiy (12*11*10*9*8*7*6*5%4*3*2) galime sudaryti
479001600 kombinacijas, taigi jy skaiCius yra baigtiné, kaip ir intervaly déliojimo principai.
Apibendrinant tritonio koncepto kisma pokario avangardo teoriniy sistemy kontekste
galime iSskirti, kad tritonio fenomenas yra priemon¢, kurios naudojimas inspiruoja XX a.
kompozitorius (Schonberg; Webern; Berg; Nono; Boulez; Stockhausen) kurti naujas sistemas,
komponavimo technikas, iSplésti sisteminio konstruktyvizmo lauka, bet taip pat tarsi ,,iSjungia*
kiirybisSkuma, nes kompozitorius daznai priverstas tik atlikti techninj darba, uzrasant paties
prekompozicijoje totaliai determinuotag muziking medziagg. Kompozitoriy sistemose nelieka
vietos romantinei prigim¢iai ar emocionalumui, kurj galutinai eliminuoja racionalus,
sistemiskai apskaiciuotas komponavimas, tritoninis simetriSkumas ir Sio intervalo apogéjus
muzikoje. ,,Nors serijinés technikos tobulumas mastanciyjy samonéje tapo iliuzine vertybe,
taciau jos inicijuotas skambesio kompleksiskumo bei gylio atskleidimas — neabejotinai vienas
vertingiausiy XX a. muzikos atradimy* (Daunoravi¢iené- Zuklyte 2016: 153). Nors serijiné
technika taip pat inspiravo kompozitorius atrasti savita jos panaudojimg kompozicingje
praktikoje, kurti naujus tony organizavimo metodus, ta¢iau XX-o amziaus antroje puséje Si
sistema pradéjo balansuoti tarp grieZtumo ir atsitiktinumo. Tritonio raiSka bei jo kompozicinis
generatyvumas silpsta, kompozitoriai atsigr¢zia j viduramziy muzika, semiasi inspiracijy is skirtiny
tauty muzikos, o tai atsiliepia ir tritoninés skambesio jtampos raiskai. Komponavimo automatizmas
i$sisemia, o kuiréjai, kurie lemia tritonio deaktualizacijos procesus (Stockhausen; Cage; Penderecki;
Grisey; Part, Gorecki; Gordon) pritaiko neformalias (lyginant su integraliuoju serializmu) ir naujas
komponavimo technikas, o taip pat, kaip bebtity paradoksalu, iSlaisvina kiirybiSkumga kiirybiniame
procese. XX a. antroje puséje kompozitoriai kreipia démesj j konceptualuma, struktira, kiriniy
iStobulinima, o taip pat jokiu biidu neatmeta SiuolaikiSkumo, taciau pamazu atsisako totalinio

determinizmo kompozicinéje praktikoje (placiau apie deaktualizacijos procesus 3.4. poskyryje).

3.4. Tritonio deaktualizacija

Tesiant kalbg apie tritonio sampratos kismg, privalome iskelti fundamentalius
klausimus apie jo vaidmenj kompozicingje praktikoje, nes XX a. antrojoje pus¢je susiduriame
su ne tik su tritonio apoteoze, taciau ir deaktualizacija, todél turi permastyti: kaip keiciasi
poziiiris j 12-one komponavimo sistema; ar vis dar turime kalbéti apie kompozicing vertikalg,

horizontale bei diagonale, o gal galime besikeic¢iancig tritonio intervalo funkcijg sieti su tembru,
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spalva; ar tritonis vis dar generuoja naujas komponavimo paradigmas, o gal tampa praeities
(Naujosios Vienos mokyklos) citata?

Iki XX a. antrosios pusés tony auks$ciy organizavimo, harmoninés sistemos buvo
atskirtos nuo tembro. Prasidéjus sonorizmo, spektralizmo judéjimui Sios sferos tapo glaudziai
susijusios. Nors integralaus mastymo pavyzdziy, kai atsizvelgiama j tembrg ir harmonija,
randame ir romantizmo muzikoje, o ypatingai pranciizy (Berlioz, Debussy, Chopin) ir galbit
galime daryti prielaida, kad Cia randasi spektralistinés ar sonoristinés muzikos uzuomazgos.
Dar 1911 m. Harmonielehre Schonbergas pabrézé, kad negalima atskirti tembro nuo tony
auks&iy’®. Taip pat teoretikas pazymi, kad percepciskai suvokiame tona biitent per jo skambes;.
Samprotaujama apie tembra, kaip pagrindinj elementa, o tony aukstj tik kaip tembro subsfera.

Fizikiné kiekvieno tono struktiira daro jtaka bendram vertikalés skambesiui. Kalbant
apie triton] taip pat svarbu atkreipti démesj ] jo struktiira: jei jis skambes aukStame styginiy
registre col legno sensorinis disonansas pasireik$ silpnai, tadiau jei tritonj atliksime arco
viduriniame registre, kai tembras yra sodriausias, o taip pat susidaro dékinga terpé daliniams
tonams — tritonis skambés Saiziai ir rézianc¢iai klausg (sensorinis disonansas isreikstas stipriai).
Cia susiduriame su netranskribuojama tembro jtaka vertikalés disonansikumui arba
konsonansiskumui. Natose matome tritonius aukstame, viduriniame ar apatiniame registre ir
teoriniu pozitiriu kiekvienas i$ jy yra ekvivalentiskas, taciau praktiniu pozitiriu susiduriame su
skirtingu skambesiu bei skirtinga disonansiSkumo skale. Taip pat tai priklauso nuo instrumenty,
jei grojame akustiniu instrumentu — klausytoja pasiekia ne tik pagrindiniai tonai, taciau ir visas
tono ar vertikalés spektras, jei tg patj tong ar sagskambij atliekame sintezatoriumi neiSgirsime
kaip i8 tiesy skamba vertikalé ar atskiri tonal.

Tembro problemg 12-tonéje sistemoje gvildena ir lenky kompozitorius Witoldas
Lutostawskis (1913-1994), taciau ¢ia kalbame ne apie auksciy organizavimo modelj (vertikalg
ar horizontal¢ tradiciniu (melodiniu, harmoniniu) poZiliriu, o apie kompozicijos koloristika.

Priesinga Boulezo citatai®® yra W. Lutostawskio mintis apie muzikos santykj su klausytoju.

9 Schénberg, Harmonielehre (Anm. 6), S. 503 f. Ich kann den Unterschied zwischen Klangfarbe und Klanghéhe,
wie er gewohnlich ausgedriickt wird, nicht so unbedingt zugeben. Ich finde, der Ton macht sich bemerkbar durch
die Klangfarbe, deren eine Dimension die Klanghéhe ist. Die Klangfarbe ist also das grofie Gebiet, ein Bezirk
davon ist die Klanghéhe. Die Klanghdéhe ist nichts anderes als Klangfarbe, gemessen in einer Richtung. Ist es nun
méglich, aus Klangfarben, die sich der Hohe nach unterscheiden, Gebilde entstehen zu lassen, die wir Melodien
nennen, Folgen, deren Zusammenhang eine gedanken-dihnliche Wirkung hervorruft, dann muf3 es auch moglich
sein, aus den Klangfarben der anderen Dimension, aus dem, was wir schlechtweg Klangfarbe nennen, solche
Folgen herzustellen, deren Beziehung untereinander mit einer Art Logik wirkt, ganz dquivalent jener Logik, die
uns bei der Melodie der Klanghéhen geniigt. Das scheint eine Zukunftsphantasie und ist es wahrscheinlich auch.
Aber eine, von der ich fest glaube, dafs sie sich verwirklichen wird. [...] Klangfarbenmelodien! Welche feinen
Sinne, die hier unterscheiden, welcher hochentwickelte Geist, der an so subtilen Dingen Vergniigen finden mag!
Wer wagt hier Theorie zu fordern! (Schonberg 1922: 503).

8 Kai P. Boulezo 1999 Edinburge paklausé: kaip manote, kodél grieztai struktiiruoti pokario modernisty kiiriniai
néra daznai atlieckami Siandien? P. Boulezas atsaké: problema tikriausiai tame, kad mes kurdami negalvojome apie,
kad muzika yra suvokiama klausytojo. Klausimas: Why it was that of all the hard-line modernist works produced
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Irinos Nikolskos (1994) knygoje Conversations with Witold Lutostawski, 1987-928! cituojama
,,a$ 1sivaizduoju muzika, kurig girdziu. Man, tai yra absoliuciai neatsiejama (biitina). Dél Sios
priezasties atsirandantis kiirinys, galima taip pasakyti, yra percepcijos uzraSymas, klausymosi
(to, kas iSgirsta) uzra§ymas ®? (Nikolska, 1994: 106). Sios dvi citatos apibréZia ne tik kardinaliai
prieSingg muzikos komponavimo ideologija, taciau ir nubrézia linijg tarp integraliojo serializmo
atstovy (Boulezo, Nono, Stockhauseno) bei lenky komponavimo mokyklos — Krzysztofas
Pendereckis, Witoldas Lutostawskis, Henrykas Mikolajus Goreckis, Marekas Stachowskis
(1936-2004), Marta Ptaszynska (1943—) bei Aleksander Lason (1952-).

Stevenas Stucky (1949-2016), Charles Bodmanas Rae, (1955-), Jadwiga Paja-Stach
(1949-2011), Mieczystaw Tomaszewski (1921-) jvardina skirtingus Witoldo Lutostawskio
kiirybos® etapus (zr. 7-as Priedas), tatiau visi i§skiria etapa, kai buvo sukurtas kiirinys styginiy
orkestrui Musique funébre (1954-1958). Sioje lenteléje (2r. 7-as Priedas) atsispindi ne tik
Lutostawskio kiirybiniai periodai, ta¢iau ir tritonio kismo 1azis. Visi iSvardinti teoretikai pritaria
dél keliy esminiy pokyc¢iy Lutostawskio kiiryboje: pirmasis, tai 1954 m., kai kompozitorius
sukuria Musique funébre, antrasis nuo 1960 m., kai kalbame apie aleatorikos laikotarpj (nuo
Jeux venities sukiirimo), o tre¢iasis nuo 1979 m. — vélyvasis laikotarpis (huo Dvigubo koncerto
sukiirimo).

Pirmuoju laikotarpiu dominuoja neoklasicistinis stilius, kurj, galima buty teigti,
salygojo tuometiné politin¢ santvarka. Miisy tyrimui aktualiausi vélesni periodai, kai kalbame
apie tritonio apoteoz¢ bei deaktualizacija Lutostawskio sistemoje. Kompozicijg styginiy
orkestrui Musique funébre (liet. Gedulinga muzika 1954-1958) sudaro keturios dalys:
Prologue, Metamorphoses, Apogee, Epilogue, o jau pradzioje rySkiai matome, kad
komponuojama pasitelkiant 12-tong technika. Si kompozicija turéjo biiti sukurta Béla Bartokui
atminti — 10-osioms jo mirties metinéms. Nors buvo uzbaigta tik praéjus trims metams po
minéjimo, taciau Lutostawskis rankrastyje pazyméjo dedikacija — a la memoire de Bela Bartok.
Sia kompozicija galime vadinti lenky $iuolaikinés muzikos $edevru, kuriame balansuojama tarp
konsonanso bei disonanso, jtampos bei slopinimo. Pirmg kartg §i kompozicija atlikta kovo 26-
3 dieng Katovicuose, diriguojant Janui Krenzui, kuris ir pasitilé Lutostawskiui sukurti Sig
kompozicijg. Pirmg kartag Musique funebre atliko Didysis Lenkijos radijo simfoninis orkestras

(lenk. Wielka Orkiestra Symfoniczna Polskiego Radia).

in the post-war period so few were played today?! P. Boulez: Well, perhaps we did not take sufficiently into account
the way music is perceived by the listener. Edinburgas, 1999 http://www.classical-music.com/article/what-
isserialism

81 Nikolska, Irina. (1994). Pokalbiai su Witoldu Lutostawskiu, 1987-92. Stockholm: Melos; and Charles Bodham
Rae. 1994. The Music of Lutostawski. London: Faber.

8 Originalas: I imagine the music that I hear. For me it is absolutely necessary. Therefore, the resulting piece
becomes, so to speak, the record of perception, the record the process of listening (Zr. Nikolska: 1994: 106).

8 Lutostawskio kompozicijos: http://www.lutoslawski.org.pl/en/compositions.html
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130 pvz. Witoldo Lutostawskio kompozicijos styginiy orkestrui Musique funébre (1954-1958) serija ir jos

Pateiktame pavyzdyje (Zr. 131 pvz.) matyti, kad serija sudaryta i§ simetri§ky dariniy —
tritoniy bei mazyjy sekundy, o Sie intervalai sensoriniu poziiiriu sukelia didZiausig disonansg.
Serijoje esanciam tritoniui, priskiriant skaiiy 6, o mazajai sekundai skai¢iy 1, gauname
simetriska struktiira: 6-1-6-1-6-1-6-1-6-1-6, o tai koreliuoja su Pendereckio begaliniy melodijy
medziu (zr. 129 pvz.). Skirtumas toks, kad Sioje Lutostawskio kompozicijoje mazosios skundos
ir tritonio principu sukonstruota besikartojanti serija. Analizuojant kompozicijg i§ pirmo
zvilgsnio atrodo, kad yra vadovaujamasi totalinio serializmo principais, taciau jau pirmuosiuose

taktuose kompozitorius apvercia pagrinding serijos lgstele ir pradeda serija nuo maZzosios

iSskleidimas matricoje (1-7 t.). Parengé darbo autoré

sekundos, o po keliy takty eksponuoja serija su pirmine lgstele, prasidedancia nuo tritonio.
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131 pvz. Witoldo Lutostawskio kompozicijos styginiy orkestrui Musique funebre (1954-1958) serija ir jos
modifikacija (1-15 t.) Parengé darbo autoré

Nors Sioje kompozicijoje kompozitorius pasitelkia tritonj bei mazaja sekunda, taciau
galime daryti prielaida, kad tritonis yra jos branduoliu, 0 maZoji sekunda naudojama tam, kad
biity galima sukonstruoti serija. Tai liudija, jog Prologue viduryje Lutostawskis pabrézia tritonj
J1 pakartodamas visuose balsuose. Svarbu atkreipti démesj, kad serijos PO forma prasideda nuo

tono F bei tono H, o Prologue viduryje pabréziami bitent Sie tonai.
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132 pvz. Tritonio F-H pabrézimas pirmosios Musique funébre dalies viduryje (30-32 t.).

Parengé darbo autoré

Sio tritonio reik§mé taip pat pasireiskia serijos formy panaudojime, jei pirmosios
violoncelés serija prasideda nuo tono F, tai antra kartg serija konstruojama nuo H, trecig kartg
nuo F, o ketvirtg karta vel nuo H. AnalogiSska procesa matome yra antrosios violoncelés
medziagoje tik $iuo atveju pradedama nuo H, antrg kartg serija konstruojama nuo tono F, trecia
kartg nuo H. Tokj komponavimo biidg galétume palyginti su viduramziais populiariu circular
canon (liet. rato kanonas). Musique funébre pradzioje antroji violonéelé jstoja viena pusine
véliau tonu H. Tokj konstravimo bidg matome ir Henriko Mikolajaus Goreckio (Henryk
Mikotaj Gorecki, 1933-2010) Simfonijoje No. 3, Op. 36 (1976) (zr. 9-as Priedas), tik cia
kompozitorius naudoja tritonj kaip sumazinta kvinta, nes kanonas komponuojamas, pasitelkiant
diatoninius lydinés dermés tonus (C, D, E, Fis, G, A, H), taciau juos i$skleidzia kvintiniais
santykiais (H, Fis, C, G, D, A, E). Tritoniniai pakartojimai (sustojimai), kuriuos matome
Musique funébre 30-ame, 31-ame, 32-ame takte pasikartoja ir paskutinéje dalyje 252-ame, 253-
ame, 254-ame takte.

Lutoslawskis Musique funébre serija plétoja kanono principu, o kaip jau minéjome
serijos kartojamos, pasitelkiant tritonio apvertimus (F-H-F), tac¢iau kompozicijoje yra ir mikro-
kanony, kurie susidaro dél serijos segmentiSkumo bei simetriSkumo. Kompozicijoje (1-ame, 6-

ame, 11-ame, 16-ame, 26-ame, 27-ame takte) matome dviejy balsy kanong (F—H), trijy balsy
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kanong (G-Cis—G), keturiy balsy kanong (Ges—C-Ges-C), SeSiy balsy (E-B-E-B-E-B),
aStuoniy balsy (F-H-F—H-F-H-F—H).
11 taktas 16-17 taktas

X -y

it

il

Z

]

134 pvz. Keturiu, $eSiy, aStuoniy balsy kanonas Musique funébre 1 dalies viduryje (11, 16, 27 t.).

Parengé darbo autoré

Kompozitorius Musique funebre 1 dalies 26-27 t. pakartoja pirmojo (dviejy balsy)
kanono medziagg (F—H), kuri ¢ia iSskleidziama aStuoniuose balsuose, o po to seka tritoninis
(F—H) tutti (3032 t.). Nuskambéjus tritoniniam tutti, Lutostawskis dar kartg pakartoja dviejy
balsy kanona, kurj naudojo Prologue pradzioje — violoncelé I pradeda nuo F (10), o violoncelé
Il nuo H (I6), taciau 41-46 t. serija eksponuojama visuose balsuose vieng kartg, o po to vél seka

tritoninis tutti, kuriuo pasibaigia pirmoji Musique funebre dalis.
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135 pvz. Dviejy balsy kanono pakartojimas Musique funébre 1 dalies pabaigoje. Parengé darbo autoré

Antrojoje Musique funebre dalyje Lutostawskis eliminuoja tritonj, o kompozicing

vertikale bei horizontale kuria, pasitelkiant kvinta/kvarta.
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136 pvz. Kvintinés lastelés antroje Musique funebre dalyje. Parengé darbo autoré

Palyginus su Penderckio Miniatiiros Nr. 2 Sioje kompozicijoje matome, kad

Lutostawskis samoningai suprie$ina kvintg bei tritonj, sukurdamas simetrines kvinty sekas.

Pirmojoje dalyje kompozitorius organizuoja kanonus, pasitelkiant tritonj — pirmame balse

kanonas prasideda nuo F, antrame nuo H, o treciame vél nuo F, Kitaip sakant, pasitelkiant

simetriSka tritonio strukttira bei jos ekvivalentiska apvertimg. Antroje dalyje kompozitorius

kuria kvintines grandines — pirmoji kvinta vertikaléje yra Es—As (Gis), antroji Gis—Cis, tre¢ioji

Cis—Fis, ketvirtoji Fis—H, penktoji H-E. Sioje dalyje kompozitorius nepaiso griezty 12-tonés

muzikos organizavimo taisykliy — daznai pasitelkia pakartojimus, motyvy transpozicijas bei

inversijas.

Opozicija tritoninéms struktliroms liudija ir kompozicinés medziagos konstravimas

pasitelkiant skirtingas dermes (169-187 t.): nuo B iki F, uzpildant kvintos intervala.

| tonas

Dermeé

F F, G, A, B, C, D, Es, F (miksolydin¢, 169 t.)

E | E, Fis, Gis, A, H, Cis, Dis, E (E-dur); E, Fis, Gis, A, H, Cis, D, E (mikslodydin¢)

Es |Es,F,G,As, B, C,D, Es (Es-dur, 171-172 t.)

D D,E F, G, A H,C, D (doring, 185 taktas)

Cis

Cis, Dis, E, Fis, Gis, B, Cis (doriné, 186 taktas)

C C,D,E, F, G, A, B, C (miksolyding, 187 t.)

H |H, C, D, E, Fis, G, A H (fryginé, 182 t.); H, Cis, D, E, Fis, G, A, H (hipodoriné,
177t)

B B, C, Des, Es, F, Ges, As, B (b-moll, 181-182t.)

24 lentelé. Dermiy organizavimas Musique funébre 11 dalyje
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Derminé analizé parodé, kad antrojoje Musique funébre dalies pradZioje
pasirodziusios kvintinés grandys panaudotos neatsitiktinai, o Sios dalies 169-182 t.
kompozitorius dar labiau jtvirtina kvinting lastele, kuri veikia ne tik vertikaléje, taciau ir
horizontaléje bei diagonaléje. Sioje dalyje pilnai atsisakoma dvylikatonés tvarkos, o griztama
prie autentiniy bei plagaliniy dermiy sistemos. Sios dalies pabaigoje dar karta pakartojama
kvintiné lastelé, tatiau § karta horizontaléje, ja uZpildant pereinamaisiais tonais. Sios
kvintinés/kvartinés lastelés yra jau minéty (24 lentelé¢) dermiy segmentai: G-D (i$ doringés),

Fis—Cis (i§ dorinés).
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138 pvz. Treciosios dalies Apologee pradZia — griZtama prie tritoninés lastelés

Treciojoje Musique funebre dalyje Apogee vél grjztama prie tritonio, taciau §j kartg
vertikaléje. Jau pirmame takte kompozitorius pasitelkia i§ tritoniy sudaryta vertikale, kai
girdime visus galimus (6) tritonius, o kitaip sakant 12 chromatinés dermés tony vienu metu,
kurios plétojamos visos dalies metu. Ketvirtoje dalyje Epilogue griztama prie medziagos, kuri

buvo eksponuojama pirmoje dalyje. Dalies pradzioje 246-250 t. kompozitorius naudoja serija,
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kurig visi instrumentai atlicka tutti, 0 251-254 t. vél panaudojamas tritonis F—-H, kuriam
nuskambg¢jus pakartojama serija (kanonas 7 balsuose), o tokj organizavimo buidg jau matéme
41-46 t., taciau tuo metu kanonas skambéjo 8 balsuose. Lutostawskis 262-ame takte dar kartg
pasitelkia tritonj F—H, taciau §j kartg pakeicia jo diapazong, perkeldamas j aukStesne oktava.
Kompozicijos pabaigoje jvyksta redukcija nuo pilnos serijos ir jos kanono visuose balsuose iki
tol, kol pabaigoje girdime tik vieng tritonj Ais—E, kuris tarsi simbolizuoja varpg ar begalybg.
Paskutiniuose taktuose (295-305 t.) girdime du tritonius, o véliau tik tris garsus, kol galiausiai
redukuojama iki dviejy, ilga pauze atskirty, tony.

Nors Lutostawskio kompozicijoje Musique funebre matome kaip balansg tarp
tritoniniy bei kvintiniy Igsteliy, analizuodami pirmag bei ketvirta Sios kompozicijos dalj,
stebéjome labai nuoseklig 12-onés sistemos tvarka, taciau antroji dalis yra absoliuciai priesinga.
Ji yratarsi opozicija 12-tonés muzikos atspalviams. Teoretikai (Rae; Tomaszewski; Paja-Stach)
i§skiria antraji Lutostawskio komponavimo sistemos 147}, kuris taip pat yra ypatingai aktualus
miusy tyrimui. Teoretikai Lutostawskio kiirybos etapg nuo 1960 m. apibiidina kaip tikimybeés
bei polifonijos sinteze, susizavéjimo aleatorika tarpsniu. Sio komponavimo etapo pradzioje
Lutostawskis sukuria zymiaja aleatoring kompozicija simfoniniam orkestrui Jeux venitiens
(1960-61), kurioje pagrindinis démesys skiriamas aleatorikai. Paradoksalu, kad visiSkai
kontroliuojama muzika (Boulezas, Nono, Stockhausenas, Schonbergas, Webernas)
modifikavosi | visiSkai nekontroliuojamg. Kompozicijoje Jeux venitiens Lutostawskis
organizuoja kompozicing vertikale bei horizontalg, taciau yra palikta laisve atlikéjo

interpretacijai.

= b ¥ » b
e |

139 pvz. Lutostawski Jeux venitiens (1960-61), IStraukos i§ p. 44 analizé
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Tirdami tritonio apoteoze pokario kiiryboje, kuri tesiasi iki 6-0jo, 7-0jo deSimtmecio
pastebéjome, kad ji palaipsniui pereina j tritonio deaktualizacija. Tokj procesa matote ne tik
globaliai, taciau ir atskiry kompozitoriy veikaluose. Vienas i§ tokiy kontrasty pastebimas
Lutostawskio kiiryboje: Musique funebre tritonis veikia sistemiSkai, o ypatingai pirmoje,
treCioje ir ketvirtoje dalyje, tik antrojoje dalyje tritoninés struktiiros deaktualizuojamos,
pasitelkiant kvintos intervalg. Pats Lutostawskis dvejoja dél 12-tonés muzikos ateities. Nors
kompozitorius neparasé¢ jokio iSsamaus veikalo apie savo komponavimo sistema, taciau
kalbédamas su Charlesu Bodmanu Rae, kuris 80-aisiais metais uzsiminé Lutostawkiui apie tai,
kad turi minciy parasyti studijg apie jo komponavimo technikg, Lutostawskis apsidziauge ir
pasiiilé bendradarbiauti. Charles Bodmanas Rae raSo apie, tai kad Lutostawskis turéjo minciy
parasyti kazka panasaus j Messiaeno The Technique of My Musical Language (1956)%.

