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IVADAS

XX a. $eStojo deSimtmecio pabaigoje muzikos kalba patyré radikalius pokycius, kuriuos
galima laikyti didesniais uz atonalumo ar dodekafonijos suklestéjima, jvykusj to paties amziaus
pradzioje. Siy pokyéiy proverziu buvo tokiy kompozitoriy, kaip Gyorgy Ligeti, Krzysztofo
Pendereckio, Witoldo Lutostawskio, Helmuto Lachenmanno kiiryba, kurioje iSryskéja ne tik
naujos estetinés ar konstrukcinés id¢jos, bet gali biiti jzvelgiamas netgi paradigminis luzis. Jeigu
peréjimg 1§ tonalios muzikos j atonalig, o véliau — | dodekafonijg ar serializmg, galima biity
traktuoti kaip garso auksciy organizavimo tradicijos evoliucija, tai $iy kompozitoriy kiiryboje
galime jzvelgti revoliucijai biidingus pokycius. Revoliuciniais $ie pokyciai jvardijami dél to, jog
operavimas garso auksCiais iki XX a. antrosios pusé€s egzistavo kaip neginijama muzikinés
organizacijos paradigma. Vis délto, iSaugusi tembro ir garsumo svarba iSjudino nusistovéjusia
muzikos parametry hierarchine sistema, o tai leido centrine kiirinio konstrukcijos asimi tapti
skambesio kokybés dimensijai.

Minéti paradigminiai kompozicinés darybos poky€iai vyrauja ir tokiy Siy dieny
kompozitoriy, kaip Mathias Pintscher, Johannes-Maria Staud, Ondfej Adamek, Kaija Saariaho,
Harrison Birthwistle, Toshio Hosokawa ir kt. kiiryboje. Nors $iy autoriy kiiryba ir yra
evoliucionavusi yra ganétinai smarkiai nutolusi nuo Sestojo pra¢jusio amziaus deSimtmecio
kompozitoriy kiirybos, skambesio kokybé Cia taip pat vaidina reikSmingg konstrukcinj vaidmen;.
Kaip bebtty, net ir pragjus beveik SeSiems deSimtmeciams nuo skambesio kokybés tapsmo
estetine kategorija ir Siai paradigmai besiskleidZiant jvairiais egzistavimo pavidalais, Siuolaikinés
muzikos analizés metodikos (pavyzdziui, sety teorija, semiotiné¢ analizé, intertekstualumo
apraiSky paieSkos) néra pajégios atskleisti esminiy Sios muzikos komponavimo aspekty ar jy
priezastingumo. Tai yra pagrindiné $io diskurso problema.

Siame tyrime iskeliama hipotezé, jog skambesio kokybés potencija tapti struktiiriniu
kiirinio konstrukcijos pamatu yra nulemta ikistruktiriniy muzikos aspekty, salygojamy tiek
bendrazmogisky percepcinio mechanizmo ypatybiy, tiek imokty percepciniy kategorijuy Sie
aspektai sglygoja tokios komponavimo paradigmos susiformavima, kurios pagrindinis principas
yra tikslingas operavimas skambesio kokybe. Minéta nauja komponavimo kryptis aprépia daug
skirtingy operavimo skambesio kokybe alternatyvy, salygojamy specifiniy kiirybiniy inspiracijy
ir intencijy, kurios yra nulemtos individualaus psichologinio kompozitoriaus santykio su garsine
medziaga. Si paradigma turi savita komunikacing sistema, lemian¢ia muzikinés medZiagos
darybg ir struktiiravimg — struktiirinius komponavimo aspektus. Vien struktiiriniy aspekty analizé

negali visapusiSkai atskleisti kiirinio kompozicinés idéjos, o struktiiriniai ir ikistruktiiriniai



komponavimo aspektai yra lygiareik§miai komponavimo proceso démenys.

Tyrimo objektas — struktiiriniai ir ikistruktiiriniai komponavimo aspektai, besireiSkiantys
XX a. antrosios pusés — XXI a. pradzios muzikoje, kurios komponavimo strategijos yra paremtos
skambesio kokybeés artikuliacijomis.

Tyrimo tikslas — istirti ikistrukttirinius ir struktiirinius sonorinés muzikos komponavimo
aspektus, ikistruktiriniy komponavimo aspekty jtakg struktiriniams bei pastaryjy raiska
sonorinéje muzikoje. Siam tikslui jgyvendinti keliami $ie uzdaviniai:

e apibrézti sonorinés muzikos sampratg;

e istirti skambesio kokybés raiSkos specifikg sonorin¢je muzikoje;

e istirti skambesio kokybés raiSka sonorinéje muzikoje nulemiancius psichoakustinius ir
kognityvinius reiskinius bei jy reikSme¢ komponavimo strategijoms;

e iSrySkinti esminius sonorinés muzikos analizei atlikti bitinus momentus.

Darbo naujumg ir aktualuma nulemia tiek pats tyrimo objektas, tiek jo nagrinéjimas 1§
komponavimo praktikos perspektyvos. D¢l Sio tyrimo specifikos reikalinga sukurti naujus
analitinius jrankius, specialiai skirtus sonorinés muzikos komponavimui nagrinéti. Darbe daug
démesio skiriama psichoakustiniams ir kognityviniams reiSkiniams bei jy jtakai komponavimo
procesams. Nors psichoakustinius ir kognityvinius reiSkinius muzikoje apzvelgianc¢iy darby yra
iSties nemazai (pavyzdziui, Snyder, B. 2000, Chowning, J. M. 2000, Dowling & Harwood, 1986
ir kt), taciau tiesiogiai Siuos reiskinius su komponavimo praktika siejanciy tyrimy yra labai
nedaug (pavyzdziui, Vilums, M. 2011), taip pat literatiiros, siejan€ios tokius psichologinius
komponavimo aspektus kaip kompozitoriaus inspiracijos ar meninés intencijos su jy struktirine
realizacija (pavyzdziui, Carbon, J. 1986, Janeliauskas, R. 2003, 2006). Siame darbe kuriami
nauji tarpdisciplininiai rySiai, nukreipti j vienos i§ niidienoje aktualiausiy profesionaliosios
muzikos krypciy, sonorinés muzikos, komponavimo strategijy suvokimg. Tokiy kognityviniy
reiSkiniy kaip Gestalt principai taikymas aiSkinant skambesio parametry suvokimag ir jy
organizavimg padeda nusakyti tiek atskiry elementy ar viso kiirinio percepcijos ypatybes, tiek
komponavimo principa, tatiau kartu palieka erdve pladiam praktiniam pritaikymui. Sis darbas
neapeliuoja ] universalig analizés metodika, taCiau sitlo alternatyvas bandant suvokti ir
praktiskai pritaikyti daugybe realizacijos galimybiy turin€ius komponavimo metodus. Taigi
Siame darbe sitilomi analizés metodai visy pirma yra skirti ne sonorinés muzikos kiiriniy
dekonstrukcijai, o kompozitoriaus darbo su skambesio kokybe pazinimui ir potencijy
atskleidimui.

Tyrimo metodai. Darbe naudojami tarpdisciplininis, aprasomasis, lyginamasis, sisteminis bei

analitinis tyrimo metodai.



Tyrimo Saltiniai. Darbe naudojamas platus keleta mokslo ir meno sri¢iy apimantis
literatiiros spektras, kurj galima sugrupuoti 1 penkias grupes.

Pirmoji grupé — tai kognityvinés muzikos psichologijos ir psichoakustikos problemas
nagrin¢jantys darbai (Ambrazevicius 2006, 2010, 2012; Bregman 1990; Brower 2000; Coren
2003; Deliege & Mélen 1997; Denham & Winkler 2015; Dowling & Harwood 1986; Dubnov
1996; Erickson 1975; Eysenck & Keane 2002; Imberty 1993; Yost 2010; Justus 2002, Krumhansl
2002, Kubovy & Valkenburg 2001; Levitin 2002; Lyons 2003; MacKay 1981; Miller 1956,
2003; Moore 2010; Nussbaum 2015; Rosch 1975, 1978; Rossing, Moore, & Wheeler 2002;
Schnupp, Nelken & King 2011; Shamma, Elhilali & Micheyl 2011; Snyder 2000; Tenny 1988;
Terasawa 2010; Vos & Rasch 1981 ir kt.).

Antraja grupe sudaro psichologinius (Andrijauskas 1999; Fiest & Friest 2009; Jung 2013
ir kt.), filosofinius kiirybos aspektus nagrin¢janti ir su kompozicine praktika juos siejanti
literatira (Carbon 1986; Csikszentmihalyi 1990; Deleuze 1986; Hawkes 1977; Janeliauskas
2003, 2006; Langer 1953; Tissot 2008; boopoBckwuit 1978 ir kt.).

Treciajai grupei priklauso kompozicines sistemas, komponavimo metodus ir problemas
tyringjantys darbai (Bernard 1986; Cope 1997; Corozine 2002; Cherney 1994; Cowell 1969;
Fineberg 2000; Harrington 1988; Hindemith 1942, 1949; Hoffman 2005; Kohoutek 1976; Mirka
2001; Murail 2005; Natalevicius 2015; Pousset 2000; Reiprich 1975; Rose 1996; Schoenberg
1978; Stockhauzen 1959, 1962, 1963; Vilums 2011; Willgoss 2012 ir kt.)

Ketvirtojoje grupéje — plataus spektro muzikologiné literatiira, aptarianti specifinius
sonorinés muzikos aspektus (Chominski 1956, 1962, 1968; Granat 2005; Kostrzewska 1994;
Zielinski 1963; Rushton 2001; Maxkmisirun 1992; Xoaonos 1981, 1983; Xomonosa 1990; Ilenosa
2005 ir kt.), muzikos istorijg (Broyles 2004, 2007; Edwards 2001), stiliaus sampratg ir raiSka
(Fernie 1995; Gombrich 2009; Wenninger 2005) taip pat bendroji muzikologiné literatura
(Benward & Saker 2003; Whittall 2008; [IbstukoBa 1994; Kiopersn 1998; ir kt.).

Paskutinigja grupe sudaro literatiira, pateikianti kompozitoriy pasisakymus apie savo
kiiryba (Harvey 1965; Lukomski 1999; Medwin 2009; Mir6 2011, Varga 2011 ir kt.) ir jy kiiriniy
analizes/komentarus (Monastra 2000; Pousset 2000; Topolski 2010; Worby 2015 ir kt.).

Darbe jvairiais aspektais analizuojami su darbo tema susij¢ kuriniai: O. Adaméko
Chamber Noise I (2011); B. Ferneyhough La Chute d'Icare (1988); S. Gubaidulinos Et Expecto
(1985); G. Kurtago Szdlkak op. 6/d (1978); H. Lachenmanno Dal Niente (Interieur I1I) (1970);
G. Ligeti  Nuovelles Aventures (1962-1965); A.Maslekovo Dissipating Fragrances (2015);
Incantation of The Freezing Haze (2013); ...liecianti aklus vandens Sesélius... (2012); O-DOBI
(Water of Life) (2009); Paskutiniy spinduliy kaligrafijos (2014); Sand Paintings (2012); Trys



drobés apie antracito spalvos vandenj (2010); R. Motiekaicio Light on Light styginiy kvartetui ir
trombonui (2004); K. Pendereckio Rauda Hirosimos aukoms atminti (1960); M. Pintscher Fiinf
Orchesterstiicken (1997); Svelto (2006); D. Rotaru L’Ange avec une seule aile (2010);
K. Saariaho Lichtbogen (1986) G. Scelsi Styginiy kvartetas Nr. 4 (1964); J. M. Staudo Sydenham
Music (2007); A. Weberno Variacijos op. 27 (1936).

Darbo struktiirg sudaro jvadas, trys pagrindinés dalys, iSvados, literatiiros sarasas.
Pirmojoje dalyje apibréZiama sonorinés muzikos sgvoka ir nagrinéjami ikistruktiiriniai sonorinés
muzikos kompoziciniai aspektai, aptariami psichoakustiniai, kognityviniai, psichologiniai,
sintaksiniai sonorinés muzikos aspektai, nagrin¢jami kompozitoriy pasisakymai, padedami
pagrindai struktiiriniy aspekty analizei. Antrojoje dalyje nagrinéjami struktiiriniai sonorinés
muzikos kompoziciniai aspektai, analizuojami sonorinés muzikos pavyzdziai, sukuriami analizés
jrankiai. Treciojoje dalyje, naudojant sukurtus analizés jrankius, nagrin¢jama struktiiriniy ir

ikistruktiiriniy sonorinés muzikos komponavimo aspekty raiska Sio darbo autoriaus kiiryboje.



1. IKISTRUKTURINIAI SONORINES MUZIKOS ASPEKTAI

Siame skyriuje bus aptariami sonorinés muzikos komponavimo aspektai tiesiogiai
nesusije¢ su struktiiriniais procesais. Jo tikslas yra apzvelgti ir iSnagrinéti veiksnius nulemiancius
sonorinés muzikos ir sonorizmo (kaip reiSkinio) egzistavimg, jo funkcionavimg skirtinguose
kompoziciniuose sprendimuose, psichoakustinius sonoriSkumo aspektus, skirtingas kompozitoriy
inspiracijas ir sonorinés muzikos komponavimo prielaidas ir struktiiravimo procesy istakas. Siam
tikslui pasiekti pasitelksime istorinés sonorizmo sklaidos apzvalga, kognityvinés muzikos
psichologijos zinias, apzvelgsime paciy kompozitoriy pasisakymus analitinés psichologijos
kontekste bei panagrinésime archetipinius struktiiravimo principus, padedancius tiek

komponuoti, tiek suvokti sonoring muzika.

1.1. Sonorizmo reiskinys ir skambesio kokybés dimensija

Sio tyrimo objektas, sonoriné muzika, yra viena i3 §io darbo problemy. Pati sonorinés
muzikos sgvoka, priklausomai nuo diskurso, gali turéti visiSkai skirtingas reikSmes. Puikus Sios
situacijos pavyzdys biity misy naudojamai sonorinés muzikos sgvokai artimo ,,sonorikos® (ru.
conopuka) termino naudojimas rusiSkoje muzikologijoje (J. Cholopovo, V. Cholopovos,
T. Kiuregian, A. Maklygino ir kt. darbuose). Siuo terminu autoriai jvardija jvairius XX a.
muzikos aspektus: tiek kompozicines priemones (pvz. aleatorika, puantilizma), tiek garso
iSgavimo technikas (Siuolaikinés grojimo technikos, triukSminiai efektai ir kt.), tiek fakttrinius
pavidalus (klasterius, mikropolifonijg ir pan.), tiek tembrinius skambesio niuansus, o kartais
netgi specifines disonansines akordy struktiiras. Tuo tarpu vakary muzikologijoje labiau yra
zinoma sonorizmo (angl. sonorism) savoka, kuri yra bene iSimtinai siejama su lenky sonoristy
(K. Pendereckio, W. Lutostawskio, B. Schéfferio, W. Szaloneko, H. Goreckio ir kt.) kiiryba, taigi
yra labiau stiliy bei kompozicing krypt] nusakantis konceptas. Miisy nuomone, abi §ios
koncepcijos atskleidzia reikSmingus miisy tyrimo objekto bruozus: sonorikos ir sonorizmo
terminai jau vien etimologiSkai (pranc. sonore — skambantis, aidintis, gaudus, lot. sonorus —
triukSmingas, angl. sonorous — aidintis, skambus) yra kur kas platesni nei vienos stilistinés
krypties, komponavimo technikos, garso i§gavimo biido ar faktiirinio pavidalo apibiidinimas. Sie
terminai veikiau apjungia visus Siuos objektus j kur kas stambesnj meta-objekta — globaly
sonorizmo reiskinj, kurj Siame skyriuje nagrinésime jvairiais rakursais.

XX a. antroje pusé€je isigaléjusi ir ligi Siy dieny vis didéjanti akademinés muzikos
stilistikos ir tam tikry ideologiniy krypc¢iy jvairove tarsi neleidZia i$skirti vienos dominuojancios

muzikos srovés. Vis délto, galima pastebéti tendencijg vienijancia iSties nemazai skirtingy



muzikos sroviy — tai kompozitoriy démesys skambesio kokybei. Skambesio kokybe cia
jvardijamas muzikiniy parametry reik§miy derinys', sukuriantis charakteringg skambesj, galintj
biiti meninés iSraiskos ar kompozicinés strukttiros priemone.

Skambesio kokybés reik§més iskilimas gali biti siejamas ne tik su XX a. antros puses
muzika, bet dar su kompozitoriy impresionisty kiiryba, kurios rySkiausias bruozas, kaip teigia
Nolan Gasser, yra ,,spalvos “ idéja, muzikai artimesné kaip tembro sqvoka. Tembro reiksmé yra
dazniausiai isreiskiama orkestruotés deéka, taciau neretai pasitelkiamas specifinis harmonijos ar
faktiuros panaudojimas. N. Gasser pazymi, jog bitent kompozitoriai impresionistai tembrg
pateiké kaip auksciausios risies parametrq, kuris yra tikslingai isnaudojamas ir savarankiskai
plétojamas (Gasser, N.?). Tembras — tai vienas svarbiausiy skambesio kokybe nulemianciy
parametry, kurio vaidmuo nuo impresionistinio laikotarpio nuolat augo. Kaip teigia Robertas
Ericksonas, akordai siekiantys tembrinio efekto prasidéjo nuo C. Debussy ir E. Varese'o kiirybos.
Savo ansambliniy ar orkestriniy kiiriniy partijas Sie kompozitoriai parasydavo taip, jog jos
susiliedavo 1 vieng ansamblinj tembrg (Erickson, R. 1975: 18-21). Véliau Sig dimensija
iSnaudojo tokie kompozitoriai, kaip Charlesas Ivesas, Leo Ornsteinas ar Henry Cowellas®.

Skambesio  kokybés  prioritetizavimo  apraiSkas atspindi ir A. Schoenbergo
Klangfarbenmelodie (vok. garso spalvy melodija) bei jo naudojamos tembrinés struktiiros. Jas
geriausiai atspindi trecioji i§ ,,Penkiy pjesiy orkestrui® op.16 (1909), pavadinimu Farben (vok.
Spalvos) bei A. Weberno ricerkaro 1§ J. S. Bacho ,,Muzikinés aukos* (vok. Musikalisches Opfer)
orkestruote, kurioje melodiné linija iSskaidoma atskiriems instrumentams, taip suteikiant kiiriniui
papildoma garso spalvy dimensija. Anot A. Schoenbergo, muzikinis garsas (vok. Klang) yra
suvokiamas pagal tris charakteristikas: auksti, spalva ir garsumg. Garso spalvos (vok.
Klangfarbe) jvertinimas Schoenbergo nuomone buvo kur kas maZiau kultivuojama ir mazZiau
organizuota plotm¢. Savo veikale Harmonielehre (1909) jis teige, jog jei jau jmanoma sukurti
tam tikrus modelius is garso spalvy diferencijuojamy pagal garso aukstj, kuriuos mes vadiname
,melodijomis“, progresijomis, kuriy koherencija (vok. Zuzammenhang) issaukia efektq

analogiskq tiems [garso auksCiy, A. M.] procesams, tai turéty biiti jmanoma tokias progresijas

1 Skambesio kokybe nulemia visy garso parametry, auksCio, trukmés, tembro ir garsumo reikSmiy visuma.
Taciau, skambesio kokybés percepcijai yra itin svarbus tembro bei garsumo iSreik§tumas. Placiau apie
muzikiniy parametry koreliacija skaityti skyrivose 1.1.1.1-1.1.1.5.

2 Gasser, N. Period: Impressionist (prieiga per interneta http://www.classicalarchives.com/period/8.html Zitiréta
2016-01-02)

3 Bene populiariausia tembrinio efekto siekianciy akordy riisis sonoringje muzikoje yra klasteriai (angl. Cluster).
Nors vyrauja nuomoné, jog biitent H. Cowellas yra $ios grojimo technikos pradininkas 1913 m. sukirgs kiirinj
Adventures in Harmony fortepijonui solo, taciau pirmasis publikuotas klasteriy technika pagristas kiirinys
priklauso kanadieciy kompozitoriui Josephui Humpfrey Anger. Jo Tintamarre (Clangor of Bells) fortepijonui
solo iSleistas 1911 m. Tuo tarpu i§ dabartinés Ukrainos teritorijos kilusio amerikie¢iy kompozitoriaus Leo
Ornsteino Wild Men's Dance (1913-1914) fortepijonui solo buvo vienas pirmyjy placiajai publikai
nuskambéjusiy beveik iSimtinai klasteriy technika prasyty kiriniy (Placiau: Broyles, M. 2004; Broyles, M. &
Von Glahn, D. 2007)


http://www.classicalarchives.com/period/8.html

sukurti ir is kitos dimensijos garso spalvy, kuomet jos jvardijamos ,, tiesiog garso spalvomis “.
Progresijos, kuriy tarpusavio santykiai buty grindziami logika ekvivalencia tai, kuri suteikia
satisfakcijq garso aukSciais paremtoje melodijoje (Schoenberg, A. 1978: 421) Kaip teigia
Julianas Rushtonas, $iuo teiginiu Schoenbergas iSreiSké mintj, jog tembrinés vieno tono
transformacijos gali biiti suvokiamos, kaip tam tikras melodinés slinkties ekvivalentas, t. y. garso
spalva gali tapti struktiriniu kiirinio elementu (Rushton, J.*).

Kaip struktiirinis kiirinio elementas skambesio kokybé (garso spalva) itin gerai
atsiskleidé SeStojo pragjusio amziaus deSimtmecio kompozitoriy kiiryboje. Puikus to pavyzdys
yra Gyorgy Ligeti SeStojo pragéjusio amziaus deSimtmecio darbai. Nors kalbant apie §j
kompozitoriy dazniausiai vartojamos mikropolifonijos ar garso masiy sgvokos, suomiy
kompozitorius ir muzikologas Erkki Salmenhaara nagrinédamas G. Ligeti kiirybg naudoja
Klangfarbenfeldtechnik (vok. Garso spalvy lauky technika) savoka (Salmenhaara, E. 1970). Sis
terminas i§ esmes papildo mikropolifonijos sgvoka, kuri labiau atspindi smulkaus plano fakttring
daryba, tuo tarpu Klangfarbenfeldtechnik tarsi labiau koncentruojasi i aukStesnio hierarchinio
lygmens struktiras, kurias formuoja mikropolifoninés faktiiros. Taipogi Sis terminas yra galimai
etimologiskai tikslesnis uz placiai naudojamg ,,garso masiy technikos/muzikos* savoka, nes
atskleidzia skambesio kokybés svarba garso masiy tarpusavio santykiuose, be to, implikuoja
G. Ligeti muzikos s3sajas su A. Schoenbergo Klangfarbenmelodie idéja.

Garso masiy muzikg J. Michele Edwards jvardija kaip kompoziciniy techniky, kuriy déka
sumazinama individualiy tony reikSmé, o didesn¢ reikSme muzikinése figtirose jgija faktira,
tembras ir dinamika, visuma. Tai, anot autorés, sumenkina ribg tarp muzikinio garso ir triukSmo
(Edwards, J. M. 2001: 326-327). Si riba galutinai i$nyksta lenky kompozitoriy — sonoristy
(K. Pendereckio, W. Lutostawskio, B. Schéfferio, W. Szaloneko, H. Goéreckio ir kt.) SeStojo
praé¢jusio amziaus deSimtmecio kiiryboje, taip pat kai kuriuose I. Xenakio, K. Stockhauseno ir
kity kompozitoriy darbuose. Pirmasis sonorizmo terming panaudojo lenky muzikologas
J. Chominskis. Jis $j terming kildina i§ pranciiziSko zodzio sonore (pranc. skambantis, aidintis,
gaudus), taip bandydamas teoriSkai apibrézti naujas XX a. garsines kokybes, kuriy nebuvo
jmanoma racionaliai paaiSkinti tuo metu paplitusiomis tokiomis sgvokomis kaip ,,atonalumas®,
»atematizmas®, ,,asimetrija® ar ,triukSmas®. J. Chominskis jveda reikSminga sonoriniy verciy
(wartosci sonorystyczne) savoka. Anot Chominskio, impresionizme skambesio pavirSiuje buves
sonorinis faktorius pakeité fundamentalius muzikos kiirinio mechanizmus, todél struktiirinés ir
komunikacinés kiirinio funkcijos persislinko j sonorines kiirinio vertes (Chominski, J. 1962: 5)

Kaip teigia J. Chominskio darbus tyriné¢jantis Z. Granatas, sonorizmo pripazinimas nauju

4  Rushton, J. Klangfarbenmelodie. The New Grove Dictionary of Music and Musicians
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muzikos elementu is tiesy buvo visiSkai naujo muzikos sluoksnio suvokimas; jo poveikis
pasireiské ne per vienq kuriqg nors funkcijg, bet tik per jy sqveikq. Chominskio darbuose
i§skiriami pagrindiniai sonorizmo sluoksnj sudarantys elementai, tai tembras, faktira,
registrai, artikuliacija, dinamika, ritmas ir agogika. Melodija ir harmonija taip pat gali biiti
sonorizmo sluoksnio dalimi, taciau sonorines vertes Sie elementai dazniausiai kuria
sqveikaudami su kitais elementais (Granat, Z. 2005: 825).

Nors sonorizmo terminas vakary muzikologijoje yra vartojamas itin retai ir dazniausiai
turi specifing asociacija su kg tik minétais lenky kompozitoriais, misy jsitikinimu, §io termino
naudojimas platesne prasme gerokai praplésty Sios srities tyréjy arsenalg. Sonorizmas gali biiti
traktuojamas kaip reiskinys, pasireiSkiantis muzikinés medziagos sonoriSkumu, formuojanciu
sonorizmo sluoksnj (kaip ji suformulavo Chominskis). SonoriSkumas, Siuo atveju, yra
skambesio kokybés matas, nurodantis vidinj garso parametry santykj (zr. iSnasg 1). Sonoriskumo
lygmuo — sonorinis intensyvumas — tiesiogiai priklauso nuo skambesio kokybe nulemianciy
parametry koreliacijos

Didelis skambesio kokybés sonoriSkumas yra biidingas visy aukSciau aptarty
kompozitoriy kiirybai, prie kuriy biitina paminéti ir spektrinés bei post-spektrinés muzikos
kiiréjus. Kaip teigia spektralizmo krypties pradininkas G. Grisey, spektrinéje muzikoje muzikiné
medziaga iSauga i§ natiiralaus sonoriskumo augimo, is makrostruktiiros o ne kaip nors kitaip.
Kitaip tariant ¢ia néra jokio pagrindinio darinio (jokiy melodiniy lgsteliy, garsy kompleksy ar
toniniy verciy) (Grisey, G. In: Rose, F. 1999: 8). G. Grisey savo kiirybiniuose ieSkojimuose
neapsiribojo vien skambesio per se sonoriSkumu. Savo kompozicinéje sistemoje jis didelj démesj
skiria laiko struktiiry percepcijai. Jo siekis yra sukurti tokj kontinuuma, koks esti klasifikuojant
intervalus (pagal jy disonansi$kumo lygj) ar tembrus (harmoniSkumo rodiklis’) (Cherney, B.
1994: 5). Kitaip tariant, G. Grisey siekia savo muzikoje sukurti konsonansing arba disonansing
laiko percepcija, taip integruojant laiko struktiiras j skambesio kokybe nulemiantj sonorisSkuma.
Cia juntama didelé K. Stockhauseno ritmo organizavimo teorijos jtaka, kurioje gretinamos
trukmiy fazés su tembro harmoniniu spektru. Nors post-spektrinés muzikos kiir¢jy darbuose
galima atrasti G. Grisey minéty toniniy verciy ar net melodiniy lasteliy (puikus pavyzdys biity
K. Saariaho kiiryba), ta¢iau skambesio kokybés sonoriSkumui ¢ia yra skiriamas bene didziausias

démesys, o visi kiirinio parametrai dazniausiai biina nulemti biitent tembro®.

5 Harmoniskumas (angl. Harmonicity) yra vienas i§ tembra charakterizuojanciy veiksniy, nusakantis garso
harmoniky savybes. Sis parametras skirstomas j harmoninius spektrus (atitinka muzikinius tonus),
neharmoninius spektrus (garsus, kurie sudaryti ne tik i§ harmoniky, pvz., metalinis garsas) ir triuk§Sma (Dubnov,
Sh. 1996: 8, 17)

6 Damien Pousset aptardamas post-spektrinés muzikos kompozitoriy kiirybos ypatybes pateikia ir
prekompoziciniy detaliy, pavyzdziui, K. Saariaho tembring asj ar pirminius tembro struktliravimo eskizus.
Placiau apie post-spektrinés muzikos kiiréjy kompozicinius sprendimus: Pousset, D. 2000
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Svarbu pazyméti, jog skambesio kokybei ir jos sonoriSkumui didelj démesj skyré itin
skirtingy paziiiry kompozitoriai. Be jau aptarty impresionisty, naujosios Vienos mokyklos
atstovy, lenky sonoristy, spektralisty ir kity tiesiogiai su naujy iSraiSkos priemoniy ieskojimais
siejamy kompozitoriy (E. Varése'o, H. Cowello, G. Ligeti, K. Stockhauseno, G. Crumbo ir kt.),
skambesio kokybés dimensija iSrySkéja ir itin racionalius komponavimo metodus propaguojanciy
kiréjy (P. Boulezo, I. Xenakio, K. Stockhauseno) ar net minimalizmo atstovy (La Monte
Youngo, M. Feldmano, S. Reicho ir kt.) darbuose’. Dar daugiau, $i dimensija egzistuoja ne vien
akademinés muzikos rémuose, ji aptinkama jvairiausiy stiliy masin¢je muzikoje. Vienas i$
ankstyviausiyjy pavyzdziy galéty biiti legendiné brity roko grupé The Beatles, atvirai deklaravusi
savo simpatijas K. Stockhauseno eksperimentams ir j savo kiiriniy orkestruotes inkorporavusi
tiek jo kiiriniy elementy, tiek perémusi tokiy kompozitoriy kaip I. Xenakis muzikinés medZiagos
plétojimo principy®. Brity roko muzikoje tokia tendencija islieka iki Siy dieny, puikus pavyzdys
buty grupés Radiohead kiryba, kurioje kartu su roko muzikai budingais elementais tarpsta
eksperimentiné gyvoji elektronika, garso masiy technika ir kiti skambesio kokybés sonoriskumag
atskleidziantys faktoriai, neretai ne tik papildantys dainy turinj, bet ir nulemiantys kompozicinius
sprendimus. Dar didesnis skambesio kokybés sonorisSkumo vaidmuo tenka elektroninei muzikai
(ypatingai ryskiai §i dimensija atsiskleidzia tokiy kiiréjy, kaip Ryoji Ikeda, Aphex Twin, alva
noto kiiryboje). Kai kuriuose elektroninés muzikos zanruose, tokiuose kaip Drone skambesio
kokybé (tembras) tampa ne tik pagrindiniu, bet ir vieninteliu objektu’.

Sioje vietoje turétume apibrézti hierarchinius sonorizmo reiskinio, skambesio kokybés
bei sonoriskumo vaidmenis. Muzikinés medziagos elementy sonoriSkumas salygoja bendros
skambesio kokybés sonorisSkumo lygi. Didelis skambesio kokybés sonoriSkumas pasireiskiantis

jvairiy kompozitoriy kiiryboje sukuria meta-objekta — sonorizmo reiskinj (Pvz. 1).

7 P.Boulezo ir S. Reicho kiiriniy skambesio kokybés dimensija placiau savo disertacijoje analizuoja M. Vilums
(Zr. Vilums , M. 2011)

8 Puikius pavyzdzius pateikia The New Yorker apzvalgininkas Alex Ross http://www.newyorker.com/culture/alex-
ross/the-beatles-and-the-avant-garde bei kompozitorius Robert Worby.

http://www.theguardian.com/music/2015/dec/26/beatles-revolution-9-stockhausen-hymnen-avant-garde-pop
9 Placiau apie Drone muzikos stiliy ir komponavimo aspektus: Natalevicius, M. 2015
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Sonorizmo reidkinys

T

Skambesio kokybé

!

Sonoriskumas

Pvz. 1 Sonorizmo reiskinio, skambesio kokybés ir sonoriskumo hierarchiné struktiira

Taigi, démesys skambesio kokybei, jos sonoriSkumui gali biiti jvardintas kaip sonorizmo
reiSkinys, pasireiskiantis, 1§ pazidros, skirtingose kompozicinése paradigmose ir atliekantis
skirtingas kompozicines funkcijas — nuo kitus muzikinius parametrus papildancios spalvinés
dimensijos, 1ki konstrukcinio elemento ar net vienintelio objekto. Bitent dél tokio
daugiadimensiskumo sonorizmo reiskinys gali biiti jvardijamas kaip meta-objektas, savo sgvokos
rémuose talpinantis daugybe skirtingy pavidaly ir apraisky. Sio tyrimo tikslas néra jvardinti
sonorizmo reiskinj kaip stilistinj epochos identiteta nulemiantj faktoriy, taip pat ¢ia nesiekiama
visg sonorizmo apraiSky turin€ig muzikg jvardinti kaip ,,sonoring* (kg bandé¢ daryti tokie
muzikologai, kaip J. Cholopovas, A. Maklyginas, T. Kiuregian ir kt.), o veikiau suprasti Sio
reiSkinio kilme, raiSka ir potencijas. Todé¢l turétume jsigilinti j §] reiSkinj tiek 1§ suvokimo

(kognityvinés psichologijos), tiek i§ kompozitoriaus asmenybés (analitinés psichologijos) pusés.

1.1.1. Psichoakustiniai sonoriSkumo aspektai

Sonorizmo reiskinys (kartu su skambesio kokybe bei sonoriskumu) visy pirma turéty biiti
suprastas kaip muzikos ar garso percepcija nusakanti sgvoka. Kadangi sonorizmo reiSkinys yra
itin plati sgvoka ir aukSCiausias hierarchinis S§ios sistemos lygmuo, tad norédami suvokti jo
kilme, raiska ir potencijas, turime pradéti nuo Zemesniyjy sistemos grandziy — skambesio
kokybés bei sonoriskumo.

Skambesio kokybé, kaip jau min¢jome, yra skambesio parametry reikSmiy derinys.
Skambesio parametrus, garsy aukstj, trukme, tembrg, dinamika (garsumg), bei vietg, vienas i$

pirmyjy pasitlé K. Stockhausenas (1962). Skambesio kokybe nulemia Siy skambesio
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parametry vidiné koreliacija; ji — taip vadinama dél to, jog vyksta vieno garso ar garsy grupés,
pagal Gestalt' principus grupuojamos j vieng percepcinj darinj, viduje. Taigi, jei bandytume
suvokti skambesio parametry koreliacijos vieta jau aptartoje sonorizmo reiskinio, skambesio
kokybés ir sonoriSkumo hierarchinéje sistemoje, tai biity Zemiausigjg sonoriSkumo grandj
sudarantis sub-lygmuo.

Vienas svarbiausiy skambesio kokybe nusakanciy parametry yra tembras. Tai vienas
kontroversiSkiausiy skambesio parametry, iki Siol neturintis konkretaus apibréZimo. Vienas i$
dazniausiai sutinkamy tembro apibtudinimy yra toks: Jei du garsai skamba tuo paciu garsumu ir
tame paciame auksStyje, bet yra suvokiami, kaip skirtingitai jy skirtumas jvardijamas, kaip
tembro skirtumas (Moore, B. C. J., 2010: 137). Kaip teigia Rytis Ambrazevicius, tembro sqvoka
yra negatyvaus pobiidzio, konstruojama neiginio principu: tembras — tarsi tai, kas lieka atmetus
garso aukstj, garsj ir trukme; visa tai, kas néra aukstis, garsis'' ir trukmé (Ambrazevidius, R.,
2012: 7). Metaforiskai tembras yra jvardijamas kaip ,,garso spalva®, ,,garso rySkumas‘ ar ,,garso
kokybé“. Visgi, skambesio kokybe sudaro ne vien tembras, bet visy skambesio parametry
derinys, kuriame itin svarbis tiek aukscio, tiek garsumo, tiek trukmés parametrai. Kaip teigia
Shlomo Dubnovas, muzikos elementy tembro ir garsumo aspektai pasizymi garsy vidinémis
savybemis ir klausos atzvilgiu atpazjstamos kaip tony kokybé ir rySkumas, dydis ir kt. (Dubnov
1996: 8, 17), tad galime teigti, jog ypatinga reikSme¢ skambesio kokybés percepcijai turi tembro
ir garsumo iSreikStumas.

Pagal Bobo Snyderio (2000) muzikos'* parametry klasifikacijg tembras ir garsumas yra
laikomi antriniais muzikos parametrais. Antrinis — anaiptol nereiSkia mazesnés parametro
svarbos. Muzikos parametry skirstymas ] pirminius ir antrinius yra paremtas galéjimu arba
negaléjimu skirtingas jo vertes suskirstyti ] proporcingas fiksuoty dydziy kategorijas arba, kitaip
tariant, skaliarinius dydZzius.

Pirminiais, anot Snyderio, laikomi auk$¢io, harmonijos ir ritmo (laiko) parametrai. Sie
parametrai yra lengvai skaliarizuojami. Stai aukstis yra skirstomas j derinimo sistemas, dermes,
kuriose susidaro aukséiy intervalai. Jie visada yra fiksuoty dydziy. Siuos dydzius galima lengvai
atpazinti, kai jie pasikartoja muzikos kiirinyje. Harmonijos parametras yra susijes su aukscio
parametru. Jj sudaro vienu metu skambantys keli skirtingi auk§c¢iai. Harmoniniai sagskambiai taip

pat gali biiti kategorizuoti i tam tikrus modelius, kuriy atsikartojimas bus atpazjstamas. Kaip

10 Apie garsy grupavima pagal Gestalt principus kalbésime skyriuje 1.1.2

11 Garsis — klausos organais suvokiamas garso pojiitis (angl. volume). Siame darbe fizikiné garsio savoka
tapatinama su garsumo parametru.

12 Skambesio parametrai Siame darbe turéty biti traktuojami kaip atskiry garsy ar garsiniy objekty vidinés
skambesio savybés. Tuo tarpu muzikos parametrai yra kur kas platesné savoka, taikytina konstrukciniy ir neretai
sintaksiniy procesy paveiktai garsinei medziagai. Vis délto, skambesio ir muzikos parametrai yra artimos ir
neretai persipinancios sgvokos, pasiZyminc¢ios panaSaus pobiidzio funkcionavimu, tad muzikos parametrai Sioje
vietoje mums padeda geriau pazvelgti i skambesio parametry savybes.
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teigia B. Snyderis, taip yra dél klausos gebéjimo isskaidyti vienalaikiai skambancius aukscius ir
Jjuos suvokti kaip atskirus komponentus (Snyder, B. 2000: 196). Ritmo parametras — tai akcenty
ir tarp garsy esanciy proporcingy laiko intervaly suvokimas (Ibid.). Kaip ir aukstis, ritmas gali
biti organizuojamas j tam tikras ver¢iy skales', kuriose yra atskiri, atpaZjstami laiko intervalai.
Antriniai muzikos parametrai néra taip lengvai suskirstomi j daug aiskiai suvokiamu ir
identifikuojamy kategorijy. Anot B. Snyderio, geriausi antriniy muzikos parametry pavyzdziai
yra tembras, tempas ir garsumas. Anot autoriaus, néra biudo Siems parametrams sukurti
standartizuoty proporciniy verciy skaliy, kurios biity atpazjstamos nepaisant skirtingy potyriy.
Pavyzdziui, yra jmanoma identifikuoti to paties auksciy intervalo pasirodymq po jsiterpiancio
pasazo, taciau yra labai sudétinga tq patj padaryti tiek tempo, tiek garsumo atzvilgiu (Snyder, B.
2000: 196-197). Mes negalime identifikuoti dviejy laike atskirty garsumo ar tempo lygiy kaip
besiskirianciy tokiu paciu kiekiu. Anot autoriaus, antrinius parametrus mes suvokiame reliatyviai
ir juos apibiidinti galime tik labai bendromis sgvokomis daugiau/maZiau’. Antriniai parametrai
muzikoje dazZniausiai yra naudojami paprastose didéjanciose arba mazéjanciose progresijose
arba dideliuose kontrastuose. Antriniai parametrai gali biti labai svarbiis kaip pirminiy
parametry modeliy savybes pastiprinantis faktorius. Svarbu pastebéti, jog pirminius parametrus
galima naudoti kaip antrinius, taciau atvirkstinis variantas dazniausiai néra jmanomas (Snyder,
B. 2000: 197). Kalbédamas apie pirminiy muzikos parametry naudojimg vietoj antriniy autorius
turi omenyje pirminio muzikos parametro naudojimg ne formuojant aiskius skirtingus modelius,
bet formuojant gana paprastus parametro vertés didéjimo/mazéjimo procesus (Ibid.). Kaip
pavyzdys galéty biiti laiko intervaly seka, kurioje laiko intervalai tiesiog ilgéja, auksc¢iy serija,
kuri tiesiog vienakryptiskai kyla j virSy, harmonijos serija, kurioje akordai tiesiog tirStéja. Kitaip
tariant, pirminiai muzikos parametrai gali biiti naudojami kaip antriniai tuomet, kai plétojimo
modelis nereikalauja tiksliy proporciniy santykiy, o tik didéjancios arba maz¢jancios progresijos.
Nagrinédami pirminiy ir antriniy muzikos parametry savybes pastebime, jog antriniai
muzikos parametrai yra suvokiami ne kaip konkretiis dydziai, o kaip tam tikros percepcinés
abstrakcijos, kuriy tarpusavio santykius suvokiame tik percepciskai lygindami kelias skirtingas
to paties parametro vertes. Bene didziausig jtaka skambesio kokybei, o tuo paciu ir
sonoriSkumuli, turintys tembro ir garsumo parametrai yra antriniai muzikos parametrai, biitent dél
to skambesio kokybé ir sonoriSkumas pasiZzymi biitent antriniams parametrams budingomis
savybémis: jy negalima suskirstyti  fiksuoto dydzio kategorijas, o jy vertes galima apibiidinti tik

kaip percepcines nelygybes. Skyriuje 1.1 aptarty kompozitoriy kiiryboje skambesio kokybe ir

13 Cia nurodoma paralelé tarp auks$é¢iy dermiy ir ritminiy skaliy, abi savokos angly kalboje yra isreiskiamos Zodziu
scale.
14 Angliskame tekste pateikiami keturi variantai: ,, much of“, ,,not much of“, ,,more of, , less of“.
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sonoriSkumg nulemiantys parametrai neretai tampa pagrindiniais konstrukciniais kiirinio
elementais, tai salygoja percepcinj kity tokioje muzikoje esanciy skambesio parametry
neapibréZtuma.

Skambesio kokyb¢ bei jo parametry koreliacija, kaip percepciniai reiSkiniai, yra glaudZiai
susije su garsinés informacijos apdorojimu smegenyse ir visoje garso recepcijos sistemoje. Anot
jvairiy tyrimy, skambesio parametrai, kaip aukstis, ritmas ir tembras, absorbuojami skirtingy,
gauta informacija apdorojané¢iy smegeny sri¢iy. Stai ritmikos ir garsy auks¢iy intervalai siejami
su lingvistine smegeny sritimi, tuo tarpu garsy aukstis ir tembras aktyvuoja smegeny Zievés zona,
kuri yra atsakinga uz vizualing mentaling vaizduotg, tuo tarpu tembras ir melodiniai konttirai —
zong atsakinga uz mentalinés vaizduotés erdving manipuliacijg. Analitinis aktyvusis muzikos
suvokimas formuoja rysj su kairiojo pusrutulio lingvistiniais centrais, 0 emocinis pasyvusis — su

desiniuoju smegeny pusrutuliu (Lyons 2003: 36-37).