Lutostawskis rezervuotai zitiréjo j 12-tone komponavimo sistema®® ir apskritai j
naujoves. Kompozitorius piktinasi, kad kiirinyje vertés pojiitis daznai pamirStamas, o
pagrindinis démésis sutelkiamas j kalbos sukomponavima, o ne | tai, kas ta kalba turéty biiti
perteikiama. Tomaszewski (2006) straipsnyje Uzdengty ir prarasty vertybiy ieskanti muzika
i§skiria kelias Lutostawskio citatas pavadintas nuolatines naujoviy paieskas ,,permanentine
revoliucija — ir groteskiniu, ir liidnu reiskiniu“, kadangi naujoviskumas yra ,ankséiausiai
senstanti meno kiirinio savybé“® (Lutostawski 1980: 180). Tomaszewskis (2006) isskiria, kad
,vertés Kriterijaus atsisakymas, bent jau jo reliatyvumas, tuo pacéiu (€0 ipso) atvéré ir kiirinio
programinio ,,betkokiskumo* galimybe. O pirmiausiai panaikino skirtuma tarp Sedevro ir ki¢o*
(Tomaszewski 2006: 66).

Galima bty papildyti, kad pokario modernistai (nors ir Siandien dar susiduriame su S§ia
situacija) gilindamiesi ] atskiry elementy prigimt; ir bandydami iSkelti tony auk3$ciy
organizavimo ar ritminiy modeliy svarbg vir§ kity kompoziciniy elementy, pamirSta apie
holisting muzikos prigimtj. Aristoxenos (apie 354-300 pr. Kr.) i8skiria, kad muzikos suvokimas
apima fundamentalius (nekintancius) reiSkinius, o taip pat ir naujai atsirandancius (kintancius).

Su tritonio apoteoze kompozicinéje praktikoje daug nekintanciy, fundamentaliy reiskiniy buvo

8 Lutoslawskis teigia, kad buvo dvi priezastys, kurios jj stabdé nuo veikalo apie savo komponavimo sistema
paraSymo. Pirmoji priezastis, tai nejveikiamas pasipriesSinimas kuriant kazka, ka kiti galéjo traktuoti (pritaikyti
arba piktnaudziauti) kaip komponavimo sistemos apraSyma. Antroji priezastis, kuri stabdé Lutostawskj nuo
komponavimo technikos apraS§ymo yra ta, kad sistema nuolat kito, joje atsirasdavo naujy elementy, o seni buvo
nuolatos tobulinami. Iki to laiko, kai buvo sukurta kompozicija Chains. Pilna Messiaeno knyga Technique de mon
langage musical (1956) prieinama .pdf formatu: https://monoskop.org/images/5/50/Messiaen_Olivier
The Technique of My Musical Language.pdf

8 Chains partitiiroje Lutostawskis uzra$é: ,,Mano nuomone, tradiciné dvylikos tony dermé iki $iol nebuvo visiskai
iSnaudota, ypa¢ harmonijos srityje. Manau, kad vis dar galima atrasti daug Sios dermés panaudojimo galimybiy
nepriklausomai nuo Schonbergo doktrinos* (Lutostawski, kompozitoriaus pastabos pries partitirg Chains 2).

8 O muzyce dzisiaj; o wiasnych utworach, w: ,,Witold Lutostawski: Wybér materialéw z Sesji naukowej, Krakow
24-25 kwietnia 1980, red. L. Polony, PWSM, Krakow, 1985 przedruk skrocony jako: Uwagi o sytuacji w muzyce
dzisiaj, w: ,,Ruch Muzyczny* Nr. 13, 1980.
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pamirSta, o daznai pradéta orientuotis tik ] naujoves. Lutostawskio komponavimo sistemg
analizuojantis muzikologas Tomaszewski (2006) iSskiria vertybes, kurios jo manymu yra
fundamentalios, tadiau jo nuomoné pamirStos: kiirinio subjektyvumas®’, igraiskos
tikroviskumas®, laisvées pojiitis®®, grozis*, subtilumas®, vertés pojitis (Zr. p. 154), sakralusis
matmuo®2,

Kartu su tritonio apoteoze XX a. pradzioje tonalumas arba, tai kas skamba tonaliai —
prarado savo reikSme, analizés parod¢, kad stengiamasi atsisakyti tonaliy konstrukcijy visuose
kompozicijy lygmenyse. Daznai, tai kas skamba tonaliai atmetama ir priskiriama kicui ar
populiariai kultiirai, taciau XX a. pabaigoje, kartu su tritonio deaktualizavimo procesais,
stebime atsigrezima i tonalumg (dermes, sakraluma, archaiskumg) i klasikines kiiriniy formas,
pamazu nusigreziama nuo tritonio, kaip komponavimo sistemos konstantos. Tokius procesus
matome ne tik Lutoslawskio kompozicingje praktikoje, taciau net ir paciy radikaliausiy totalinio
serializmo atstovy.

Viename i§ New York Times spausdinty interviu, kai Jackas Hiemenzas (1977)
paklausé Pendereckio kokie Siuolaikiniai kompozitoriai jam patinka, Sis atsiduses atsaké:
»sunku pasakyti, nes man patinka labai nedaug. Messiaenas labai. Luigi Nono ankstyvoji

muzika, bet ne jo vélyvieji politiniai kiiriniai. Lutostawskis. Man patinka paskutinis Boulezo

87 Tai pirmoji XX a. redukciné operacija. Jos esmé — kiirinio sudaiktinimas kaip natiirali reakcija j romantizmo
epochos, kurig Miloszas taip taikliai apibtdino kaip ,,pakyléta epocha”, peraugimg. Kiréjo asmenybés
atsiskleidimas per kiirinj XX a. tapo gédingu reiSkiniu. Muzikos vystymasis buvo nukreiptas Hanslicko redukcinés
formulés link, atmetant Hegelio apibrézima Muzikos turinys yra dvasinis subjektyvumas® (Tomaszewski 2006:
66).

8 Dar viena sgvoka, tapusi senamadigka i3 karto po kiirinio dvasinio subjektyvumo atmetimo, redukuota kartu su
emociniu autentiSkumu. Kaip pasekmé iSnyko skirstymas j muziking tiesg ir melg. Gal verta prisiminti, kad vienas
svarbiy Chopino muzikos i$skirtiniy bruozy yra visiskas muzikinio melo nebuvimas, kurj pradéjo akcentuoti jau
kritikas Mochnackis. Kita vertus, kaip atskirti autentiska muzika nuo panegirinés, nenustacius jos iSraiskos
tikroviskumo?“ (Tomaszewski 2006: 66). IsraiSkos kategorijos atmetima Adorno jvardijo ,,akivaizdziausiu
depersonalizavimo veiksniu®, ,taikancia i vienybg jéga, bet kokio individualumo likvidavimu, Zmoniy bendrijos
atomizavima ir niveliavimu® (Adorno 1974: 227).

8 Arba nepriklausomybés, susietos su pareigos jausmu, pojiitis. XX amzZius, ypa¢ antroji jo pusé, meninés laisvés
kategorijg pamazu keité laisvumu ir atsitiktinumu, savivale ir anarchija“ (Tomaszewski 2006: 66). ,,Negaléjau
numatyti, kad man teks gyventi tokiu i$skirtiniu momentu — tai yra Czestawo Mitoszo ironiski zodziai — kai Kalny
VirSiniy ir Griaustinio Dievas, [Angely] biiriy VieSpats, Kyrios Sabaoth labiausiai pazemins zmones, leisdamas
jiems elgtis, kaip tik jie norés...“ (lenk. Nie myslatem, ze zy¢ bede w tak osobliwej chwili, Kiedy Bog skalnych
wyzyn i gromow, Pan Zastepow, kyrios Sabaoth, Najdotkliwiej upokorzy ludzi, Pozwoliwszy im dziataé jak tylko
zapragng,...) (Mitosz 1987: 196).

% Siam pasauliui, kuriame gyvename, kad nepultum j neviltj, reikia grozio. Grozis, kaip ir tiesa, pradziugina
zmogaus §ird] ir yra brangus vaisius, atsparus griaunanc¢iam laiko poveikiui, vienijantis kartas ir jgalinantis jas
suartéti per susizavéjima™ (i Jono Pauliaus II Laisko menininkams; 1999). <...> nuoroda j pilng teksta:
http://www.lcn.It/b_dokumentai/kiti_popieziaus/laiskas_menininkams.html

%1 Tai yra bruoZas, praeitame amZiuje atsidiires tolimiausiuose pakra$¢iuose. Jis susijes su tuo, kas tylu ir trapu,
intymu, kam suvokti reikia gilaus ir didelio jautrumo. Pakeistas prieSingybe, tuo, kas grubu ir réksminga, prasta ir
vulgaru, banalu ir prasc¢iokiska“ (Tomaszewski 2006: 66).

92 Tarp miisy labai paplitusi Nietzsches ar Sartro chimera, per kurig zmogus gali visikai i$silaisvinti nuo visko,
nuo jvairiy tradicijy ir anks¢iau buvusios prasmeés [...]. Tai ne tik neatveria zmogui jokios dieviskosios kiirybos/
perspektyvos, bet ir paskandina jj tamsoje. [...] Biti laisvam nuo bet kokios prasmés, tolygu kaboti vakuume arba
tiesiog sprogti. Prasme¢ suteikia vien sacrum, kadangi jokios empirinés paieskos jos produkuoti negali
(Tomaszewski 2006: 66—67).
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kirinys Rituel, nes tai primena Messieana; Boulezas turéty pakeisti savo komponavimo stiliy.*
(Hiemenz, 1977)% Kalbant apie Boulezo kompozicija Rituel in memoriam Bruno Maderna
(1974/75), kuriag kompozitorius sukiiré savo geram draugui kompozitoriui, dirigentui Bruno
Maderna (1920-1973) atminti. Sios kompozicijos pagrindu yra septyniy tony, kurie atitinka
pavardés ,,Maderna* raidziy kiekj. Christoph von Blumroder (1982) cituoja Bouleza, kuris
apibidina savo kompozicija Rituel kaip ,atminimo ceremonija“, kurios pagrindu yra
»daugkartiniai ty paciy formuliy pakartojimai®, o tai galima susieti ir su Stockhauseno, kuris
taip pat priskiriamas prie totalinio serializmo atstovy, kompozicija Inori (1973-74) — abi Sios

kompozicijos pasizymi ritualiniu charakteriu (Blumrdder 1982: 183—84).
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140 pvz. Boulezo Rituel in memoriam Bruno Maderna (1974/75) Kketvirtoji padala. Analizé darbo autorés

Nors Boulezas bene labiausiai tikejo 12-tonés komponavimo sistemos ateitimi, taciau
jo kirinyje Rituel matome, kad kompozitorius kartoja vieng motyva ji sutrumpindamas ar
prailgindamas, taciau akivaizdu, kad tai identiSkas motyvas ritminiu bei tony auks¢io pozitriu.
Kartodamas motyva Boulezas sukei¢ia tonus vietomis — a motyve tonas E yra [-osios fleitos, o
b motyve tonas E yra II-osios fleitos, ¢ motyve III-osios fleitos melodijoje. Kartojamos ritminés
formulés, tony formulé labiau primena minimalisty kiiryba nei totalinio serializmo atstovy.
Sioje istraukoje kompozitorius panaudoja tik du tritonius horizontaléje — a motyve, tai D—As,
E-B, ¢ motyve, tai Fis—C, E-B, o kituose dviejuose motyvuose tritoniai sistemiskai
nenaudojami.

Teoretikas Jonathanas Goldmanas straipsnyje Charting Mémoriale: Paradigmatic
Analysis and Harmonic Schemata in Boulez's ... explosante-fixe ...%* (2008) i$skiria Boulezo
naudojama tony formule (Es, G, D, 4s, B, A, E— 141 pvz.), kurig sutinkame ne tik kompozicijoje
Mémoriale (...explosante fixe... originel) (1985), ta¢iau ir jau minétame kiirinyje Rituel®.

Boulez

% Pilnas pokalbis angly kalba The New York Times https://www.nytimes.com/1977/02/27/archives/a-composer-
praises-god-as-one-who-lives-in-darkness-penderecki-a.html

% Vert. Atminties diagramos: paradigminé analizé ir harmoniné Boulezo schema ...explosante-fixe ...

% Boulezas (2004) isskiria, kad $ias dvi kompozicijas ra$é¢ pana$iu metu, todél juose daug pana$umu tiek
strukttiriniu, tiek kompozicing vertikalés bei horizontalés atzvilgiu.
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ORIGINEL (début ou fin)

- FR e

141 pvz. Boulezo 7-iy tony formulé i§ Mémoriale (...explosante fixe... originel) (Goldman 2008: 220)

hyg

Zymiai rykesnius tritonio deaktualizacijos procesus matome Stockhauseno kiiryboje.
Jau nuo 6-o des. Stockhausena domina elektroniné muzika bei muzikos skambesio parametrai®®.
Straipsnyje kompozitorius iSskiria ne tik tony sistemos organizavimo svarbg, taciau taip pat
»koreliacija tarp spalviniy, harmoniniy melodiniy, metro-ritminiy kompozicijos aspekty;
tembry kompozicijg bei dekompozicijg; diferenciacijg tarp intensyvumo laipsniy bei santykj
tarp triuk§mo ir tono* (Stockhausen, 1962: 39). Pats Stockhausenas knygoje Towards a Cosmic
Music (1989) isskiria, kad pirmoje revoliucija jvyko 1952-53 metais, kai kompozitorius
susidoméjo musique concrete, elektronine muzika, erdvés muzika, o taip pat atsirade
generatoriai, transformatoriai, magnetofonai, moduliatoriai. Labiausiai Stockhauseng
sudomino abstrak¢iy bei konkre€iy tony integralumas, garso galimybeés (taip pat ir triukSmai),
kontroliuojama garso projekcija erdvéje (zr. Stockhausen 1989: 127).

Dalis kompozitoriy pradé¢jo kurti elektroning muzika, taciau Salia Sios mokyklos
atsirado dar viena nauja kompozicijos mokykla, kurios ryskiu atstovu yra dany kompozitorius
Hansas Abrahamsenas (1952-)%". Jo komponavimo sistemai galime priskirti tokius epitetus
kaip: muzika muzikoje, metro ir ritmo fluktuacijos, unisonas, polifonija ir polimetrija, muzikos
plétote nuo paprasty link komplikuoty struktiiry arba prieSingai, komplikuotas ritmas
supaprastintame metre, balansas tarp disonanso ir konsonanso, metamorfozés. Galima biity

1$skirti keleta rySkesniy jo kiiriniy Winternacht (1976-78), Walden (1978), Schnee (2006-08).

% Stockhausen, Karlheinz. 1962. The Concept of Unity in Electronic Music. Verté Elaine Barkin. Perspectives of
New Music 1, no. 1 (Ruduo): 39-48.
% Daugiau informacijos apie kompozitoriy galima rasti svetainéje:
http://www.musicsalesclassical.com/composer/short-bio/Hans-Abrahamsen/1
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Abrahamseno komponavimo sistemoje veikia jau jvardinti principai, o labai svarbiu
intervalu yra tercija (mazoji arba didelé).

Hans Abrahamsen
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142 pvz. Hanso Abrahamseno Winternacht (1976-78) analizé. Atliko darbo autoré

Kompozicija Winternacht (1976—78) skirta aStuoniems instrumentams — fleita (taip pat
piccolo ir conralto in sol), klarnetas in la, cornet a pistons in si, ragas in fa, fortepijonas,
smuikas, violon&elé. Sig kompozicija sudaro keturios dalys — pirmoji ir ketvirtoji skirtos austry
poetui Georgui Traklui (1887—1914), antroji dany grafikui Maurits Cornelis Escheriui (1898—
1972), trecioji kompozitoriui Igoriui Stravinskiui (1882—1971). Kompozicijos ketvirtoji dalis
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atliepia pirmgjg. Kaip matome auksCiai organizuojami pasitelkiant tercijos intervalg, Sioje
dalyje matome kaip kompozitorius pasiekia komplikuoto ritmo jspudj, pasitelkdamas
nesudétingus ritminius darinius, taciau susumavus viskg gauname rezultatg, kuris skamba gana
komplikuotai. Svarbu paminéti, kad Cia atsiskleidzia ir muzikos muzikoje parametras, jdémiai
isiklausius iSgirstame, kad smuiko ritminé formulé yra pasiskolinta i$ senovinio Sokio siciliana.
Citaty Siame kiirinyje yra ir daugiau — tre¢iojoje, o véliau ir ketvirtojoje dalyje, skirtoje Igoriui
Stravinskiui, girdime fanfary (kvietimo, medzioklés garsus), kurios yra kaip aliuzija i

Stravinskio kiirybg.
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143 pvz. Hanso Abrahamseno Winternacht 1 ir 111 dalies iStrauka. Analizé darbo autorés

Sioje kompozicijoje yra ir daugiau ryskiy citaty. Pirmosios dalies 16-ame takte girdime
Beethoveno Sonatos Nr. 14 cis-moll Op. 27, No. 2 (1801) citata, ketvirtoje dalyje kompozitorius
cituoja Roberto Schuberto Winterreise Op. 89 (1828). Abrahamseno muzikoje labai svarbiu
aspektu yra létos metamorfozes, todel dazna jo kompozicijy tema yra Ziema (virstanti

pavasariu), naktis (virstanti diena).
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144 pvz. Abrahamseno Winternacht ir Beethoveno Sonatos Nr. 14 cis-moll pirmosios dalies Adagio

sostenuto palyginimas. Analizé darbo autorés

Septintajame deSimtmetyje matome, kad tritonio deaktualizacijos procesai labai ryskds.
Kompozitoriai grjzta prie derminio mastymo, kiti kuria elektroning muzika, treti gilinasi j
tembro problemas. Ryskils tembriniai Zaidimai yra ir kitame Hanso Abrahamseno kiirinyje
Walden (1978), kuris inspiruotas amerikieciy raSytojo ir filosofo Henrio Deivido Toro (angl.
Henry David Thoreau, (1817-1862) knyga Walden® (1854). Sioje kompozicijoje didelis
démesys skiriamas tercijai. Galima biity pasakyti, kad pagrindiniu Abrahamseno kiiriniy
elementu ir yra tercija, o pasitelkiant jg konstruojami mazi elementai ir iStisos padalos. Ryskiy
Abrahamseno kompozicijy analizés liudija, kad postmodernistin¢je muzikos intertekstualumo
kryptyje démesys algoritminéms kiiriniy konstrukcijoms silpsta, tad tritonio konstruktyvumas
nustoja biiti aktyvia komponavimo aktualija.

Aleksandro Lasono® (Aleksander Lason, g. 1951) I-oji Sonata smuikui (1980), kurioje
kompozitorius pasitelkia du prieSingus polius, konstruodamas kiirinio dramaturgija. Harmoniné
jtampa kuriama suprieSinant tritonj, mazaja sekunda, didZigja septimg bei oktava, kvinta,
tercija. Lasono /-oje Sonatoje stebime ne tik atsvarg tritoniui, taciau ir struktiirg, kuri yra artima
klasikinés sonatos ar simfonijos formai — 1. Allegro furioso con calore; 2. Alla burleska; 3.

Molto lento cantabile; 4. Allegro con anima.

8 Walden arba Life in the Woods (Voldenas arba Gyvenimas miske).

9 Aleksanderas Lason buvo Jozef Swiderio mokiniu Karolio Szymanowskio muzikos akademijoje Katovicuose.
Lason daugiausiai yra sukiirgs nstrumentinés muzikos kiiriniy: Sonata smuikui ir fortepijonui (1970-71), Styginiy
kvartetas Nr. 1 (1979-80), Nr. 2 (1987) etc. Pilnas kompozicijy sarasas tinklapyje:
https://culture.pl/pl/tworca/aleksander-lason
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4 Allegro furioso con calore
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145 pvz. A. Lason I-0ji Sonata smuikui (1975) analizé. Analizé darbo autorés. Pasikartojanciomis

spalvomis Zymimi pasikartojantys motyvai.

Aleksandro Lasono [-osios Sonatos analizé atskleidzia, kad kompozitorius kuria,
pasitelkiant motyvus bei juos iSplétojant sonatos formoje. Analizéje matome kaip keiciasi
pagrindinio motyvo (1-as taktas) pamatiné struktiira, kei¢iant akcentus (6-ta eilute), imituojant,
transformuojant, suspaudziant ar retinant (4-ta eiluté). Sioje sonatoje ryskiai atsiskleidZia
pagrindinio motyvo (prime cell**®) modifikavimo ir varijavimo procesas. I§ pirmo zvilgsnio

atsitiktai panaudota triolé (trecia eiluté) yra iSplétota paskutinéje sonatos padaloje pries prime

cell atsikartojima.

100 Rudolph Réti sgvoka i§ The Thematic Process in Music (1951).
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146 pvz. A. Lason I-osios Sonata (1975) analizé. Analizé darbo autorés. Pasikartojan¢iomis spalvomis

Zymimi pasikartojantys motyvai.

I-oje Sonatoje matome, kad kompozitoriaus mastymas yra prieSingu konstruktyvizmo
atstovams, nes Siame kiirinyje Lasonas i§plétoja teminj modelj, kurio pagrindu pasitelkia viena,
kompozicijos pradzioje eksponuojama, motyva. Tritonis Sioje kompozicijoje eksponuojamas
tik derminiu poziiiriu, transponuojant ar kitaip modifikuojant pagrindinj motyva, taciau tritonis
néra harmoninés, melodingés ar struktiirinés kaitos pagrindu.

Zymiai didesnius tritonio deaktualizacijos procesus matome spektralisty koncepcijose.

Vienas ryskiausiy spektralizmo atstovy yra kompozitorius Gérardas Grisey (1946—1998), kuris
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buvo vienas i§ §io judéjimo pradininky®!. Spektralizmo judéjimas prasidéjo apie 1970-uosius
metus, kai grupé pranciizy kompozitoriy panoro sukurti komponavimo sistema, kuri biity
atsvara serializmui. PrieSingai nei Nono, Boulezas ar Stockhausenas, spektralistai savo
kompozicijose atsisaké manipuliavimo 12-tonémis eilémis, o didziausig démes] skyré tono
(skambesio) fenomeno fizikinéms savybéms. Sio judéjimo atstovams inspiracija yra
kompiuteriniai garso tyrin¢jimai bei jy sintezé, pasitelkiant technologijas.

Kalbédami apie totalinio serializmo atstovus iSskyréme, kad Sio judéjimo atstovai
(Nono, Boulezas, Stockhausenas) susibiir¢ 1952 Darmstato naujosios muzikos vasaros
kursuose. Svarbu, kad spektralizmo asai (Grisey, Murail, Lévinas, Tessieris, Dufountas) taip pat
dalyvavo Siuose vasaros kursuose tik 1973 m., taciau §j kartg susitikimo iSdava yra, galima
sakyti, prieSinga kryptis post veberniSkajam serializmui. Serializmo atstovai orientavosi |
komponavimo buida, pasitelkiant 12-tonés dermés tonus bei jos segmenty permutacija, o bene
geriausiai komponavimo priemoniy transformacija apibudina spektralizmo pradininkas
Gérardas Grisey (2001), kuris pabrézia, kad komponavima, pasitelkiant tonus turi pakeisti

92 Livia Teodorescu-Ciocanea

komponavimas, pasitelkiant sgskambius, skambesius?
straipsnyje Timbre versus Spectralism*®® (2003) isskiria, kad spektralizmo kompozicija, tai ne
natos, bet iSpléstas zvilgsnis | akustinj objekta: ,.garsas (sound) — tembras — metafora“
(Teodorescu-Ciocanea 2003: 89). Galime isskirti, kad grizimas prie garso (tono) prigimties,
naujas poziiiris ] kompozicinés vertikalés, horizontalés ir diagonalés organizavimo principus
leidzia sukurti muzika, grista tembrinémis, ritminémis, harmoninémis, dinaminémis
metamorfozémis. Italy kompozitorius Giacinto Scelsi (1905-1988), kuris nebuvo spektralizmo
atstovu, tadiau taip pat iSskyrée (1987)1%: | jiis neturite nuovokos, kas slypi pavieniuose tonuose!
Juose yra kontrapunktai ir daugybés tony persidengimai. Yra dazniai, kuriy déka atsiranda
jvairiis skambesio efektai, kurie ne tik randasi i§ garso, bet ir jsiskverbia i jj. Viename tone

vyksta centriniai ir iScentriniai procesai® (Scelsi 2005)!%. Galima biity papildyti, kad

isiklausant ] vieng besikartojant] tong vis labiau iSrySkéja jo akustinés savybes, galia. Garsas

101 Taip pat dalyvavo kiti 1940-1950 m. gime kompozitoriai Tristanas Murailis (g. 1947), Michaglas Levinas (1949)
ir Hugues Dufourtas (1943). IS vélyvesniy spektralisty biity galima i$skirti Marting Matalong (g. 1958) Joshua
Fineberga (g. 1969), Jonathang Harvey (1939-2012) Kaija Saariaho (g. 1952).