1.1.1.1. Tono auks¢io reik§mé sonoriSkumo percepcijai

Nagringjant percepcinj mechanizmg iSryskéja jdomus faktorius — garsy auksciai gali biiti
suvokti kaip intervaly seka ir biti apdorojami kairiajame pusrutulyje kartu su
ritminémis/laikinémis figliromis arba — kaip melodinis konttras ir buti apdorojami kartu su
tembrinémis skambesio savybémis (Lyons 2003: 36-37). Melodinis konttras yra kur kas
abstraktesnés sandaros darinys uZ intervaly seka, ji apibiidinti galime tik tokiomis pat sagvokomis,
kaip ir antrinius muzikinius parametrus. Tokiu atveju galima teigti, jog garso auksciy sekos, kuri
yra suvokiama kaip abstraktus melodinis kontiiras, sonoriSkumas yra didesnis uz garso sekos,
kuri suvokiama kaip intervaly seka. Kitaip tariant, sonoriSkumas, psichoakustiniu pozitriu,
yra savoka prieSinga aiSkiam tono auks$céio suvokimui. Kadangi intervalinés sekos yra
apdorojamos tos pacios smegeny srities laikinés/ritminés struktiros, aiSki ritminiy dariniy
percepcija taip pat yra traktuojama kaip sonoriSkumo prieSpriesa.

Tokig sonoriSkumo sgvoka patvirtina ir Williamo A. Yosto jZvalgos. Anot jo, tono aukstis
gali padéti suvokti melodija; tokie garsai, anot jo, vadinami muzikiniais ir laikomi stipriausia
tono auks$c¢io percepcijos forma. Taciau, autorius pastebi, jog kai kurie garsai taipogi skleidzia
tono auksc¢ius, taciau nekuria melodijai palankios percepcijos, nors klausytojas ir gali
identifikuoti muzikinius intervalus. Dar kiti garsai, anot Yosto, nesukuria nei melodinés nei
intervalinés percepcijos, nepaisant to, jog jy tono aukstis yra tikslus. Pasak autoriaus, kai kuriais
atvejais tono auksStis yra suvokiamas silpnai dél rySkiai suvokiamo garso kokybés (tembro)

poky¢io (Yost, W. A. 2010: 152)
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Tai, kaip skambesio parametry koreliacija sukuria sonorines vertes (Chominskio sgvoka)

ir salygoja skambesio kokybés sonoriSkumag yra susije ir su klausos organy sistemos veikimo

principais bei ypatybémis. Garsas keliauja per iSoring ausj ] viding, kur pamatinés ausies

membranos yra apdorojamas garso daznis. Klausos nervo neuronai ,,atliepia“ | tam tikrus garso

daznius skirtingose pamatinés membranos vietose. Informacija apie garso charakteristikg klausos

nervas apdoroja trimis buidais:

1.

Pagal individualiy neurony aktyvumg, vadinama nervinio aktyvumo ,kiekiu®“. Kuo
didesn¢ garso vibracija, tuo didesnis konkreCioje vietoje susijungusiy aktyviy neurony
kiekis. Yra manoma, jog reliatyvus apdorojamo garso garsumas turi jtakos jo sukeltam
nervinio aktyvumo ,.kiekiui.

Pagal aktyvumo pasiskirstymg tarp neurony. Kiekvienas neuronas yra ,,suderintas® ir
reaguoja  vieng konkrety daznj, dar vadinama charakteringu dazniu, kuris priklauso nuo
neurony padéties pamatinéje membranoje. Charakteringy daZzniy aktyvumo
pasiskirstymas yra vadinamas suZadinimo marginiu (angl. excitation pattern). Anot
daugelio garso suvokimo teorijy, suzadinimo marginys atlieka svarby vaidmenj tono
aukscio, tembro ir garsumo suvokime (Sis garsinés informacijos apdorojimo biidas dar
zinomas kaip tonotopija).

Pagal detalig neurony impulsy laiko seka, ypac pagal laikg tarp pasikartojanéiy nerviniy
impulsy. Tokio tipo informacija yra vadinama laikine (angl. temporal) informacija, ji
prisideda prie tono aukS$¢io nustatymo. Nerviniai impulsai yra iSSaukiami tam tikrais
laiko intervalais sutampanciais su atitinkama garso bangos faze pamatinéje membranoje.
Tai vadinama fazés uZrakinimu (angl. phase locking). Garsy, kuriy aukstis iki 1kHz"
bangy fazés visiSkai sutampa su neurony impulsais. Garsy, kuriy daznis tarp 1kHz ir
4kHz bangy fazés sutampa tik su kas antra nerviniy impulsy faze (santykis '2). Taip
nutinka dél to, jog aukStesniy dazniy garso bangy fazés yra greitesnés nei neurony
impulsai. Garsai aukStesni nei 4-5'¢ kHz pasizymi itin greita bangos faziy kaita, todél
neurony impulsy fazés sutampa tik su atsitiktinémis garso bangos fazémis, to pasekoje

fazés uzrakinimas netenka reikSmeés tono aukscio nustatyme (Moore, B. C. J. 2010: 133).

Taigi, perzengus 1 kHz daznio riba, fazés uzrakinimo mechanizmas netenka dalies savo

efektyvumo nustatant tono aukstj. Tuo tarpu ties 4-5 kHz riba S§is mechanizmas apskritai

nebedaro jtakos tono aukscio atpazinimui, tad tono aukStis yra nustatomas tik tonotopijos déka.

15 1 kHz (kai pirmos oktavos /a daznis yra 440 Hz) daznis yra apytiksliai tarp antros oktavos si (987.77 Hz) ir
trecios oktavos do (1046.5 Hz)

16 4 kHz (kai pirmos oktavos /a daznis yra 440 Hz) daZnis yra apytiksliai tarp treCios oktavos si ir ketvirtos
oktavos do. Tuo tarpu 5 kHz daZnis yra apytiksliai tarp ketvirtos oktavos mi bemol (4978 Hz) ir mi
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D¢l Sios priezasties aukStesniy nei 1 kHz daZnio garsy tono auk$¢io percepcija yra Siek tiek
mazesné uz garsy nesiekian¢iy Sio daznio, tuo tarpu aukStesni nei 4-5 kHz daznio garsy tono
aukscCio percepcija yra pati silpniausia. Tai padeda percepciskai atsiskleisti skambesio kokybei
svarbiems tembro ir garsumo parametrams. Sumazeéjus tono aukscio percepcijai ir padidéjus
tembro ir garsumo reikSmei garso vidinéje parametry koreliacijoje, padidé¢ja skambesio
sonoriskumas. Apibendrindami ir nukrypdami nuo fizikiniy ir psichoakustiniy sgvoky link arciau
muzikinés praktikos esanciy formuluociy, galime teigti, jog sonoriSkumas tolydzio did¢ja
absoliu¢iam garso auks$ciui perzengiant tiek trecios, tiek ketvirtos oktavos ribas.

Tonotopijos reiSkinys turi reikSmes itin svarbiam sonoriSkumo aspektui — dviejy tono
auki¢iy saskambio disonansi§kumui. Siuolaikiné tonotopijos teorija remiasi H. Helmholtzo
,vietos teorija“ (1954) (angl. Place theory), pirma kartg nusakiusig ka tik aptartg aktyvumo tarp
neurony pasiskirstymg. Anot Helmholtzo, disonansas atsiranda dél greitos periodiSkos suminés
garsy saskambio amplitudés kaitos — t. y. samplaiky, i§judinan¢iy pamating membrang.
Eksperimentais nustatyta, jog stipriausias psichofizinis disonansas sukeliamas, kai samplaiky
daznis yra apie 30-40 virpesiy per sekunde. Taigi, kaip teigia Helmholtzo teorija aptarinéjantis
R. Ambrazevicius, disonansas — fiziologinis Siurk§tumo (vok. Rauhikeit, angl. roughness)
reiskinys, pamatinés membranos virpéjimo sukeltas pojitis. Tas pojiitis yra nemaloniausias, kai
membrana virpa 30-40 Hz dazniu (Ambrazevi¢ius, 2006: 7). Véliau (1965) Sia teorijg papildé
R. Plompas ir W. J. M. Leveltas, prie Helmholtzo teorijos pridéje kritinés juostos (angl. critical
threshold), tam tikros psichofizinés dazniy juostos, kurig lemia vidinés ausies sraigés virpesiai
(Idem, 14), savoka. Eksperimentais nustatyta, jog disonansas iSnyksta, kai dalinius tonus skiria
daugiau nei kritiné juosta, tuo tarpu stipriausias disonansas jau¢iamas, kai sgveikaujancius tonus
skiria mazdaug Y4 kritinés juostos (Idem, 8)'. Kritiné juosta platéja mazéjant garsy dazniui, dél
to stipriausig disonansg atitinkantis intervalas pleciasi. To pasekoje Zemame registre paprastai
konsonansiniais laikomi intervalai daznai skamba disonansiSkai.

AmbrazeviCius pabrézia, jog psichofizinis disonanso pojitis priklauso ne tik nuo dazniy
kombinacijy, bet ir nuo kity reiskiniy, pirmiausia nuo atskiry daliniy tony sqveikos bei nuo

kritinés juostos plocio, taigi nuo garsy spektry (suvokiamy tembry) ir registry (Idem, 9). Taigi,

17 Anot R. Ambrazeviciaus, laikantis pirminés Helmholtzo teorijos, jog fiksuotas samplaiky daznis atitinka
stipriausig disonansg ir laikant, kad disonanso pojiitis yra stipriausias, kai samplaiky daznis yra 33 Hz, gaunama
apytiksliai tokia stipriausiy (vienodai stipriy) disonansy seka: pustonis tarp pirmos oktavos si (ca. 495 Hz) ir
antros oktavos do (ca. 528 Hz), didzioji tercija tarp maZzosios oktavos do (ca. 132 Hz) ir mi (ca. 165 Hz), kvinta
tarp didziosios oktavos do (ca. 99 Hz) ir sol (ca. 66Hz). Vis délto, kaip pastebi AmbrazeviCius, nepaisant to, jog
labiausiai disonuojantis intervalas tikrai platéja Zemy garsy link, tas platéjimas yra 1étesnis ir minéta didziosios
oktavos kvinta do-sol skamba konsonansikiau nei pustonis tarp pirmos oktavos si ir antros oktavos do. Sig
problema, pasak autoriaus, iSsprendé kritinés juostos koncepcija: laikant, kad labiausiai disonuoja kritinés
Juostos ketvirtadaliu besiskiriantys grynieji tonai (t. y. kad kuo Zemesnis sgskambis, tuo mazesnis samplaiky
daznis atitinka stipriausiq disonansg), intervalo platéjimas zemy garsy link tikrai pasidaro ne toks staigus
(Ambrazevicius, R. 2006: 8)
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bandydami supaprastintai pateikti tonotopijos reiskinio jtaka sonoriSkumui, galime sakyti, jog jis
nulemia didesn;j platesniy intervaly (pradedant didzigja sekunda ir baigiant oktava) sonoriSkuma
zemame registre, kuo zemesnis registras — tuo platesni intervalai suvokiami kaip disonuojantys.
Tuo tarpu maZosios sekundos (kaip vieno i§ disonansiskiausiy intervaly tradicingje muzikoje)
disonansiSkumas (ir tuo paciu sonoriSkumas) Zeméjant registrui palaipsniui mazéja.
Apibendrintai sonoriSkumo percepcijos priklausomybes nuo tono aukscio ir intervaly plocio

galime pateikti schemoje (Pvz. 2).

Tono auksc¢io
sonoriSkumo percepcija

425 Hz 528 Hz 1 kHz 5 kHz

Sonoriskumo
percecpija

Stipriausiai
disonuojanciy
(sonoriSkiausiy)
intervaly plotis

Pvz. 2 Sonoriskumo percepcijos koreliacija su tono auksciu ir intervalo plociu

Disonanso, o tuo paciu ir sonoriSkumo, pojticiui jtakos turi ir taip vadinamas ,,virtualusis
aukstis“. Pagal §ia, Ernsto Terhardto sukurtg teorijg, Zmogaus klausa i§ suvokiamo daliniy tony
rinkinio bando identifikuoti sagskambio pagrindinj tong. Taip modeliuojamas ,,virtualusis aukstis*
— sudétinio tono aukStis arba intervaly ir akordy pagrindinis tonas'. Kuo geriau pavyksta
identifikuoti pagrindinj tong — tuo rySkesnis yra auks¢io parametro ar sagskambio konsonanso
pojitis. L. Resnickas papildé Terhardto teorija, teigdamas, jog disonanso stiprumas priklauso nuo
to, kiek laiko klausytojui prireikia identifikuoti garso signalo aukstj. Kuo labiau disonuoja
saskambis, tuo ilgesnis Sis laikas (Ambrazevicius, R. 2006: 10-11). Mes savo ruoztu galime
pridéti pastebéjima, jog sonoriSkumo percepcija taip pat priklauso nuo laiko, kurio prireikia
identifikuoti garso/sgskambio auk$¢io parametra. Kuo Sis laikas ilgesnis, tuo sonoriSkumas
didesnis. Si priklausomybé yra iliustruojama schemoje (Pvz. 3). Vis délto, turétume atkreipti
démesj ] tai, jog tono auksc¢iui identifikuoti reikalingas laikas yra ne tik tono aukscio ir laiko
dimensijy koreliacijos i8dava. Tono auksc¢io atpaZinimui dazniausiai jtakos turi biitent skambesio
kokybés isreikstumo laipsnis, tad tono auksc¢io identifikavimui reikalingg laika galima laikyti 1§

dalies proporcingu skambesio kokybés, ir ypa¢ tembro sonoriskumui.

18 Sj aspekta kompozicinéje praktikoje aktualizuoja J. P. Rameau (1720), H. Cowello (1930) ir P. Hindemitho
(1937) teorijos.
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SonoriSkumo
percepcija

Tono aukscio
identifikavimo laikas

Pvz. 3 Sonoriskumo percepcijos ir tono aukscio identifikavimo laiko koreliacija

1.1.1.2. Tembro reik§mé sonoriSkumo percepcijai

Tembro vaidmuo percepciniame sonoriskumo formavime yra didziulis. Praeituose
skirsniuose jau Siek tiek palietéme tembro ir garso auks$cio santykj sonoriSkumo percepcijos
atzvilgiu. Tembras, kaip vienas svarbiausiy skambesio kokybe nulemianciy parametry, yra
opozicija tono auk$¢io percepcijai, t. y., kuo labiau iSreikStas tembras — tuo rySkesné yra
skambesio kokybé, tuo mazesné yra tono aukscio percepcija (zr. sk. 1.1.1.1.).

Taiau tembro jtaka sonoriSkumo percepcijai pasireiSkia ne tik santykyje su kitais
skambesio parametrais. Psichologinés savybés, kurias aprépia tembro sgvoka, iSsidésto daugiau
negu vienoje psichologinéje dimensijoje; t. y., garsai nesiskiria tiesiog tembro kiekiu. Yra kelios
fizikinés dimensijos, kisdamos jos lemia tembro pokycius, sudétingai sgveikaujancius
tarpusavyje (Dowling, W.J, & Harwood, D. L., 1986: 63). Taigi viding parametry koreliacija
galime jZzvelgti ne tik tarp pagrindiniy skambesio parametry, bet ir paties tembro parametro
viduje. Panagrinékime pagrindinius tembra formuojancius faktorius. Bene didziausig jtaka
tembrui  turi garso spektras. Tai pastebéjo jau pirmasis tembro tyrinétojas
Hermanas von Helmbholtzas. Jis teige, jog:

* Qrynieji arba artimi jiems tonai pasiZymi S$velniu, maloniu tembru. Pavyzdziui,
kamertonas, i§ dalies vargonai, fleitos aukstas registras. Zemy dazniy grynieji tonai
skamba niiiriai.

* Muzikiniai tonai, kuriy zemieji obertonai (mazdaug iki SeStojo) yra stipriis, skamba
turtingiau ir muzikaliau negu grynieji tonai, bet iSlieka minksti ar neSaizis, jeigu tik néra
labai stipriy aukstesniy obertony. Pavyzdziui, Zzmogaus balsas, fortepijonas.

* Tonai susidedantys tik i§ keliy nelyginiy obertony skamba ,,tus¢iai“. Jei tokiy obertony
yra daugiau, jie turi ,nosinj atspalvi“. Pavyzdziui, klarnetas, liezuvéliniai vargony

vamzdziai.
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* Sudétiniai tonai, kuriy spektre iSrySkéja bent keli gretimi ir intensyviis auksti obertonai
(pradedant SeStuoju ar septintuoju), yra Saizds, SiurkStas' (Helmholtz, H. In:
Ambrazevicius, R. 2012: 7).

Prie Sio saraso reikéty pridéti ir dar vieng désninguma: garso ,,Sviesumo** sgvoka, kuri priklauso
nuo auk$ty harmoniky stiprumo. Kuo stipresnés aukstos harmonikos, tuo tembras Sviesesnis
(Ambrazevicius, R. 2000: 8)

Nors H. Helmholtzas ir kai kurie vélesni tembro tyrinétojai tembrg siejo tiesiogiai su
spektru, tac¢iau vélesni tyrimai atskleidé kur kas daugiau tembro suvokimg nulemianciy faktoriy.
Caroline Traube (2006) pamégino susisteminti visus tembro suvokimui reikSmingus niuansus.
Vis délto, autorés sudarytas sgraSas yra gana ilgas, tad aptarinédami kiekvieng tembro suvokimui
reikSmingg aspekta, §j darbg neiSvengiamai paverstume psichoakustikos vadovéliu. Siekdami to
iSvengti nagrinésime tik pacius svarbiausius ir labiausiai sonoriSkumo percepcija nulemiancius
tembro aspektus. Tad, ko gero palankiausia Siame darbe biity naudotis Shlomo Dubnovo
iSskiriamais keturiais esminiais tembro specifikg charakterizuojanciais veiksniais:

* rySkumas (angl. brightness) — vienas svarbiausiy tembro atpazinimg lemianciy aspektu.
Jo savybés pasireiskia spektrinés energijos centravimu;

* spektrinis srautas (angl. spectral flux) — pasiZymi garso spektro pradzios virStoniy
istojimy ir vélesniu harmoniky svyravimu, vibracija;

 harmoniskumas (angl. harmonicity) — harmoniky savybémis. Sis parametras skirstomas j
harmoninius spektrus (atitinka muzikinius tonus), neharmoninius (inharmoninius)
spektrus (pvz., ,,metalinis* garsas) ir triuk§ma;

* garso ataka ir kitos ypatybés — ataka yra garso pradiné stadija, kai aukstis tiksliai

nenusakomas ir sumises su triuk§mo elementais (Dubnov 1996: 8, 17).

RySkumas, nulemiamas spektrinio centroido. Spektrinis centroidas (angl. spectral
centroid) — vidutinis spektro daznis, harmoniky intensyvumo pasiskirstymas spektre. Jis turi
didelés jtakos tembro Sviesumo/rySkumo percepcijai: kuo aukstesnis vidutinis spektro daznis —
tuo $viesesnis ir aStresnis®® tembras. Spektrinio centroido padétj galima nustatyti sudétingy

skai¢iavimy pagalbg, pasitelkiant Diskreting Fourier transformacijg®' arba kompiuterine garso

19 Taip yra dél to, jog tarp Sestosios ir septintosios ar devintosios ir deSimtosios harmoniky susidaro itin astris

disonansai.

20 R. Ambrazevicius pastebi, jog tembro astruma reikéty skirti nuo Siurk$tumo. Tembro Siurk§tuma lemia tarpusavyje
disonuojantys spektro komponentai (ar didelis jy kiekis kritinése juostose), aStrumg — stipris auksty daZniy
komponentai. (Ambrazevicius, R. 2012: 18). Kaip bebiity, nors Sie aspektai yra fizikine prasme skirtingi, taciau jy
poveikis sonoriSkumo percepcijai yra bemaz vienodas. Tiek tembro SiurkStumas, tiek astrumas didina muzikinio garso
sonoriskuma.

21 Diskretiné Fourier transformacija — tai matematiné procediira padedanti transformuoti funkcijas j dazniy
dedamasias. Pagal Fourier teorema, kiekvienas periodinis garsas gali buti i§skaidytas i sinusoides, o tai perSa
i$vada, jog $iy elementariausiy garsiniy komponenty kombinacijos gali i§ naujo ta tong atkurti. Si teorema turéjo
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spektro analizg. Spektrinio centroido padétis padeda charakterizuoti instrumenty tembrus.
Pavyzdziui, kur kas S$viesesnis obojaus tembras pasizymi kur kas didesniu visy spektra
sudaran¢iy dazniy amplitudziy vidurkiu, negu kur kas tamsesnis ir ne toks Saizus trombono

tembras (Pvz. 4) (Nussbaum, Ch. 2015: 499).

SPECTRAL CENTROID |

Trombone Oboe
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Pvz. 4: Trombono ir obojaus spektriniy centroidy palyginimai (Nussbaum, Ch. 2015: 500)

Spektrinés muzikos kiré¢jai Siuos apskaiCiavimus itin iSmoningai naudojo savo
kuriniuose, kurdami instrumentinius tembrus pasitelkiant adityvinés sintezés metoda. Vis délto,
dauguma misy tyrime nagrinéjamy kompozitoriy nesivadovauja kompiuterinémis tembro
apskaiciavimo ir formavimo metodikomis, nors spektrinio centroido padétis ir uzima ganétinai
svarbig pozicijg jy tembro artikuliacijos metoduose. Spektrinis centroidas susijes su instrumenty
skambesio specifika ne tik jau aptarta placigja, bendros skambesio charakteristikos, prasme, bet
ir siauresne, kaip instrumenty (arba balso) diapazono ir tesitiros ypatumai. Spektrinio centroido
specifikos ir instrumento korpuso rezonansy (instrumento formanciy) déka isryskéja tokie
instrumenty specifikos aspektai, kaip SaiZzus obojaus apatinis registras, Svelnus fleitos apatinis
registras, smiciaus pozicijos jtaka obertony spektro intensyvumui (sul tasto, sul ponticello) ir kt.
Siuos aspektus miisy tyrime nagrinéjami kompozitoriai itin i§moningai panaudoja kirinio
skambesio kokybés artikuliacijoje.