102 pagal John Young Sound in Structure. Applying Spectromorphological Concepts (Montreal, 2005), 2.

103 Teodorescu-Ciocanea, Livia (2003). Tembras versus spektralizmas. Contemporary Music Review, 2003, Vol.
22, Nos 1/2, 87-104.

104 pokalbis su Giacinto Scelci parengtas pranciizy kalba France Musique radijuje 1987 m. vasario ménesj,
transmisija jvyko ty paciy mety spalio ménesj Matin des Musiciens (muzikanty rytmetis) radijo laidos cikle.
Pokalbis pirmg kartg spaudoje publikuotas italy kalba Viaggio al centro del suono, red. Pierre Albert Castanet i
Nicola Cisternino; Luna Editore, La Spezia 1992; i vokieciy kalbg iSverté Martina Kalteneckera MusikTexte, Nr
81-82. Siame darbe cituojama publikacija i§ interviu lenky kalba (2005) Nie jestem kompozytorem — ostatni
wywiad z Giacinto Scelsim. http:/glissando.pl/tekst/nie-jestem-kompozytorem-ostatni-wywiad-z-giacinto-
scelsim-2/

105 Ibid.
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mus apsupa, kad kartais galime iSgirsti skambanc¢ig harmonijg. Biitent vidinés tony savybés
(tarsi pirSty antspaudai — spektras) yra atspirties tasku spektralizmo kompozitoriams. Galima
iSskirti, kad Scelsi citatg taip pat galime pasitelkti ir skir¢iai tarp tritonio apoteozes (12-tonés
komponavimo technikos) bei deaktualizacijos iSgryninti, nes biitent spektralizme atsigreziama
] tono savybes, kurias kompozitoriai pasitelkia kompoziciniame procese. Nors gana ryskiu
tritonio deaktualizacijos pavyzdziu yra Gyorgy Ligeti (1923-2006) kompozicija Musica
ricercata (1950-52), kurios pirmojoje dalyje Ligetis nuolatos kartoja vieng tong /a, keisdamas
jo aukstj, ritmines formules, o tuo paciu ir tembra. | atskiry tony rezonavimo, paveikumo
tyrimus taip pat pasinéré tokie kompozitoriai kaip la Monte Youngas, Terry's Riley's, Steve'as
Reichas ar Philipas Glassas. La Monte Youngas didziausig démes;j skiria tesiamiems garsams
muzikoje, jy rezonavimui. Pats kompozitorius i$skiria (2000), kad tokia komponavimo kryptis
dar vadinama drone arba tgsiamy garsy minimalizmo atSaka. Skirtingai spektralizmo atstovams
bidingos aiskios, kompiuteriu apskaiciuotos struktiiros, kuriose atsiskleidzia tono, tembro
fizikinés savybés. Atsiverte Grisey partitiira Periodes (1975) pamatysime galybe paaiskinimy
apie jos atlikima, ta¢iau musy tyrimui aktualiausia partitiiros 3-iame puslapyje esantis spektras,
kuris yra Sios kompozicijos pagrindu. Matome, kad tritoniai stipriausiai spektre iSreikStas
tritonis tarp 5-o ir 7-o (Gis—D), yra Siek tiek siauresnis ne 600 centy, 0 582.5121926042901 ir
dél Sios priezasties jo skambesys yra Siek tiek Svelnesnis — artimesnis kvartai.
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147 pvz. Istrauka Gérardo Grisey — Périodes (1975), p. 3

Sis tritonis dar yra vadinamas septimos tritoniu (iame spektre pagrindiniu tonu yra E,
0 septima D). Dar kitaip $is intervalas vadinamas mazuoju arba Huygenso tritoniu. Dar kitaip
toks tritonis yra vadinamas super kvarta. Cia ryskiausiai pastebime tritonio deaktualizacijos
procesa, nes i§ esmés sumazinant jj iki 582,51 cento, suneveiklinamas jo sukeliamas jtampos
efektas. Sio tritonio i§raiska trupmena taip pat yra ne tokia komplikuota kaip 600 centy tritonio
—45:32, 0 zymiai paprastesné — 7:5. Antrasis spektre esantis tritonis (Cis—G) lygtis 656.99 (657)

centams, o tai reiSkia, kad $io tritonio jtampa taip pat prislopinta, nes jis yra arti grynosios

151



kvintos (700 centy). Teoretikas Harrys Partchas (1979) iSskiria tritonio bei kity intervaly

iSraiSka centais skirtingose derminése sistemose.

12- 16-
Mono- Mono- 12- Tone Tone 17- 19- 24 31- 36- 53-
phonic phonic Tone Pythag- Mean- Tone Tone Tone Tone Tone Tone
Ratio  Cents Equal orean tone Arabic Equal Equal Equal Equal Equal
1/1 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0
27/20 519.5 533.3 520.8
11/8 5513 550 541.9 566.7 543.4 & 566.0
7/5 582.5 600 588.3 579.5 588.3 568.4 600 580.6 600 588.7

148 pvz. Tritonio iSraiSka centais derminése sistemose (Partch 1979: 430)

Partcho iSskleistoje lentel¢je matome, kad tritonio visose derminése sistemose yra
labai nutoles nuo 12-tonés sistemos. Vis délto reikéty pazyméti, kad tritonis pasizymi trauka |
pastovius intervalus ir styginiais instrumentais grojantys atlikéjai arba dainininkai visuomet
tritonio atliks Siek tiek praplésdami intervalg (trauka j sekstg, kvintg) arba susiaurindami (traukg
j tercijg). Matome, kad Grisey kiirinio Périodes (1975) auk$¢iy organizavimo gairés atskleidzia
tritonio deaktualizacijg. Pasitelkiant Grisey modelj, viso kiirinio metu skambantys tritoniai yra
suneveiklinami dél Sio intervalo susiaurinimo arba praplétimo, o tai atsispindi 148-ame
pavyzdyje. Grisey ypatingai didelj démesj skyré spektro tyrimams, o taip pat i§skyré, kad ,,mes
esame muzikantai ir miisy kiirybos pagrindu yra garsas, ne literatlira, garsas, ne matematika,
garsas, ne teatras, ne kvantiné fizika, geologija, astrologija ar akupunktiiral®®“ (Wilson 1989:
55). Matome, kad ryskis, fizikiniais tyrimai grindziami, tritonio deaktualizacijos procesai yra
spektralisty — Gérardo Grisey, Tristano Murailio, Michaélo Levino, o taip pat ir minimalisty
kompozicijose. Grjzimas prie garso ,prigimties kaip inspiracijos Saltinio, tampa
komponavimo technika leidzian¢ia naujai pazvelgti j tradicinius muzikos elementus,
pasitelkiant $ig technika atsiskleidZia harmonijos bei tembro integralumas. Tritonis Sioje
sistemoje yra vienu i$ daugybés mikroelementy.

Vis délto paradoksalu, kad akademinéje muzikoje vykstant tritonio deaktualizacijos
procesams, pastebime tritonio apoteoze dziaze. 1961 m. Johnas Coltrane'as paskelbé fony ratg
pasitelkes kvinty rata, kuriame geometriSkai atsispindi santykiai tarp 12 pustoniy. Nors $i
sistema tapo inovacija dziazo pasaulyje taCiau jau buvo iSskleista ankstesnése XX a.
komponavimo sistemose. Atidziau paziaréjus j Coltrane'o tony ratg matome, kad jo pagrindu
yra dvi pilny tony dermés: rato iSoréje — C, D E Fis, Gis, As, B, o rato viduje — H, Cis, Dis, F,
G, A.

196 Pranc. Nous sommes des musiciens et notre modéle, c’est le son, non la littérature, le son, non les
mathématiques, le son, non le thédtre, les arts plastiques, la théorie des quanta, la géologie, I’astrologie ou
l"acupuncture (Wilson 1989: 55).
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149 pvz. Coltrane'o kvinty ratas'’’. Kairéje Coltrane’o siiiloma schema, desinéje darbo autorés jZvalgos

Coltrane'o sistema, tai ne kas kita, 0 jau eksponuotos BartOko dermés i§ ciklo
Mikrokosmosas (1940). Vienintelis skirtumas, kad Bartoko dermés konstruojamos paraleliniy
tercijy pagrindu, o Coltrane'o sistemoje atstumas tarp pilny tony dermés nuo C ir pilny tony
dermés nuo H yra lygus pustoniui, taciau H yra pilny tony dermés nuo A antruoju tonu.
Coltrane’o tony ratas akivaizdZiai koreliuoja su Bartoko sistema, kurios pagrindu yra, tritoniniu

santykiu nutolusios, sekos.

Bartéko C D E Fis Gis

sistema A \7\H\ ﬁs /Dis / F Y
Coltrane’o C D E i Gis
-/ ) i’ S

sistema Cis 7 Dis 7 F 7 G 7 |

25 lentelé. Coltrane'o tony ratas ir Bartdko sistemos pavyzdys

> W O W

Bartoko sistemoje, lygiai taip pat, kaip ir Coltrane'o tony rate, kiekvieng dermg¢ sudaro
po tris tritonius, 0 abi susumavus gauname S$eSis (visus jmanomus chromatinéje derméje).
Skirtumas yra toks, kad Bartdko sistemoje dvi dermés iSsidés¢iusios paraleliniy tercijy
intervalu, o Coltrane’o mazosios sekundos intervalu. Vis délto susumavus dermiy tonus

gauname identiska variantg abiem atvejais.

107 Plagiau apie Coltrane'o kvinty rata: http://www.openculture.com/2017/04/the-tone-circle-john-coltrane-drew-
to-illustrate-the-theory-behind-his-most-famous-compositions-1967.html
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Stebint pokycius akademingje muzikoje, matome, kad XX a. puséje, o ypatingai 1970—
1980 m. vyksta didziuliai pokyc¢iai. Kompozitoriai grizta prie Renesanso ar viduramziy
muzikos komponavimo modeliy. Tarp rySkesniy pavyzdziy buty galima jvardinti jau minétg
Henryko Goreckio Simfonijg Nr. 3 (1976) ar Arvo Parto kompozicijg styginiy orkestrui bei

varpui Cantus in memoriam Benjamin Britten (1977).
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150 pvz. Arvo Parto Cantus in memoriam Benjamin Britten (1977). Analizé darbo autorés. Zalia spalva

Zymimi kvintiniai santykiai, mélyna terciniai, raudona sekundos santykiu nutole tonai.

Arvo Parto kiirinio pagrindu pasitelkiamas trumpas kanonas, primenantis
ankstyvuosius choralus, o taip pat bendru bruozu tarp Goéreckio Simfonijos Nr. 3 bei Arvo Pérto
kompozicijoms galime iSskirti kanono pakartojima, keiciant tony aukstj, trukme. Tokiu biidu
kuriama harmonija, kurios kaita yra priklausoma nuo vertikalés, o tai yra artima Renesanso
muzikai, kurioje tritonis buvo Salutiniu elementu. Arvo Péarto Cantus in memoriam Benjamin

Britten iStraukos analizéje matome, kad harmonija yra priklausoma nuo paties kanono
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struktiiros, o vertikal¢je dominuojanciais intervalais galime iSskirti kvarta (A-E pazyméta
zaliai), mazaja bei didzigja sekundg (F-E, D—C pazyméta raudonai), o taip pat mazaja bei
didziaja tercija (G-E, E-C pazyméta melynai).

Lyginant Arvo Pérto kompozicijg Cantus in memoriam Benjamin Britten su Orlando

di Lasso Pensier dicea che’l cor (1568) pastebime, kad harmoniniu pozitiriu jos turi labai daug
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151 pvz. Orlando di Lasso (1532-1594) Pensier dicea che’l cor (1568) analizé. I$skirti pana§umai su Arvo

Pérto Cantus in memoriam Benjamin Britten (1977).

Abiejy minéty kompozicijy vertikaléje dominuoja kvinta/kvarta, didzioji/mazoji
tercija, sekunda. Orlando di Lasso kompozicijoje sekundos naudojamos tik kadencijose.
Pagrindiniu skirtumu galime jvardinti kompozicijy plétote, nes Arvo Pérto kompozicijoje
i1§skleista nuolat pasikartojancio kanono ver¢iy augmentacija, o kiirinyje Pensier dicea che’l
cor priesingai diminucija, kuri buvo budinga di Lasso laikmecio kompozicijoms. Vis délto

lyginant atsiskleidZia subtiliis rySiai tarp Pérto kiirinio bei prie§ penkis Simtmecius sukurtos
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brandziojo Renesanso kompozicijos. Galime iSskirti ne tik vertikalés, diagonalés, horizontalés
organizavimo saitus, taciau taip pat tritonio deaktualizacijos bei prohibicijos paralelg.

Atliktas tyrimas atskleid¢ tritonio sampratos kismg XX a. antrosios pusés
komponavimo sistemose. IStyréme tritonio koncepto kismg pokario avangardo teoriniy sistemy
kontekste — iSskleidéme tritonio sampratos evoliucijg — nuo apoteozés iki deaktualizacijos.
Tyrimas parodé, kad tritonis turi ypatingg reikSme 12-tonéje muzikoje, kurioje reiskiasi
specifiniu disonansiSkumu, jtampa, simetrinémis struktiromis. Iki XX a. vidurio teorijose ir
kompozicinéje praktikoje tritonis lémé vertikalés, horizontalés bei diagonalés struktiirg.
IsrySkéjo kompozicinés vertikalés tritoninis konstruktyvizmas, o ¢ia iSskirti galime Kleino
tritonio pagrindu sudarytus simetrinius akordus, — Pyramidakkord, Mutterakkord bei Nicolas
Slonimsky — Grossmutterakkord. Sias vertikales kompozitoriai perkéle j kompozicing
horizontale bei diagonale.

SimetriSkumas bei grieztas konstruktyvizmas biidingas pokario avangardo lyderiams
L. Nono, P. Boulezui ar K. Stockhausenui, kurie telkési post vebernisko serializmo centre —
Darmstato vasaros kursuose. Analizuodami tritonio sampratos kisma pokario avangardo
teoriniy sistemy kontekste atskleidéme tritonio veikimo principus Luigi Nono kompozicijoje Il
Canto Sospeso (1955-1956), analizavime Pierre'o Boulezo 2-0sios Sonatos fortepijonui serija
bei jos veikimg $ioje kompozicijoje, gvildenome Karlheinzo Stockhauseno serijos struktiirg
harmoniniu bei melodiniu pozitriu bei jos sklaida kompozicijoje Klavierstick 11 (1952).
ISrySkéjo tritonio deaktualizacijos procesai. Analizuojant Pendereckio kiirinj 3 Miniatiiiros
(1955) fortepijonui, atsiskleidé, kad 12-tonés serijos kompozicinis generatyvumas silpsta,
tritoninés jtampos intensyvumas mazg¢ja, serija dekonstruojama, skaidoma j smulkesnes eiles,
o komponuojant néra grieZtai vadovaujamasi serializmo dogmomis.

Dar ryskesni, fizikiniais tyrimai grindZiami, tritonio deaktualizacijos procesai yra
spektralisty — Gérardo Grisey, Tristano Murailio, Michaélo Levino, o taip pat ir minimalisty
kompozicijose. Pateiktuose Arvo Pérto, Henryko Goreckio, Aleksandro Lason, Michaelo
Gordono kompozicijy analizése matome tarsi arkg jungiancig Renesanso komponavimo
modelius bei XX a. pabaigos komponavimo principus, kuriuose tritonis ir jo pagrindu sukurtos
konstruktyvios bei simetriskos strukttiros, deaktualizuojamos.

Atlikus tritonio sampratos kismo tyrima, patiktinus bei patvirtinus tyrimo pradzioje
i8keltas prielaidas, galime iSskleisti kismo procesg apibendrinancioje schemoje. Svarbu
pazyméti, kad palaipsnis tritonio jsigal¢jimas muzikoje, pasitelkiant miisy tyrimo rezultatus,

turi tiesioging sgsaja su naturalaus garsaeilio ir harmoniniy intervaly jvaldymu.
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Laikotarpis Dominuojantys Tritonio samprata Atitikmuo
intervalai natiiraliajame
garsaeilyje
X-XIV a. Unisonas, kvinta. | Vyraujanti griezta garsy 1-2-3
organizavimo  sistema. Tritonio C-G-C
vengiama.
XV-XVI a. Kvinta, tercija. Tritonis veikia iSskirtiniais atvejais, 1-2-3-4-5-6
dazniausiai diagonaléje. C-G-C-C-E-G
XV-XVI a. Tercija, kvinta, Tritonis veikia iSskirtiniais atvejais, | 1-2-3-4-5-6-7-8
septima (tritonis dazniausiai diagonaléje, vertikal¢je, | C-G-C-C-E-G
septakordo pasitelkiant grieztas taisykles. E-G-B-C
sudétyje).
XVII- sekundos, tercijos- | Tritonis pamazu tampa muzikinés | 1-2-3-4-5-6-7-8-
XVIII a. sekstos, tritonis. kalbos dalimi, sukuriant jtampg 9-10
kadencijose, taciau jo iSsprendimas | C-G-C-C-E-G
yra privalomu. Tritonis veikia | E-G-B-C-D-E
kadencijose, iSsprendziamas pagal
nustatytas taisykles. Taip pat veikia
kaip muzikos retorikos elementas.
XIX a. Visi intervalai, Tritonis pamazu tampa | 1-2-3-4-5-6-7-8-
taciau dar i§laikomi | dominuojanc¢iu intervalu. Tritonis 9-10-11-12
itampos- naudojamas laisvai, kompleksingje | C-G-C-C-E-G
iSsprendimo ryS$iai. | vertikal¢je, daznai randasi ir | E-G-B-C-D-E-
horizontaléje bei diagonaléje. Fis-G
XX a. Visi intervalai Tritonis tampa autonominiu, | 1-2-3-4-5-6-7-8-
veikia i§sprendimo nereikalaujanciu | 9-10-11-12-13-
autonomiskai. intervalu. Tritonio samprata 14
pasikei¢ia kardinaliai. X-XI a.| C-G-C-C-E-G
tritonis buvo draudziamu intervalu, | E-G-B-C-D-E-
o XX a., prieSingai, neiSvengiamu- | Fis-G-Gis-B
dominuojanciu.
XX a. Tritonio intervalo | Atsigr¢Zziama | baZnyting muzika, -

deaktualizacija.

Renesanso polifonijg bei tradicine

muzika, tritonis vel eliminuojamas.

26 lentelé. Tritonio sampratos kismas.
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Sioje lenteléje atsispindi tritonio sampratos kismas bei jo akivaizdi sasaja su
natiiraliuoju garsaeiliu (22-as pvz.). Chailley (1967) iSskiria epochy, muzikinés kalbos pokycio
sasajas su natiiraliuoju garsaeiliu, taciau $i Chailley schema puikiai pasitarnauja tritonio
sampratos kismo tyrimui. Ryskiai atsiskleidzia tritonio jsigal¢jimas muzikoje, o natiraliame
garsaeilyje, tai atitikty tritonj, susidarant] tarp 5-7-ojo natiiralaus garsaeilio tony. Antras
svarbus lygmuo yra tritonio apoteozé, kurig stebime XX a. kompozicijose, natiraliajame
garsaeilyje, tai atitikty tritonj tarp 7-ojo bei 10-0jo, 8-0j bei 11-0jo, 9-0jo bei 13-0jo, 10-0jo bei
14-0jo tono. Labai svarbu, kad Siame natiiralaus garsaeilio intervale, kur] siejame su
ekspanentiskai iSaugusiu tritoninés jtampos dominavimu XX a. kompozicijoje, seka net 4
tritoniai 1§ eilés, o tai i§ esmeés pagrindzia musy iSkeltas prielaidas ne tik teorinése ar
komponavimo sistemose, taciau ir muzikos akustikoje.

Svarbu i8skirti, kad tritonio intensyvumas kompozicinése sistemose sumaz¢ja XX a.
pus¢je, o tai natiiraliajame garsaeilyje atitikty 14-3ji tong — B. Kodé¢l tai svarbu? Jeigu
atkreipsime démesj ] tritonio jsigaléjimo muzikoje pradzig — Renesansa, galime pastebéti, kad
biitent Sioje pozicijoje matome pirma triton] natiraliajame garsaeilyje, kuris susidaro tarp 5-0jo
tono E bei 7-0jo tono B, o kai tritonis pasiekia apoteoze bei prasideda deaktualizacijos procesai,
tai atitinka natiiralaus garsaeilio 10-3ji tong — E bei 14-3jj tong — B. Galima i$skirti, kad butent
Sis tritonis natiiraliajame garsaeilyje Zymi reikSmingus tritonio sampratos kismo pokycius

muzikos istorijoje.
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4. TRITONIS BOZENOS CIURLIONIENES KOMPOZICIJOJE
CONFESSIONES (2020)

Siame skyriuje atskleisime tritonio raiska bei naudojimo kanona darbo autorés
kompozicinéje praktikoje, o tai atliksime trimis etapais. Neatsitiktinai pasirinkti skyriy
pavadinimai — Dispositio, Elaboratio, Decoratio organiskai atspindi komponavimo proceso
eigy, aptartg Heinricho Christopho Kocho (1749-1816) trijy tomy®® veikale Versuch einer
Anleitung zur Composition®®® (1782, 1787, 1793)'%°. Kocho i$skirtus etapus biity galima
apibrézti kaip: 1) Dispositio — medziagos sugalvojimo procesas, idéjy generacija; 2) Elaboratio
—projekto rengimas, detalizavimas, plétojimas: 3) Decoratio — puosSyba.

XVIII a. pabaigoje kurinio samprata, jo teorija koreliavo su kompozicijos,
komponavimo praktikos teorijomis bei muzikinés formos sampratomis. Kochas sukire
mokymga apie muzikos kiirinio aspektus — buivius ir komponavimo procesg. Heirichas Kochas
Siam mokymui pasitelké Johanno Georgo Sultzerio (1720-1779) Allgemeine Theorie der
schénen Kiinste!!! (1771) pateikta schema, kuria Sulzeris sumodeliavo pagal antikos mastytojy
taikyta schemg: Dispositio — Elaboratio — Decoratio (lot. Sustatymas — Parengimas —
Ispuosimas). Sulzeriui iSsivertus Sias sgvokas bei pritaikius muzikos komponavimo bei
analizavimo praktikai, vokiskasis analogas buvo formuluojamas kaip: Anlage — Ausfiihrung —
Ausarbeitung (i§ vok. Planas — Ispildymas — Isbaigimas). Heirichas Christophas Kochas veikale
Versuch einer Anleitung zur Composition, kalbédamas apie kompozicinius procesus, jzvelgia
pirmajj etapa lot. Dispositio arba vok. Anlage, kuriame kompozitorius uzkoduoja pirming
kiirinio kompozicing idéjg. Teoretikas teigia, kad biitent $i, pirminé lgstelé, yra pagrindiniu
kiirinyje jkiinytu afektu ir jo iSraiska. Cia taip pat galime jZvelgti sasaja su Antoine Reichu
(1770-1836), kuris vienas pirmyjy jvedé terming Motif, kurj naudojo kirinio temai, kuri
iSreiskia pagrindinj afekta, apibrézti. Tiek Kochas, tiek Reichas gyveno tuo paciu metu, todél
natiralu, kad ir muzikinés idé€jos persipina. Idéjos tapatuma taip pat liudija ir Kocho citata, kai
jis kalba apie Anlage idéja: ,,Thema is in Téne gefihrte Affekt oder Carakter“!'? (...). Tiek

Kocho, tiek Reicho veikaluose pabréziamas tematizmas bei jo generatyvumas. Svarbu

1% Tomas Nr. 1: Von der Art und Weise wie Toéne an und fiir sich betrachtet harmonisch verbunden
werden und Vom Contrapuncte (1782); tomas Nr. 2 : Von der Art wie die Melodie in Riicksicht der mechanischen
Regeln verbunden wird (1787) ir tomas Nr. 3: Fortsetzung Von den mechanischen Regeln der Melodie: Von der
Verbindung der melodischen Theile, oder von dem Baue der Perioden( 1793).

109 Veikalas prieinamas internete $iuo adresu https:/archive.org/details/versucheineranle00koch/page/n406

1108y H. Ch. Kocho darbais bei sagvokomis susipazinome prof., dr. habil. Grazinos Daunoravi¢ienés paskaity kurse
,Muzikos kategorijy epistemologija“ 2016-2017 mokslo metais.

11 Sulzer, Johann Georg: Allgemeine Theorie der Schénen Kiinste (Vert. Visuotiné dailiyjy meny teorija). Bd. 1.
Leipzig, 1771.: http://www.deutschestextarchiv.de/book/show/sulzer_theorie0l 1771

112 Tema — yra garsais iSreikstas afektas ar charakteris (Kochas Vert. prof., dr. habil. Grazina Daunoravi¢iené
paskaity kurse ,,Muzikos kategorijy epistemologija“ 2016—2017 mokslo metais.)
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pazymeti, kad Kocho id¢jas néra vien tik estetiné sistema per se, taciau jis sieké, kad jg biity

galima taikyti realyb¢je, komponavimo sistemose.

4.1. Dispositio.

Si Kocho sistema, kuria pasitelkiame ir misy darbe, koreliuoja ir su europietiskaja
tradicija, kai kiirinys plétojamas organiskai i§ prekompozicijoje sumodeliuoto idéjy koncepto.
Bitent Anlage dalyje kalbame apie svarbiausiy kompozicijos Confessiones (2020) padaly
sumanyma, generuojanciy ir potencialiy id€jy plétote, kurig véliau iSskaidysime kompozicijos
visumoje. Kocho sistema susijusi ne tik su tony auks¢iy organizavimo, tafiau taip pat su
pagrindinio afekto jkiinijimu, o tai tiesiogiai susij¢ su muzikos retorika. Neatsitiktinis
pasitelkiame sgvokas, kurios yra kilusios i8 retorikos, nes jos yra vienodai svarbios ir muzikoje.
Chaim Perelman knygoje Retorikos karalysté'*® (1980) teigia, kad ,,bet kuri komunikacija,
kuria méginama paveikti zmogy ar kelis Zzmones, pakreipti kuria nors linkme jy mastyma,
sukelti arba nuraminti jy jausmus ar vadovauti jy veiksmams, priklauso retorikai® (Perelman
1982: 162). PanaSus procesai vyksta ir muzikoje, kai kompozitorius paveikia klausytoja,
pasitelkiant muzikines retorines figtiras.

Nors dalis kompozitoriy atsisako komunikuoti su klausytoju ir nebutinai domisi
muzikos retorika, ta¢iau tai nenuneigia fakto, kad muzika yra paveiki. Apie kompozitoriaus ir
Klausytojo santykj kalbama straipsnyje Susitikimai su Jeronimu Kacinsku ,$io Simtmecio
pirmoje pus¢je atéjo kompozitoriai — revoliucionieriai ir sugrioveé viska, kas buvo per ilgus
metus pastatyta. [...] Modernus kompozitorius bandé nustebinti savo klausytoja laisvu
disonansy (nedarniy sgskambiy) naudojimu, taciau klausytojas greitai priprato prie jy, ir
disonansas bei konsonansas (darnus sgskambis) nustojo jam egzistave pradine ty ZodZiy
prasme* (Lapinskas 1967: 158). Sj klausima svarbu iskelti ir d¢l kompozicinése sistemose
Isivyravusio tritonio, o taip pat tarsi ateinama iki visiSko nestabilumo, chaoso, tritoninémis
sekomis nutraukiame visus jmanomus tony traukos centrus. Svarbu pazymeéti, kad vis délto
klausytojas priprato tik prie kultlirinio disonanso, o nedarniis ir disonuojantys sgskambiai
sensorine prasme isliko nepakite bei paveikis. Tik galime i$skirti, kad kartais komponavimo
procesai labiau samoningi ir racionaliis, o kartais prieSingai — pasagmoningi. Vis délto net jei
kompozitorius nemasto apie muzikos retorikg ir jam nesvarbu klausytojas — muzika vis vien
islicka paveiki. Apie kiirybinj Confessiones (2020) procesa kalbésime pasitelkiant jau minétus

tris, ne tik muzikos bet ir struktiiruotos, argumentuotos kalbos organizavimo, etapus.

113 Angl. The Realm of Rhetoric (1980)
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Pirmajame kompozicinio proceso etape (Dispositio) suformuojama Vvisos
kompozicijos idéja. Sis etapas yra vienas svarbiausiy, nes jo metu sumodeliuojamas idéjy
konceptas, proporcijos, tai tarsi architektiirinis brézinys. Siame etape taip pat yra numatoma
generuojanti medziaga bei jos potenciali sklaida ir plétoté. Psichoanalizé tvirtina, kad kiirybinis
procesas yra organizuojamas dviem prieStaringais etapais. XX a. psichoanalitikas Ernstas
Krisas (1900-1957) knygoje Psychoanalytic explorations in Art (1952)!* igskiria du kiirybos
etapus. Pirmajj jvardina jkvépimo faze, kai kuir¢jas privalo atsitraukti nuo objektyvios realybés
bei surasti kelig j individualius bei nesgmoningus impulsus, o antrajame etape kiiréjas grjzta
prie objektyvumo bei tobulina forma, jgyvendina id¢ja. Ernsto Kriso kiirybos etapai susij¢ su
Kocho sitilomais, nes pirmoji Kriso faz¢ atitinka Kocho Dispositio, o antroji Kriso fazé talpina
tiek Elaboratio, tiek Decoratio.

Kompozicijos simfoniniam orkestrui pirmajame komponavimo etape pasitelkiau
Svento Augustino (354-430) knyga Confessiones (397—400), kurioje autorius apra$o savo
dvasinj gyvenima bei Dievo pazinimo kelig. Si knyga, galima sakyti, yra ir paties Augustino
dienorasc¢iu, o tai liudija kalbéjimas pirmuoju asmeniu: ,,Nes kai Saukiuosi jo, a$ tuo paciu
pasikviesiu jj 1 save pat] (Augustinas 2004: 9), ,,ir a$ patikéjau (Augustinas 2004: 11) ,,Stai 1§
kur mano troSkimas, VieSpatie. Pazvelk, Téve, paziurék pamatyk ir patark: tebiina leista man
tavo gailestingumo akivaizdoje sulaukti tavo malonés, kad atsiverty man, beldzianciam, tavo
zodziy gelmé™ (Augustinas 2004: 267). Vienareik§miskai §i knyga yra ne tik Sv. Augustino
i$pazintimi, taciau ir Kiir¢jo paslovinimu. Aurelijui Augustinui Dievas yra moralinés, fizinés
bei intelektualinés tvarkos pagrindu, o taip pat auk$¢iausiu gériu, tiesa ir tikrove!®,

Sv. Augustino IpaZinimai koreliuoja su misy tyrimo objektu — tritoniu, jo
nepastovumu bei i§sprendimo reikalavimu, ieskojimu. Sioje kompozicinio proceso fazéje
Dispositio gilinausi j Aurelijaus Augustino filosofines idéjas bei kaip jos koreliuoja su miisy
tyrimu. Tai galutinés prasmés paieskos, prigimties jzvalgos, jy permastymas. Taciau $i knyga
tapo ne tik filosofiniu, tafiau ir mano muzikinés kompozicijos vertikalés, horizontalés,
diagonalés, struktiiros, proporcijy pagrindu.

Sv. Augustino veikalo bei kompozicijos pagrindu tapo 13 knygy (13 kompozicijos
padaly). Kiekviena knyga turi skirtinga skaiciy daliy bei pastraipy:

114 Knyga Kris, Ernst (1952). Psychoanalytic explorations in art. International Universities Press prieinama
https://archive.org/details/psychoanalyticex00kris

115 ieskojau, i§ kur blogis, bet ieskojau blogai ir nemaciau blogio paciame mano iedkojime. Savo dvasios
akivaizdoje as iSdésCiau visg tvarijg, visa kg tik joje galime jzituréti, pavyzdziui Zeme, jiira, ora, zvaigzdes, medzius,
mirtingus gyvius ir visa, ko tik joje nematome, pavyzdziui virSuting dangaus tvirtuma, visus angelus ir visas jos
dvasines esybes, bet ir jas mano vaizduoté sustaté j tam tiktas vietas, tarytum jos turéty kinus; [...] AS ja
isivaizdavau didele ne tiek, kiek ji buvo, nes to zinoti negalé&jau, bet tiek, kiek man patiko ir be abejo, i§ visy ribota,
o tave, VieSpatie, i$ visy pusiy ja supantj ir j ja prasiskverbiant]j, ta¢iau visur beribj, nelyginant jei visur buty jura
ir i§ visy pusiy per neaprépiamus plotus tgstysi vien beribé jura“ (Augustinas 2004: 137-138).
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Knyga 11 | 12 | 13
Aukstis 1 B | H/|C
Aukstis 2 H | C |Cis
skyreliy 3132 |38
Kiekis DE'S E g
Trukmé 135 | 139 | 165
(s)
proporcijy | 19-10=9 21-12=9
skirtumai

Poskyriy | 31 | 18 | 21 | 31 | 25 | 26 | 27 | 30 41 | 43 | 53

Kiekis Dis |Gis| D | Dis | Fis | G A D A E |Fis| H

E | A|Dis| E G | Gis | Gis | Dis| B F |G| C

27 lentelé. Sv. Augustino veikalo bei kompozicijos proporcijy lentelé

Si lentel¢ atspindi Dispositio etape sukonstruota kompozicine idéja, kurioje atsispinti seky
konstravimo principas, numerologiniai kodai bei kompozicijos retoriné sistema. Kalbant apie
struktira, lenteléje matome 13-a daliy, kurios atspindi kompozicijos Confessiones padaly kiekj.
Antrojoje lenteles eiluteje 1Sskirtas skyreliy kiekis koordinuoja kompozicijos padaly trukme.
Numatoma visos kompozicijos trukme¢ — 20 minuciy proporciskai iSdaliname pagal skyreliy
kieki. Susumavus skyreliy kiekj gauname reikSme, kad 20 minuciy atitinka 276 skyrelius. 20
minuciy atitinka 1200 sekundziy, o tai yra bendra kompozicijos trukmé, kurig padaliname 1§
276 ir tokiu budu gauname, kad trumpiausia padala (2) trunka 43 sekundes, o ilgiausia (10) — 3
minutes ir 11 sekundZiy. Laiko organizavimo klausimg gvildena Sofija Gubaidulina®®, kuri
i§skiria ,,Svarbiausia, kas man paskutiniu metu ripi ir labai jaudina — laiko problema mene,
gyvenime (...) Ir mane domina vieno buvio laiko virsmas j kitag mene. Menas yra ta sritis, mano
pozitiriu, kur vyksta labai svarblis dalykai — tai besitgsiancio laiko dabartis (iSskirta
Gubaidulinos). Tik mene ir tik religijos akte, ir galbiit dar sapne* (I'y6aiixynuna 2009: 355).
Stockhausenas gvildena laiko potyrio suvokinj: ,,Kaip mes suvokiame laiko potyr]
[Erlebniszeit]? Kai mes klausome muzikos pjese, vienas paskui kitg - jvairiu grei¢iu - seka
kaitos procesai [Verdnderungsvorgdnge]. Ir visa tai betarpiSkai kartojasi; kg mes galime
prisiminti, grei¢iau pasiduoda jprasminimui, nei tai, kas kinta. (...) Netgi viename vieninteliame
procese mes patiriame pokyti: jis prasideda ir uzsibaigia. Tarpa tarp jo pradzios ir pabaigos mes

vadiname laiko trukme (Zeitdauer); tarpg tarp vieno proceso pradzios ir kito proceso pradzios

Y615: Codus TybGaiimynuna. O mysvikarvrom mamepune. opme u épemenu. Komnosumopwvl o cospemenuol
xomnopuyuu: Xpecmomamusi. MockBa: Hay4dHo-u3narenbckuii meHTp ,,MocKoBckas koHcepBatopus®, 2009.
c.347-356.
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- Istojimy atstumu (Einsatzabstand). (...) Be to, laiko potyris priklauso nuo poky¢iy daznumo
[ Verdnderungsdichte]: kuo daugiau jvyksta netikéty jvykiy, tuo greitesné laiko tékmé; kuo
daugiau pasikartojimy, tuo labiau jis erzina“ (Stockhausen 1963: 86).

Numerologiniu pozitiriu svarbu pabrézti, kad kompozicija skyla j tris dalis: 1-6 padala,
7-12 padala bei 13 padala (baigiamoji dalis — apibendrinimas). Atkreipiame démesj, kad
numerologiniu poziliriu matomas nattiralus skilimas, kai pasikartoja daliy proporcijy skirtumai
(9), tac¢iau ne maziau svarbu, kad tai nutinka po 6-os knygos, o iSreiskus tonais, tai atitikty du
tritonius — C (1 knyga) — Fis (6-0ji knyga) bei G (7-0ji knyga) — Cis (13-0ji knyga). Taip pat
Sioje situacijoje galime kalbéti ne tik apie du tritonius, bet apie tritonio bei grynosios kvartos
santyki C—Fis bei G (7-0ji knyga) — C (12-0ji knyga). Abu Sie variantai veikia kompozicijoje
Confessiones(2020). Sioje lentel¢je atsispindi kompozicijos Confessiones konstrukciniy
vienety kiekis, jy apimtys, i$sidéstymas — kiirinio konstrukcija.

Tiksliau buty galima jvardinti, kad kompozicijos Confessiones 1-o0je, 3-oje, 5-0je, 7-oje,
9-oje bei 11-oje padaloje dominuoja tritonio intervalu grjstos sekos. Svarbu i$skirti, kad daliy
skaiCius atitinka tritonio pustoniy skaiciy — 6, kitose dalyse (2, 4, 6, 8, 10, 12, 13) dominuoja
grynieji sagskambiai (kvintos/kvartos). Siuo atveju numerologiniu pozifiriu svarbus skaiéius 7,
kuris atitinka grynosios kvintos intervala bei yra proporcingas padaly skaiciui, kuriose
dominuoja kvinta. Johannas Kirnbergeris (1774) krentancioje kvintoje slypincig afekto prasme,
aiSkino kaip ramybés simbolj. Skaiius septyni taip pat turi pasiZymi savo ypatinga reikSme
numerologiniu poZiiiriu. Kalbédami apie septyneta turime paZymeéti, kad biitent tiek skaiciy yra

sfery harmonijoje — septynianaris.

1
perfect 5th
tonic
perfectﬂ L
84---12" 27
octave/
]
Plato’s Lambda The Lambda Tetractys

152 pvz. Pitagorie¢iy Lambda?!’

Senovés graikai skai€iui septyni priskyré moralés bei planety tvarkg — 1§ ¢ia sgsaja su
sfery harmonija. Skai¢iy septyni sutinkame kalbédami apie 7 gamos tonus, spektro spalvas,

planety harmonija. Septynetas taip pat daznai minimas graiky mitologijoje: ,,senovés graiky

117 Plagiau tinklapyje https://www.cosmic-core.org/free/pythagorean-mathematics-gnomons-the-lambda-and-the-
tetraktys/ publikuotame straipsnyje Pythagorean Mathematics, Gnomons, The Lambda & The Tetraktys.
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mitas apie Argo karvedziy zygj prie§ Tebus [...] Polineiko, Zygyje dalyvavo 7 karvedziai:
Adrastas, Tidéjas, FEteoklis, Partenopajas, Kapanéjas, Hipomedontas, Amfiarajas‘!8,
septynetas taip pat yra ir plejadés simboliu®®®. Taip pat septynetas yra ryskia sasaja su Sv.
Augustinu, nes Sis skaiCius atsispindi, kai kalbame apie septynis sakramentus, septynias
nuodémes ar septynias paslaptis. SkaiCius septyni taip pat turi geometring reikSme, nes jo
sandaroje matome ketvertg bei trejeta, o tai kvadrato bei trikampio atitikmuo. Kompozicijoje
Confessiones (2020) skai¢ius 7 zymi ne tik kvinta, tadiau ir 7-aja Sv. Misiy dalj — Credo

(Tikéjimo i$pazinimas). Kompozicijoje pirma karta Credo?

skamba 7-oje dalyje nuo tono D,
kuris Zymi kvintos intervalg nuo pirmojo kompozicijos tono, o taip pat tonas D yra septintuoju
pirminés sekos tonu. Taigi skaicius 7 yra uzkoduotas knygos skyriy skai¢iuje, Credo skiemeny
kiekyje!?!, kvintos intervale, 10-osios padalos bei 43 skyreliy proporcijoje. Biitent 10-oje
padaloje Credo yra labiausiai iSplétotu. Septintoje padaloje skamba Credo, kurj sudaro septyni
skiemenys (Credo in unum Deunt), o kompozicijoje, tai atitinka septynis tonus. Sioje dalyje is
septyniy tony motyvas kartojamas, pradedant tuo paciu tonu, unisonu, taciau vyksta tembrinés
variacijos. Sis septyniy tony motyvas plétojamas mediniy bei variniy puéiamyjy medziagoje
circular canon principu, kartojant vis nuo skirtingo tono, transponuojant kvintos intervalu.

Kvinta $iuo atveju yra prieSpastatoma tritoniui, o taip pat yra skaiciaus septyni atitikmeniu.

118 | Septynetas prie§ Tebus®, senovés graiky mitas apie Argo karvedziy Zzygj prie§ Tebus. Pagal susitarimg abu

Edipo stiniis Eteoklis ir Polineikas tur¢jo valdyti Tebus paeiliui, kasmet pasikeisdami. Po pirmyjy mety Eteoklis
nesutiko uZzleisti sosto ir i§vijo brolj i§ Téby. Polineikas, vedes Argo karaliaus Adrasto dukterj, su bendrazygiais
uzpuolé Tebus. Be Polineiko, zygyje dalyvavo 7 karvedziai: Adrastas, Tidéjas, Eteoklis, Partenopajas, Kapanéjas,
Hipomedontas, Amfiarajas. Visi karvedziai, iSskyrus Adrasta, buvo nukauti. Kovoje zuvus abiem broliams valdzia
atiteko jy dédei Kreontui, kuris uzdraudé laidoti Zuvusiuosius. Po 10 m., prie§ pat Trojos karg, Zuvusiy karvedziy
siinis — epigonai, — kerSydami uz tévus, uzémé ir sugriové Tebus. Sie jvykiai minimi Aischilo, Aristofano,
Euripido, Homero, Korinos kiiriniuose. Mitas atspindi bronzos amziaus kovas dél valdzios, to meto zmoniy
pasauléjautg. IS visuotinés lietuviy enciklopedijos: https://www.vle.It/Straipsnis/Septynetas-pries-Tebus-85501

119 plejadés (Pleiades), graiky mitologijoje — titano Atlanto ir okeanidés Plejonés 7 dukterys: Alkioné, Elektra,
Kelaino, Maja, Meropé¢, Sterope, Taigeté. Visos istekéjusios uz dievy, tik viena Meropé uz mirtingojo Sisifo. Pasak
vieno mito varianto, Plejadés pavirto balandémis po medZziotojo Oriono persekiojimo — net 5 ménesius jos buvo
persekiojamos. Dzeusas jas pamilusj Oriona ir balandes perkélé j dangy ir paverté Plejadés zvaigzdynu (lietuviskai
Sietynas). Sesios zvaigzdés ryskios, o septintoji (Meropé) — vos jZitirima, nes buvo paprasto mirtingojo zmona.
Pasak kito mito varianto, Plejadés pavirto zvaigzdémis po savo brolio Hiado ir sesery hiadziy mirties. Mitas kilo
dél zvaigzdyny judéjimo: Oriono Zvaigzdynas (lietuviskai Sienpjoviai) juda paskui Plejadés Zvaigzdyna. Kadangi
Plejadés zvaigzdynas matomas vasara, kai valstieCiai nuima derliy, o zvejai ziiklauja, buvo manoma, kad Sios
dangaus nimfos yra giminingos Okeanui. Jos buvo jureivystés globéjos. IS visuotinés lietuviy enciklopedijos:
https://www.vle.lt/Straipsnis/Plejades-5457

120 Credo citata yra i§ XI a. misiy, kurias cituoju i§ Svenéiausios Mergelés Marijos Katedros Kaljaryje (Sardinija)
giesmyno.

121 Credo in unum Deum.
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153 pvz. Confessiones (2020) 7 padala

154 pvz. Credo i§ Sventiausios Mergelés Marijos katedros (Sardinija)

Numerologijoje dazniausiai atliekamos skai¢iy kombinacijos yra daugyba bei sudétis.
Biitent tokiu principu sudarytos sekos kompozicijoje Confessiones (2020). Atkreipkime démesj
1 daliy kiekio skirsnj lentel¢je. Kadangi turime 13 skirtingy knygos daliy, todél turime ir trylikos
tony seka. Knygy skaicius apibrézia sekos tony skaiciy, o knygos skyreliy numeriy suma — tony
aukstj. Sie skai¢iai i§déstyti oktavos ribose. Taigi, atlike aritmetines kombinacijas, pasitelkiat
knygy skyreliy kiekj, gavome skaiciy seka: 10, 10, 12,6, 5,7, 3, 12,13, 7,4, 5, 11.

1 knyga — 19 skyreliy — 1+9=10 — 4 arba B

2 knyga — 10 skyreliy — 10 — A arba B

3 knyga — 12 skyreliy — 12 —H arba C

4 knyga — 15 skyreliy — 1+5=6 — F arba Fis

5 knyga — 14 skyreliy — 1+4=5 — E arba F
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6 knyga — 16 skyreliy — 1+6=7 — Fis arba G

7 knyga — 21 skyreliy — 2+1=3 — D arba Dis (ES)
8 knyga — 12 skyreliy — 12 — Fis arba G

9 knyga — 13 skyreliy — 13 — C arba Cis

10 knyga — 43 skyreliai — 4+3=7 — Fis arba G

11 knyga — 31 skyrelis — 3+1=4 — Dis arba E

12 knyga — 32 skyreliai — 3+2=5 - E arba F

13 knyga — 38 skyreliai — 3+8=11 — Ais arba H

o) | |
y it I i = i =i = f = f 1
(e = 7z & i = =l = e | B e == 1 mtt
) i z == 1 1 i Hel—0% T = Tt
D) | = T | HG T Pz =
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155 pvz. Kompozicijos Confessiones (2020) seka.

Sioje sekoje, galima sakyti, atsispindi tritonio bei kvintos saveikos koncepcija. Jau
minéti du tritoniai, kurie dalina kompozicijos struktiirg j dvi stambias dalis (C—Fis, G—Cis)
susiformuoja ne tik dalinant kompozicija, pasitelkiant Aurelijaus Augustino ISpazinimy knygy
kiekj — 13, taciau atsispindi ir serijoje, sudarytoje pasitelkiant lenteléje iSvardinty knygos
skyreliy skai¢iy sumas. Siuo atveju jie transponuoti j E-B, H-F ir prilygsta minétiems tonams
C-Fis, G—Cis. Svarbu pazyméti, kad ilgiausioje Sios kompozicijos padaloje (10) dominuoja
bitent skaicius 7, o ji gavome sudéje 4 bei 3 (43 deSimtosios knygos skyreliai). Kvintos
intervalas yra svarbiu ne tik mikrolygmenyje — sekoje, taciau ir visos kompozicijos atzvilgiu,
nes antroji kompozicijos dalis (7-ta padala) pradedama nuo tono D, kuris yra nutoles kvintos
santykiu nuo pirmojo kompozicijos tono A (pirma padala).

Atsvarg tritoninéms lgsteléms sudaro kvintiné vertikalé, horizontalé bei grigaliskojo
choralo citatos ar imitacija (asociacija). Galima sakyti, kad viena padala tarsi neutralizuoja pries
tai buvusia, o tryliktoje padaloje galutinai nustelbia tritoning lgstele. 156-ame pavyzdyje

eksponuojame kaip organizuojama kvintiné vertikalé, horizontalé bei diagonalé.
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Dispositio etape sukonstravau kompozicijoje naudojamas sekas, proporcijas. Siame
etape kristalizavosi pagrindinés kompozicijos idéjos, planas. Siame etape sukiiriau
Confessiones (2020) kompozicing struktiirg, sistema, gaires bei visa, kas biidinga kompozicijos

122 etapo Elaboratio.

charakteriui. Taigi organiSkai priartéjame prie antrojo kiirybos proceso
Pirmajame etape sugeneruotos id€¢jos — daliy proporcijos, vertikaléje bei horizontaléje
naudojama medziaga perkeliama j pati kompozicijos projekta. Galime taip pat konstatuoti, kad
Sioje dalyje dalinai aprépiame galutinj kompozicijos tiksla, tac¢iau labiau orientuojamés j kelius,

vedancius ] tiksla.