HarmoniSkumo savoka yra artima jau minétai kritinés juostos (zr. nuoroda 17) sgvokai.
Tembro SiurkStuma (sonoriSkumg) lemia didelis gana intensyviy harmoniky kiekis vienoje
juostoje: kuo jos intensyvesnés ir kuo jy daugiau, tuo tembras SiurkStesnis (sonoriSkesnis).
Didé¢jant nelyginiy harmoniky skaiCiui tembras tampa maziau harmonisku, t. y., artéja prie
inharmoniSko tembro percepcijos (Dubnov, Sh. 1996). Taigi, inharmoniski tembrai (pavyzdziui,

netoniniai muSamieji) sukuria didesn¢ sonoriSkumo percepcija nei harmoniski (turintys aiskiai

didelés jtakos spektrinés muzikos kiiréjams.
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iSreiksta fundamentinj tong) spektrai.

Garso ataka ir ypac atakos gaubtiné (angl. attack envelope) yra viena svarbiausiy tembro
percepcijos dimensijy. Klasikinis pavyzdys iliustruojantis atakos gaubtinés (garso pradzios ir
pabaigos) svarbg yra atbulai paleistas fortepijono (ar bet kokio kito muzikos instrumento) jrasas.
Netgi jrasius vieng fortepijono akordg ir paleidus jj atbulai, nepaisant to, jog garso spektras ir
kritiné juosta i§liko nepakite, fortepijono tembras kur kas labiau primins vargonus ar akordeong
nei muSamgj] klaviSin] instrumentg. Taip yra ir dél to, jog apsiverCiant gaubtinei vietomis
apsikeite ataka ir tilimas, taigi gavome ne uzgaunamg ir tylantj garsa, bet i§ niekur atsirandant; ir
gars¢jantj, kurj nutraukia ryski ataka.

Svarbus yra atakos pobiidis. Psichoakustiniu poziiiriu reikSmingos yra kelios ataky
savybeés. Pirmiausia — tai atakos trukmé (laiko parametro aspektas) arba kitaip, laiko tarpas, per
kurj virpesiy amplitudé¢ pasiekia maksimumg. Jei atakos trukmé nevirSija 20-30 ms., ji
suvokiama kaip ,.kieta”. Jei atakos trukmé ilgesné nei 50-60 ms., ji laikoma ,,minksta“. Antra,
atakoje gali buiti stipresnis ar silpnesnis triukSmo lygis. TriukSmo lygis daznai atvirkSciai
proporcingas atakos trukmei — trumpoje atakoje (pvz. styginiy pizzicato) triukSmo lygis yra
didesnis, tuo tarpu braukiant smi¢iumi per stygg ataka yra ilgesné, o triuk§mo lygis — mazesnis .
TriukSmo lygis ir atakos trukmé (kietumas) silpnina momentinj tono aukscio suvokima, kitaip
tariant, kuo ataka kietesné ir kuo didesnis jos triukSmo lygis — tuo ilgesnio laiko reikia tono
aukscio nustatymui (Dowling, W. J, & Harwood, D. L., 1986: 70), o tai savo ruoztu didina garso
sonoriskuma.

Spektrinio srauto matmuo yra daugiau naudojamas kompiuterinei garso analizei ir
elektroniniam garso sintezavimui. Akustiné¢je muzikoje spektrinj srautg atitinka vidinés
instrumenty skambesio savybés, kurios neturi dideliy kompozicinés artikuliacijos galimybiy, tad
Sios tembro suvokimo dimensijos panaudojimo pavyzdziy akustiné¢je muzikoje beveik néra.
Todél spektrinio srauto matmuo bus paliktas uz §io tyrimo riby.

Kaip matome, tembras, kaip multidimensinis skambesio kokybés parametras, turi
nevienareik§miska jtaka sonoriSkumo lygiui. Kiekviena 1§ tembro dimensijy savarankiskai
formuoja sonoriSkumo percepcija, tad apibendrindami pateikiame atskiry tembro dimensijy
pozymiy jtakos sonoriskumui lentele (Pvz. 5). Cia galime pastebéti, jog i§vardintos tembro
dimensijos sonoriskumo percepcijai daro ne vienoda jtaka. Kai kurios tembro dimensijos esti

stipresniais sonoriSkumg nulemianciais faktoriais. Apie tai Snekésime skyriuje 1.1.1.5.

22 Atkreipiame démesj, jog smuiko pizzicato atakos pradzioje turi triukSmy, kuriy néra vélesnéje (dar vadinama
stacionare) garso fazéje. Tokiomis savybémis pasizymincio garso tembro suvokimui suvokimui atakos gaubtiné
turi dar didesng¢ jtaka nei, pavyzdziui, obojaus, kurio stacionarios garso fazés triuk§mo komponenty santykis
beveik nesiskiria nuo esancio garso atakoje.
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Tembro dimensijy jtaka
sonoriSkumo percepcijai

Mazas Didelis
sonoriSkumas sonoriSkumas

Spektrine
konfigdracija

Grynieji tonai, stipriausiai pasireiskiangios St@pr@ai pasireliélgianéios 6-9 ir aukStesnes harmonikos,
Stiprios nelyginés harmonikos.

1-6 harmonikos

Garso ataka Minksta, ilga ataka Kieta, trumpa ataka
Harmoniskumas Harmoniniai spektrai (suvokiamas Neharmoniniai spektrai (nesuvokiamas
fundamentinis tonas) fundamentinis tonas)
Ry$kumas/Sviesumas Zemas spektrinis centroidas (tamsus Aukstas spektirnis centroidas (Sviesus, Saizus
tembras), balso/instrumento formates tembras), balso/instrumento formantés (gerai
(mazai rezonuojantis registras ir pan.) rezonuojantis registras ir pan.)

Pvz. 5

1.1.1.3. Garsumo reik§mé sonoriSkumo percepcijai

Garsumo parametras yra itin svarbus bene visy muzikos parametry ir ypa¢ skambesio
kokybés percepcijai. Johnas M. Chowningas savo tyrimuose atskleidzia, jog garsumo lygio
kitimas, Siame darbe daznai jvardijamas kaip garsumo parametro artikuliacija, sglygoja garso
Saltinio ryskumo bei kokybinés reik§més atpazinimg. Viena 1§ unikaliausiy garsumo savybiy yra
ta, jog jo kitimai gali iSrySkinti arba nuslopinti Saltinio siun¢iama informacija (Chowning, J. M.
2000). Kitaip tariant, garsumo parametro pokyciai gali percepciskai iSryskinti arba nuslopinti
tiek tono aukscio, tiek atskiry tembro dimensijy percepcija®.

Chowningas pastebi, jog Zmogaus balso ir muzikos instrumenty spektras keiciasi
priklausomai nuo garso amplitudés pokyciy. Spektro poky¢iy mastai, anot Chowningo, priklauso
nuo atlikéjo naudojamos jégos (pvz. oro srauto stiprio, smiciaus spaudimo intensyvumo, jégos
panaudojamos stygos ar idiofono uzgavimui ir t.t.). Spektro skirtumas tarp tyliai ir garsiai
atlickamy garsy yra lengvai percepciskai identifikuojamas, tad tyliai atliekamas bet kokio
aukscio ir bet kokio trukmés garsas yra kitokios skambesio kokybés nei atliekamas garsiai
(Idem, 3). Sis reiskinys yra aiskinamas tuo, jog kartu su garso gaubtine (angl. sound envelope)
kinta spektro daliniy tony skaicius. Didé¢jant garso iSgavimui naudojamai jégai, daliniy tony
skaicius taip pat didéja, o spektrinis centroidas pasislenka toliau nuo pagrindinio tono (Idem, 4).
D¢l to tembras tampa ryskesnis ir padid¢ja jo sonoriSkumas. Taigi, didéjantis garsumas gali
padéti iSryskinti tam tikras skambesio kokybés savybes. Pazymétina ir tai, jog stipréjant garsui
jame atsiranda ir subjektyviy harmoniky, t. y. harmoniky esanciy ne pacioje garso bangoje, bet
susiformuojanciy miisy klausos organuose. Dél to net pakankamai garsiai skambantis

sinusoidinis tonas gali buti suvokiamas, kaip turintis silpny harmoniky. Taigi, didelis garsumas

23 Garsumo ir atskiry tembro dimensijy sgveika detaliau panagrinésime poskyryje 1.1.1.5, aptardami sonorinio
intensyvumo formavima.
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gali turéti jtakos tembro Sviesumui/rySkumui — kuo didesnis garsumas, tuo ryskesnis ir tuo paciu
sonoriskesnis yra tembras. (Rossing, T. D, Moore, R. F. & Wheeler, P. A, 2002: 157-160).

IS to iSplaukia, jog stipréjantis garsumas pagal tonotopijos teorijos principus turi jtakos ir

saskambiy disonansiSkumui. Didé¢jant daliniy tony skaiciui daugéja potencialiai disonuojanciy
harmoniky, todél garsesni saskambiai yra suvokiami kaip astresni ir neretai labiau disonuojantys
uz tylesnius. Pastebétina, jog garsumo suvokimui jtakos gali turéti jo garso aukstis.
Psichologinis garso stiprio suvokimas patiria tam tikry deformacijy: kraStutiniuose klausos
diapazonuose atstumai tarp tony atrodo siauresni. KraStutiniy Zzemy garsy girdimumas yra
gerokai maZzesnis uz kraStutiniy auk$ty garsy. Antrosios/trec¢iosios oktavos garsai gali buti
suvokiami kaip net apie 40-50 dB garsesni uz krastutinius klausos diapazono garsus. Taipogi
didinant garsumg neZymiai keiciasi ir jy aukSc¢io suvokimas — Zemo diapazono garsai atrodo
zemesni, o auksto — auksStesni (Hal, D. E., 1991: 94-108).

Pagal tuos pacius fizikinius ir psichoakustinius principus maZzéjantis garsumo lygis gali
nuslopinti tiek tembro, tiek tono auks¢io parametry percepcinius aspektus ir tuo paciu sumazinti
bendrg skambesio kokybés sonoriSkumo lygj.

Taigi, garsumas skambesio suvokimg gali paveikti trimis biidais:

* kaip garso rySkumas

* kaip artikuliacija

* kaip garso Saltinio atstumas®
Kaip garso rySkumas, garsumo parametras daro jtaka atskiro elemento sonoriSkumo suvokimui
kity Salia esanciu elementy kontekste. Tuo tarpu kaip artikuliacija (pavyzdziui, crescendo),
garsumas gali paveikti sonoriSkumo pokycius viename elemente arba kelete percepciskai pagal
Gestalt principus apsijungianciy elementy (pavyzdziui, keliy garsy sekoje). Kaip garso Saltinio
atstumas, garsumo parametras sukuria erdving percepcija. Siuolaikingje akademinéje §is aspektas
vis daZniau yra naudojamas kaip tam tikra garsumo parametro artikuliacijos forma, pasitelkiant
netradicinius atlikéjy iSdéstymus scenoje (ar aplink publika), erdvéje judancius atlikéjus ir
panaSias priemones. Taip skambesiui galima suteikti asociatyvig trijy dimensijy perspektyvg

(Vilums, M. 2011: 43).

1.1.1.4. Laiko reik§mé sonoriSkumo percepcijai

Muzikinio laiko aspektas daZniausiai siejamas su tokiomis kategorijomis, kaip ritminés

figtiros, metras (kaip dalumo matmuo), metroritminé pulsacija (angl. beat) ar tempo parametras.

24 Garsumo kaip garso Saltinio atstumo artikuliacija i§samiau aptaria Martin$ Vilums ( Vilums, M. 2011, pp. 41-48;
pp-103-114.
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Kaip bebiity, laikas, kaip dimensija turi didel¢ reikSme skambesio kokybés suvokimui ne tik kaip
muzikos elementas, bet ir mikrolygmenyje, kaip skambesio parametras. Sia idéja labai gerai
iliustruoja taikli Roberto Ericksono (1975) mintis, jog svarbiausia kalbant apie garsus ar
tembrinius objektus yra ne tai, jog jie yra atpazjstami, identifikuojami ar tai, kad jie yra
individualios ir skirtingos multidimensinés esatys, bet tai, jog jie egzistuoja laike, laike
atskleidzia savo formgq, per savo skambéjimo trukme keicia savo savybes, bet visvien islaiko savo
tapatybe (Erickson, R. 1975: 58). Taigi, kiekvienas garsas visy pirma yra trukmé. Trukmé, anot
Snyderio, tai laikas tarp jvykio pradZios ir pabaigos (Snyder, B. 2000: 160).
Cia turétume apibrézti laiko dimensijos santykj su sonorikumo percepcija. Laiko
dimensijg percepciniu poziiiriu galima skirstyti j tris stambias kategorijas:
* Sensorinés atminties zong
* Trumpalaikéje atmintyje talpinamas laiko struktiiras
* Ilgalaikéje atmintyje talpinamas laiko struktiiras (Pavyzdziui, Snyder, B. 2000: 3-18; 47-
58; 69-80)

Sensoriné atmintis, vizualaus turinio kontekste dar vadinama ikonine, o garsinio turinio
kontekste aidine (angl. echoic memory), pasireiSkia trumpais patiriamo objekto jspaudais
subjekto percepcinéje sistemoje. Kelias akimirkas po to, kai isgirstame garsq (pavyzdziui,
draugo balsg), mes galime ,,girdéti* to garso pédsakq savo vidine klausa (Levitin, D. J. 2002:
296). Sensoringje atmintyje iSsitenka sensorinis ir percepcinis momentai. Sensorinis momentas
atitinka trumpiausig girdimg atskirg garsa, apie 2 ms. Toks garsas suvokiamas kaip
spragteléjimas, neturintis nei aukscio nei aiskios trukmés. (Ambrazevicius, R. 2010, 104). Tuo
tarpu percepcinis momentas apima 100 ms., o kai kuriais atvejais ir daugiau. Tai yra riba, kai
visa dinaminé informacija integruojama sensorinéje atmintyje, t. y. kad ir kaip per 100 ms kisty
daznis ar stipris, visa tai suvokiama kaip vienas nekintantis, suvidurkintas garsas (Ibid.).

Svarbu pastebéti, jog tembro, kaip vieno svarbiausiy skambesio kokybe nusakanciy
parametry suvokimui gali prireikti nuo 500 ms iki (itin retais atvejais) 10 s laiko (Martin, K. D.,
1999: 46). Toks laiko tarpas dalinai patenka j trumpalaikés atminties zong®. Trumpalaikéje
atmintyje saugoma apytiksliai 3-5s. (iSskirtiniais atvejais 10-12 s.) laiko tarpe absorbuota
informacija. Trumpalaiké atmintis yra glaudziai susijusi su psichologinés dabarties sgvoka.
Psichologinés dabarties jverCiai jvairiuose tyrimuose Siek tiek skiriasi, taCiau paprastai kalbama

apie 2-5, 3-8 sekundziy laiko tarpa (Ambrazevicius, R. 2010, 103). Psichologin¢je dabartyje

25 Tuo tarpu tono aukscio suvokimui reikia apytiksliai 50 ms. (Ambrazevicius, R. 2010: 104), taigi tono aukstis ir
tembras yra suvokiami skirtinguose atminties lygmenyse, kuriuos, pasak Danielio J. Levitino apdoroja
skirtingos smegeny dalys (Levitin, D. J, 2002: 295).
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iSsitenka viena i§ esminiy jvykiy percepcijos konstanty - ,,magiskasis Milerio skai¢ius* — 7+2
(Miller, G.A. 1958). Si konstanta, dar vadinama operaciniu vienetu, nusako Zmogaus
informacijos apdorojimo psichologinéje dabartyje pajégumy limita, kitaip tariant, tai yra
informacijos vienety skaiius laikomas trumpalaikéje atmintyje. Taigi, trumpalaiké atmintis yra
pajégi iSsaugoti ir percepciSkai apdoroti 5-9 skirtingus jvykius esamajame laike (Snyder, B.,
2000: 128). Taip pat pastebéta, jog jei informacijg yra jmanoma grupuoti pagal Gestalt principus,
Sis suvokiamy elementy skaicius gali iSaugti iki 25 (Levitin, 2002: 297) ar net (iSimtinais
atvejais) iki 40 (Dowling, W.J, & Harwood, D. L., 1986: 180). Su ,,magiSkuoju Milerio
skai¢iumi® siejami tokie muzikos désniai, kaip dermés ir frazés. Paprastai diatonines dermes
sudaro 5-9 garsai, tuo tarpu frazés dazniausiai susideda i§ 5-9 ritminiy vienety (Ambrazevicius,
R. 2010). ISimtinai su trumpalaike atmintimi yra siejamas muzikinis ritmo parametras (Snyder,
B. 2000, 159). B. Snyderis ritmu jvardija bet kokius (tiek reguliarius, tiek nereguliarius) du ar
daugiau jvykius, jvykstanCius trumpalaikéje atmintyje. Anot autoriaus, viskas, kas iSeina uz
trumpalaikés atminties riby priklauso muzikos formai (Idem, 161).

Informacija laiko perspektyvoje virSijanti trumpalaikés atminties apdorojimo galimybes
patenka ] ilgalaikés atminties teritorija. | ilgalaike atmint] patenka rySkiausi trumpalaikés
atminties uzfiksuoti elementai. Ilgalaiké atmintis apdoroja praeities informacija, iSsitenkancia
itin dideliame laiko tarpe — nuo keliy minuciy senumo jvykiy iki paiy pirmyjy gyvenimo
prisiminimy (Levitin, D. J. 2002: 296). Taigi, ilgalaike atmintis atlieka laike atitolusiy elemento
suriSimo ] vieng percepcinj darinj funkcijg. Tokios ilgalaikés atminties funkcionavimo savybés
padeda suvokti kirinio formg susiejant tam tikrus trumpalaikés atminties rémuose
neissitenkancius muzikinés medziagos elementus pagal Gestalt psichologijos principus. Miisy
tyrimo rémuose ilgalaiké atmintis yra siejama daugiausiai su kiirinio formos suvokimu.

Detaliau panagrinéje laiko percepcija pastebime, jog skambesio kokybés suvokimas yra
trumpalaikes ir i§ dalies sensorinés atminties srityje vykstantis reiSkinys. Tod¢l laiko dimensijos
reikSmés skambesio kokybei, ir tuo paciu sonoriSkumui, ieSkosime biitent Siose atminties
kategorijose.

Sensorinés atminties ribose yra suvokiamas tono auk$¢io parametras. Tono aukscio
suvokimui reikia apytiksliai 50 ms., taigi tai yra vienas i§ grei¢iausiai percepciskai nustatomy
garso parametry. Tai taikytina ir garsams pasizymintiems dideliu harmoniskumu (pavyzdziui,
netoniniams muSamiesiems). Sensorinéje fazéje tokie garsai yra suvokiami kaip reliatyviai
aukstesni ar Zemesni uz pries tai skambeéjusj garsg arba, nesant muzikinio konteksto, subjektyviai
grupuojami | ,,aukStas*/,,Zemas* kategorijas. Kaip jau minéjome $io skyriaus pradZioje, tono

aukscio suvokimas arba kitaip, foniskumas, yra prieSingas sonoriSkumo percepcijai, tad sensoriné
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atmintis, kurig biity galima jvardinti kaip pirming reakcija i1 garsg, néra palanki sonoriSkumo
suvokimui. Taigi, sensorin¢je atminties stadijoje sonoriSkumo percepcijai laikiniai aspektai
beveik neturi. Bene vienintelis aspektas galintis Sioje stadijoje nulemti salyginj sonoriSkumo
pojiiti yra garso ataka — kieta (20-30 ms. trukmes) ataka, pasiZyminti dideliu daliniy tony
triukSmo lygiu yra suvokiama anksciau uz tono aukstj ir padeda savotiskai ,,uzprogramuoti‘
sonoriskumo percepcijos aspekta vélesnése percepcinése fazése.

Garso ataka nulemia garso pradzios percepcija. [domu tai, jog trumpalaikéje atmintyje
besiformuojanti ritminiy dariniy (kaip juos apibréz¢ Snyderis) percepcija priklauso ne nuo garsy
trukmiy, bet nuo atstumo tarp jy pradziy. Kitaip tariant, ritmo percepcija nulemia tam tikrame
laiko intervale pasireiSkiancios garso atakos. Tokiu biidu atakos pobiidis (kieta/minksta) turi
jtakos ritminiy struktiiry percepcijai. Kieta ataka laiko atzvilgiu trunka trumpiau uz minksta,
todel kalbédami apie garso atakos laiko aspekta galime jas atitinkamai jvardinti trumpa ir ilga.

Trumpesnés atakos paprastai pasizymi greitesniu garso pradzios suvokimu. Tai yra,
egzistuoja tam tikra paklaida tarp objektyvios garso pradzios ir jos percepcijos, dar vadinamos
suvokiamuoju atakos momentu (angl. perceptual attack time) (Vos, J., & Rasch, R., 1981).
Instrumenty, (ar grojimo biidy) pasiZyminciy kieta/trumpa garso ataka, §i paklaidg labai nedidele
(pvz. muSamieji idiofonai, membranofonai, gnaibomieji bei musamieji styginiai instrumentai ir
t.t). Tuo tarpu instrumenty (ar grojimo biidy) pasizymin¢iy minksta/léta ataka (pvz. grieziamieji
chordofonai, kai kurie mediniai puciamieji, vargonai, smiciumi grieZiami muSamieji ir t.t.), $i
paklaida kur kas didesné.

Esant didelei paklaidai arba, kitaip sakant, skirtumui tarp objektyviosios garso pradzios ir
suvokiamojo atakos momento, yra sunkiau tiksliai suvokti ritminius darinius. Ilgomis atakomis
pasizyminCiy garsy ritminiy dariniy suvokiamieji momentai neretai gerokai skiriasi nuo
objektyviy ir ypa€ nuo partitiiroje nurodyty ritminiy dariniy. Taigi, skirtumas tarp objektyviosios
garso pradzios ir suvokiamojo momento gali iSkreipti ritminiy dariniy suvokimg. Esant labai
dideliems skirtumams tarp bendra ritminj pieSinj kurianciy instrumenty ataky (pavyzdziui,
naudojant skirtingg garso iSgavimo biidg: styginiy instrumenty arco + pizzicato, muSamyjy
instrumenty grojimas smiciumi ir lazdelémis ir pan.) netgi labai paprastos ritmines struktiiros
gali buti suvoktos kaip kur kas sudétingesnés ir abstraktesnés. Kitaip tariant, garso ataky
skirtumai gali netgi paprastus ritminius darinius paversti abstrak¢iomis laikinémis struktiiromis
(Sis procesas yra labai panasus ] jau aprasSytg intervaly sekos virsmg melodiniu kontiiru).
Pabandysime tai iliustruoti hipotetiniu pavyzdziu (Pvz. 6):

Pavyzdyje (Pvz.6) matome uzraSyta nesudétingg ritminj darinj, kur]j muzikiniame

kontekste identifikuoti galéty dauguma issilavinusiy klausytojy. Taciau Siam ritminiam dariniui
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pritaikius atitinkamg orkestruote/instrumentuote galima iskreipti $io darinio percepcija. Cia
matome pirmg natg atliekancio bosinio biigno kietg ataka, tuo tarpu dal niente istojancio klarneto
minkSta itin minkSta ataka yra suvokiama santykinai véliau. Tre€ig natg iSgaunant stryku
braukiant per vibrafono plokstele iSgaunamas dar didesnis ritminis netikslumas, nes laikas tarp
objektyvaus instrumento suzadinimo ir suvokiamojo atakos momento yra itin sunkiai
prognozuojamas. Paskuting natg atliekanc¢io tam-tamo (tradiciSkai naudojant minksta lazdele)
suvokiamasis momentas taip pat priklauso nuo jvairiy faktoriy. Jei Sis garsas biity atlickamas
tyliai, jo suvokiamasis momentas gali pasireiksti tik garso bangai artéjant prie maksimalios savo
amplitudés. Tuo tarpu, jei Sis garsas biity atlickamas garsiai ar vidutiniskai, jo suvokiamojo

momento paklaida nuo objektyvios garso pradzios biity ne tokia didelé.
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Pvz. 6 Hipotetinis skirtingy atakos kokybiy poveikis suvokiamiesiems ataky momentams

Apatingje eilutéje pavaizduotas ritmo suvokimas nurodo hipotetine paklaida tarp uzrasyto
ir realiai skambancio ritmo. Demonstruojama paklaida néra konkretaus empirinio tyrimo
rezultatas, o tik hipotetiné prielaida, tad realiis jos mastai gali gerokai varijuoti. Sio pavyzdzio
tikslas yra iliustruoti skirtingy ataky poveikio ritmo percepcijai principus. Realus taip
instrumentuoto ritminio darinio suvokimas priklausyty nuo to, kiek jis perzengia ar neperzengia

trukmés diferencine riba. Diferenciné riba (angl. difference limen arba just noticeable
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difference), dar jvardijama kaip pojuciy skirtumo slenkstis (Ambrazevicius, R. 2010: 103), yra
maziausias suvokiamas dirgikliy skirtumas. Sis dydis jvairuoja nuo 2-10%. R. Ambrazevi¢ius
pastebi, jog Sis dydis kinta priklausomai nuo salygy, jei lyginamos izoliuotos trukmeés,
diferencin¢ riba aukStesné, jei jungiamos ritminiame jud¢jime — Zemesné (Ibid.). Anot
B. Snyderio, paklaidos neperzengiancios diferencinés ribos yra i§ viso nesuvokiamos. Tuo tarpu
perzengiancios diferencing ribg jos yra suvokiamos ne kaip kitokia ritminé struktiira (kaip galima
pamanyti pazvelgus | misy pateikiamg pavyzdj), bet kaip kita tos pacios struktiiros versija
(Snyder, B. 2000: 166) arba, kaip jg jvardija Ambrazevicius, ritmo atspalvis (Ambrazevicius, R.
2010: 103) — kokybine ritmo suvokimo dimensija.

Ritmings vertés ir jy dariniai yra tiesiogiai priklausomi nuo suvokiamo pulso arba kitaip,
metroritminés pulsacijos (angl. beat). Metroritminé pulsacija ¢ia turéty buti suprantama kaip
percepcinis muzikinés medziagos dalijimas j tam tikrus izochroniSkus vienetus (tvinksnius). Tai
yra percepciné, o ne pacios muzikinés medziagos savybé¢, mat tvinksniy pojitis gali buti aiSkiai
juntamas tiek jam sutampant su garsiniu jvykiu, tiek su pauze. Visos Siame skirsnyje minimos
paklaidos yra traktuojamos kaip objektyviy garso pradziy ir prototipinés ritmin€s struktiiros
(idealaus atitikimo projektuojamai metroritminei pulsacijai) santykis. Anot B. Snyderio atlikty
tyrimy, paklaidai nuo prototipinés struktiiros esant net apytiksliai 1/8—1/4 pulso dalies, ritminiai
dariniai suvokiami kaip tos pacios prototipinés struktiiros variantai (zr. Snyder, B. 2000:165-166)

Vis délto, jei paklaidos yra labai didelés, ritminiy strukttiry suvokimas gali kisti (Ibid.).
Kuo didesné¢ paklaida — tuo stipriau atsiskleidzia kokybiné ritmo suvokimo dimensija.
Tradicingje =~ komponavimo  praktikoje = pavyzdyje  pateiktas  ritminés  struktdiros
orkestravimo/instrumentavimo biidas yra vengtinas, nes taip sugriaunamas ritminés struktiiros
kontinuumas arba, akcentuojant percepcinj Sio reiSkinio aspekta, geStaltas. Vis délto, aiSkus
ritminiy struktiry suvokimas XX a. antros pusés — XXI a. muzikoje ne visada yra prioritetas.
Remdamiesi §io skyriaus pradzioje suformuluotu teiginiu, jog racionali ritminiy dariniy
percepcija yra traktuojama kaip sonoriSkumo priespriesa, galime daryti iSvada, jog skirtingy
ataky panaudojimas ritminiame pieSinyje gali biiti sgmoningai naudojamas kokybinei ritmo
suvokimo dimensijai iSryskinti ir tuo paciu sonoriSkumo percepcijai sukelti.

Sonoriskumo percepcija gali nulemti ir didelis ritminiy dariniy sudétingumas arba, taip
vadinamas trukmiy disonansas. Si savoka neatsitiktinai yra artima jau aptartam tono auks&io
disonansui. Tono auks¢io ir trukmés santykis yra itin jJdomus. Fizikiniu pozitiriu tono aukstis yra
labai greitai besikartojantis ritmas. Tono auksc¢io iSraiSka hercais (Hz) tiesiogiai nusako virpesiy
skaiiy per sekunde. Stai referencinis vakary muzikos tonas pirmosios oktavos la yra 440 Hz, tai

reiskia jog norint igauti garsg la reikia 440 virpesiy per sekunde. Zemiausi zmogaus klausos
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sistemai suvokiami tony auk$¢iai yra apie 16-20 Hz*. Garso dazniui maZéjant uz $ios zonos riby
jis imamas suvokti ne kaip tonas, o kaip pasikartojanciy jvykiy seka. Kitaip sakant, jvyksta
percepcinés sistemos liZis ir garsas imamas identifikuoti kaip kita kategorija. Analogiska
situacija galime aptikti analizuodami garsy trukmes. Jei trukmiy sekg sudaro trumpesnés negu
1/16 s (apie 60 ms) trukmés, jy jau nebeimanoma suvokti kaip atskiry ivykiy, jos jgauna tono

aukstj. Trukmiy virsma garso auksciais ir atvirk$¢ig procesg galime iliustruoti schemoje (Pvz. 7).

Trukme

- s mf/

Tono aukstis

Zemas aukstas

Pvz. 7 Trukmiy ir auksciy percepcinés zonos

Sj percepcinj fenomena itin aktualizuoja H. Cowello ir K. Stockhauseno teoriniai darbai.
H. Cowellas knygoje “New Musical Resources” (1930) pastebi, jog tony auk$¢iy intervaly
santykiai (remiantis natiiraliuoju garsaeiliu) yra analogiski trukmiy dalijimy santykiams. Stai,
pavyzdZziui, pagrindinio tono ir pirmosios harmonikos intervalo santykis yra 1:2, antrosios
harmonikos santykis su pagrindiniu tonu — 1:3, ketvirtosios — 1:4 ir t.t. Tuo tarpu dalinant vieng
referencing ritming verte | smulkesnes, gauname tokius pacius santykius: jeigu referencine verte
laikysime sveikajg natg, 1:2 atitiks sveikosios ir pusinés ver¢iy santykj, 1:3 atitiks sveikosios ir
pusiniy trioliy santykj, 1:4 — sveikosios ir ketvirtiniy t. t. Cowellas verté tony auksc¢io vibracijy
santykius ] ritmines struktiiras, anot jo, jei kvintos santykis yra 2:3, tai norédami §j santyki
paversti ] ritming iSraiSkg galime naudoti taktg 1S trijy lygiy metriniy daliy vir§ takto i§ dviejy
lygiy metriniy daliy (Cowell, H., 1996: 51). Ritmg ir tono auks$tj Cowellas laiké vienu
kontinuumu, vis délto, tokios konversijos rezultatas gal¢jo tik atspindéti ritming intervalo ar
akordo iSraiSka, tac¢iau garso trukmé ir skambesys nebuvo tiesiogiai susieti.

Pana$ias id¢jas veliau savo kiryboje plétojo O. Messiaenas ir totaliojo serializmo
atstovai, bande tiksliai suskaiCiuoti tam tikriems aukS¢iams ar intervalams biidingas trukmes.
K. Stockhausenas savo veikale ’"How the Time Passes” (1957) apraso taip vadinamag
subharmoniky proporcijy serija, kuri i§ esmés yra inversiSka obertony (harmoniky) spektro
santykiams (Pvz. 8). Subharmoniky serija buvo sudaroma smulkiausig ritminj vienetg
multiplikuojant atitinkamu santykiu (1:2; 1:3 ir t.t.) ir tarsi judant i§ miisy auksCiau pateiktos

schemos (zr. Pvz. 7) centro j kaire:

26 16 Hz mazdaug atitinka sub-kotraoktavos do, esancig uz fortepijono klaviatiiros riby.
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Pvz. 8: subharmoniky proporcijy serija (Stockhausen, K. 1959: 13)

K. Stockhausenas kritikavo tokia serijing sistema de¢l tam tikry percepciniy trukmiy
kategorizavimo savybiy, kuriy déka taip konstruojamoje trukmiy serijoje ima dominuoti ilgos,
percepciSkai sunkiai jvertinamos trukmés. Jis siiilé vietoje smulkiausio trukmés vieneto vertés
multiplikacijos naudoti fundamentaliosios (referencinés) trukmés dalijimg i smulkesnius
vienetus, nes fundamentiné trukmé (arba pagal Stockhauseno terminologija ,,fazé*) tokiu atveju
tampa percepciniu vienetu j kurj yra ,,suvedamos® visos iSdalytos trukmés. Anot jo, ,,faze*
dalijjant pagal sveikyjy skaic¢iy santykius gaunamos ,,formantés* susidedancios i§ trukmiy

uzpildandiy ,fazés* trukme®” ir taip suformuojamas ,formantinis spektras“ (Pvz.9)
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Pvz. 9: Fundamentinés trukmés dalijimas ir formantinis spektras (Stockhausen, K. 1959: 16-17)

27 Formanciy savokos ¢ia nereikéty painioti su akustinémis formantémis apraSytomis skirsnyje apie tembra.
Formantémis K. Stockhausenas vadina lygiaverciy trukmiy blokus uzpildan¢ius fundamentinés trukmes laika,
pavyzdziui, jei fundamentiné trukmé yra sveikoji nata, tai jos formantés yra dvi pusinés, trys pusinés triolés,

keturios ketvirtinés ir t.t.
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(Stockhausen, K. 1959: 17). Pasak Stockhauseno, viena nuskambéjusi ,,formanté* (pavyzdziui,
trys triolés) yra suvokiama kaip tos pacios ,,fazés* repeticija, ta¢iau dvi viena po kitos sekancios
tds pacCids ,,fazés“ ,formantés* jau yra automatiSkai suvokiamos kaip susietos su bendra
fundamentine trukme, nes mes pradedame jas suvokti proporciSkai ir nukreipiame savo mastyma
1 didZiausia bendrg vieneta (Ibid.)

Tokie patys désniai, anot Stockhauseno, galioja ir vienalaikei keliy ,,formanciy“
superpozicijai — norint suvokti fundamentine ,faze“ reikia dviejy viena po kitos sekanciy
,formanciy“, kurios sutampa savo pradZiose. Stockhausenas pastebi, jog dvi vienalaikéje
superpozicijoje skambancios ,formantés“ yra analogiSkos garso spektro harmoniky
samplaikoms. Harmoniky samplaikos, kaip jau minéjome, salygoja garso vidinj (tembro)
Siurk$tuma, tiek keliy garsy sgskambiy disonansiSkumg. Harmoniky samplaikas Stockhausenas
jvardija mikro lygmens garso spalva, tuo tarpu trukmiy (poliritmijos) samplaikas — kaip makro
lygmens garso spalva (Idem, 19). Taigi, priklausomai nuo ,,formanciy“ santykio gauname
skirtingus trukmiy samplaiky intensyvumus, kurie suteikia percepciniam gestaltui atitinkama
kokybe. Ta kokybe Siame darbe vadinsime trukmiy disonansiSkumu.

Trukmiy disonansiSkumo lygis priklauso nuo samplaiky kiekio ir jy pasikeitimo greicio
(tempo). Stockhausenas pateikia pavyzdj, kuriame pavaizduota santykio 2:3 (kas tiek pagal
Cowello, tiek pagal Stockhauseno teorijas atitinka kvintos intervalg) trukmiy samplaiky
percepcija (Pvz. 10). Jame matome kaip vienoje trioliy ir pusiniy ,,formanciy® superpozicijoje
gaunamos keturios neizochroniS8kos atakos. Ataky neizochroniSkumas sukelia intensyvumo
bangas, kurios sukelia kokybinj percepcinj pokytj arba, kaip ji ivardija Stockhausenas, ,,garso
spalvos percepcija“. Tai jnesa tam tikrg percepcinj disbalansg metroritminés pulsacijos atzvilgiu,
kurj stabilizuoja antra vienalaikiy ,,formanc¢iy* grupé. Kuo daugiau nesutampanciy ataky tarp Siy
,»formanciy* — tuo didesnis disbalansas metroritminés pulsacijos atzvilgiu. Bitent Sis disbalansas

ir yra jvardijamas kaip trukmiy disonansas.

addiert Ay A Ay A, A,

s 111 f‘”’P’I\%

2’}4- ’ .-
Pvz. 10 Santykio 3:2 trukmiy samplaiky percepcija (Stockhausen, K. 1959: 19)

Be abejo, trukmiy disonanso stiprumas bene labiausiai priklauso nuo ,,formanciy“
santykio. Pavyzdyje matome grynaja kvinta atitinkant] santykj 2:3, tuo tarpu jei paimtume

,formantes* atitinkancias, tarkim, temperuotos mazosios sekundos santykj 16:15 arba 27:25,

30



gautume kur kas stipresnj trukmiy disonansg ir tuo paciu labiau sonoriSska viso darinio
percepcija. Tq galima paaiSkinti remiantis jau minéta ,,magiskojo Milerio skai¢iaus* koncepcija,
nes didel] nesutampanciy ataky kiekj turintys ,,formanciy“ santykiai neretai virSija 7+2 jvykius
psichologingje dabartyje. Dél to tokie ritminiai dariniai yra suvokiami sunkiau, nes jiems
percepciskai identifikuoti gali tekti pajungti ilgalaikés atminties resursus. Taciau lygiai taip pat
trukmiy disonanso percepcijai yra svarbus ir ataky pradziy tempas. Jei tas pacias santykj 3:2
atitinkancias ,,formantes iSdéstytume 1S psichologinés dabarties ribose iSsitenkanciame laiko
segmente, jy ataky percepcija buty aiSkesné nei ty paciy struktiiry iSsitesianciy uz psichologinés
dabarties riby (atliekant labai létu tempu). Tuo tarpu tokias pacias struktiiras suspaudziant j labai
trumpg laiko tarpa (atliekant greitu tempu), jos biity imamos grupuoti j vieng percepcinj darinj,
kas ne tik padidinty trukmiy disonansiSkumo bei sonoriSkumo percepcija, bet ir percepciSkai
priartinty tokiy strukttry ,,formanciy* samplaikas prie tono harmoniky samplaiky nulemianciy
skambesio kokybe.

Verta paminéti ir tai, jog siekiant padidinti sonoriSkumo percepcija kompozicinéje
praktikoje neretai atsisakoma Stockhauseno itin sureikSminamos antrosios vienalaikiy
Lformanciy“ grupés. Taip netenkama percepcija metroritminés pulsacijos atzvilgiu
stabilizuojancio faktoriaus o ritminés figliros tampa kontinuuma sudrums¢ianciais sonoriniais

dariniais (Pvz. 11).
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Pvz. 11: Izoliuota ritminiy formanciy grupé, kaip kontinuumgq sudrumsciantis sonorinis darinys
A. Maslekovo "Dissipating Fragrances" smuikui ir akordeonui (2015)

Kitas krastutinis sonoriSkumo percepcijos didinimo buidas pasitelkiant trukmiy disonansa
biidas — mikropolifoninés fakttros, trukmiy santykiy yra tiek daug, jog juy samplaikos sukuria

aleatoriskos ,raibuliuojancios* faktiiros percepcija. Tokia faktiira sudaro savotiska trukmiy
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klasterj. Klasikinis tokio trukmiy disonanso pavyzdys G. Ligeti Atmospheres (Pvz. 12)

1.1.1.5. Sonorinis intensyvumas

Aptare garso parametry jtaka sonoriSkumo percepcijai pastebime, jog pirminiy (pagal
Snyder, B. 2000) skambesio parametry sonoriSkumg nulemia antriniy parametry savybés. Idomu
tai, jog pirminiy sonorisSkumo suvokimo mechanizmas veikia pagal tuos pacius principus, kaip ir
atskiry tembro dimensijy poveikis tembro percepcijai: tono auks¢io sonoriSkuma nulemia jo
vidinis arba keliy tony sukeliamas disonansas. Pirmuoju atveju — tai grynai tembro savybe,
nulemta spektro harmoniky konfigliracijos ir/arba garso atakos. Antruoju atveju, be spektro ir
atakos savybiy prisideda tonotopijos reisSkinys ir kritinés juostos bei virtualaus aukscio
vaidmenys. Du pastarieji reiSkiniai yra tampriai susij¢ su tembro harmoniskumo dimensija. Su
harmoniSkumu galima netiesiogiai sieti ir trukmiy disonanso percepcija. Trukmiy disonansas,
kaip ir tony aukS$Ciy disonansas yra nulemtas samplaiky. Nors §ios samplaikos yra zymiai
létesnés nei tono auks$Cio atveju, jy funkcionavimo mechanizmas fizikiniu pozilriu yra
identiSkas.

Cia reikety iskelti gana retoriskai skambantj klausima ,.kas yra tembras?* Mes $iame

darbe, zinoma, nesiekiame galutinai atsakyti j tokj fundamentaly klausima, taciau nagrinéjant
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skambesio parametry savybes iSrySkéja, jog tembras yra percepcinis keleto psichoakustiniy
dimensijy sintezés padarinys, nulemiantis skambesio kokybés percepcijg. Panasia sinteze galime
pastebéti ir aptarinédami sonoriSkumo percepcija, tik ¢ia ji aprépia ne vien tembrui priskiriamas
dimensijas, bet ir tono auksCio bei trukmés kategorijas. Tokig meta-sintez¢ Siame darbe
vadinsime sonoriniu intensyvumu®®. Intensyvumas muzikos suvokimo kontekste yra
apibréziamas kaip bet kokio psichoakustinio stimulo pokytis, salygojantis nervinio aktyvumo
padidéjima (Tenny, J. 1988) B. Snyderis teigia, jog intensyvumg sukelia bet koks garso pokytis.
Anot Snyderio, intensyvumas didéja ne tik did¢jant garsumui, bet ir kylant tono auksciui, jam
tampant disonansiskesniu, Sviesesnés garso spalvos, greitesniu ar tankesnés laikinés distribucijos
(Snyder, B. 2000: 62)

Sonorinis intensyvumas yra sukuriamas skambesio parametry tarpusavio saveiky, ji
jvairiais lygmenimis nulemia tono auks$¢iy disonansai, trukmiuy disonansai, tembro
rySkumas, harmoniSkumas, garso ataka ir garsumo parametras. Sonorinio intensyvumo lygis
kyla ir krenta proporcingai tono aukséiy ir trukmiy disonansy SiurkStumui. Kuo SiurksStesni ir
daugiau samplaiky turi Sie disonansai tuo sonorinis intensyvumas yra didesnis. Tembro ataka yra
viena i§ akivaizdZiausiai sonoriniame intensyvumg veikian¢iy tembro dimensijy — kuo ataka
kietesn¢, kuo joje daugiau triuk§mo, tuo didesnj sonorinj intensyvuma ji sukelia. Tembro
harmoniSkumo dimensija sonorinj intensyvuma veikia dvejopai — kuo maziau jauciamas garso
tonas, kuo daugiau jame disonuojan¢iy harmoniky, tuo didesnis turéty biti sonorinis
intensyvumas®. Vis délto, §i taisyklé dazniausiai yra taikytina tik prieSinamoms skambesio
kokybéms, pavyzdziui, toninio muzikos instrumento harmoniskuma prieSinant gongo ar kito
netoninio idiofono skambesiui. Tuo tarpu tembro artikuliacijos procesuose harmoniskumo

sumaz¢jimo (artéjimo prie inharmoninio spektro) sukeltas sonoriSkumas daznai yra nustelbiamas

28 Siame darbe naudojamos Sonorinio intensyvumo savokos nereikéty painioti su akustiniu intensyvumu, kuris
yra Systéme international d'unités (SI) vienetas ir yra matuojamas vatais kvadratiniame metre (W/m?) Akustinis
intensyvumas, kaip garso jégos kickis tam tikrame plote yra efektyvus jrankis matuoti garso kokybei
laboratorinémis salygomis, kaip bebity, akustinés muzikos komponavimo praktikoje jis yra beveik
nenaudojamas. Todél mes esame linke jvesti sonorinio intensyvumo savoka, kaip giminingg akustiniam
intensyvumui, taciau atspindin¢ig kompozicing idéja, o ne konkrecia parametro verte, kuri, savo ruoztu, gali ir
neatspindéti kompozitoriaus sumanymo.