4.2. Elaboratio

Antrajame etape gvildensime sukurtos medziagos perkélima 1 kompozicija
Confessiones (2020) arba galime $j procesa pavadinti idéjy materializacija. Elaboratio taip yra
retorikos savoka, svarbu pazyméti, kad Sv. Augustinas taip pat gilinosi j retorikos mena.
Aurelijus Augustinas savo knygoje Apie krikscioniskqji mokymg (2013), kurioje pagrindinis
démesys skirtas tikéjimo svarbos aiSkinimui kalba apie krik§cioniskaja retorika, taciau i§ esmés
Augustinas jos neiSskyre i§ kity retorikos atSaky, o vieninteliu ir reikSmingiausiu skirtumu
galime jvardinti gvildenamas temas bei vertybes, kuriomis privaléjo vadovautis kalbantysis.

Retorikos meno aktualumas iSlieka svarbiu jau kelis tukstantmecius ir todél miisy manymu, tai

122 | Vienas i3 auks¢iausiy Zzmogiskyjy biitybiy pozymiy — kiirybinis aktas — visada buvo keblus klausimas, jj bandé

nagrinéti daugelis psichologijos mokykly. Psichoanalizé, viena i§ jy, pabrézia pasamoninius impulsus kaip
kertinius (nors ir ne vienintelius), atsakingus uz meno kiirinio sukiirimg. Psichoanalizés teorija tvirtina, kad meniné
kiiryba yra salygojama dviejy neva priestaringy procesy: pirmas — tai pasitraukimas i§ objektyvios realybés ir
subjektyvi kiiréjo raiSka; antras — kirybinio subjekto tendencija komunikuoti idéja kitam. Psichologiné
pusiausvyra tarp Siy dviejy stadijy yra ypatingo démesio vertas aspektas. [...] Pirmai fazei biidinga vadinamoji
kirybiné regresija ir pasidavimas pirmapradziam mentalinio funkcionavimo procesui, antrai fazei — antriniai
procesai. Eksperimentavimas su realybe, suspenduotas pirmoje fazéje, antroje jgyja centring reik§me. Tam, kas
buvo iracionalu, beformiska ir archajiska, reikia surasti suprantama forma. Jkvépimo fazé yra prilyginama
sapnavimui, kai pasiduodama pirmapradziam funkcionavimui. Sapnas, kaip jprasta manyti, yra iracionalus
reiSkinys, jis atspindi intymig komunikacija tarp sapnuojanciojo ir jo pasamonés: komunikatyvumo stoka Siuo
atveju néra reikSminga, kadangi komunikacija su kitu néra pirminis tikslas. Kita vertus, nors meninio kiirybinio
akto jkvépimo fazé gali priminti sapna, inspiracines idéjas reikia pertvarkyti j komunikuojancias. Abi fazés yra
susipynusios (negriezta chronologine tvarka) ir eina viena po kitos.

Muzikos kiiryboje Sios fazés gali pasiekti kraStutines formas. | ankstyviausias individo vystymosi stadijas
(t. y. kai mentalinis individo aparatas funkcionuoja archajiniu, pasagmoniniu ir ikiverbaliniu biidu) pretenduojanti
muzika i§ visy meny yra arciausiai pirmapradzio proceso mentalinio funkcionavimo: kiirybiné regresija muzikoje
yra giliausia. I§ jvairiy pavyzdziy matyti, kad muzikinius procesus (temy plétojima, fundamentaliy strukttry
organizavima, globalios formos projektavima) galime taikyti izomorfiniy pirmapradziy procesy transformacijoms
(pavyzdziui, sapnui). PrieSingai — o galbiit biitent dél to — tokios kompozicijos, kurios atrodo netgi labai intuityvios,
atsirandancios i§ jkvépimo momento blyksnio (pvz., Debussy), arba tokios, kuriomis pretenduojama jkinyti
pirmaprades, iracionalias jégas (pvz., Stravinskio Sacre), yra kruopsciai jgyvendintos pagal kultliros normas.
Galima apibendrinti, kad menininko asmenybei biidingas tiek atvirumas pasgmoniniams impulsams, gebéjimas
pasiduoti kiirybinei regresijai, tiek mokéjimas modeliuoti perduodamas universalias prasmes i$ neapdorotos
sufantazuotos materijos* (Konti¢; Zatkalik 2017: 30).
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puikiai atspinti ne tik kalbos, bet ir muzikos komponavimo procesg. Ir kalba, ir muzika yra
paveikiamas zmogus, jo siela.

Darant prielaida, kad kompozitoriaus pasirinkta komponavimo medziaga (sagskambiai-
dermés-harmonija-melodija, ritmas, diapazonas, tembras, metras, faktiros skaidrumas ar
tirStumas) veikia ir klausytoja, galime i$skirti, kad svarbu labai démesingai jsigilinti j tai, kokios
konkrec¢iai priemonés pasirenkamos ir kodél. Antanas Kucinskas straipsnyje Lietuviy
Siuolaikiniy kompozitoriy komponavimo principy tipologijos bruozai (2003) kalbédamas apie
komponavimo principus iSskiria sgvokg — metodas, kuri ,,gali bati traktuojama kaip tam tikras
mastymo nuostaty atspindys, kita vertus — kaip konkrecCiy priemoniy bei sglygy visuma*
(Kucinskas 2003: 10).

Galime teigti, kad $iais laikais tritonis néra tokiu disonuojanciu intervalu, kokiu buvo
pries§ §imtus mety ir aplinkiniai yra jprate prie jo skambesio, ta¢iau tai i§ esmés yra fikcija. Taip
yra todel, kad kulttriniu poziiiriu esame labiau priprate prie skambesio nei viduramziy ar
Renesanso zmonés, taciau sensoriniu poziiiriu jis veikia mus vienodai arba labai panasiai, kaip
ir pries Simtus mety, nes zmogaus ausies sandara isliko beveik nepakitusi. Tai matome i miisy
atlikto tritonio akustikos tyrimo (1 skyrius). Skambant tritonio intervalui yra juntamas
sensorinis disonansas zmogaus vidinéje ausyje. Kuo didesnis lokalinis disonansas, tuo daugiau
impulsy perduodama j vidingje ausyje esanciag cochlea. Bitent todél pasirinkdami
komponavimo instrumentus turime atkreipti ypatingg démesj; ; harmoninés vertikalés,
horizontalés bei diagonalés paveikuma, neatmesdami ritmo, tembro, melodijos fenomeny. Apie
muzikos paveikumg Valstybéje kalba Platonas'?, tagiau vis délto $iais laikais daznai atmetame
filosofijos pagrindg bei bandome atrasti vis kazka naujo nejsigilindami j tikstantmete iSmintj.
Dél Sios priezasties kompozicijoje Confessiones (2020) ypatingas démesys kreipiamas j balansg
tarp tritonio bei epogdoniskosios (gr. éndydoov) struktiros. Bitent epogdoniskoji struktara ir
joje i8skleidziamos proporcijos savyje talpina, tai kas aktualu mano kiiryboje: diapason,
diapente, diatesseron — epogdoon.

Kalbant apie triton], pasitelkéme ne tik subjektyvy matavimg ,,ausimis®, taciau darbe
iStyréme ir pagrindéme faktais koks tritonis disonuoja labiausiai ir koks maziausiai. Taip pat
palyginome jo disonansiSkumo lygi kity intervaly (kvintos, oktavos) atzvilgiu. Apie racionaly
pagrindimg taip pat postuluoja Platonas: ,,Jie kalba apie kazkokius ,,sutankéjimus‘ ir iStempia

ausis, tarsi norédami i8girsti savo kaimyny pokalbj; vieni teigia, kad tarp dviejy garsy dar

12 Tu, - tariau, - turi galvoje tuos $aunius muzikantus, kurie neduoda stygoms ramybés, visaip jas mégina,
itempdami sukynémis. Nenorédamas testi pasakojimo. Kaip jie plektru uzgauna stygas, kaip kaltina jas, jei jos
atsisako skambéti arba iSgauna per stipry garsa, a$ nutrauksiu, - ne apie juos as noriu kalbéti, o apie tuos, kuriuos
sakéme isklausinésig apie harmonija. Juk jie elgiasi lygiai taip pat, kaip ir astronomai: sagskambiuose, kuriuos
girdime, jie ieSko skaiciy, bet nepakyla iki problemy ir netyrinéja, kurie skai¢iai yra harmoningi, o kurie ne ir
kodel* (Platonas 2000: 288-289).

168



girdimas kazkoks kitas garsas - tai ir esgs maziausias tarpas, kurj reikia imti matavimo vienetu,
kiti Sitai uzgincija ir sako, kad tas garsas niekuo nesiskiria nuo kity garsy, bet ir vieni, ir kiti
ausis laiko svarbesnémis uz prota* (Platonas 2000: 288). Kalbant apie tritonj pakartosime, kad
butent kulttiriniu pozitiriu (subjektyviu) tritonis gali atrodyti maziau ar labiau disonuojanciu,
taciau pagrjsti bei aiskiai suvokiami argumentai, paremti moksliniais tyrimai rodo, kad jo
disonansiSkumas bei disharmoniSkumas islieka aktualiu ir Siandien.

Galime teigti, kad aktualiu islieka ir XIV a. teoretiko Hugo Spechtsharto pastebéjimas,
kad tritonis jne$a j muzika ,,saldaus rezonanso®. Cia galime kalbéti apie jo panaudojimo kanona,
taciau taip pat apie lokalinio tritonio disonanso stipruma, kuris kaip matéme 7-ame pavyzdyje,
yra labai stipriai iSreikstas, o tai tiesiogiai veikia zmogaus klausa, kitaip sakant j ja perduodama
virpéjimg. Johanesas Tinctoris XV a. pastebi, kad tritonis dirgina zmogaus klausg. Vélgi
kalbédami kultiiriniu pozitriu galime teigti, kad jo disonansiSkumas yra nusilpgs, taciau
sensoriniu pozilriu abu teoretikai yra absoliuciai teisiis, o tai matome i§ atlikty disonansiSkumo
skalés matavimy.

Nors pasitelkiant Kocho id¢jas galime sakyti, kad Siame etape (Elaboratio; vok.
Ausfiihrung) materializuojame sumanyma, realizuojame Anlage etape sukurtas id¢jas. Vis délto
Siame etape veikia du pradai intuicija!®* bei protas. Pirmasis pradas atitinka i$mintj bei
sugebéjima dalyti sprendimus, o tai tiesiogiai susij¢ su emociniu kompozicijos plétojimu, o
antrasis pradas atitinka i§manyma atlikti logikus sprendimus bei kompozicijos sutvarkyma'?®.
Todé¢l ir miisy apmastymai susij¢ su miisy anksciau atliktais tritonio akustikos tyrimais bei
senovés graiky filosofinémis id¢jomis. Bitent Sioje dalyje, mano manymu, atsispindi riba tarp

ratio'?®, kas gali kompozicijos idéjy i§pildymo procesa paversti automatizuotu, mechaniniu bei

124 XX-XX a. riba tarp intuicijos bei racionalumo gvildenama ne karta. Manos Panayotakis straipsnyje Modusai,
spektrai ir intuicija (2016) tiria ,,kompozicinés praktikos biidus, kai modalumas yra siejamas su spektriSkumu, ir
atvirksciai. [...] argumentuoja ,.kompozicing idioma, jungiancig Siuos du atskirus garsinius reiskinius. Gilinantis ]
minimus procesus, paties autoriaus buvo sukurta nemazai kiiriniy, kuriuose tiek intuicija, tick algoritmai buvo
derinami komponuojant muziking medziaga. Spektrinés muzikos generavimui ir formavimui pasitelkti algoritmai
buvo realizuoti su IRCAM OpenMusic programine jranga. Kalbant apie intuityvy kompozicinio proceso aspekta,
medziaga buvo plétojama zingsnis po Zingsnio atsakant vis j ta patj klausimg: ,,Kg a§ noriu girdéti toliau?*
(Panoyatakis 2016: 98).

125 pgl. Versuch einer Anleitung zur Composition, Bd.2, 1787.

126 XX a. teoretikai skirtingai Zzvelgia | muzikos ratio bei intuitio pradus — ,,anot Adorno, XIX a. muzika nejstengé
tapti gryna individualaus pasaulio iSraiSka — jai tai pavyko tik i§ dalies. Schonbergo dvylikatoné muzika —
paskutinés didziulés pastangos jtvirtinti individualuma iSsaugant individualios iSraiskos Zenklus, kuriuos suteiké
XIX a. muzika (pavyzdziui, linearus mastymas, harmoniné laisvé), taCiau taip pat sistemiskai pasalinant visus
iracionalumo ar atsitiktinumo elementus* (Sumila 2015: 109). Vis délto Zvelgdami i Sios dienos perspektyvos ir
atlike tritonio sampratos kismg, galime teigti, kad visa dodekafoninés sistemos didybé jau XX a. antrojoje puséje
buvo deaktualizuota, nes muzika néra mechanizuotu procesu, kuris veikia automatizuotai. Biitent dél Sios
priezasties ir kalbame apie intuicija komponavimo procese. Dr. Rimantas Janeliauskas kalba apie intuicija bei
muziking klausg komponavimo procese ,,Binariniai muzikos komponavimo principai i§laisvina kompozitorius nuo
tiesioginio citavimo ir palaiko muzikos lietuvybe konceptualiu, Sakniniu pagrindu. Teiginius autorius iliustruoja
savo kiirybos pavyzdziais, koncentruodamasis j kiirinio binarinio branduolio suformavimo ypatybes. Pastargsias
tegalima atrasti tik atitinkamai iSlaisvinus kompozitoriaus klausg ir jos intuicijas® (Janeliauskas 2016: 65).
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intuitio — gebéjimo plétoti kompozicijos emocinj jtikinamumg. Biitent Sioje stadijoje i$ tikryjy
yra sukuriama muzikos forma — padaly apimtys, iSsidéstymas — kiirinio konstrukcija.

Kaip jau mingjau Siame etape — Elaboratio, kai jau turime sudar¢ kompozicijos plang
bei nustate auksciy organizavimo sistemg, mastome apie tai, kaip naudosime tritonj — apie
vertikale, horizontale bei diagonale, o taip pat apie tembrg bei diapazong. Pasitelke skirtingus
registrus galime reguliuoti tritonio disonansiSkumg. Taip pat pasitelkiame dinamikg bei
orkestruotg, nes nuo to taip pat priklauso i§gaunamas efektas. Galime sakyti, kad apmastydami
tritonio veikimg kompozicijoje taip pat pasikliauju Aristotelio dorybés samprata: ,,tai — surastas
vidurys misy atzvilgiu, o tg vidurj protas apibrézia taip, kaip apibrézia protingas zmogus. Tas
vidurys yra tarp dviejy ydy — pertekliaus ir stokos; be to dvi ydos iSgyvenimuose ir veiksmuose
arba nepasiekia reikiamo saiko, arba jj vir§ija, o dorybé tg vidurj suranda, ir pasirenka‘“
(Aristotelis 1990: 92). Bene geriausiai Aristotelio mintj iliustruoja 157 pvz. pateikiama iStrauka
1§ kompozicijos Confessiones (2020), kurioje labai ryskiai atsiskleidzia balansas tarp tritonio,
unisono, kvintos, kvartos bei oktavos. Keliy takty laikotarpyje matome rySky tritonio
suaktyvinimg, kai intervalas skamba sinchroniskai vertikal¢je (29-30 t.), po kurio seka
tritoninés jtampos mazinimas. Tritonis slopinamas (31-33 t.) ji iSskaidant diagonalgje, jo tonus
i§skaidant vienos oktavos arba dviejy oktavy ribose bei pasitelkiant dinamika — jeigu vienas
tritonio tonas (pvz. b) skamba mf; tai jis sudubliuojamas kito instrumento atliekamu tonu b, o
taip ne tik pabréziamas unisonas, bet tono tembras transformuojamas, tampa nauju (pvz.
fleita—fleitatpiccolo fleita—fleitatpiccolo fleitatobojus). Tuo tarpu kitas tritonio tonas yra

nuslopinamas, pasitelkiant tylesn¢ dinamika, pastarasis tonas (e) papildomai nedubliuojamas.
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Apie balansg tarp tritonio disonansiSkumo bei jo slopinimo mastau ir kitose savo
kompozicijose. 158-ame pavyzdyje matome tritonio dirginimo slopinima, pasitelkiant tembra.
Nors kiirinyje Time (2019) girdime nuolat pasikartojancius tritonius, taciau jy intensyvumas
slopinamas, pasitelkiant col legno batutto technika, o dinamikai balansuojant tarp p ir pp
sumazinamas disonansiSkumas. Id¢ja jgyvendinti tritonio slopinimo idé¢jas kilo butent po
Krokuvoje (2019) atlikty eksperimenty su tritoniu, jo tembru, diapazonu bei derinimu.
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158 pvz. Kompozicijos B. Ciurlioniené Time (2019) smuikui ir violon&elei i§trauka

Biitent vidurio (balanso) tarp saskambiy jtampos bei atsipalaidavimo paieska yra
aktualiausia problema antrojoje komponavimo stadijoje. Kitaip sakant balansas tarp muzikinés

tekmeés procesy slopinimo bei dirginimo.

4.3. Decoratio

Decoratio, vok. Ausarbeitung siame komponavimo etape kalbame apie kompozicijos
iSpuosima, iSbaigima, iSdailinimg. Kocho teorija glaudziai susijusi su Sulzerio id¢jomis, o tai
liudija ir daugkartinés Sultzerio citatos Kocho darbuose. Apie paskutinj komponavimo etapa
Sultzeris savo veikale Allgemeine Theorie der schénen Kiinste iSskiria: ,Kiek kirinio
sumanymui svarbi vaizduotés ugnis, tiek ji kenkia jo i¥baigimui (...). Cia itin svarbus
SaltakraujiSkumas (...) Tobulas iSbaigimas slypi ne detaliy gausybgje, bet sekmingame jy
parinkime* (Sultzer 1771-74: 249-250).

Kalbant apie kompozicinio proceso fazes galime iSskirti kompozitoriaus dr. Sigito
Mickio straipsnyje Kirybingumo fenomeno muzikos kompozicijoje tyrimo teorinis modelis
(2017) isskleista komponavimo etapy organizavimo idéjg: ,,Kompozitorius pirmiausia 1)
suformuluoja idéja, dar neturin€ig garsinio pavidalo, tada 2) ieSko muzikinés raiskos priemoniy
tai id¢jai jgyvendinti, 3) raiSkos priemonémis formuoja kiirinio ritmika, melosg ar tembrg (t. y.
,vercia® prading idé€ja i$ ,,minc¢iy kalbos* | muziking kalba) ir 4) klausydamas jvertina pirminés
1d¢jos muziking interpretacijg — arba jsivaizduodamas skambéjimg (remdamasis muzikavimo
praktikos jgiidziais) arba aktualiu muzikinio teksto atlikimo klausymu* (Mickis 2017: 48). Taip
pat kompozitorius pazymi, kad visuminé kompozicinio proceso samprata galima tik klausant
kiirinio — rezultato. Siuo atveju kalbama apie kognityvine psichologija, nagrinéjanéia muzikos

suvokimo procediiras.
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Kompozicijos Confessiones (2020) tre¢iojoje komponavimo proceso fazéje didziausig
démesj kreipiame j smulkias detales,— ornamentavimg, orkestruotés subtilybes, ritmo
diminucija ar augmentacija, kurios taip pat koreliuoja su Mickio (2017) jvardintais procesais.
Galima iSskirti, kad pirmajame etape zilirime j; kompozicijg i§ tolo, antrajame Siek tiek
priartiname, o treiajame etape jzvelgiame detales tarsi per mikroskopa. Natiiraliai kyla aliuzija
i Mikalojaus Konstantino Ciurlionio (1875-1911) triptika Rex*?” (1904/5, Var$uva), kuriame

atsipindi ir Sioje aptariami trys etapai nuo pilno vaizdo i§ toli iki smulkiy detaliy i$ arti.

1 2 3
159 pvz. M. K. Ciurlionio paveiksly ciklas Rex

Tregiasis etapas atitinka Ciurlionio ciklo Rex pirmajj paveiksla, kuriame atkreipiame
démesj j dalykus, kuriuos vos galime jzvelgti tre¢iajame (pilname) paveiksle — | valties
atspindzius vandenyje, Sesélius, atspalvius ir kitas smulkias detales. Butent §is, galima sakyti,
kinematografiskas nutolinimas-priartinimas, vaizduojant ta patj momenta, labiausiai atitinka
miisy pasirinktg trijy etapy komponavimo modelj — Dispositio, Elaboratio, Decoratio. 160-ame
pavyzdyje eksponuojamas tembriniai sluoksniai — glissando, col legno, tremolo, kurie

labiausiai plétojami treciajame etape.

127 Daugiau Mikalojaus Konstantino Ciurlionio darby galima rasti tinklapyje
http://ciurlionis.euw/It/tapyba/galerija/
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160 pvz. 3-iasis kompozicijos Confessiones (2020) etapas — Decoratio (95-102 t.)

Siame etape tritonio veikimo sistema jau apibrézta, o pagrindinis démesys skiriamas
subtilybéms. Kompozicijoje Confessiones (2020) taip pat matome tritoninés sekos priartinimag
bei atitolinimg. Kompozicijos 17-ame,18-ame takte yra labai skaidri, neperkrauta medziaga, kai

aiSkiai girdime seka su tritoniu.
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161 pvz. Tritoniné serija (15-22 t.)
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162 pvz. Sluoksniy persidengimas (174-177 t.)

PrieSingai nuo 123-0jo takto matome kaip sutankéja faktiira ir tritoniné serija néra aiSkiai
girdima, o pradingsta bendrame paveiksle, kai vertikaléje sugretinami keli sluoksniai — kvintiné

vertikalé, tritoniné horizontalé, polimetrija bei poliritmija. Kalbant apie muzikinés idéjos
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iStobulinimg turime atkreipti démesj ; komponavimo idéjos suvaldyma, skirtybiy derinima:
ritminis chaosas, apibréztumas, sonorika bei tylos, tvarkos, ornamentikos bei improvizacijos.
»Muzikos komponavimas istoriSkai ir struktiiriSkai veikiamas tradicijos bei naujovés
koreliacijos principu. Remiantis anksciau eksploatuotais komponavimo metodais (tradicijos
pagrindas) kaip fundamentaligja biisimosios kompozicijos medziaga ir specifiniy elementy
jvedimu (atnaujinimu), nubréziamas naujas, unikalus kiirinio rezultatas, dazniausiai netelpantis
1 lakoniSkas charakteristikas, iSgrynintos krypties, stiliaus jvaizdzius, taciau suponuojantis
neaprépiamy muzikos komponavimo idéjy ir jrankiy resursus® (Bruzait¢ 2016: 56).
Kompozicijoje Confessiones (2020) sutirstintg faktiirg galime pavadinti procesy transformacija,
kai i vienj susijungia kelios kompozicinés fakturos bei gauname vis kita skambesj — nauja
vertikale, horizontale, diagonale. Edgardas Varése (1883—1965) kompozicijoje simfoniniam

orkestrui Ameériques (1918-21) i§ vienos lastelés, sukuria antra, o jas transformaves gauna

trecia.
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163 pvz. Varése kompozicijos Amériques (1918-21) lastelés transformacija (Konti¢; Zatkalik 2017: 25)

Kalbant apie mano kompozicija Confessiones (2020), turime isskirti, kad iStraukose
nematome skirtingy detaliy gausos, nes pagrindinis démesys krypsta j sekmingg ir organiska jy
parinkimg, vadovaujantis pradine koncepcija. Pirmojoje kompozicijos dalyje dominuoja
tritoninés sekos bei ritminiai modeliai sudaryti i$ 2, 4, 3 ar 6 daliy, kas numerologiskai atitinka
tritonj. Antrojoje kompozicijos dalyje nuo 7-0sios padalos didesnis démesys skiriamas
poliritmijai 5, 7, 9, 11, 13 o tai numerologiniu pozilriu aiSki sgsaja su Augustino 7-13
knygomis. Sioje fazéje nelyginiai ritmai grupuojame nekeiciant metro, o perslenkant akcentus.
Taip atlikéjai kreips démesj | akcentavimg, taCiau nereikés orientuotis ] papildomus skaicius
takty ar penkliniy pradziose. Taigi nors partitiiroje daugumoje viety matysime 4/4 metrg —
girdésime poliritmija.