29 Sonoriniam intensyvumui jtakos turi ir triuk§mo faktorius. Deja, partitiirinés analizés metu Sis faktorius neretai
lieka nepastebétas. Taip yra dél to, jog kompozitoriai partitiirose retai nurodo specifines su triuk§Smu susijusias
nuorodas. Dazniausiai triuk§mo elementas yra traktuojamas tarsi de facto tam tikros grojimo technikos ar
instrumento tembro savybé, pavyzdziui, kuo aréiau smuiko tiltelio grojama — tuo didesnis triuk§mo lygis
toniniame garse. TriukSmo lygis tampa dar didesniu, jei grojama kitoje tiltelio puséje, tokj garsa daznai
jvardijame ne kaip toninj (nors jis ir turi absoliuty aukstj), bet kaip triuk§minj. Tokiu btdu triuk§mas gali bti
siejamas su tembro harmoniskumo dimensija. Taciau triukSmas gali biiti siejamas ir su kitais sonorinj
intensyvuma sudaranciais elementais, tokiais kaip garso ataka, bei garsumas, pavyzdziui, muSamaisiais
instrumentais grojant kietomis lazdelémis (trumpesné garso ataka) triukSmo lygis bus didesnis nei grojant
minkstomis lazdelémis. TriukSmo lygis taip pat didéja grojant garsiai arba esant ritmiSkai komplikuotoms,
poliritminéms faktiiroms (trukmiy disonansas). Todél analizuodami sonorinj intensyvuma neisskirsime triuk§mo
kaip atskiro elemento, o leisime jam tarpti visose sonorinj intensyvuma sudaran¢iose dimensijose.
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garsumo pokyCiy. Taip yra dél daugumos toniniy instrumenty atlikimo techniky, skirty
harmoniskumo tesiame garse ar jy sekoje iSrySkinimui (pavyzdziui, styginiy sul ponticello,
flazoletai, fleity oriniai garsai ir t.t.) specifikos. Dauguma S§iy techniky be harmoniskumo
iSrySkinimo pasizymi ir Zenkliu garsumo praradimu, lyginant su jprastai atliekamais garsais, dél
ko sumaZzéja garso Saltinio rySkumas. Kitaip tariant, garsumo parametras C¢ia dazniausiai
nuslopina harmoniskumo sukelta sonoriskumo poveikj bendram perceptui.

Garsumo sgvoka neretai apskritai laikoma intensyvumo sinonimu, be to, garsumas yra
pagrindinis akustinio intensyvumo elementas. Sonorinio intensyvumo koncepte garsumas taip
pat yra vienas i§ svarbiausiy elementy, kuris ne tik artikuliuoja intensyvuma kaip garso bangos
slégi, bet ir sustiprina ar slopina kity elementy poveiki sonorisSkumui. Puikus pavyzdys biity
styginiy ir mediniy puciamyjy flazoletai. Nepaisant jy didesnio nei jprasta harmoniskumo ir
tembrinio Sviesumo, jy garso atakos yra Zymiai minkstesnés ir ilgesnés, jose maziau triukSmo, o
Ju garsumas taip pat yra maZzesnis. Todel flaZoletai daZniausiai yra suvokiami kaip mazesnio
sonorinio intensyvumo objektai nei jprastu (ordinario) budu atliekami garsai.

Tembro Sviesumas atspindi spektrinio centroido padét], kuo aukSciau yra spektrinis
centroidas, tuo Sviesesnis/rySkesnis ir labiau pastebimas yra tembras. Jo jtaka sonoriSkumui yra
labai priklausoma nuo garsumo parametro, o taip pat nuo tono auks¢io. Remiantis ankstesniuose
poskyriuose jau aptartais tiek tono auksc¢io (tonotopijos), tiek tembro (auks$ty harmoniky
SiurkStumo ir astrumo) savybémis auks$tesni garsai yra intensyvesni uz zemesnius. Vis délto, kaip
raSo Rogeris E. Bisselis, aukStesniy tony garsai patiriami kaip turintys rySkesne kokybe. Tono
rySkumas siejasi su vizualiniu rySkumu, kuris asocijuoja vizualinj fizinj aukstj erdve¢je jie taip pat
patiriami kaip didesnio intensyvumo jtampa, tuo tarpu Zemesni garsai patiriami kaip ,,sunkesni®,
platesni, jgauna aliuzija j fizinj svorj (Bissel, R. E. 1999: 74-75). Si savybé tam tikrais atvejais gali
iSkreipti sonorinio intensyvumo percepcijq ir Zemesni ,sunkesni“ garsai gali biiti suvokiami kaip
intensyvesni uZ aukStesnius ,,lengvesnius“ garsus. Taip atsitikti gali, jei kiti sonorinio intensyvumo
kriterijai uzgoZia/slopina Sviesumo percepcija, pavyzdZiui, aukStas garsas yra Zenkliai tylesnis uz
Zema ar jo ataka yra Zenkliai minkStesné/ilgesné arba Zemesnis garsas pasiZymi didesniu
harmoniSkumu. Taigi, tembro Sviesumo poveikj sonoriniam intensyvumui gali uZgoZti/nuslopinti
dauguma kity kriterijy, tai daro jj silpniausiu iS visy.

Sonorinio intensyvumo kitimas nusako skambesio kokybés artikuliacija. Si savoka
ivardija ne tiek paties sonoriSkumo iSreikStuma, bet skambesio kokybés, kaip skambesio
parametry niveliacijos percepto, sukuriama psichologinés jtampos svyravima. Sie svyravimai

gali biti trijy riisiy: kylantis intensyvumas, krintantis intensyvumas, svyruojantis intensyvumas.
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Pvz. 13: Sonorinis intensyvumas: klarneto ,,slap tongue‘* su oro pitimu, tono aukscio pasirodymu
ir skirtingais vibrato. (A. Maslekovo ,, Paskutiniy spinduliy kaligrafijos*“ (2014) partitiros

fragmentas)

Pavyzdyje (Pvz.13) matome klarneto pliauksteléjima liezuvéliu kartu puciant org (angl.

slap tongue with sustain), palaipsninj per¢jima i§ oro piitimo j tono aukstj, garsumo artikuliacijg
bei peréjimg i§ greito vibrato™ j létg. Tembro $viesumas Siuo atveju nekinta. Harmoni$kumas
pradzioje yra mazesnis déka liezuvélio atakos sukeliamo triukSminio spektro, taciau tono aukstis
yra aiskiai suvokiamas. Tuo tarpu nykstant tono auks¢io percepcijai ir pereinant j oro putimg
girdimas beveik inharmoninis (neharmoniskas, turintis daug nekartotiniy harmoniky) spektras,

tad harmoniskumas dar labiau sumazéja®'. Vis délto, padidéjus harmoniSkumui drasti$kai

30 Nors dazniausiai vibrato yra ivardijamas kaip tono auk$¢io (garso daznio) kitimas, puciamyjy instrumenty
atveju jis dazniau yra iSgaunamas artikuliuojant oro srovés stipruma, o tai jau yra ne daznio (FM), o amplitudés
(AM) moduliavimas. Taigi, jei tradici$kai vibrato yra jvardijamas kaip reguliarus, artimas sinusiniam garso
aukscio kitimas, paprastai apie 5—7 ciklus per sekundg (Ambrazeviius, R. 2012:12), tai Siuo atveju aukscio
parametra pakeiCia garsumas, kurio artikuliacija $iame pavyzdyje yra atskirai nurodoma dinamikos Zenkly.
Taigi, Sis vibrato duotajame muzikiniame kontekste yra aktualus tik kaip trukmés artikuliacija, suardanti
tesiamo tono vientisuma, tad ir yra traktuojamas kaip trukmés parametro pokytis.

31 Mazéjant harmoniskumui, artéjama nuo harmoninio spektro link inharmoninio spektro — triuk§mo percepcijos.
Kadangi inharmoninis spektras yra sonoriskesnis ir, $iuo poziliriu, intensyvesnis, harmoniskumo maz¢jima savo
schemose iliustruosime ne krintanéia, o kylandia diagrama. Sios diagramos tikslas yra atskleisti psichologinj
intensyvumo kitimg, tad viename i§ parametry zyméti intensyvumo kilima sukeliantj reiskinj krintancia
diagrama, misy jsitikinimu, biity nelogiska.
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sumazéja garsumas, tad Sioje vietoje jauCiamas rySkus intensyvumo sumazéjimas. Garsumas
padidéja vél iSrySkéjus tono auksciui ir toliau kyla dinamikos pagal nuorodas (cresc., dim.), tuo
tarpu su vibrato atsirandantys tgsos pertriikiai kartu su garsumu sukuria intensyvumo banga,
kuri epizodo pabaigoje nusilpsta. Taigi, turime svyruojantj sonorinj intensyvuma.

Norétume pazyméti, jog Siame pavyzdyje sonorinio intensyvumo Kkriterijai atvaizduojami
remiantis ne konkretaus jraso spektrograma, bet bendrais naudojamy atlikimo techniky bruozais.
Tokj sprendima nulemia keletas su komponavimo ir atlikimo praktika susijusiy faktoriy. Tokiai
skambesio artikuliacijai i§gauti naudojamos atlikimo technikos yra sudétingos ir reikalaujancios
didelio atliké¢jo meistriSkumo. Tikslus tokiy atlikimo techniky jgyvendinimas reikalauja itin
didelés precizikos bei koncentracijos, todél neretai visiskai tikslus kompozitoriaus nurodytos
skambesio kokybés artikuliacijos jgyvendinimas yra nejmanomas. Nezymis atlikéjo
interpretaciniai nukrypimai gali reikSmingai iSkreipti spektrogramos duomenis ir trukdyti suvokti
kompozitoriaus sumanyma. PavyzdZiui, ne vietoje garso iSgavimo metu panaudotas liezuvis gali
nulemti Zymiai kietesn¢ ir triukSmingesn¢ atakg nei sumané kompozitorius, tai ryskiai matysis
spektrogramoje ir trukdys suvokti kompozitoriaus skambesio kokybés artikuliacijos strategija.
Todél, misy nuomone, bandant nustatyti kompozitoriaus sonorinio intensyvumo kaitos
sumanymg yra kur kas tikslingiau remtis bendrais atlikimo techniky bruozais, kuriuos ir

iliustruojame auksciau pateiktoje schemoje.

1.1.2. SonoriSkumas ir percepcinis grupavimas

Sj skirsnj, ko gero geriausia biity pradéti nuo to, jog visa miisy ausis pasiekianti garsiné
informacija fizikiniu poziliriu yra vientisa garso banga. Tuo tarpu miisy percepcinis
mechanizmas geba Sioje bangoje esancig informacijg iSskaidyti | atitinkamas dedamasias: mes
galime girdéti véjo osimq, paukscio ciulbéjimq, automobilio variklj ir kazkieno kalbg kaip
keturis skirtingus garsus, net jei ir visi jie vyksta tuo paciu metu (Snyder, B. 2000: 30). Tai
nulemia percepcinio grupavimo principai, sglygojami tam tikry percepcijos ir atminties aspekty.
Zmogaus nerviné sistema yra linkusi segmentuoti i3 i§orés patenkancia garsing informacija j tam
tikrus vienetus, kurie gali sudaryti atskiras percepcines ,,visumas“ (Ibid.). Muzikoje S$ios
,visumos‘ yra jvardijamos kaip melodiniai, ritminiai, formos dariniai, kategorijos atskirai viena
nuo kitos egzistuojancios tik percepciniame matmenyje. Percepcinis grupavimas padeda Sias
kategorijas iSskirti kaip atskirus, tam tikromis ribomis apibréztus objektus. B. Snyderis pastebi,
jog grupavimas nulemia kiekvieno muzikinio jvykio testinumag arba segmentacija. Anot

autoriaus, kiekvienas muzikinis jvykis arba tampa prie$ tai buvusio jvykio tgsa arba atsiskiria
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nuo jo (Idem, 32).

Kaip jau aptaréme ankstesniuose poskyriuose, sonorinei muzikai yra itin svarbi yra
skambesio kokybés dimensija, kurig kuria visy skambesio parametry koreliacija. Skambesio
kokybe nulemiantis tam tikros skambesio parametry sgveikos sukurtas sonoriSkumas yra
abstraktus percepcinis darinys, kurio percepcijai lemiamos jtakos turi psichoakustiniai ir
sensoriniai aspektai. Todél tokie percepcinio mechanizmo ypatumai, kaip grupavimas, tokios

muzikos kompozicinei artikuliacijai turi itin didelés reikSmés.

Percepcinio grupavimo principai

Percepcinis grupavimas yra hierarchiS8kai skirstomas j du lygmenis — primityvyjj ir
iSmoktgjj. Primityvusis lygmuo — tai sensorinio (muzikos atveju — klausos organy) lygmens
procesai, visada funkcionuojantys vienodai bei néra samoningai kontroliuojami. Sis lygmuo
apima pagrindiniy garso savybiy, daznio, amplitudés, trukmés tarp pradzios ir pabaigos,
identifikavimg (Idem, 32) ir funkcionuoja psichologinéje dabartyje — trumpalaikéje bei
sensoringje atmintyje®*. Garso savybiy poZymiai sukuria taip vadinamus kongnityvinius atskaitos
taskus (angl. cue)®, kurie yra apdorojami aukstesniajame, ilgalaikés atminties, lygmenyje. Siame
lygmenyje vykstantys grupavimo procesai yra vadinami ,,iSmoktais*, nes jy suvokimas priklauso
nuo individualios ilgalaikéje atmintyje saugomos muzikinés patirties (Idem, 33). ISmoktojo
lygmens procesai padeda suvokti muzikos formos darinius, bitent §j aspekta Siame darbe
labiausiai ir akcentuosime. Taciau ilgalaiké atmintis apima ne tik klausoma kiirinio, bet ir visg
muziking/garsing patirtj. Todél Sis percepcinio grupavimo lygmuo gali pasireiksti ir kaip tam
tikry bendramuzikiniy pavidaly atpaZinimas (pvz. retorinés figliros) arba, kas neretai pasitaiko
skambesio kokybe operuojancioje muzikoje, subjektyvios asociacijos su nemuzikiniais

kontekstais, implikuojancios tam tikrus naratyvius vaizdinius**. Sie naratyviis vaizdiniai taip pat

32 Garsiniy elementy atpazinimas vyksta itin ankstyvose suvokimo stadijose, dar prie§ informacijai ,,jsitvirtinant™
trumpalaikéje atmintyje. Tai, anot B. Snyderio, reiSkia, jog nors viena elementy grupé ir negali virSyti
trumpalaikés atminties riby, primityvusis grupavimo lygmuo yra nepriklausomas nuo trumpalaikés atminties
struktiiros, t. y. daugiau nei viena melodiné ar ritminé grupé gali tarpti trumpalaikés atminties laiko ribose.
Taigi, keletas silpniau iSreik§ty grupiy gali susijungti suformuoti aukstesnio hierarchinio lygio struktiirg (pvz.
frazg) iSsitenkancig trumpalaikés atminties ribose. (Snyder, B. 2000: 35-36)

33 Placiau apie kognityviniy atskaitos taSky abstrahavimo mechanizmg $nekésime skyriuje 1.2.2.1.

34 Sioje vietoje taip pat reikéty paminéti, jog tembro sasajos su uz vaizduote atsakingomis smegeny sritimis (Zr.
1.1.1) turi jtakos faktui, jog tembras daznai yra jvardijamas subjektyviomis asociatyviomis sagvokomis (Sviesus,
tamsus, nosinis ir t.t.). Klasikinis tembro, kaip instrumento spalvos (zr. Slawson, W. 1981: 132) apibiidinimas
taipogi susijes su Siuo asociatyviu aspektu. Tokios tembro kategorijos kaip ,.fleitos tembras® ar ,klarneto
tembras®, gali sudaryti klaidinantj jspiidi, jog tai yra statiSkos reik§més. Taciau i§ tikryjy, esama jvairiausiy
instrumento tembry variacijy (zr. 1.1.1.2.), nepaisant kuriy mes vis vien jvardijame skambancio garso tembra
kaip ,,fleitos* ar ,.,klarneto, tembra. Taigi, tembras, kaip instrumento spalva yra iSmoktas tam tikry skambesiy
setas, asociatyviai suriSamas su tam tikru vaizdiniu, panaSiai, kaip apiblidinant tembra pagal skambancio
objekto medziaga (pvz. medinis, metalinis) (pavyzdziui, Terasawa, H., 2010). Kitaip tariant, tembras yra
saistomas tarpmodaliniy rySiy su vizualiomis asociacijomis. Ta jrodo ir naujausi psichoakustikos tyrimai,
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gali turéti jtakos aukstesniojo lygmens grupavimui.
Primityviojo ir ,,iSmoktojo” lygmeny sarysj su trumpalaikés ir ilgalaikés atminties
zonomis puikiai jvardina B. Snyderio pateikiama klasifikacija:

* Sensorinés/aidinés atminties zonoje vyksta vadinamas elementy susiliejimas (angl. event
fusion), kuomet i§ garso bangos vibracijy yra iSskiriamos tam tikros percepcinés
kategorijos, pavyzdziui, tam tikras vibracijy skaiCius priskiriamas trukmiy arba tono
aukscio kategorijoms.

* Trumpalaikés atminties zonoje vyksta smulkiyjy elementy, melodiniy ar ritminiy dariniy
percepcinis formavimas ir atpazinimas

» lgalaikés atminties zonoje vyksta elementy grupiy lyginimas ir aukstesniyjy lygmeny
grupavimas. Pastebétina tai, jog zemesniuose lygmenyse susiformavusios elementy
grupés tampa didesniy grupiy elementais aukStesniuose grupavimo lygmenyse,
pavyzdziui, keletas toniniy garsy suformuoja intonacinj darinj, keli intonaciniai dariniai

frazg ir t.t.

Percepcinio grupavimo savoka Siame darbe yra grindziama Gestalt psichologijos
principais. Gestaltas (vok. Gestalt — pavidalas, forma, figlira) ¢ia yra suprantamas kaip vientisas
psichinis darinys, kurj sudaro daugiau kaip vienas elementas. Praeituose poskyriuose jau buvome
ne karta uzsiming apie percepcinj gestalta ir Gestalt grupavimo principus. Sio poskyrio tikslas —
aptarti §] percepcinio grupavimo fenomeng bei jo jtaka sonoriniy dariniy percepcijai.

Nors Gestalt teorija buvo sukurta remiantis daugiausiai vizualigja suvokimo puse ir jos
principai dazniausiai yra siejami bitent su vizualiosios percepcijos fenomenais, bei yra
iliustruojami elementariais grafiniais pavyzdziais, kai kurie 1§ Gestalt principy pasireiskia ir
garsiniy objekty percepcijoje. Nagrinéjant vizualing Gestalt psichologijos puse iSskiriama gana
nemazai grupavimo principy, taciau Siame darbe mes aptarinésime ir remsimeés tik tais, kurie
ryskiausiai ir dazniausiai pasireiskia garsinés informacijos apdorojimo procesuose.

Vienas i§ esminiy ir, ko gero, daZniausiai visose suvokimo dimensijose besireiSkianciy
Gestalt principy yra panaSumo principas (angl. similarity) (grafiné iliustracija — Pvz. 14).
Garsinés informacijos apdorojime $is principas pasireiSkia tarp keliy vienas po kito einanciy
elementy, tokiy kaip tono aukstis, tembras, garsumas ar garso Saltinio vieta percepciniy savybiy
(Denham, S. L. & Winkler, I. 2015: 602). Kaip pastebi Susan L. Denham ir Istvan Winkler
(2012, 2015), percepciniam grupavimui pagal panaSumo principg yra svarbus ne tiek elementy

skambesio skirtumas, kiek pokyciy laipsnis; kuo maZzesni ir léCiau vykstantys pokyciai tarp

kuriuose tiriamos sgsajos tarp tembry ir vizualiy formy (Zzr. Mohammad, A., Rouat, J. & Molotchnikoff, S.,
2014).
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vienas po kito einanciy garsy, tuo jie percepciskai panasesni (Ibid.). Tai, anot autoriy, leidzia
daryti prielaida, jog garsinéje percepcijos dimensijoje panasumo principas yra neatskiriamas nuo

testinumo (angl. Good Continuation) principo.

Pvz. 14

Testinumo principas (grafine iliustracija — Pvz. 15) atspindi sklandZiy, nuosekliy
percepciniy savybiy poky¢iy tendencija biiti suvoktiems, kaip vienas percepcinis objektas, tuo
tarpu staiglis, netikéti pokyciai dazniau yra suvokiami kaip naujy dariniy pradzios. Testinumo
principas gali pasireiksti tiek pavieniuose garsiniuose objektuose (pvz. moduliuojant santykinai
auksto daznio triukSmo amplitud¢ gauname atskirus percepcinius darinius — didelio garsumo
garsy seka ir besitgsianti tylesni/minkStesnj garsa), tiek tarp skirtingy garsiniy objekty (pvz.
glissando tarp garsy gali juos sujungti j vieng percepcinj darinj) (Ibid.). Testinumo principas yra

laikomas panagumo ir artumo principy plétiniu (Zr. Snyder, B. 2000:43)

Pvz. 15

Artumo (angl. Proximity) principas (grafiné iliustracija — Pvz. 16) yra siejamas su garso
trukmémis. Garsai esantys Salia vienas kito (trumpalaikés atminties ribose) turi tendencija biiti
suvoktais kaip grupé. Artumo principas yra labai stiprus percepcinio grupavimo faktorius ir gali
nustelbti kitus i§moktus pavidalus (Snyder, B. 2000: 40). Sis principas taip pat yra sietinas su
garso auks&io parametru. Sio principo déka yra suvokiami garso auki¢iy intervalai (intervalinis

zingsnis arba intervalinis Suolis) bei melodinis kontiiras.

Pvz. 16
Bendro likimo (angl. Common Fate) principas (grafiné iliustracija — Pvz. 17) atspindi
percepciniy savybiy koreliacija. Sis principas dar yra jvardijamas kaip laikiné koherencija, ypad
garsiniy objekty, nutolusiy per didesnius laiko tarpus, koreliacijy kontekste (Idem, 603). Bene
paprasCiausias bendro likimo principo apraiSkos pavyzdys biity keletas sinchroniskai

prasidedanciy ir/ar pasibaigianc¢iy elementy (vis délto, Denham ir Winkler pastebi, jog
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sinchroniska pradzia yra kur kas stipresnis faktorius nei sinchroniSka pabaiga).