Galime pazyméti, kad Sioje komponavimo fazéje nebéra ryskiai aktuali tritonio-
unisono-oktavos sgveika apie kurig kalbéjome pirmosiose dviejose dalyse, kai tarpusavyje
derinome padalas, kurioms nebiidingi disonansai su dalimis, kuriose jie dominuoja, o
disonansiskumas dar pastiprinamas naudojant létg tempa. Vis délto Sioje dalyje be ornamenty
kreipiame démesj j du dalykus — dinamikg bei instrumentuote. Tritonis atlickamas piano arfa
bus maziau disonuojanciu nei variniy forte. Taigi dar kartg permastome orkestruotés niuansus

— variniy, mediniy, styginiy bei perkusSiniy instrumenty sgveika. Dar biity galima pavadinti ribos
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paieskomis tarp apoloniskosios bei dionisiS$kosios stichijos mikroskopiniame lygmenyje. Riba,
pirmojo kompozicijos dalyje, tarp siy dviejy principy — chaoso bei harmonijos, svaigulio bei
proto, siauté¢jimo bei saiko yra labai siaura. Vis délto antrojoje dalyje persvara tenka
apoloniskajam pradui.

Kompozicijoje simfoniniam orkestrui Confessiones (2020) tritonis veikia: retoriniu,
konstruktyviu, akustiniu bei filosofiniu lygmeniu. Pirmasis kyla i§ Aurelijaus Augustino
knygos numeracijos, kuri tiesiogiai siejasi su tritonio skai¢iumi — 6, kvintos skai¢iumi — 7 bei
13 — Zymi visus oktavos garsus, o tai tiesiogiai susij¢ su tritonio stimuliuojama chromatika.
Akustiniu lygmeniu kreipiame ypatingg démesj | tritonio dinamikg, orkestruote, faktiiros
tirStuma, tembra, diapazong ir taip reguliuojame tritonio keliamg jtampa. Filosofiniu pozitiriu
tritonis kompozicijoje sgveikauja su unisonu, kvinta, oktava, o taip nubréziama riba tarp
apoloniskojo bei dionisiskojo prado.

Komponavimo procese mane labiausiai inspiruoja filosofiniai traktatai. Kompozicija
styginiy orkestrui ir balsui Proslogion (2011) inspiravo Sv. Anzelmo Kenterberie¢io knyga tuo
paciu pavadinimu kaip ir kompozicija. Veikale Proslogion (XI a.) filosofas pateikia vadinamajj
ontologinj Dievo buvimo jrodyma.

Kompozicija simfoniniam orkestrui Septintoji knyga (2013) jkvépé Platono veikalas
Valstybé, o tiksliau VII knyga bei jos iStraukos: |. padala ,Jsivaizduok zmones ola
primenan¢iame pozeminiame biiste® (Platonas, 514a); 1l. padala ,,Ty Zzmoniy kojos ir kaklas i§
pat maZens surakinti grandinémis, todél jie negali pasijudinti i§ vietos ar pasukti galvos j $alj ir
visg laika mato tik tai, kas yra pries juos. Jie yra nugara j Sviesa, kuri sklinda nuo toli auk§tumoje
degancios liepsnos. Tarp liepsnos ir kaliniy aukstai eina kelias, atskirtas nedidele pertvara*
(Platonas, 514ab) Ill. Padala ,,Jsivaizduok, kad uz $ios pertvaros Zzmonés nesa visokius daiktus,
laikydami juos taip, kad jie iSsikiSa vir$ pertvaros; nesa jie ir statulas, ir visokius gyvy biitybiy
atvaizdus, padarytus i§ akmens ir medzio. Vieni nesdami kalbasi, kiti tyli“ (Platonas, 515a) IV.
Padala ,,Kas biity, jeigu juos iSlaisvinty i§ grandiniy? Jei kuriam nors i§ jy nuimty grandines ir
priversty ji atsistoti, pasukti galva, vaiksc¢ioti, pazvelgti aukStyn — j Sviesa, visa tai jam sukelty
skausma, ir Sviesos apakintas, jis negaléty ziuréti | daiktus, kuriy Sesélius maté iki Siol*
(Platonas, 515c¢); V. Padala ,,O jeigu jam tekty rungtis su tais amzinaisiais kaliniais, aiSkinantis,
kas tie Ses¢liai? Kol jos regéjimas nesusilpnés ir akys neapsipras — o tam prireikty nemaza laiko,
— ar jis nekelty jiems juoko? Ar nesakyty jie, kad, uzkopegs aukstyn, jis sugadino akis, ir todél
nesg verta net méginti iSlipti i virSy? O to, kuris bandyty juos iSlaisvinti ir iSvesti | virSy, argi
jie nenuzudyty, jei tik paklitity jiems j rankas?* (Platonas, 516e, 517a). Savo kompozicijose

daZnai pateikiu uzuominas, simbolines prasmes, kurios uzkoduotos, pasitelkiant filosofinj
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teksta. Kitaip sakant egzistenciskai svarbiy problemy, su kuriomis susiduriame savo gyvenime,
perteikimas muzikinémis priemonémis.

Be filosofijos mano kompozicinj procesa taip pat veikia gamtos procesai: netikéti
pasikeitimai, metamorfozés, transformacijos, faktiiros pasikeitimas. IS ¢ia kyla pulsuojancios
faktiiros, tembrinés variacijos. Muzikinés medziagos transformacija, sintezé. Netikétos pauzes
ar staigus dinaminis Suolis iki fff. Balansas tarp uzpildytos ir skaidrios erdvés. Dinamikos
pagalba kuriama erdvé — garsai priartinami arba nutolinami nuo klausytojo. Tembriniai,
faktdriniai pasikeitimai — sutir§téjimas, iSsklaidymas, faktiros transformacija — nurodo j
spalvas. Pagrindiniu tikslu yra aiski, neperkrauta, iSgryninta muzikiné medziaga.

Svarstant apie tritonj komponavimo sistemoje, galima iSskirti, kad didesng¢ dalj laiko
iki XX a. tritonis komponavimo sistemose buvo nereikalingu, Klastingu, netobulu (Aretinus
1876), privaléjo biiti nedelsiant i§sprendziamas arba nenaudojamas visai (Aaron 1516/1976;
Coclino 1552), jam buvo apibiidinamas priesisku gamtai, reikalingas perteikti karo, mirties,
klastos nuotaikai (Tinctoris 1447; Mersenne'as 1636-67/2001; Zarlino 1558). XX a. matome,
kad tritonio samprata kardinaliai pasikei¢ia nors komponavimo sistemose jis jvardinamas
neutraliu (Persichetti 1961; Kienek 1940), nepastoviu (Jaworski 1972), jvardinamas disonansu
(Hindemith 1945; Hanson 1960) ar ypatingai nenuspéjamu intervalu (Cope 1977). Skirtumas
tarp XX a. kompozitoriy ir teoretiky ir ankstesniy teoretiky yra toks, kad vieni kuré sistemas,
kuriose tritonis buvo nepageidaujamu bei draudziamu, o kiti, prieSingai, tritoniu grjstas
sistemas.

XX a. antrojoje tritonis praranda savo aktualuma, nes kompozitoriai atsisako tritoniu
gristu simetriniy sistemy. I§ vienos pusés tai susij¢ su garsaeilio ir harmoniniy intervaly
jvaldymo sagsaja, kurig jvardija Chailley (1967), Zvelgdamas | epochy kaitg 1§ naturalaus
garsaeilio perspektyvos. Mano komponavimo sistemoje tritoniui suteikiama tiek simboliné
reik§me, tiek apmastomi jo akustiniai parametrai, tiek jo sukeliamos jtampos bei i§sprendimo
(itampos sumazinimo ar likvidavimo) organizavimo budai. Galima sakyti, kad iki XX a.
antrosios pusés buvo aiski tritonio samprata (nors ji ir kito), jo vartojimo kanonai buvo paremti
regulomis. Nuo to laiko, kai pradedame kalbéti apie tritonio deaktualizacija, tampa nebeaisku
koks jo vaidmuo kompozicingje praktikoje. Kitaip tariant, kiekvienas kompozitorius gali jj
traktuoti savaip — vieny sistemoje jis bus eliminuojamas, kity kompozitoriy sistemose veiks

kaip generuojantis faktorius, treti jo nesureikSmins.
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ISVADOS

Siame darbe i3skleistas tritonio sampratos kismas, ir nepaisant mazo objekto, tyrimas
padéjo atrasti ne vieng fundamentaly atsakymga. Galima tvirtai teigti, kad tritonis pasizymi
ypatinga savo problematikos jtampa, kuri aptariama bei iSskleidziama Siame tyrime. Tritoniui
daznai automatiskai priskiriamas epitetas diabolus in musica, kuris keitési bégant Simtmeciams
kol galiausiai (XVI1II a.) virto mi contra fa diabolus in musica est. Biitent §is tyrimas leidzia
suvokti Sio labai mazo objekto problematiskumg, kurj liudija itin jvairiapusé jo sampratos
kismo istorija. Sis intervalas sulauké kompozitoriy, teoretiky, filosofy démesio visais amZiais.
Tiriant tritonio sampratos kisma, iSryskéjo jam budingi epitetai, kurie, nepaisant laisvéjanciy
tritonio naudojimo taisykliy, yra panasiis bei islieka nepakite nuo jo draudimo, jsigaléjimo,
apoteozés bei deaktualizacijos laikotarpio. Tai lemia tritonio akustinés savybés (sensorinis

disonansas), kurios darbe grindziamos atliktais tyrimais.

1. ISanalizavus tritonio sampratos kismo procesus muzikos teorijoje ir kompozicinéje praktikoje
nuo viduramziy iki jo jsigalé¢jimo disonuojanciuose sgskambiuose bei funkcijose klasicizmo
harmoninéje sistemoje, iSryskejo tritonio savybés, kurios tur¢jo jtakos XX a. komponavimo
procesams. Tyrimas atskleidé, kad skirtinguose amziuose tritoniui priskiriamos savybés
koreliuoja, nepaisant Simtmeciy skyros. XVI a. bei XX a. triton] teoretikai vadino neutraliu —
Aaronas (1516); Coclino (1552); Persichetti (1961); Kienekas (1940), XV a. bei XX a.
teoretikai tritoniui priskyré nepastovaus bei disonuojancio intervalo savybes — Tinctoris (1447);
Mersenne'as (1636-1637/2001); Zarlino (1558); Hindemithas (1945); Hansonas (1960);
Jaworski (1972), X1 a. bei XX a., nepaisant beveik 1000 mety skirtumo, tritonj vadino ypatingai
nenuspéjamu, klastingu, netobulu — Aretinus (1026), Contractus (~1030); Cope'as (1977). Tai
liudija tritonio savybiy (ne)kismg laikui bégant. Kitaip sakant, jei kalbésime apie Pitagoro
laikus ar miisy laikmetj, keiciasi tritonio panaudojimo regulos, taCiau jo paties disonansas
sensoriniu pozilriu yra vienodas. Atliktos analizés parodo, kad pasitelkus tritonj iki dvylikos
tony iSpleCiama mazoro-minoro sistema (Lisztas). Tritonis kompozicijoje veikia kaip
kompozicing struktlirg organizuojantis faktorius: Beethoveno Fidelio, Verdi Otello, Puccini
Tosca. Lyginant su Renesanso ar baroko kompozicijomis, rySkus pokytis matomas klasicizmo
ir romantizmo muzikoje. ISanalizuoti pavyzdziai atskleidé, kad biitent Siuo laikotarpiu tritonis
atsirado ir jsigaléjo kompozicijos struktiirinéje plotméje. Galima konstatuoti, kad butent
klasicizme tritonis jsigali disonuojan¢iuose saskambiuose bei funkcijose, o konstruktyviu

pozitriu XX a. [ puséje.
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2. Ekstensyvi tritonio sampratos evoliucija XX amziaus harmonijoje ir kompozicijoje pagrijsta,
pasitelkiant teoriniy ir individualiy kompoziciniy sistemy konteksta bei atliktus akustikos
tyrimus. Atliktos analizés parod¢, kad tritonis ir jo akustinés savybés turi ypatingg reikSme 12-
tonéje muzikoje. Tritonio enharmoninés savybés inspiravo Skriabing atrasti bei kompozicinéje
sistemoje adaptuoti tritonj grandj. Bartoko-Lendvai 45iy sistemoje harmoninis funkcionalumas
yra naujai pagrindziamas pasitelkiant paraleliniy tritoniy poliary susikirtima. Iki XX a. vidurio
teorijose ir kompozicinéje praktikoje tritonis léme vertikalés, horizontalés bei diagonalés
struktiirg. Tritonio intervalo sonoriSkumu grindziamas Messiaeno ribotos transpozicijos
modusy monolitas. Atlikus analizes, pagrjstas kompozicinés vertikalés, horizontalés,
diagonalés tritoninis konstruktyvizmas. Atlikti akustikos tyrimai leidzia patvirtinti, kad Sis
intervalas pasizymi skirtingais fizikiniais ir psichofiziologinio suvokimo ypatumais: gebéjimu
sukelti sonorinj efekta, stimuliuoti chromatika, pasiZzymi derminiu nepastovumu ir trauka j kitus
intervalus, neturi pastovaus tono, o tik vedamuosius, taip pat atsiskleidzia specifiniu

disonansiskumu, jtampa.

3. Tritonio simetriSkumo fenomeno konstruktyvuma XX a. kompozicijy serijose, harmonijoje,
vertikaléje bei diagonaléje stimuliuoja tritonio tonalinis neapibréztumas. Ypatingai tai matoma
analizuojant pokario avangardo pavyzdzius, kuriuose dominuoja simetrinés serijos. Ryskiausiai
tritonis simetriSkumas iSreikStas Weberno kiiryboje, Zimmermanno sistemoje, pokario
avangardo lyderiy Nono, Boulezo ar Stockhauseno, kurie telkési post vebernisko serializmo
centre — DarmsStato vasaros kursuose, kompozicijose. XX a. pokario avangardo kompozicijose
rySkus simetriniy, tritonio pagrindu sudaryty, serijy veikimas vertikal¢je, horizontaléje,
diagonal¢je bei kompozicinéje struktiiroje. Vis délto po totalinés tritonio apoteozés muzikoje

18ryskéja tritonio deaktualizacijos procesai XX a. antrosios pusés muzikos kompozicijose.

4. XX a. antrojoje puséje tritonio raiSka bei jo kompozicinis generatyvumas silpsta,
kompozitoriai atsigrezia ;| Viduramziy muzika, semiasi inspiracijy i$ skirtiny tauty muzikos, o
tai atsiliepia ir tritoninés skambesio jtampos raiSkai, serijos dekonstrukcijai bei serializmo
dogmy deaktualizavimui. Ryskis, fizikiniais tyrimais grindziami, tritonio deaktualizacijos
procesai yra spektralisty — Grisey, Murailio, Levino, o taip pat ir minimalisty kompozicijose.
Tyrimo metu atliktose Pirto, Goérecki, Gordono kompozicijy analizése matome tarsi arka
jungiancig Renesanso komponavimo modelius ir XX a. pabaigos komponavimo principus,
kuriuose tritonis ir jo pagrindu sukurtos konstruktyvios bei simetriskos struktiiros galutinai

deaktualizuojamos.
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5. Atlikti tritonio sampratos kismo tyrimai inspiravo jo konceptualizavimg bei
konstruktyvigja raiska individualioje kiiryboje. Atliktas meno tyrimas, atsizvelgiant j tritonio
simboling reikSme, jo akustinius parametrus, jtampos bei iSsprendimo balansg, leido galutinai
suvokti tritonio reik§me¢ kompozicinéje sistemoje. Tritonio tyrimas leido apéiuopti kelis
fundamentalius garsy meno désnius. Pirma, egzistuoja visuminé, universali muzikos elementy
sarySio sistema ir, antra, taciau pastarosios désniai yra reliatyviis ir galioja tik tam tikrame
istorinio kismo kontekste. Kaip kompozitoré ir teoretiké galéCiau pabrézti, kad Sis tyrimas leido
apCiuopti visumine, universalig sistemg bei inspiravo pradéti naujus tyrimus. Confessiones
(2020) kompozicijos pagrindu yra tritonio ir epogdoniskosios strukttiros sgveika-suprieSinimas.
Si suprieinimo sistema skleidZiasi visose padalose, atkreipiant démesj j proporcijas tarp
chaoso-apibréztumo, sonoro-tvarkos (skaidrumo) bei tylos, konsonanso-disonanso. Y patingai
svarbu pazyméti, kad nepaisant tritonio simetriSkumo, jo pagrindu sukurty sistemy zavesio,
nepaisant jo sukeliamo nepastovumo bei jtampos efekto, kuris muzikoje dominavo kelis
pastaruosius Simtmecius, reikéty prisiminti, kad, kaip raSoma Platono (428/427-348/347 m. pr.
m. e.) veikale ,,Valstybé* (375 m. pr. m. e.), vis délto ,,karalius gyvena 729 kartus laimingiau

negu tironas (729:1) ir kad tironas gyvena tiek pat karty nelaimingiau‘ (Platonas, 587¢).
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SUMMARY/SANTRAUKA
INTRODUCTION

The object of the research, the tritone, has a very extensive history of change in its
concept, which leads to a particularly diverse range of its analysis. Despite a small size of the
research object, the tritone is characterised by special tension both of its sound and the related
issues. Its functionality and significance are evidenced by the changing concepts and canons of
use in different stages of music history, compositional techniques, and harmonic systems.
However, the knowledge about the interval has not been systematised or classified. The
information found in scientific sources has not been generalised, and no systems have been
developed.

The study of change in the tritone concept can be divided into four main stages. The
first was prohibition-avoidance, represented by Carl Alfonso El Sabio (1221-1284),
Guillaume Dufay (1397-1474), Josquin des Prés (1455-1521), Jacob Obrecht (1457-1505),
and Orlando di Lasso (1532-1594). The second stage was consistent predominance, found in
the compositions of Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788), Wolfgang Amadeus Mozart
(1756-1791), and Ludwig van Beethoven (1770-1827). The third stage, apotheosis, was
illustrated by compositions of Ferenc Liszt (1811-1886), Josef Matthias Hauer (1883-1959),
Arnold Schonberg (1874-1951), Anton Webern (1883-1945), Luigi Nono (1924-1990), Pierre
Boulez (1925-2016), and Karlheinz Stockhausen (1928-2007). Loss of relevance as the fourth
level was exposed in musical works of Gérard Grisey (1946-1998), Arvo Pért (1935-), Michael
Gordon (1956-), Henryk Mikotaj Gorecki (1933-2010), and Bozena Ciurlioniené (1988-). The
tritone was conceptualised within the framework of the modal and tonal systems, however, its
concept changed dramatically in the context of atonality. Although, in part, the concept of the
tritone in modal and tonal music was established, the main problem is that music theorists
limited themselves to several composers, sources, and theoretical treatises, while the totality
was never summarised. The theories set out in treatises and focusing on early music covered
quite a few aspects of research, however, they were only available in Latin. The use of the
tritone was analysed in modal systems and in the principles of organisation of the compositional
vertical, horizontal, and diagonal; moreover, it was analysed as an element forming the structure
of a musical work.

Particular attention to the tritone in the 20th century was paid on a theoretical and
creative plane: apotheosis and loss of relevance. In the 20th century, an important focus of
analysis was symmetrical sequences centering on the tritone, surrounded by inverse intervals.
Of an exclusive nature was the expression of this interval when coordinating the linear and

vertical parameters of a musical composition, the tritone apotheosis in the postwar avant-garde
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structures, the functional change in the tritone control in sonoristic and spectralist compositions,
and its loss of relevance in the second half of the 20th century. That is the main problem of the
present discourse, and therefore it is necessary to reconsider the change in the tritone concept
and its function not only in early music, but also in contemporary compositions. In the last stage
of the research, the analyses of the tritone were transferred from the theoretical to the practical
level and used in the composition of BoZena Ciurlioniené Confessiones for symphony orchestra
(2020). Here, the tritone operates at the structural level, on the horizontal, vertical, and diagonal,
and it is assigned timbral properties. It is important to note that the tritone functions in the
relationship with other intervals, and especially with the fifth and a unison.

Research object is the change in the tritone concept: prohibition, apotheosis, and loss of
relevance.

Research aim is to investigate the change in the tritone concept in music theory and
compositional practice from the Middle Ages to the late 20th century.

To attain the aim, the following tasks have been set:

1. To analyse the change in the tritone concept in music theory and compositional practice from
the medieval tritone prohibition rule mi contra fa diabolus in musica est to its establishment in
dissonant intervals and functions in the harmonic system of Classicism;

2. To unfold the extensive evolution of the tritone concept in the harmony and compositional
practice of the 20th century employing the context of theoretical and individual compositional
systems and the conducted acoustic research;

3. To study the constructiveness of the tritone symmetry phenomenon in the series of the 20th
century compositions, harmony, and on the vertical and the diagonal based on the more vivid
examples of postwar avant-garde music;

4. To highlight the causes and processes of the loss of tritone relevance in the musical
compositions of the second half of the 20th century;

5. To reveal the design and constructive expression of the tritone phenomenon in individual
work: the case of Bozena Ciurlioniené's compositions.

Novelty and relevance of the artistic research paper. The contribution and
significance of the present paper in the context of contemporary music composition and
musicology manifests itself in the comprehensive presentation of the research into the change
of the tritone concept, disclosing the understanding of the concept in music theory and
compositional practice. The issue of the change in the tritone concept has been examined
historically, in order to reveal the evolution of different interpretations of the tritone concept
and their influence on the compositional process. The parts of the research paper reflect three
significant stages of the change in the tritone concept: prohibition, apotheosis, and loss of
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relevance. In addition to historical analysis, conceptual and comparative analysis has been used
to reveal the connection between the composition theory and practice, their relationship and
contraposition.

The issues dealt with in the research paper can be used in the academic courses of
composition and musicology. The examples analysed in the current paper as well as the
interaction, relationships, and constructiveness of compositional systems unfolded in it can be
used by composers with the aim of developing new music composition models. It might be
noted that, in fact, this is basically the first work in which the change in the concept of the
tritone as well as its dissemination in compositional systems has been analysed conceptually
and chronologically.

Research methods. Analysis of scientific literature, theoretical analysis and
generalisation, and comparative and typological methods have been used in the paper, as well
as systemic, hermeneutic, and intertextual approaches.

Review of scientific literature, research sources: to substantiate the findings,
musicological books and treatises dealing with the functioning of the tritone in compositional
systems from different perspectives have been consulted. Regretfully, few Lithuanian
translations in the area have been found. The research into the change in the tritone concept can
be divided into three basic levels: prohibition, apotheosis, and loss of relevance.

The examination of the period of the tritone prohibition has been based on the
following sources: Guido Aretinus' Micrologus (1025/26), Hermannus Contractus'
Opuscula Musica (~1030); Pietro Aaron's Libri tres de institutione harmonica (1516);
Michael von Troschke's Tritonus (1989); Edward MacDowell's Critical and Historical
Essays: Lectures Delivered at Columbia University (1912). De-coding of the rule mi contra est
Diabolus in Musica: Johann Joseph Fux' Gradus at Parnassum (1725), August Wilhelm
Ambros' Geschichte der Music (1880). In the second stage, gradual establishment of the tritone
in music — on the diagonal, vertical, and horizontal — was analysed, based on Hugo
Spechtshart's Flores musicae (1488); Johannes Tinctoris' Liber de arte contrapuncti (1477);
Gioseffo Zarlino's Le institutioni harmoniche (1558); Adrianus Petit Coclico's Compendium
musices (1552); Nicola Vicentino's L'antica musica ridotta alla moderna prattica (1555);
Thomas Noblitt's Chromatic Cross-Relations and Editorial Musica Ficta in Masses of Obrecht
(1982); and Robert Stewart's An Introduction to Sixteenth Century Counterpoint and
Palestrina’s Musical Style (1994). The significance of the tritone in music rhetoric was
explored, based on Marc-Antoine Charpentier's Regles de Composition (1682); Johann
Kirnberger's Die Kunst des reinen Satzes in der Musik: aus sicheren Grundsdtzen hergeleitet

und mit deutlichen Beyspielen erldutert (1774); Markus Bandur's Musica Poetica (2000); and
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Johann Mattheson's Der Vollkommene Capelmeister (1739).