Nesusikertan¢io lokalizavimo® (angl. Disjoint Allocation) principas atspindi percepcinj
ypatuma, dél kurio kiekvienas sensorinis elementas gali buti susietas tik su vienu percepciniu
objektu (Denham, S. L. & Winkler, I. 2015: 603) Vienas 1§ geriausiy $io principo apraiskos
pavyzdziy biity Suoliuojantis ritmas (angl. galloping rhythm), dar kitaip vadinamas ritmu ABA,
kuomet besikartojantis trijy diiziy segmentas yra suskirstomas taip: pirmas ir trecias dizis —

vienody dazniy garsai, tuo tarpu antrasis — skirtingo daznio nei pirmas ir trecias (Pvz. 18).

y AN 1ol e |

Pvz. 18 Suolivojantis ritmas (sumodeliuotas
pavyzdys).

Galimos dvi skirtingos tokio ritminio darinio percepcijos: kaip trijy diiziy grupés (Pvz. 18
kair¢je) arba kaip du skirtingy dazniy srautai (Pvz. 19 desin¢je). Tai priklauso nuo diiziy tempo ir

atstumo tarp dazniy, kuo greitesnis tempas ir kuo didesnis atstumas tarp tony dazniy (intervalas)

nw T S N g
» TS N O

Laikas Laikas

Pvz. 19 Suolivojancio ritmo percepcija pagal Schnupp, J., Nelken, 1., & King, A. 2011: 252

— tuo labiau Sios ritminés struktiiros yra linke formuoti dviejy srauty percepcija (Schnupp, J.,

35 Nesusikertancio lokalizavimo principo sgvoka yra taikoma beveik iSimtinai psichoakustikos srityje. Jos vizualus
atitikmuo buty garsioji Rubino vaza — grafinis pieSinys kuriame priklausomai nuo démesio koncentracijos
iSrySkéja arba vaza, arba du veidy profiliai (zr. Denham, S. L. & Winkler, I. 2015). Taciau S$is klasikinis Gestalt
psichologijos pavyzdys yra paprastai siejamas su kitu, figiros — fono atskyrimo (angl. figure-ground
segregation) principu. Tai suteikia pagrindo manyti, jog $ie du principai garsinés informacijos apdorojime yra
glaudziai susijg.
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Nelken, I., & King, A. 2011: 252-253). Pastebétina ir tai, jog kuo didesnis intervalas tarp garsy,
tuo mazesnio tempo reikia atskiry srauty percepcijos susiformavimui. Taipogi esama ir tam
tikros tarpinés zonos tarp trijy diziy/garsy grupés ir dviejy srauty percepcijos, kuomet antrasis
grupés garsas pastebimai iSryskéja (juntamas percepcinis elementy atsiskyrimas), trijy garsy

grupés percepcija susilpnéja, o du percepciniai srautai nesusiformuoja (Pvz. 20).
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Pvz. 20

Siy percepcinio grupavimo principy déka formuojasi jvairiy lygmeny kognityviniai
ry$iai, kuriy déka yra suvokiamos jvairiy lygmeny muzikinés struktiiros — nuo smulkiausiy
mikroartikuliacijy, iki kiirinio forma nulemian¢iy segmenty ar stambios formos daliy. Sie
principai yra itin svarbiis sonorinés muzikos komponavimo praktikai, mat jie funkcionuoja kaip
tam tikri struktiiravimo archetipai, nulemiantys muzikiniy struktiiry komunikacija. Kaip bebiity,
Gestalt principy poveikis neapsiriboja vien tik muzikos kiiriniu, jy jtaka jauc¢iama ir grupuojant
kiirinius | stambesnes kategorijas, pagal stiliy, zanrg ir pan. Tad tolimesniuose poskyriuose
aptarsime visus §iuos percepcinio grupavimo principy raiSkos aspektus: santykj su skambesio
parametrais ir jy artikuliacija (1.1.2.2.), jtaka smulkaus ir stambaus plano struktiiry darybai (2.1.-
2.2.) bei vieno stambiausio Gestalt dariniy sonorinéje muzikoje — sonorinés muzikos

komponavimo paradigmos ypatybes (1.2.).
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Percepcinio grupavimo ir skambesio parametry artikuliacijos saveikos

Percepcinio grupavimo principai yra bene svarbiausias faktorius, nulemiantis skambesio
parametry artikuliacijg. Artikuliacijos sgvoka Siame darbe kiek skiriasi nuo paprastai naudojamos
muzikiniame kontekste, dazniausiai reiskiancios garsy formavima Strichy (legato staccato ir
pan.) déka. Siame darbe naudojama kiek platesné artikuliacijos savokos — kaip kompozicinés
visy muzikos parametry darybos ir kartu percepcijos — reikSmé. Kadangi percepcinis grupavimas
pasireiSkia kaip tarpmodaliniy percepciniy universalijy visuma, jo paveikoje esantys esminiai
skambesio parametry artikuliacijos principai yra daugiau ar maziau universallis ir taikytini
jvairiy stiliy muzikoje. Vis délto, skirtingy muzikiniy stilistiky estetinés/filosofinés normos
diktuoja tam tikrus skambesio parametry sgveiky ypatumus, taip iSrySkindamos ir
prioritetizuojamos tam tikrus, tai stilistikai biidingus, skambesio parametry saveiky
artikuliacinius modelius ir tuo paciu marginalizuodamos ir net iSstumdamos joms
prieStaraujancius. Taigi, Siame darbe stengsimés akcentuoti sonorinei muzikai, o tiksliau,
sonoriSkumo percepcijos iSrySkinimui biidingus skambesio parametry artikuliacijos modelius.

Kaip jau aptaréme ankstesniuose poskyriuose, tembras yra vienas i§ skambesio kokybe
nusakanciy parametry, kuriy nejmanoma tiksliai percepciskai iSmatuoti, o du skirtingus tembrus
galime palyginti tik subjektyviomis ir reliatyviomis sgvokomis. Taigi, tembro artikuliacijg bene
labiausiai nulemia Gestalt panaSumo principas. Kaip pastebi B. Snyderis, tembro siejimas su
panasumo principu pasireiskia ne tik muzikingje medziagoje, bet ir paciose tembro artikuliacijos
priemonése. Jau pati muzikos instrumento (ypac¢ kaip specifinio tembro) samprata, anot
Snyderio, yra panasumo principo manifestacija — instrumentas yra garso Saltinis, skleidziantis
skirtingus garsus, kurie yra suvokiami kaip kazkuo panasiis ir sklindantys is to paties Saltinio
(Snyder, B.2000: 42). Itin geras panasumo principo praktinio pritaikymo pavyzdys, anot
Snyderio, yra orkestruoté. Tradicinis instrumenty skirstymas j pagal Seimas, pasak autoriaus, yra
akustinis organizavimas, paremtas panasumu, tarp garsy iSgaunamy instrumentais, kurie skiriasi
dydziu, bet yra panaSios konstrukcijos. Tokiu biidu yra iSpleiamas individualaus instrumento
konceptas ir sukuriamas virtualus platesnio diapazono instrumentas (Ibid.).

Sios B. Snyderio jzvalgos padeda suprasti pagrindine tembrinés artikuliacijos principy
koncepcija ir panasumo principo vaidmenj joje: panasumo principas padeda susieti skirtingus,
tatiau giminingus tembrus ir (esant pakankamam giminingumui) suformuoti i§ jy vientisg
percepcing struktiirg. Orkestruotés atveju — tai jau minétas virtualus hyper-instrumentas, kurj
sudaro visa instrumenty grupé¢ arba, priklausomai nuo muzikinio konteksto, tam tikri instrumenty

deriniai. Tadiau tembro artikuliacija vyksta ne tik tarp skirtingy instrumenty, bet ir vieno
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instrumento lygmenyje, kitaip tariant, grupavimo pagal panaSumga principas reiSkiasi keliais
skirtingais tembro artikuliacijos lygmenimis. Vieno instrumento lygmenyje tembro artikuliacija
dazniausiai yra plétojama jvairiy tam instrumentui biidingy skambesio kokybe diferencijuojanciy
priemoniy déka. Tai gali buti specifinis tam tikro instrumento registro skambesys, Strichai
(staccato, legato, tenuto ir pan.), netradiciniai grojimo/garso iSgavimo bidai (angl. extended
techniques), dinamikos (garsumo parametro) pokyéiai ir t.t. Siuo poZiidiriu vieno instrumento
lygmenyje vykstanti tembro artikuliacija yra orkestruotéje vykstancios tembrinés artikuliacijos
mikro lygmuo, todé¢l joje vykstancius procesus galima suvokti kaip mikro-orkestruotg.

Tembro artikuliacija, tiek aukStesniajame, tiek Zemesniajame lygmenyse vyksta
grupuojant garsus pagal panaSumo principa, t.y.jie percepciSskai skirstomi ] kategorijas
»panasus® (] prie§ tai skambéjusj arba kartu skambant] garsa/sgskambj) arba ,nepanaSus®.
Garsui/sgskambiui patekus j ,,nepanasaus® kategorija suvokiamas tembrinis kontrastas, toks
garsas/sagskambis suvokiamas kaip ,naujas jvykis“. Tuo tarpu garsui/sgskambiui patekus i
»panasaus® kategorija jvyksta tembrinis pokytis, nesukeliantis kontrasto pojticio. Kaip pastebi
Snyderis, panaSumo principas gali reikStis tiek horizontalioje, tiek vertikalioje skambesio
dimensijose* (Snyder, B. 2000: 41). Taigi, skirtingo, tatiau nekontrastingo tembro garsams
vertikalioje dimensijoje pasireiSkiantis panaSumo principas padeda suformuoti vientisus
percepcinius pavidalus (gestaltus), pavyzdziui, instrumenty derinius, jgaunancius percepciskai
nedaloma skambesio kokybe. Sis vertikalus tembro artikuliacijos aspektas yra savo principu itin
panasus ] kombinacinio tono (i§ skirtingy obertony spektro sudaryto vieno percepcinio tono)
suvokimg. Tuo tarpu horizontalioje dimensijoje, skirtingo, taciau nekontrastingo tembro
elementai sukuria tam tikrag pokyCiy plétojimo(si) modelj. Kitaip tariant, horizontalioje
dimensijoje pagal panaSumo principg grupuojami elementai sukelia pokyCiy kryptingumo
ekspektacijas, kurios katalizuoja tgstinumo principo potencijas.

Kaip matome pavyzdyje (Pvz. 21), M. Pintscher kiirinio Svelfo pirmajame takte
pasireisSkia vertikalus panaSiy tembry grupavimas. Kompozitorius i$ tokiy elementy kaip trijy
auk$ty smuiko naty pizzicato su nagu, violoncelés pizzicato uz tiltelio per visas keturias stygas
naudojant mediatoriy, kieta ataka bei triukSminga pasizymintys fortepijono flazoletai,
suformuoja vientisa percepcinj darinj. Siam dariniui nuskambéjus pasilieka fortepijono flaZolety
aidas, kuris kartu su i$ tylos iSnyranciais aukstais smuiko tremolo suformuojamas horizontalus
panasiy tembry grupavimas, kartu sukuriantis tolimesnio vystymo prognostika. Taip greta dviejy

grupavimy pagal panaSumo principg pasireiskia ir testinumo principas.

36 Vertikaliaja ir horizontaliaja dimensijas placiau aptarinésime poskyryje 1.2.2.2
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Pvz. 21 Vertikali ir horizontali tembry artikuliacija M. Pintscher “Svelto” smuikui, violoncelei
ir fortepijonui (2006).

Tembro artikuliacijoje panasumo ir tgstinumo principai gali reikstis ne tik smulkaus plano
sonoriniy struktiry’’ lygmenyje, bet ir visos kirinio formos lygmenyje. Kirinio formos
lygmenyje panaSumo principas gali reikStis per tam tikrus segmentus, sukuriancius ryskias bei
disjunktyvias skambesio ,.erdves* (kontrasto principas). Vienas Zymiausiy tokj principa
eksploatuojan¢iy kiiriniy yra K. Pendereckio , Rauda HiroSimos aukoms atminti”. Siame

kurinyje yra sukuriamos dvi kontrastuojancios percepcinés erdvés (Pvz. 22): pirmoji, sudaryta i$
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Pvz. 22: Kontrastuojancios skambesio "erdveés" K. Pendereckio "Raudos Hirosimos aukoms
atminti” (1960).

37 Sonoriniy struktiiry formavima pla¢iau aptarinésime skyriuje 2.1

44



klasteriy, tuo tarpu antroji — i3 jvairiy netradiciniy styginiy instrumenty grojimo bidy sety. Siy
dviejy skambesio ,,erdviy“ percepciniu kontrastu yra pagrista visa kiirinio plétoté — kiekvienos
skambesio erdveés eksponavimas bei varijavimas, bei misrios skambesio erdvés, turinCios tiek

vienos, tiek kitos pradZioje eksponuoty erdviy savybiy (Pvz. 23).

i
Pvz. 23: Misri percepciné erdvé K. Pendereckio "Raudoje Hirosimos aukos atminti” (38-43
taktai, partitiros fragmentas).

Kita panasumo ir tgstinumo principy raiskos alternatyva muzikos formos lygmens tembro
artikuliacijoje yra nuolatiné kryptinga skambesio kokybés transformacija. Testinumo principas
tokio tipo kiriniuose formuoja vientisg vystymg. Toks tembro artikuliacijos budas yra itin
palankus ir pla¢iai naudojamas elektroninéje muzikoje, tokiy kompozitoriy, kaip Eliane Radigue
(pavyzdziui, Kyema 18 Trilogie de la mort (1998)) Karlheinzo Stockhauseno (pavyzdziui, Studie
1 (1953)) kiiryboje. Taip pat galima tokj tembro artikuliacijos biidg atrasti ir akustinés muzikos
pavyzdziuose. Galima pastebéti, jog Sis biidas yra ganétinai populiarus lietuviy jaunosios kartos
kompozitoriy kiiryboje, pavyzdziui, E. Medeksaites AKASHA simfoniniam orkestrui (2015),
J. Janulytés Sandglasses keturioms violonceléms, gyvajai elektronikai ir vaizdo instaliacijoms
(2010) ir kt.*®

Garsumo parametro artikuliacijoje taipogi pasireiSkia panasumo ir testinumo Gestalt
principai. Taciau santykin¢ garsumo percepcija (skirtingy garsumo lygiy santykio percepcinis

ivertinimas) yra kur kas komplikuotesnis procesas nei tembro panaSumo nustatymas, todél

38 Visy Sioje pastraipoje minimy kiiriniy vystymas yra pagristas vieno tono iSauginimu j besitgsiantj klaster;.
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garsumo artikuliacijoje Sie principai pasireiSkia kiek kitokiuose kontekstuose.

Garsumo percepcija yra ganétinai nestabili, fizikiniu pozitiriu vienodo garsio garsai yra
suvokiami skirtingai priklausomai nuo daznio, atstumo tarp garso Saltinio ir klausytojo, patalpos
akustikos, klausytojo amziaus ir daugybés kity faktoriy. Sie garsumo percepcijos ypatumai
greiciausiai yra tiesiogiai susij¢ su ganétinai skurdziu garsumo artikuliacijos priemoniy arsenalu.
Garsumo artikuliacijos vienetai (f, p, mf, mp ir t.t.) yra reliatyviis dydziai, kuriy absoliuti verté
visiSkai priklauso tiek nuo atlikéjo interpretacijos, tiek nuo erdvés, kurioje vyksta atlikimas, todél
kompozitorius turi tik daling $io parametro kontrole.

Akustinés muzikos arsenale yra dvi pagrindinés garsumo artikuliacijos ruSys: nuoseklus
garsumo kitimas (crescendo, diminuendo) ir staigus garsumo kitimas (sf, sp). Nuoseklus
garsumo kitimas — tai testinumo principo apraiska. Si garsumo artikuliacijos rii§is dazniausiai yra
naudojama smulkaus plano sonoriniy struktiiry lygmenyje. Nuoseklus kitimas (kaip ir pats
testinumo principas) yra suvokiamas per tam tikra laiko tarpa, tai gali buti tiek tesiamo
garso/sagskambio, tiek pagal testinumo principa grupuojamy garsy/sagskambiy sekos garsumo
artikuliacija. Paprastai smulkaus plano strukttiry garso artikuliacija apsiriboja viena arba dviem
poky¢iy fazémis.

Vienos pokyc¢io fazeés pavyzdys yra paprasciausias nuoseklus garsumo pokytis nuo vieno
fiksuoto garsumo artikuliacijos vieneto iki kito, pavyzdziui, crescendo nuo pp iki ff. Dviejy faziy
pokytis pratesig §] procesa. Pavyzdziui, crescendo nuo pp iki ff ir diminuendo iki p. Kur kas
reCiau pasitaiko garsumo artikuliacijy sudaryty i§ daugiau nei vienos fazés. Taciau tokios
daugiafazés artikuliacijos (Pvz. 24) ypatingai gerai atskleidzia laiko intervaly svarbg garsumo
artikuliacijoje. B. Snyderis raso, jog testinumo principas yra panaSumo principo iSplétimas.
Muzikoje, anot Snyderio, gali pasireiksti intervaly tarp judesiy panaSumai (Snyder, B. 2000: 43).
Taigi, varijuojantys intervalai tarp garsumo pakilimy ir nusileidimy taip pat gali formuoti
percepcines grupes pagal panasumo principa, o tai savo ruoztu sudaro dar vieng, aukStesnio
lygmens jvykiy seka, suvokiama pagal tgstinumo principga. Toks aukstesnio lygmens garsumo
poky¢iy grupavimas patenka ] laiko dimensijos teritorija, kadangi yra grupuojami jvykiai laike.

Taip iSrySkéja testinumo principo giminingumas ne tik su panasumo, bet ir su artumo principu.
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Pvz. 24 Daugiafazé garsumo artikuliacija A. Maslekovo “Paskutiniy spinduliy kaligrafijos”
klarnetui, altui ir fortepijonui (2014) klarneto partijoje.
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Staigus garsumo kitimas smulkaus plano struktiirose reiskiasi kur kas reciau nei
nuoseklus. Nors staiglis, nuolatiniai garsumo poky¢iai percepciskai suskaldo muziking medziaga
1 daug mazy segmenty .Puikus tokios garso artikuliacijos strategijos pavyzdys — A. Weberno

variacijos fortepijonui op. 27 (Pvz. 25). Taciau staigiy nuolatiniy garsumo pokyciy eiga gali
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Pvz. 25: Staigus garsumo kitimas A. Weberno variacijose op. 27 fortepijonui (1936).

padéti atsirasti percepcinéms sgveikoms tarp atskiry elementy grupiy. Tarp elementy iSrySkéjant
testinumo principui, gali susiformuoti tam tikri prognostiniai modeliai, per kuriuos §ie pokyciai
gali biiti suvokti kaip iStisinis vyksmas. Esant tokiai garsumo artikuliacijos strategijai, gali
atsirasti percepciniy saveiky ir tarp atskiry, atskirty laike elementy grupiy, percepciskai
susiformavusiy dél panasumo principo tarp tyliy ir garsiy segmenty raiskos. Sie laike atskirti
segmentai gali suformuoti atskiras plétotés strategijas ir buti suvokti pagal bendro likimo
principg. Panasus reiSkinys gali pasireiksti kuomet fiksuoti atskiry segmenty garsumo pokyciai
yra kryptingi ir nedideli. Tokiais atvejais atskirti segmentai gali suformuoti nuoseklaus garsumo

kitimo percepcija (Pvz. 26).
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Pvz. 26: IS atskirty skirtingo garsumo segmenty formuojamas nuoseklus garsumo kitimas
G. Kurtago Szalkak op. 6/d fortepijonui (I dalies pabaiga) (1978).
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Muzikos formos lygmenyje garsumo artikuliacija taip pat gali reikstis kaip atskiri tam
tikro garsumo segmentai, bei kaip nuoseklus, kryptingas garsumo kitimas. Atskiri skirtingo
garsumo segmentai — tai bene seniausias garsumo artikuliacijos formos lygmeniu badas. Siuo
bidu sukuriamos skirtingo garsumo (ir tuo paciu intensyvumo) erdvés, kurios tarpusavy
kontrastuoja ir formuoja muzikos struktiiros sintakse. Sis procesas veikia tuo paéiu principu kaip
ir prie§ tai apraSytas kontrastuojanciy skambesio erdviy plétojimas K. Pendereckio ,, Raudoje
Hirosimos aukoms atminti“. Nuoseklaus garsumo kitimo muzikos formos lygmenyje principai,
savo ruoztu yra identiSki analogiskiems procesams smulkaus plano sonorinése struktiirose. Itin
geras tokio garso artikuliacijos principo pavyzdys yra A. Schnittkés ,,Sutartinés* perkusijai,
vargonams ir styginiy orkestrui (1991)%.

Deréty pastebéti, jog kalbédami apie laiko jtakg sonoriSkumo percepcijai nepastebimai
peréjome nuo pavieniy jvykiy (garso ataky) percepcijos prie ritminiy/metroritminiy dariniy,
kurie yra percepciskai grupuojami jvykiai. Trukmés parametro artikuliacija gali nulemti bene
visi i§ praeitame skirsnyje minéty grupavimo principy. Sio skambesio parametro artikuliacija
didziausig percepcine paveika turi tuomet, kai yra operuojama ne teik paciy garsy trukmémis, bet
trukmémis tarp garsy/akustiniy jvykiy pradziy (zr. 1.1.1.4). Pa¢iame smulkiausiame, ritminiy
figiry, lygmenyje akustiniai jvykiai yra grupuojami pagal artumo principa. Ivykiai, laike
esantys arti vienas kito, formuoja ritminius elementus arba smulkias/paprastas ritmines figtiras
bei grupavimo déka yra percepciskai atskiriami vienas nuo kito. Paprastomis ritminémis
figliromis ¢ia vadinamos figiiros, sudarytos i§ vienos pagal artumo principg sudarytos grupeés
Sudétingesnés ritminés struktiiros gali turéti keleta pagal artumo principa susidaranciy grupiy
(Pvz. 27). Tokiu atveju, tarp ritmin¢ struktirg sudaran¢iy percepciniy grupiy pradeda reikstis
testinumo principas, apjungiantis pagal artumo principg susiformavusias grupes ] vieng

percepcinj darinj.
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Pvz. 27: IS keleto pagal panasumo principg susidaranciy grupiy sudaryta ritminé
struktiira A. Maslekovo "Incantation of the Freezing Haze" fleitai solo (2013).