The tritone is inseparable from the tension-resolution construct in music, which
is directly related to the establishment of the tritone in dissonant harmonies and functions in the
harmonic system of Classicism. The current aspect was analysed, based on Marinn
Mersenne's Harmonie Universelle contenant la theorie et la pratique de la musique (1636—
37); Antonio Filippo Bruschi's Regole per il Contrapunto e per l'accompagnatura del Basso
Continuo (1711); Jean-Philippe Rameau's Traité de !'harmonie réduite a ses principes
naturels (1722); Martino Pesenti's I/ primo libro delle correnti alla francese per sonar nel
clavicembalo, et altri s[t]romenti (1635); Alexander-Etienne Choron's Sommaire de [ histoire
de la musique (1810); Francois-Joseph Fétis' Traité complet de la théorie et de la pratique de
['harmonie, contenant la doctrine del la science et de l'art (1849); Jacques Chailley's
Expliquer I’harmonie (1967); Jurij Cholopov's [Yuri Kholopov, On the Evolution of the
European Tonal System] (1972). In the third stage of the research, focus was placed on the
apotheosis of tritone and its loss of relevance in composition systems. There, the tritone
operated at all levels of tonal organisation as well an in the compositional structure. Ton de
Leeuw in his Music of the Twentieth Century — A Study of Its Elements and Structure (2005)
described the tritone as enigmatic (mysterious, puzzling); Arnold Schonberg in
Harmonielehre (1922), Stil und Gedanke (1976) associated the tritone with the vertical tension;
Paul Hindemith in The Craft of Musical Composition (1945) related the tritone to the harmonic
intensity, and Juzef Kon in O6 oonom ceoiicmee eepmuxanu 6 amonanvrou my3vike [On
Verticals in Atonal Music] (1973), to the vertical density. The phenomenon of the tritone sound
intensity and the generated tension was also explored by Josef Matthias Hauer in Vom Wesen
des Musikalischen (1920) and in Zwdlftontechnik. Die Lehre von den Tropen (1926); the issue
was also dealt with in Ernst K¥enek's Studies in Counterpoint (1940); Howard Hanson's
Harmonic Materials in Modern Music: Resources of the Tempered Scale (1960); Vincent
Persichetti's Twwentieth-Century Harmony: Creative Aspects and Practice (1961); and Arved
Ashby's Klein, Fritz Heinrich (2001). The exclusivity of the tritone in the paper was explicated
through acoustic studies, see Diana Deutsch The Tritone Paradox: An Influence of Language
on Music Perception (1991); David Butler Describing the Perception of Tonality in Music: A
Critique of the Tonal Hierarchy Theory and a Proposal for a Theory of Intervallic Rivalry
(1989); Herman Helmholtz Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische
Grundlage fiir die Theorie der Musik (1877); and Carl Stumpf Tonpsychologie (1883—1890).

No theoretical studies focusing on broad, in-depth, and comprehensive
exploration of the change in the tritone concept have been written or published in

Lithuania. However, this does not mean that the issue has not been addressed. Several main
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works cited in the current paper deserve mentioning: Rytis Ambrazevifius' article
Konsonansas ir disonansas muzikos psichologijoje [Consonance and Dissonance in Music
Psychology] (2006); Grazina Daunoraviciené's studies Das Generalbafizeitalter epochoje [In
the Epoch of Das Generalbafszeitalter] (2006), Cum essem parvulus: nuo Orlando di Lasso iki
Rycio Mazulio. Pamatiniy kompoziciniy idéjy kaita [Cum essem parvulus: from Orlando di
Lasso to Rytis Mazulis. Change in the Basic Compositional Ideas] (2008), Lietuviskojo
modernizmo magistralés ir Naujosios Vienos mokyklos idéjy parastés [Highways of Lithuanian
Modernism and Margins of the Second Viennese School Ideas] (2008), Lietuviy muzikos
modernistinés tapatybés zvalgymas [Exploration of the Modernist Identity of Lithuanian
Music] (2016); Rimantas Janeliauskas' PhD dissertation Funkcinés dinamikos aspektai
Siuolaikiniy lietuviy kompozitoriy kiiryboje [ Aspects of Functional Dynamics in the Works of
Contemporary Lithuanian Composers] (1983) and articles Osvaldo Balakausko dodekatonika
kaip komponavimo sistema [Osvaldas Balakauskas' Dodecatonics as a Compositional System]
(2001), Monarika kaip komponavimo bendrybé [Monarics as a Common Trait of Compositing]
(2002), and Binary Principle as a Way of the Actualisation of Lithuanianness in Music (2016);
and Aleksandra Pister’s article on music rhetoric Muzikos retorikos tradicija Johano Kuhnau
,, Biblinése istorijose . Teorinis konceptas I dalis [The Tradition of Music Rhetoric in Johann
Kuhnau's Biblical Stories. Theoretical concept, Part 1] (2005).

The works related to the topic of the artistic research paper have been analysed,
and their list is presented in Appendix 1.

The structure of the research paper consists of an introduction, three main
chapters, conclusions, bibliography, and appendices. Chapter 1 discusses the change in the
tritone concept from its prohibition in the Middle Ages to its establishment in the harmonic
system. Its constructing function on the vertical, horizontal, and diagonal as well as at the
structural level has been highlighted. Chapter 2 focuses on unfolding of the extensive evolution
of the tritone concept. Great attention has been paid to the exploration of theoretical and
individual compositional systems and acoustic research. Chapter 3 deals with the
constructiveness of the tritone symmetry phenomenon in the 20"-century compositions; more
striking works of the postwar avant-garde have been analysed, and the reasons for the loss of
tritone relevance have been explicated and highlighted. Chapter 4 is devoted to the expression
of the tritone in BoZena Ciurlioniené's composition Confessiones (2020). The appendices
provide the analyses that contributed to revealing the change in the tritone concept,
substantiating its relevance to composers, and unfolding the tritone operation in compositional

systems.
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2. THE TRITONE CONCEPT IN MUSIC THEORY AND COMPOSITIONAL
PRACTICE
The chapter deals with the change in the tritone concept from its prohibition in the Middle
Ages to its establishment in the harmonic system. The issues of the tritone in modal systems, its
expression in the rhetoric of music, and its function in the processes of formation of the
harmonic system have been consistently examined. Moreover, the chapter focuses on the
constructive function of the tritone on the vertical, horizontal, and diagonal and at the structural

level.

1.1. The tritone concept. Diabolus in musica in modal systems and musica ficta

In medieval treatises on music, the tritone was usually called a problematic interval:
in sound organisation systems, it was characterised by the following epithets: confusio —
confusing, tricky; in compositional practice, non multum in usu (to be used scarcely, in sound
relationship systems); asper — rough, coarse (Troschke 1989: 1). The use of the tritone (the
augmented fourth, the diminished fifth — Quinta falsa) in church music was strictly forbidden
(ibid.: 2). In the strict style, even a sequence of two major thirds in a row (f —a, g — h) was not
allowed, because a tritone was formed between the lower and upper sounds of the sequence.
The tritone mi contra fa was regarded as an undesirable interval primarily on the vertical, while
any assumptions about its possible operation on the diagonal or the horizontal were strictly
rejected.

As for the dissonant character of the tritone, we have to point out that the culturally
conditioned concept of dissonance can change: when listening to the tritone for a long time, it
may seem less harsh; however, from a sensory viewpoint, the dissonant nature of the tritone
will always remain. Although in the 20th century a number of studies (e.g. Butler; Deutsch)
were conducted to analyse human hearing and the perception of music, naturally, those studies
were not finite, as due to the change in music and in the conception of the vertical, horizontal,
and diagonal, cultural hearing tended to change as well. Taking into account the findings of the
studies of the sensory dissonance of the tritone, we can conclude that, in this respect, its
dissonant nature remains the same now as it was thousands of years ago. In this case, it is
important to raise the question of what predetermined its apotheosis. We can assume that
depends on the reduced dissonance of the tritone from a cultural point of view. In other words,
our hearing is more accustomed to the tritone sound than in the Middle Ages for a very simple
reason: we hear it more often and we are more accustomed to it. After conducting the current

research, we clearly realise that, although the dissonance of the tritone is equivalent from a
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sensory point of view, its harshness used to be significantly stronger from a cultural point of
view.

The avoidance of the tritone and its prevalence in music can also be explained through
the ideas of the French musicologist Jacques Chailley (1910-1999), set out in his Expliquer
I'harmonie (1967); it was also referred to by the Lithuanian musicologist Algirdas Ambrazas,
who spoke of "the historical development of musical consciousness as a mode of mastering
increasingly complex intervals of the natural tone series, next to Schonberg and Hindemith"
(Daunoravi¢iené 2017: 19). This idea was first published in Chailley's Traité historique
d’Analyse musicale (1951). Formerly an intolerable element in music, the tritone emerged on
the compositional horizontal, in which it was supplemented with transitional tones from the
very beginning. Gradually, the tritone came to be also used on the compositional vertical (the
17th through 18th century).

1.2. The expression of the tritone in musical rhetoric

In the studies of the Renaissance or Baroque music, it is necessary to make use of
musical rhetoric, also known as musica poetica, which defines the relationship between the
music and the poetic text. Music, which aims to convey the meanings of a poetic text, is created
by choosing a specific tonality and intervals that arouse interest in the composition. The tritone
is used to intensify the psychophysical effect by evoking emotions and conveying the meaning
to the audience.

The tritone boasted an obvious relationship with the affect theory in which it also
possessed its own meaning and was used with the aim of conveying a certain text, a certain idea
to the audience. In the examples of the Renaissance music, we discovered several episodes with
the tritone in rhetorical figures; however, it was in the Baroque era that an entire theory with
the system of tonalities and interval meanings formed. In that system, the tritone often
manifested itself in cadences as well as in specific rhetorical figures.

Analyses of compositions revealed that the tritone functioned not only as an element
coordinating the compositional horizontal, vertical, and diagonal, but also as a part of their
rhetoric. In many cases, it was associated with numerical symbolism or used to reinforce the

meaning of the text.

1.3. Functional changes of the tritone on the vertical and the diagonal

In the Late Renaissance and the Baroque era, the tritone interval was already treated
much more freely than in the previous epochs: manifestations of crystallisation of the functional
system were quite evident in music. Despite the fact that in the 18th through 19th century the
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tonal-functional system was finally formed, and by the end of the epoch it was already affected
by various processes of deformation, up to the 18th century, the tritone was characterised as
insidious, unnecessary, and imperfect!28,

During the Renaissance, the tritone was gradually introduced to various levels of
composition. In Maria Rika Maniates' book Mannerism in Italian Music and Culture, 1530—
1630 (1979), Vincenzo Galilei (1520-1591) and Claudio Monteverdi (1567—-1643) were named
as the innovators of the period. Nicola Vicentino (1511-1575) called the tritone the most
underrated interval and described the effect it caused as wonderful or celestial. Although some
innovations in the Renaissance music emerged due to the use of the tritone, it was found out
that, in Jacob Obrecht's Missa Libenter gloriabor, the tritone was avoided in the melodic line
(by lowering the sound e). It should be noted that, when the tritone was eliminated from the
melody, it emerged on the diagonal. Although such examples were rare in the Middle Ages, in
our analysis of the change in the tritone concept, we found Agnus Dei (1465) by Dufay from
the Mass Ave Regina caelorum, where the tritone formed on the diagonal of the composition in
an attempt to avoid a sequence of two major thirds. Despite the attempts of the above-mentioned
theorists to emphasise the need for the tritone, a more conservative approach to that interval
still prevailed. Giovani Maria Artusi (1540-1613) in his treatise Delle imperfezioni della
moderna musica (1600-1603) condemned Monteverdi for the misuse of the tritone interval, as
composers ought to follow the rules of counterpoint presented by authoritative theorists.
Adrianus Petit Coclico in the treatise Compendium musices (1552) argued that dissonances
were possible and even indispensable in music; however, they had to be resolved correctly and
immediately. Marin Mersenne in the treatise Harmonie Universelle contenant la theorie et la
pratique de la musique (1636—-37) proposed the use of the tritone in order to evoke the effect of
tension or energy or to convey the mood of warfare. As observed, the rhetorically used tritone
leaps in melody systematically led to the establishment of the tritone on the vertical of the
musical composition (the 16th through 17th century). During the 16th through 17th century, the
tritone emerged in the clausulas and cadences of compositions (e.g. Claudio Monteverdi's
Litany of Loretto; Giuseppe Tartini's Stabat Mater 1). It is believed that specifically the
establishment of the tritone on the vertical, together with the entrenchment of the major-minor
system (the 17th through 18th century), became a turning point in the compositional processes,
after which the said interval began operating at the structural levels of compositions (cf. C. Ph.
E. Bach, J. S. Bach, W. A. Mozart). It became obvious that, in the composing process, the

tritone operated not only as the smallest element, but also organised the functional plan, the

128 guarta falsa ir quarta superflua, quinta deficiens (Troschke 1989: 1).
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compositional form (Carl Philipp Emanuel Bach's Rondo; Wolfgang Amadeus Mozart's Kyrie
KV90, Idomeneo). We can see that it was during that period that the tritone emerged and took
root at the structural level of the composition.

3. THE TRITONE IN THE 20TH CENTURY COMPOSITIONAL SYSTEMS

The tritone in the compositional systems of the 20th century strongly predetermined
the process of composition and the structure of a musical work as well as generated the
harmonic horizontal, vertical, and diagonal. The tritone, which influenced the formation
processes of the modal system, also deformed it, as evidenced by the analyses of the
compositions of Beethoven, Verdi, Puccini, and Liszt in the current research. The all-time
tremendous and enigmatic history of the change in the tritone concept had, in principle, never
been systematised, and in order to unfold the broad operational range of the said interval, it was
necessary to find out not what was created but how it was created. It could be said that there
was a real revolution in the approach to the tritone: formerly a difficult-to-explain, never used
in music, and even forbidden interval, in the 20th century compositions, the tritone became an
indispensable interval and a basis for a number of compositional systems.

The tritone was a means whose use inspired the 20th century composers to develop
new systems and compositional techniques, to expand the field of systemic constructivism, and
thus open the way for microtonal music — that of Gérard Grisey (1946-1998) and lannis
Xeanakis (1922-2001), and for sonoristic music — that of Krzysztof Eugeniusz Penderecki
(1933-) and Gyorgy Ligeti (1923- 2006).

2.1. The context of the 20th century theoretical systems: evolution of the tritone concept

In the 20th century, the tritone interval became an integral part of the compositional
vertical and horizontal. In theoretical and practical systems, the tritone was increasingly
frequently associated with harmonic/melodic intensity and tension. Arnold Schonberg (1874—
1951) introduced the term vertical tension (German Intensitat), Jusef Kon (FOseq I'éiimanosu
Kown, 1920-1996), that of vertical density (Koun 1973: 299), and Paul Hindemith (1895-1963):
219), harmonic strength or, more precisely, a German term Gefélle, 'a slope’). In that way,
composers and theorists were introduced to a relatively new phenomenon, that of sound
intensity and tension, which was generalised and taken from the most important acoustic
characteristic of the tritone.

Herbert Eimert (1897-1972), Vincent Persichetti (1915-1987), Ernst Kienek (1900—
1991), and Rimantas Janeliauskas (1947-) in their studies not merely associated the tritone with

tension, but also took the next step: they sought to mathematically calculate and theoretically
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substantiate the intensity of chords. Upon engaging in a discussion and speaking of the tension
of chords in his book Harmonic Materials in Modern Music: Resources of the Tempered Scale
(1960), Howard Hanson (1896-1981) faced the problem of determining the degree of
consonance and dissonance. Hanson argued that, after several dissonances and consonances got
concentrated in one compound, it was difficult to judge the level of consonance tension (cf.
Hanson 1960: 2—4).

In the 20th century, the tritone began to be called a neutral interval (cf. Persichetti;
Kienek), which was possibly related to the autonomy of all intervals in compositional systems

as well as to the increasingly less emphasised boundary between consonances and dissonances.

2.2. Tritonal constructivism of the compositional vertical in the compositional system of
Alexander Scriabin

In Scriabin's system, the tritone manifested itself in the dominant with the diminished
fifth and formed a tritonal chain, by which two tonalities separated by a distance of two tritones
were connected. As noticed, Scriabin's strict system did not limit his musical language. The
analysis revealed moments when Scriabin violated the system in order to maintain audience
attention. We can conclude that such a strict system was the result of the musical thought aiming
to convey complex musical information, while the totality of the exploited enharmonic
properties of the tritone allowed Alexander Scriabin to create the nucleus of compositional

construction, i.e. an enharmonic chain.

2.3. The tritone expression as a factor coordinating the linear parameter of a composition

For Béla Viktor Janos Bartok (1881-1945), the polar intersection of parallel tritone
sounds allowed a new glimpse at the T-S-D functional system. In the analysis of Bartok's
works, it is necessary to pay attention to the Axis system developed by musicologist Erné
Lendvai (1925-1993) (Lendvai 1971: 1).

As can be seen, his compositions contain twelve-tone structures, however, that can in
no way be called dodecaphony, because such structures were always organised by Bartok in
accordance to modal schemes. It is obvious that Bartok's music can be characterised by
micromotive operations, and the sound material of his compositions is modal. The rhythm is
organised by the counterpoint coordination of micromotives. Unequivocally, the most important
principle of Bartok's compositional system is the intersection of the parallel tritone sounds,
which allows for a fresh look at the functional system. In the analysis of Bartok's compositions,
the tritone manifests itself in several aspects: in the Axis system, in the full tone series, and on

the structural plane. It is important to emphasise that the tritone was a key element not merely
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in Bartok's system; Hindemith also identified it in his compositional system (see Unterweisung
im Tonsatz), and so did Messiaen, in Modes a transposition limitées.

One can draw parallels between those systems, since they are related by the tritone
interval. "We can draw a line between Bartok and Schonberg's Zwolftonmusik. Bartdk perfectly
synthesises Schonberg's atonality and harmonic thinking and thus obtains a unique result”
(ibid.: 16). We can also draw a line between Bartok's system and Messiaen's limited
transposition modes. This parallel is reflected in the analysis of Messiaen's second mode and
transpositions. The performed analyses showed that the systems based on the tritone interval

correlated with each other at the theoretical level.

2.4. Tritonal constructivism of the compositional vertical in Olivier Messiaen's system

Symmetric tritone-based structures present the basis of Olivier Messiaen's limited
transposition modes (tone series, modes), the symmetry of which results from the tritone
dividing the tone series into two symmetrical parts. "Based on our present chromatic system, a
tempered system of 12 sounds, these modes are formed of several symmetrical groups, the last
note of each group always being common with the first of the following group. Each mode has
a specific number of non-repeating transpositions" (Messiaen 1954: 58). The first mode is full-
tone harmony, which can be transposed twice, with three tritones in each transposition. The
second mode correlates with the Bartok-Lendvai system.

Regarding the tritone in the modal structure, it is important to note that it
symmetrically divides the first (¢, d, e, f~sharp, g-sharp, b-flat, c), the second (c, d-flat, e-flat,
e, f~sharp, g, a, b-flat, ¢), the fourth (¢, d-flat, d, f, f~sharp, g, b-flat, b, ¢), the fifth (¢, d-flat, f,
f-sharp, g, b,), the sixth (¢, d, e, f, f~sharp, g-sharp, b-flat, b, ¢) and the seventh (c, d-flat, d, e-
flat, f, f~sharp, g, g-sharp, a, b, ¢) modes. We observe that not only does the tritone divide the
segments symmetrically, but is also used to control the parameters of the compositional vertical.
The tritone used in verticals, like in Messiaen's Théme et variations, connects the tones of the
first and second segments. The tritone interval operates in that way on each vertical, in the
system's marginal chords, and on the central vertical. In that way, a homogeneous, structured

tritone-ratio based compositional system is formed.

4. THE TRITONE'S APOTHEOSIS AND LOSS OF RELEVANCE

The chapter focuses on the apotheosis and loss of relevance of the tritone in the
compositional practice of the second half of the 20th century. The existence and function of the
tritone in both theoretical and practical compositional systems are examined. Based on the

literature (listed in the introduction) on tritone-based systems, we reveal how they operate in
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compositions. The main task of the chapter is to investigate the connections and boundaries

between the tritone apotheosis and the search for deactualisation/loss of relevance.

3.1. Symmetric tritone sequences as a manifestation of systemic constructivism
Determining the exact time of the emergence of a serial technique is quite complicated.
Its minimal beginnings were already visible in Liszt's Bagetelle sans tonalité (1885), yet in the
early 20th century, we see a much more systematic functioning of a twelve-tone series. We
observe the first constructive beginnings of this compositional technique in Josef Matthias
Hauer's composition Nomos (1911), while in his book Vom Wesen des Musikalischen (1920),
Hauer first tried to define the concept of a 12-tone system. In a later work, Zwdlftontechnik
(1926), Hauer proposed the introduction of a new method of notation, using eight lines instead
of a stave. In that system, which corresponded to a keyboard and did not require alteration
symbols, Hauer formed a 44-trope system*? in which the tritone manifested itself in a specific

way.

3.2. The 20th century symmetry of the horizontal and vertical

In the analysis of symmetric structures in the compositional systems of the first
decades of the 20th century, it is necessary to discuss the two symmetric chords formed in 1921
by Fritz Heinrich Klein (1892-1977) on the basis of the tritone, the pyramid chord (from Germ.
Pyramidakkord) and the mother chord (from Germ. Mutterakkord). Nicolas Slonimsky (1938)
added a third, grandmother's chord (from Germ. Grossmutterakkord). In his research into the
20th century music from the viewpoint of structuralism, Arved Ashby highlighted Klein's
research, which also led to the formation of his style; Ashby stated that music went through a
number of stages from elementary triads to the above mentioned complex chords, but "in the
kingdom of tones all citizens were equal” (Ashby 1995: 73).

Constructivism was especially typical of the compositional systems of the
representatives of the Second Viennese School (Schénberg, Berg, Webern). Arnold Schénberg
(1874-1951), the eldest of them, systematised and developed the ideas of Hauer's dodecaphonic
system. Schonberg observed the evolution of Hauer's system and offered him to collaborate on
a book on the dodecaphonic system®°; however, the collaboration did not take place, and over
time it was Schonberg's system that became widely known and used, in which one can notice a

strong contradiction between the serial intonation and the tonal harmony, the traditional texture,

129 at. tropus, Gr. tropos — "a turn'.
130 In a dodecaphonic system, the composer forms a tone row, a series. Schonberg marked the series and its forms

with letters (O — original series, R — retrograde, | — inversion, Rl — retrograde inversion).
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polyphony, and treatment of form used in his own compositions. Schonberg was a particularly
prominent follower of German music traditions just at the level of the tonal prototype. As
Schonberg himself argued in his article National Music (1931), his compositional ideas were
greatly influenced by Bach, Mozart, Beethoven Wagner, Brahms as well as Schubert and
Mahler'3!, thus we can see links between the twelve-tone technique and the strict-style
polyphony. In his opinion, the emergence and establishment of the serial technique in the 20th
century music testified to the revival of the old counterpoint instruments, since that technique
was based on the principles of old polyphony. The methods of variation (inversion, retrograde,
retrograde inversion, rhythmic augmentation, diminution) established in the strict polyphony
style (the 15th through 16th centuries) as well as the counterpoint-imitational (and especially
canon) technique of microstructures became the rational basis of serial composition.
Importantly, the "tonality” of dodecaphony was particularly emphasised by Schénberg at the
end of his life in the United States, see, e.g., his lecture My Evolution!3? (1949).

The analysis of the tritone operation principles in the twelve-tone music is continued
by using Anton Webern's (1883-1945) Symphony Op. 21 (1927-1928). In the series of this
composition, we observe the tritones unfolding from the central tritone, and also the tritones on
the series form (P, I, R, IR) vertical. Importantly, the initial twelve-tone series form (P) and its
retrograde interval structure are identical. Going deeper into the principles of the tritone
operation, we find that it forms symmetrical structures on the vertical, horizontal, and diagonal.
The series (P0) is divided symmetrically in half by the tritone, and the fact that the reversal of
the tritone is equal to itself creates the conditions for an identical section of the series at the
interval of the tritone in all its forms.

The tritone is the axis of the composition and series symmetry. We can disclose the in-
depth structure of the series through the feature of the tritone to maintain an identical interval
structure in the reversal. In the series matrix of Symphony Op. 21, we can see the equations
between the series forms:

P4="P10, P5=PI11, P1 =P7, P2 =P8, P3 =P9, PO =P6;

R4 =R10,R5=R11, R1 =R7, R2 =R8&, R3 =R9, RO =R6;

8=12,17=11,111 =15,110 =14, 19 =13, 10 = 16;

RI8 =RI2, RI7 =RI1, RI11 =RI5, R110 = RI4, RI9 = RI3, RI0 = RI6.

Identical structures form not only on the horizontal and vertical, but also on the diagonal:

2 =RI8, RI2 = I8, I1 = RI7, I7 = RIl, T11 = RIS, RI11 = I5, 14 = R110, 110 =RI4, I3 = RI9,

181 For more details on those inspirations see Style and Idea — Selected Writings of Arnold Schoenberg (1931), (p.
169-165), ed. Leonard Stein.

132 Schonberg's lecture My Evolution https://www.youtube.com/watch?v=c_4LnBU8e_w
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RI3=I9, 10 = RI6, RIO = 16;
P10=R4,P4=R10,P5=R11,P11 =R5,P1 =R7,P7=R1,P8=R2, R8=P2, P9=R3,R9 =
P3, PO =R6, P6 = RO.

A similar situation exists in the first movement of Symphony Op. 21, which testifies to
the conceptuality of the composition. Already in the first bars, tritonal equations are observed
between the shapes of the series, and more specifically we can identify: PO = RI6 (E-flat-A, A—
E-flat), RI2 = I8 (F-B, B-F). We see that the series used in Webern's compositions are
characterised not only by a consistent tritone sequence from the central to the marginal tones in
opposite directions, but also by other features of symmetry and structure. Webern's Symphony
Op. 21 (1927-28) does not use a series of all intervals, which allows him to develop a pattern
of tone connection. We note that the properties of the tritone interval allowed for a systemic
analysis of Anton Webern's Symphony Op. 21 (1927-28). It is important that the identified
equations between the shapes of the series were formed in the same way as the tritone
sequences, from the central tritone gradually to the marginal one. It follows that the series is
composed on the tritone base that operates not only in the centre of the series but also between

the marginal tones.

3.3. The tritone in postwar avant-garde theories and compositional practice

Continuing the study of the 20th century music composition systems in terms of the
tritone concept evolution, we see that the tritone became a particularly significant factor in the
20th century compositional formation. The data of the analysis of acoustic and compositional
systems enable us to confirm the hypothesis that the said interval possesses different physical
and psychophysiological perception traits: the ability to produce a sonorous effect, to stimulate
chromaticity, it is characterised by modal instability and attraction to other intervals, the
absence of constant tones and the presence of only the leading ones, and the disclosure in
specific dissonance and tension. Tritonal symmetry and strict constructivism were characteristic
of the postwar avant-garde music leaders Nono, Boulez, or Stockhausen, who participated in
the Darmstadt Summer Course, the centre of post-Webernian serialism.

In the analysis of the change in the tritone concept in the context of postwar avant-
garde theoretical-compositional systems, the principles of the tritone operation in Luigi Nono's
composition 1l Canto Sospeso (1955-1956), Pierre Boulez's series in The Second Piano Sonata
and its operation in that Sonata, and Karlheinz Stockhausen's serial structure from the harmonic
and melodic viewpoint and its spread in the composition Klavierstick 11 (1952) were disclosed.
The selected examples reveal conceptual, tritone-based, constructive thinking. Despite the
tritone apotheosis, in the late 20th century, as a counterweight to the dominance of the tritone,
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the processes of its loss of relevance began: In Penderecki's work 3 Miniatures (1955) for piano,
when the compositional generativity of the 12-tone series weakens and the intensity of the
tritonal tension decreases, the series is deconstructed and divided into smaller rows. The

dogmas of serialism are not strictly followed in composing.

3.4. The loss of tritone relevance

To proceed with the consideration of the change in the tritone concept, we must raise
fundamental questions about its role in compositional practice, since in the late 20th century
we are confronted not only with the apotheosis of the tritone, but also with its loss of relevance.
Consequently, we need to reconsider the change in the approach to the twelve-tone
compositional system: do we still have to talk about the compositional vertical, horizontal, and
diagonal, or can we relate the changing function of the tritone interval to timbre and colour?
Does the tritone still generate new compositional paradigms or does it become a quote from the
past (the Second Viennese School)?

The conducted research revealed the change in the tritone concept in the compositional
systems of the second half of the 20th century. Symmetry and strict constructivism were
characteristic of the leaders of the postwar avant-garde music (Nono, Boulez, or Stockhausen).
Through the analysis of the change in the tritone concept in the context of postwar avant-garde
theoretical systems, we revealed the principles of the tritone operation in Luigi Nono's
composition Il Canto Sospeso (1955-1956), Pierre Boulez's series in The Second Piano Sonata,
Karlheinz Stockhausen's Klavierstiick Il (1952). Processes of the loss of tritone relevance
became apparent. An analysis of Penderecki's 3 Miniatures for Piano (1955) revealed that the
compositional generativity of the twelve-tone series weakened, the intensity of the tritonal
tension decreased, the series was deconstructed and divided into smaller rows, and the dogmas
of serialism were not strictly followed in the process of composition.

Even more distinct, based on physics research, processes of the tritone loss of
relevance were found in the compositions of spectralists, such as Gérard Grisey, Tristan Murail,
and Michaél Levin, as well as those of minimalists. In the presented analyses of the
compositions of Arvo Pért, Henryk Gorecki, Aleksander Lason, and Michael Gordon we saw
as if an arch connecting the Renaissance compositional models and the late 20th century
compositional principles, in which the tritone and the constructive and symmetrical structures

developed on its basis lost their relevance.
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4. THE TRITONE IN BOZENA CIURLIONIENE'S COMPOSITION
CONFESSIONES (2020)

In this chapter, the expression of the tritone and the canon of its use in the compositional
practice of the author of the present artistic research was revealed in three stages. The
purposefully chosen titles of the sections — Dispositio, Elaboratio, and Decoratio — organically
reflected the course of the composition process, discussed in Heinrich Christoph Koch's (1749—
1816) three-volume work Versuch einer Anleitung zur Composition**3 (1782, 1787, 1793). The
stages identified by Koch could be defined as: 1) Dispositio — the process of material devise,
generation of ideas; 2) Elaboratio — project preparation, elaboration, and development; and 3)
Decoratio — decoration.

4.1. Dispositio.

At the first stage of the compositional process (Dispositio), the idea of the whole
composition is formed. The stage is one of the most important, because during it the concept of
ideas and proportions are modelled; it is like an architectural drawing. Generating material and
its potential spread and development are also envisaged at this stage.

At the first stage of writing a composition for symphony orchestra, | made use of the
book Confessiones (397—-400) by St. Augustine (354-430), in which the author described his
spiritual life and the way of knowing God. St. Augustine's Confessions correlated with the
object of this artistic research, i.e. the tritone, its instability and the demand for resolution, and
the search. At that stage of the compositional process, | carried out in-depth studies of the
philosophical ideas of Aurelius Augustinus and their correlation with my research. It was a
search for the ultimate meaning, insights into nature, and reconsideration of them. However,
that book became not only a philosophical rationale, but also the basis of the vertical, horizontal,

diagonal, the structure and the proportions of my musical composition.

4.2. Elaboratio
In the second stage, the transfer of the created material to the composition
Confessiones was examined, or we can call this process the materialisation of ideas. Elaboratio

is also a concept of rhetoric; it is important to note that St. Augustine also studied the art of

133 Volume 1: Von der Art und Weise wie Tone an und fiir sich betrachtet harmonisch verbunden werden und Vom
Contrapuncte (1782); Volume 2: Von der Art wie die Melodie in Ricksicht der mechanischen Regeln verbunden
wird (1787), and Volume 3: Fortsetzung Von den mechanischen Regeln der Melodie: Von der Verbindung der
melodischen Theile, oder von dem Baue der Perioden (1793). The work is available online at
https://archive.org/details/versucheineranle00koch/page/n406
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rhetoric in-depth. In his book On Christian Teaching (2013), where Aurelius Augustinus
focused on the interpretation of the importance of faith, he also talked about Christian rhetoric,
although in principle he did not separate it from other branches of rhetoric; the only and most
significant difference was the topics and values that the speaker was to follow. The relevance
of the art of rhetoric has remained important for several millennia and therefore, in our view, it
perfectly reflects not only the process of language but also the process of composing music.
Man and his soul are affected by both language and music.

4.3. Decoratio

Decoratio, Germ. Ausarbeitung: at this stage of composing, we are talking about the
decoration, embellishment, and putting the finishing touches to the composition. Koch's theory
is closely related to Sulzer's ideas, as evidenced by Sultzer's repeated quotations in Koch's
works. In the comments on the final stage of composing, in his work Allgemeine Theorie der
schénen Kunste, Sultzer points out: "The more important the fire of imagination is to the
conception of a composition, the more it hampers its completion (...). Cold-bloodedness is very
important here (...) Perfect accomplishment lies not in the abundance of details, but in their
successful selection " (Sultzer 1771-74: 249-250). In the third stage of the process of
composing Confessiones (2020), minor details were focused upon% ornamentation, nuances of
orchestration, and rhythmic diminution or augmentation. At that stage, the system of the tritone
operation had already been defined, and the focus was on subtleties. In the composition
Confessiones, one can also see the approximation and retraction of the tritonal sequence.

In the composition for symphony orchestra Confessiones (2020), the tritone operates
at four levels: rhetorical, constructive, acoustic, and philosophical. The first comes from the
numbering of Aurelius Augustinus' book, directly related to 6, the number of the tritone, 7, the
number of the fifth, and 13, which denotes all the sounds of the octave, and that is directly
related to the chromaticity stimulated by the tritone; hence the structure of the composition,
based on the balance between the tritone and the fifth. At the acoustic level, particular attention
is paid to the dynamics of the tritone, orchestration, texture density, timbre, and range, thus
regulating the tension created by the tritone. Philosophically, the tritone in the composition
interacts with the unison, the fifth, and the octave, thus drawing the line between the Apollonian
and Dionysian origins. In addition to philosophy, my compositional process was also affected
by natural processes, such as unexpected changes, metamorphoses, transformations, and
changes in texture: hence pulsating textures and timbral variations; transformation and
synthesis of musical material; unexpected pauses or a sudden dynamic leap to fff; and the
balance between the filled and transparent space. By means of dynamics, the space was created
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— the sounds were brought closer or carried away from the listener. Changes in the timbre and
texture — densifying, dispersing, texture transformation — referred to colours. The main goal

was clear, not overburdened, refined musical material.

CONCLUSIONS

The present artistic research paper unfolded the change in the tritone concept and,
despite the small-size object, the research helped to find more than one fundamental answer. It
can be firmly argued that the tritone-related issues were characterised by specific tension, which
was discussed and unfolded in the current paper. The tritone was often automatically assigned
the epithet diabolus in musica, which had been changing over the centuries until it finally (in
the 18th century) became mi contra fa diabolus in musica est. It is specifically the current
research that made it possible to understand the problematic nature of that very small object,
evidenced by the extremely diverse history of change in its concept. The interval had attracted
the attention of composers, theorists, and philosophers at all times. The exploration of the
change in the tritone concept revealed the epithets characteristic of it, which, despite the
liberalising rules of the tritone use, were similar and remained unchanged since the period of
its prohibition, establishment, apotheosis, and loss of relevance. That was predetermined by the
acoustic properties of the tritone (sensory dissonance), which were underpinned in the paper by
the conducted research.

1. Upon analysis of the processes of change in the tritone concept in music theory and
compositional practice from the Middle Ages to its establishment in dissonant chords
and functions of the harmonic system of Classicism, the tritone characteristics were
revealed that influenced the compositional processes of the 20th century. As revealed
by the research, the characteristics attributed to the tritone correlated at different times,
despite being separated by centuries. In the 16th and the 20th centuries, the tritone was
called neutral by theorists: Aaron (1516); Coclino (1552); Persichetti (1961); and
Kienek (1940), as well as the theorists of the 15th and the 20th centuries attributed to
the tritone the characteristics of an unstable and dissonant interval, cf. Tinctoris (1447);
Mersenne (1636-1637/2001); Zarlino (1558); Hindemith (1945); Hanson (1960); and
Javorski (1972), while in the 11th and 20th centuries, despite of a gap of almost 1,000
years, the tritone was considered to be unpredictable, insidious, and imperfect, cf.
Aretinus (1026), Contractus (~ 1030); and Cope (1977). This testifies to the
(un)changing nature of the tritone characteristics over time. In other words, whether we

talk about Pythagorean times or about our era, the regulations for the tritone use
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changed, but its own dissonance from a sensory viewpoint remained the same. The
analysis revealed that the use of the tritone extended the major-minor system (Liszt) to
twelve tones. The tritone acted as a factor organising the structure of a composition, cf.
Beethoven's Fidelio, Verdi's Otello, and Puccini's Tosca. Compared to Renaissance or
Baroque compositions, a marked change could be observed in the music of Classicism
and Romanticism. The analysed examples revealed that it was during the said period
that the tritone emerged and took root on the structural plane of the composition. One
can argue that it was in Classicism that the tritone took root in dissonant chords and
functions, and in the first half of the 20th century, it became established from a
constructive viewpoint.

The extensive evolution of the tritone concept in the 20th-century harmony and
composition was substantiated through the context of theoretical and individual
compositional systems and acoustic research. As demonstrated by the conducted
analyses, the tritone and its acoustic properties were of particular importance for the
twelve-tone music. The enharmonic characteristics of the tritone inspired Scriabin to
discover and adapt the tritonal chain to the compositional system. In the Bartok-Lendvai
Axis system, its harmonic functionality was newly substantiated using the polar
intersection of parallel tritones. Before the mid-20th century, both in theories and in
compositional practice, the tritone predetermined the structure of the vertical,
horizontal, and diagonal. The monolith of the Messiaen's modes of limited transposition
is based on the sonority of the tritone interval. The conducted analyses substantiated
the tritonal constructivism of the compositional vertical, horizontal, and diagonal.
Acoustic studies confirmed that the interval had different characteristics of physical and
psychophysiological perception, i.e. the ability to induce a sonorous effect and to
stimulate chromaticity, it was characterised by modal instability and attraction to other
intervals, had no constant tone but only the leading ones, and unfolded itself with
specific dissonance and tension.

The constructiveness of the tritone symmetry phenomenon in the series of the 20th
century compositions, in harmony, and on the vertical and diagonal was stimulated by
the tonal indefiniteness of the tritone. That was particularly evident in the analysis of
postwar avant-garde music examples dominated by symmetrical series. The tritone
symmetry was most distinctly expressed in Webern's work, in Zimmermann's system,
and in the compositions of the postwar avant-garde leaders Nono, Boulez, or
Stockhausen who had participated in the Darmstadt Summer Course, the centre of post-

Webernian serialism. The 20th century postwar avant-garde musical compositions
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featured the operation of symmetrical, tritone-based series on the vertical, horizontal,
and diagonal and in the compositional structure. However, after the total apotheosis of
the tritone in music, the processes of the tritone loss of relevance became apparent in
music compositions of the second half of the 20th century.

In the second half of the 20th century, the expression of the tritone and its compositional
generativity weakened; composers turned to medieval music and sought inspiration in
the music of different nations, which was reflected in the expression of the tritonal
tension of sound, deconstruction of the series, and loss of relevance of the serialism
dogmas. Distinct processes of the tritone loss of relevance, based on physics research,
could be seen in the compositions of spectralists, such as Grisey, Murail, and Levin, as
well as of minimalists. In the analyses of works by Part, Gérecki and Gordon, carried
out during the research, we see as if the arch connecting the Renaissance compositional
models and the late 20th century principles of composition in which the tritone and the
tritone-based constructive and symmetrical structures finally lose their relevance.

The conducted research into the change in the tritone concept inspired its
conceptualisation and constructive expression in individual creation. The conducted
artistic research, given the symbolic meaning of the tritone, its acoustic parameters, and
the balance of tension and resolution, made it possible to finally understand the meaning
of the tritone in the compositional system. As a composer and theorist, | could
emphasise that the study provided the understanding of a comprehensive, universal
system and inspired new research. It is particularly important to note that, despite the
symmetry of the tritone and the charm of the systems based on it, despite the instability
and tension caused by it that has predominated in music for the last few centuries, it
should be remembered that, as Plato (428/427-348/347 BC) wrote in The Republic (375
BC), "a king lives 729 times more pleasantly than a tyrant” (729: 1) and that the tyrant
lives just as many times less pleasantly” (Plato, 587e).
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6 PRIEDAS
Pendereckio kompozicijos 3 Miniatiiiros (1955) analizé. Raudona spalva zymi tritonines

lasteles, zalia jtampos slopinima.
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7 PRIEDAS3

Lutoslawskio kiirybiniai periodai. (pagal Stucky; Paja-Stach; Rae; Tomaszewski)

Simfoninés variacijos 1936-38

Simfonija Nr. 1 194047
Uvertitira styginiams 1949

Mazoji siuita (kameriniam orkestrui)
1950

Mazoji siuita (simfoniniam orkestrui)
1951

Tryptyk slgski 1950

Koncertas orkestrui 1950-54

Sokiy preliudai 1954

Musique funébre 1954-58
Penkios dainos (pft) 1957
Penkios dainos (arch.) 1958
Trys postliudai /958-63

Jeux Venitiens 1960—-61
Trys poemos 1963—-63
Styginiy kvartetas 1964
Paroles tissées 1965
Simfonija Nr.2 1965—-67
Livre pour orchestre 1968
Concerto Ve 1969-70
Preliudas ir fuga /1970-72
Mi-parti 197576

Les espaces du sommeil 1975
Nevelette 1978-79

Ankstyvasis stilius (Stucky,
Paicﬁlzliﬁl_ct_a; -
Utilitaristiné muzika (Rae,

" Utilitaristiné muzika
(Stucky, 1981)

Transgresyvus stilius
(Stucky, 1981); Vidurinis
stilius (Stucky, 2000)
ISplétota muziking kalba ir
harmonija (Rae, (1994)
Stilius Il individualumo
paieskos (Paja-Stach, 1997)
Brandus stilius, tony
organizavimo eksperimentai
(Tomaszewski, 1999)

1960-1979
Brandus stilius (Stucky,
1981)

1936-1954

Stilius |
neoklasicizmas
(Paja-Stach (1997)

Tomaszewski
iSskiria: ankstyvasis
stilius 1936-1950
Asimiliacijos su
folkloru iki 1950
195413

Pirmyjy sinteziy
laikotarpis 1950—
1954

1960-1968
Tikimybé ir
polifonija
(Rae, 1994)
Muzikinio laiko
organizavimas
laikotarpis
Tomaszewski
(1999)
Susizavéjimas
aleatorika
(Paja-Stach, 1997)
1969-1979

134 Pagal Marcin Strzelecki paskaity konspektus (2019 m. Krokuva. Meno tyrimy paskaita)

135 Individualioje paskaitoje (2019 m. geguzés mén.) su Krokuvos akademijos profesoriumi Wojciechu Widtaku
kalbéjome, kad Lutostawskio ir Goéreckio sasajos su folkloru yra $io laikotarpio ir apskirtai lenky kompozicinés
mokyklos i$skirtinumu. DaZniausiai lenky kompozitoriai vengia sasajy su folkloru arba apie jas nekalba. Tai i§
esmés skiriasi nuo lietuviy kompozicinés mokyklos, kurioje archainés muzikos citavimas yra daznu reiskiniu.
Profesorius Widtakas iskelia prielaida kodél lenky kompozitoriai vengia folkloro temos. Iki pirmojo ,,VarSuvos
rudens® festivalio bei tais paciais metais vykusio sukilimo dél laisvés akademiniai kompozitoriai gal¢jo kurti
muzika, kurioje dominuoja paveldo citavimas ir tai buvo vienintelis kelias, kuris leisty jy kiirinius publikuoti.
Bitent dél Sios priezasties septintajame-astuntajame deSimtmetyje sukurtuose kiiriniuose kompozitoriai retai

pasitelkia tradicing, o ir iki Siol  jj zifirima rezervuotai, nors muzikoje aiskiai girdima.
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Double concerto 1979-80
Epitafium 1979

Grave 1981

Simfonija Nr. 3 1981-83
Chain no. 1 1983

1979-1992

Veélyvasis stilius (Stucky,
1981; 2000)

3 laikotarpis — sintezés
(Paja-Stach, 1997)

Sedevrai ir brandi
muzikin¢ kalba
(Rae, 1994)
Tradiciniy technikos
(Paja-Stach, 1997)
Antrasis sinteziy
laikotarpis
(Tomaszewski,
1999)

1979-1984
Vélyvojo  stiliaus
formavimasis
1984-1986
Koncertai ir Chains
(vert. Grandinés)

Partita (pf)1984 1986-1992
Chain no. 2 1984-85 Darbas su
Chain no. 3 1986 nepabaigtais
Partita (arch.) 1988 kiriniais (Rae,
Concerto (pf) 1987-88 1994)
Chantefl. Et chantefb. 1989-90 1979-1983
Symphony no. 4 1988-92 Vélyvasis stilius
Subito 1992 1981-1987
Melodijos atklirimo
etapas
1987-1992
Holistinés sintezés
(Tomaszewski,
1999)
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8 PRIEDAS

Tritoniy iSraiska centais.

Tritones in
3°(-10..10)°(5°(-2..2)"7° (-1 1) 117 (-1 1)°13°(-1..1) system

625

620

615

610

605

600

295

290 +

285

280

875
0 20 40 60 g0 100
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9 PRIEDAS

Henryk Gorecki (Henryk Mikotaj Gorecki, 1933-2010) Simfonija No. 3, Op. 36 (1976)

Analizé darbo autorés. Spalvos zymi pasikartojant], tac¢iau diatoniskai transponuotg motyva.

M ‘SHIVZ 03 paubi

1yBLIAdOD ‘moxeI) ‘'UonIPI WM Ad LL6L B

‘PuR|Od Ul pajulid

.nhxaor )

——

e I T Aol

HYDSILT'dAD
QULID(]

2208- WM

et tter

= =1

)

= = T L

E e =

ﬂ.m» 1 e

245



10 PRIEDAS

Be sensorinio tritonio disonanso tyrimo, kartu su kompozitoriumi bei teoretiku Marcin
Strzelecki, taip pat jvertinome bei pagrindéme atskirty instrumenty disonansiskumo skale. Visy
pirma susiduréme su keliais sunkumais, nes neturéjome matematinio spektro modelio, kuris
tikty atskiriems instrumentams. Atliekant savo ankstesnius tyrimus, Marcin Strzelecki pasitelké
modelius i§ The Physics of Musical Instruments (1991), taciau $iam tyrimui nusprendéme
pasitelkti realius, konkreciy instrumenty tembrus, pavyzdziui jrasyta trimito tembra.
Pasirinkome keliy instrumenty realius tembrus i§ Vienna Symphonic Library duomeny bazés.

Pateiktuose pavyzdziuose matome disonansiSkumo skale, kuri apskaiciuota vienos
oktavos ribose, o apatiniu tonu visuomet yra mazosios oktavos tonas A (220Hz, o MIDI: A3).
Apskaiciuojant disonansiSkumo skale, pasitelkéme kiekvieno instrumento 30 garsiausiy

vir§toniy. Disonansiskmas apskai¢iuojamas pagal http://sethares.engr.wisc.edu/comprog.html,

0 taip pat pasitelkiant William Sethares teorine medziaga i§ Tuning. Timbre. Spectrum. Scale
(1994).

Pirmoje diagramoje disonansiSkumas apskai¢iuotas, pasitelkiant Sethareso algoritma,
Siuo atveju galima tarpusavyje lyginti instrumentus. Antrame pavyzdyje galime lyginti atskiry
intervaly disonansiSkuma, taciau jokiu biidu ne i$skirty septyniy instrumenty disonansiSkumo
lygj tarpusavyje. Siame pavyzdyje galime lyginti tik vieno instrumento, atskiry intervaly
disonansiSkumg.

IS pateikty pavyzdziy (Zr. 10 Priedas) galime daryti iSvada, kad Zvengiant iS$
psichoakustikos pozicijos intervalai turi skirtingg sensorinio disonansiSkumo laipsnj,
atsizvelgiant j skambancius instrumentus. Kita vertus, tai yra labai supaprastinta schema, o
realybéje situacija yra labiau komplikuota, nes viskas priklauso ne tik nuo konkreciy tony, bet
ir nuo tembro, dinamikos, orkestruotés bei kity parametry. Tam, kad buty galima atlikti
visuminj sensorinio disonansiSkumo tyrimg, reikéty tokius bei panaSius bandymus,
atsizvelgiant | dinamika, aukstj, artikuliacijg, tembrg ir pan., o tam reikéty milzinisky istekliy.
Vis délto atliktas tyrimas i§ esmés parodo tritonio disonansiSkumg bei jo skalg, pasitelkiant
skirtingy orkestriniy grupiy instrumenty jrasus, 0 pasitelkiant papildomus skambesio

parametrus disonansiSkuma galima sumazinti arba suintensyvinti.
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