39 Kirinys prasideda pavieniais styginiais instrumentais atliekamais sutartiniy fragmentais, kurie i$siplétoja |
bendra polifoning faktiirg. Tuo tarpu ypac tyliai ir beveik nepastebimai atsirad¢ perkusiniai instrumentai
tolydzio garséja ir kiirinio kulminacijoje triukSmo banga uzgozia styginius instrumentus.
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Prisiminus B. Snyderio teiginj, jog gali pasireiksti intervaly tarp judesiy grupavimas
pagal panaSumo principa galime teigti, jog lygiai tokiu paciu buidu gali susiformuoti ir intervaly
tarp garso jvykiy testinumas. To pavyzdys biity nuosekliai greitéjantis arba nuosekliai 1€téjantis
ritmas®.
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Pvz. 28 Nuosekliai létéjantis ritmas A. Maslekovo “Paskutiniy spinduliy kaligrafijos”
klarnetui, altui ir fortepijonui (2014) fortepijono partijoje.

Jei atstumas tarp garsy yra vienodas ir grupavimas pagal artumo principg yra negalimas
(jei, pavyzdziui, turime ilgg vienody trukmiy seka, kurig jau suvokiame kaip vieng grupe), jis
gali vykti pagal panaSumo principg. PanaSumo principas gali pasireikSti tuomet, kai tarp
vienodu atstumu esanciy garsy yra skambesio kokybés pokyciy. Skambesio kokybés pokycius

gali nulemti tiek tembro, tiek garsumo, tiek tono aukscio skirtumai (Pvz. 29).
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Pvz. 29: trukmiy grupavimas pagal panasumo principg (sumodeliuotas pavyzdys).
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Panasumo Gestalt principas gali pasireiksti tiek kartu su artumo principu, tiek jam
prieStarauti. Jei atidziau panagrinésime prie§ tai pateikta pavyzdj (Pvz. 27), pamatysime, jog
pagal artumo principg susiformavusiose grupése atsiranda kitokios skambesio kokybés garsy.
Sios skirtingos skambesio kokybés sukuria visiskai kitus percepcinio grupavimo pavidalus, kurie
nesutampa su tais, kuriuos suformuoja artumo principas. Persipinant skirtingy Gestalt principy
grupéms sukuriamos savotiSkos ,,percepcinés samplaikos* (Pvz. 30). Jos percepciskai
suintensyvina jvykiy kaitg, galima teigti, jog jy psichologinis poveikis yra panasus | samplaiky

formuojanciy trukmiy disonansg (zr. 1.1.1.4.).

40 Nuosekliai létéjancio ir greitéjancio ritmo percepcijos ir prognostikos niuansus ir jy pritaikyma kompozicingje
praktikoje itin i$samiai aptarinéjo G. Grisey savo veikale Tempus ex Machina: a composer's reflection on
musical time (1987).
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Pvz. 30 Skirtingy Gestalt principy formuojamy grupiy persipynimas A. Maslekovo
“Incantation of the Freezing Haze” fleitai solo (2013).

Trukmiy disonanso suvokime vienas svarbiausiy yra bendro likimo principas. Kartu
judédamos samplaikaujancios ritminés figliros sukuria vientisg percepcinj objekta, kurj suvoke
galime vertinti jo skambesio kokybe ir taip patirti trukmiy disonansa. Bendro likimo principas
turi jtakos daugelio daugiasluoksniy faktury ir paraleliai laike judanciy jvykiy suvokimui.

Muzikos formos lygmenyje ritmo parametras gali reikstis kaip kontrastas tarp skirtingo
ritminio aktyvumo segmenty arba, kaip nuoseklus ritminiy verciy kaitos procesas, pavyzdziui,
palaipsninis létéjimas arba greitéjimas viso kiirinio arba atskiry jo segmenty kontekste. Cia vélgi
matome panaSumo ir tgstinumo principy apraiskas.

Tono auks¢io artikuliacija sonoriné¢je muzikoje yra ganétinai komplikuota dél praeituose
poskyriuose aptartos tomiskumo prieSprieSos sonoriSkumo percepcijai. Tono auksciai
smulkiausiame lygmenyje yra grupuojami pagal panasumo principg. Pagal panasumo principa
tony auksciai yra lyginami tarpusavy, kaip tapatiis ar ne tapatis. Netapatiis tony auksciai savo
ruoztu yra grupuojami artumo principo déka. Artumo principas garso aukscio parametra veikia
tiek horizontalioje, tiek vertikalioje dimensijose. Vertikalioje dimensijoje artumo principas,

pasireiSkiantis skirtingais auksciy intervalais tarp tuo paciu metu skambanciy garsy, padeda
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sukurti unikalias skambesio kokybes. Taip sukuriamos specifinés akordy ar klasteriy ,,spalvos®,
kurios, kaip skambesio kokybés, gali biiti grupuojamos j aukstesniy lygmeny junginius pagal
panasumo arba i§ jo iSplaukiancio testinumo principus. Horizontalioje dimensijoje skirtingais
intervalais atitole garsy auksciai formuoja tam tikrus vystymo modelius, kuriuose pasireiskia
testinumo principas. Taip formuojasi intonaciniai ir melodiniai dariniai. Tai yra natdrali tono
auk$Cio parametro potencija, sglygojama miisy percepcinio mechanizmo specifikos, taciau ji
natliraliai mazina sonoriSkumo percepcija. Todél sonorinéje muzikoje garso auks$¢iy artikuliacija
horizontalioje dimensijoje daznai remiasi priemonémis silpninanc¢iomis testinumo principo
poveik].

Nustelbti kuriy nors grupavimo principy poveikj galima pasitelkiant priemones,
leidZiancCias pasireiksti kitiems grupavimo principams. Garso auk$¢iy testinumo raiSka neretai
mazinama iSnaudojant artumo principo savybes. Atskiriant garsus placiais intervalais tgstinumo
poveikj galima gerokai sumazinti tgstinumo poveiki. Vis délto, tam geriausiai pasirinkti
intervalus nattiraliajame garsaeilyje esancius vienas nuo kito kaip jmanoma toliau. Turédami
mazai bendry obertony tokie garsai turi kur kas maziau potencialo sukurti tgstinumg. Labai
svarbus €ia tampa ir trukmés parametras, kuris taipogi gali svariai prisidéti prie aukscio
parametro tgstinumo slopinimo. Tai yra jgyvendinama pasitelkiant laike atskirtus, izoliuotus
tonus, sudétingas, nereguliarias, metroritming pulsacijg griaunancias ritmines figtras ir trukmiy
disonansg. Tokiu btidu tono auks$¢io parametras gali tapti pavaldus ritmo parametrui. Taigi, Cia
pasireiSkia bendro likimo principas. Garso auk$c¢iy testinumg galima slopinti pasitelkiant ir
panaSumo principg. Tai jgyvendinama iSrySkinant kontrasta tarp tono aukscio ir skambesio
kokybés (pavyzdziui, prieSinant tong klasteriui ar triuk§miniams elementams). Tokiu atveju tono
aukstis tampa viena 1§ skambesio kokybés atmainy ir nebekuria sintaksiniy ry$iy su kitais tonais.
Toks tono auksciy artikuliacijos buidas yra ganétinai paplites ir pasireiSkia ne tik smulkaus plano
strukttiry, bet ir formos lygmenyje.

Taigi, percepcinio grupavimo principai skirtingy skambesio parametry artikuliacijose
reiSkiasi nevienodai. Tembro ir garsumo artikuliacijose reiSkiasi panaSumo ir i§ jo
susiformuojanc¢io testinumo principai, tono aukS$cio artikuliacijoje — artumo ir i§ jo
susiformuojancio testinumo, o trukmés artikuliacijoje artumo, tegstinumo bei bendro likimo
principai. Jy raiSka taipogi priklauso ir nuo to, ar artikuliuojamas skambesio parametras
suformuoja santykj su kuriuo nors kitu skambesio parametru. Santykis su kitais skambesio
parametrais daZniausiai atsiranda formuojantis keliy lygmeny grupavimams. Pavyzdziui,
daugiafazé garsumo artikuliacija yra aukStesniojo lygmens garsumo poky¢iy grupavimas, kuris

igija santykj su laiko parametru. Tokiu atveju daugiafazéje garsumo artikuliacijoje pradeda
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reikstis trukmeés parametrui biidingi artumo ir bendro likimo principai. Tuo tarpu tono aukstj
suvokiant kaip specifing skambesio kokybe taip pat formuojamas aukStesnio lygmens
percepcinis grupavimas, kuriame tono aukstis lyginamas su tembro ir/ar garsumo parametrais.
Tokiame percepciniame grupavime pradeda reikstis tembrui ir garsumui biidingas panasumo
principas. Panasumo principas tono aukscio artikuliacijoje iSrySkéja ir mikrolygmens grupavime,
kuomet lyginame keliy tony auk$Ciy tapatuma. Mikrolygmeny grupavimuose panaSumo
principas yra svarbiausias, nes mikrolygmenyse kiekvieng skambesio parametrg esame linke
lyginti su kitais to paties skambesio parametro pavyzdziais. Tuo tarpu trukmés parametro
mikrolygmens grupavime panaSumo principas pasireiSkia lyginant vienodu atstumu laike
nutolusius elementus pagal jy skambesio kokybe arba aukstj. Visas percepcinio grupavimo

principy raiSkos alternatyvas iliustruojame Zemiau pateiktoje schemoje (Schema 1).

Panasumo Artumo Testinumo Bendro
likimo

Tembras

X X
Garsumas

X X
Trukmé

X X X

Tono
aukstis

Grupavimo principas

Ny nataraliai pasire kia pasireiskia skambesio parametro
pas o artikuliacijoje susiformuojant

4 skambesio parametro

artikuliaciicie santykiui su kitais skambesio
19 parametrais

Grupavimo principas

Schema 1 Percepcinio grupavimo principy raiska skambesio parametry artikuliacijoje
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1.2. Skambesio kokybés dimensija kaip komponavimo paradigma

Skyriuje 1.1. aptarti kognityviniai procesai ir reiSkiniai yra itin svarbis tiek paties
sonoriSkumo percepcijai, tiek visos sonorinés muzikos suvokimui. Kaip jau uZsiminéme
skyriuose 1.1.2.1.-1.1.2.2., percepcinis grupavimas gali vykti daugybéje suvokimo lygmeny —
nuo smulkiausiy mikroartikuliacijy, iki kiirinio formuos ar net kiirinj perzengianciy kognityviniy
dariniy. Teoriskai percepcinio grupavimo lygmeny skaicius gali biti begalinis, mat kiekvieng
mus supantj objekta ar abstrakéiu mastymu suvokiamg koncepta galima jvardinti kaip aukSto
lygmens geStalta, tad aptarti visy jmanomy percepcinio grupavimo lygmeny viename darbe yra
nejmanoma. Kaip bebity, Siame skyriuje nagrinésime vieng didziausiy sonorinés muzikos
komponavimo praktikai aktualiy percepciniy dariniy — komponavimo paradigma.

Paradigma (gr. mapddeiyua — modelis, pavyzdys) tai pasauléZitira arba filosofija, esanti
tam tikros mokslinés srities teorijy ir metodologijy prieZastimi*'. Taigi, ¢ia susiduriame su
percepciniu dariniu, esan¢iu anapus kiirinio riby. Todél visy pirma deréty atskirai aptarti tokiy
percepciniy dariniy specifika. Sie percepciniai dariniai sudaro prielaidas grupuoti pa¢ius muzikos
kiirinius ] stambesnius percepcinius konstruktus, kuriuos, savo ruoztu, galime grupuoti i dar
stambesnes grupes ir t.t. Muzikos kiirinius jprastai grupuojame pagal jy Zanra, stiliy, istorinj
laikotarpj ir pan. Visas Sias kategorijas galima jvardinti kaip pagal tam tikrus pozymius
susidarancius auksto lygmens percepcinius darinius.

Kai kurios aukSto lygmens percepcinés grupés gali biti atpazjstamos/suformuojamos
remiantis specifine skambesio kokybe (pavyzdziui, simfoniniai, kameriniai, soliniai kiriniai,
viduramziy, renesanso, XX amziaus muzika), kitos — pagal vyraujancig esteting nuostaty
(pavyzdziui, jausmingi, racionaliis, dvasingi kiiriniai) ar kiirinio santykj su nemuzikinémis
prasmémis (pavyzdziui, programiniai ir grynosios muzikos kiiriniai) ir pan. Visos $ios
kategorijos tarpsta vienoje stambioje percepcinéje grupéje — komponavimo paradigmoje.
Komponavimo paradigma yra auksciausia (Sio darbo rémuose) percepcinio grupavimo pakopa,
kurig sudaro filosofinés bei praktinés komponavimo id¢jos ir i§ jy iSplaukiancios estetines
nuostatos. Komponavimo paradigmg, kaip grupg, sudarantys elementai yra labai placios ir
neretai abstrakcios kategorijos, o jy formuojamas aukSciausias percepcinis darinys tampa
pamatine praktinio jgyvendinimo prielaida. Sonoriné muzika, kaip sgvoka, taipogi yra stambi
percepciné grupé, kurioje tarpsta visos universalios stambiosios kategorijos, tokios, kaip Zanrai,
stiliai, formos, taciau Sias kategorijas savyje talpinanti sonoriné muzika tarpsta savo unikalioje

komponavimo paradigmoje. Jos iSskirtinuma nulemia kiirybiné nuostata tikslingai artikuliuoti

41 Savokos aiSkinimas internetiniame Oksfordo Zodyne:
http://www.oxforddictionaries.com/definition/english/paradigm?q=paradigm [Zitréta: 2016.01.16]
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skambesio kokybés dimensijg. Tokia kiirybiné nuostata salygoja ir Sioje paradigmoje tarpstanciy
kiirinio ribas perzengianciy percepciniy struktiiry specifikg. Taigi, norédami geriau suvokti
sonorinés muzikos, kaip reiSkinio, ypatumus, turime iStyrinéti svarbiausius jos komponavimo
paradigmos aspektus ir jy specifikos prielaidas.

Idant funkcionuoty, komponavimo paradigma, kaip ir bet kuris kitas panaSaus pobiidZio
reiskinys, turi turéti tam tikrg sau palankia terpe (pavyzdziui, istoring, sociokultiiring, filosofing
ir pan.). Toje terpéje galime rasti jvairiy skirtingy tos pacios paradigmos realizacijy. Bandant
suvokti §ios komponavimo paradigmos specifika, jos realizacijy skirtybés ir jas siejantys

panaSumai tampa kertiniais atspirties taskais.

1.2.1. Sonorinés muzikos komponavimo paradigmos poZymiy identifikavimas

SonoriSkumo percepcija nulemiantys kognityviniai ir psichofiziniai procesai yra budingi
kiekvienam individui, taciau ne kiekvienas kompozitorius turi polinkiy ir/ar gebéjimy jais
operuoti. Dar daugiau, net ir ] panaSius kompozicinius sprendimus linke kompozitoriai be galo
individualiai atsirenka jvairias realizacijos alternatyvas, o to pasekoje ir pacias sonorines
priemones, kuriomis operuodami sukuria tam tikrg unikaly muzikinj turinj.*
Individualiai/unikaliai dauguma kompozitoriy traktuoja ir struktiirinius sonorinés muzikos
aspektus. Cia miisy démesys nukrypsta j vieng i§ pagrindiniy kirinio ribas perzengiandiy
percepciniy dariniy — stiliaus kategorija. Minéti individualumai/unikalumai yra daznai jvardijami
kaip kiir¢jo stilius — tam tikry estetiniy ir techniniy ypatybiy visuma, nulemianti muzikinj turinj.

Nepaisant to, jog kiekvieno kiiréjo stilius yra unikalus, galima jvardinti tam tikrus
stambesniy stiliaus kategoriju* panaSumus bei skirtumus. Sonorinés muzikos atveju gal ir biity
galima jvardinti konkrecioms mokykloms ar laikotarpiams biudingas stilistines sasajas
(pavyzdZiui, 6-o0jo praéjusio amZziaus deSimtmecio lenky sonoristams budingi stilistiniai
ypatumai), taciau kai kuriais atvejais tas sgsajas galima atrasti ir tarp keliy visiSkai istoriskai ar
lokaliai nesusijusiy kompozitoriy. Tai gali biiti pranaSaujantys naujas stilistines tendencijas,
lenkiantys savo laikmetj kiiréjai, pvz. Edgardas Varese’as, Giacinto Scelsi arba tarpusavyje
stambiomis stilistinémis kategorijomis nesusije kiréjai, tokie kaip George’as Crumbas,

Aleksandras Mosolovas (Anekcanap BacumbeBuu MocosoB), Horatiu Radulescu. Visi Sie

42 Siame darbe laikomasi nuostatos, jog muzikinis turinys, priestaraujant E. Hansliko (1854) teorijai, néra vien
muzikiniy garsy savybés. Vienas i8 Sio darbo tiksly yra ne tik nustatyti tam tikry sonoriniy elementy sarysius
kiirinyje, bet ir jvardinti jy atsiradimo priezastis. Miisy jsitikinimu, muzikinius turinius sonorin¢je muzikoje
neretai inspiruoja nemuzikiniai turiniai, kuriy pédsakus galime aptikti kiirinio muzikinéje medziagoje ir
stilistikoje.

43 Stambesnémis stiliaus kategorijomis paprastai vadinami stiliai biidingi tam tikram laikme¢iui, mokyklai,
meninei srovei ir t.t.
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kompozitoriai savo kiiriniuose savitai operuoja skambesio kokybés dimensija, taCiau juos vienija
ir kartu skiria tam tikri, sunkiai jvardijami, stilistiniai aspektai. Cia galime daryti prielaida, jog
vienai komponavimo paradigmai priskiriamy kompozitoriy stilistiniai panaSumai ir skirtumai
glidi ne tik techninése muzikos detalése, bet ir psichiniame kirinio iStaky lygmenyje, o
sonorinés muzikos komponavimo paradigmos terpe sudaro psichoakustiniy bei kognityviniy
désniy ir asmeniniy kompozitoriaus psichologiniy ypatybiy specifinis koegzistavimas. Todél
norint suprasti sonorinés muzikos prigimtj, greta psichoakustiniy ir kognityviniy sonoriSkumo
aspekty biity tikslinga panagrinéti ir tokios muzikos komponavima skatinancius psichologinius
faktorius bei galimus jy tarpusavio sarysius.

Siame skyriuje atidziau jsigilinsime j unikalius, kompozitoriaus sonoristo bei pacios
sonorinés muzikos stilistinius bruozus, kas padés suvokti jos komponavimo paradigmos
psichologing prigimtj. Aptarsime pagrindinius §iai paradigmai budingus stilistinius bruozus ir
faktorius salygojancius platy sonorinés muzikos stilistinj spektra. Galiausiai panagrinésime S§iai
paradigmai biidingus struktiiravimo procesus nulemiancius aspektus.

Nors stiliaus kategorijos negalima vienareikSmiSkai tapatinti su komponavimo
paradigma, taciau stilistiniai bruozai gali padéti atsekti kompozitoriaus polinkius rinktis
atitinkama medZiagos ir/ar jos plétojimo alternatyva. Tinkamai jsigiling j kurios nors muzikos
srovés ar kiur¢jo individualy stiliy galime atsekti iStisg ikistruktiiriniy komponavimo aspekty
tinklg. Taigi, Sio poskyrio tikslas yra atrasti tinkamg prieigg sonorinés muzikos stilistikos
dekodavimui, padedancig suvokti Sios muzikos komponavimo paradigma.

Stiliaus samprata yra viena i§ kontroversiSkiausiy ne tik muzikos, bet ir viso meno
teorijoje. Esama jvairiy Sios kategorijos apibrézimy, kurie ne tik tarpusavy kontrastuoja bet ir tuo
paéiu papildo vienas kita, atskleisdami gilesnes vienas kito reikimes. Stai E. Fernie teigia, jog
stilius yra isskirtiné maniera, leidZianti meno kiirinius grupuoti j tam tikras kategorijas (Fernie,
E., 1995: 361). Tuo tarpu E. Gombrichas raso, jog stilius yra bet kuris isskirtinis ir dél to
atpazjstamas biidas kuriuo yra ar turéty biti vykdomas veiksmas ar sukuriamas artefaktas
(Gombrich, E., 1968 In: Preziosi, D. 2009: 150). E. Gombricho apibiidinimas gerokai platesnis ir
leidzia suvokti, jog stiliaus sgvoka padeda meno kiirinius grupuoti ne tik j stambias i§ anksto
nustatytas kategorijas, bet ir pavienius, taciau atpazjstamus atvejus. Taigi, stilius padeda meno
kiirinius grupuoti tiek pagal istorinj laikotarpj, profesinj parengima (profesionalus ar megejiskas
kiirinys), vietove, mokykla (placigja Sio ZodZio prasme) ir kitas stambias kategorijas, tiek pagal
individualias kiiréjy stilistines ypatybes.

I stiliaus kategorija esame linke zvelgti kaip i tam tikry meniniy iSraiSkos priemoniy

visumg ar sistemg. Toks empirinis poziliris yra itin parankus siekiant jvardinti konkrec¢iam stiliui
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budingus bruozus, juos klasifikuoti, iSvesti tam tikra stiliaus raidos algoritma. Kita vertus, tokia
stiliaus samprata viso labo jgalina mus konstatuoti fakta, jog konkretus stilius egzistuoja bei
nusakyti jo iSorinius bruoZzus, tac¢iau néra pajégus paaiskinti jo atsiradimo ir/ar egzistavimo
priezas¢iy. Tokj tikslg i§ dalies turi naujosios muzikologijos atstovai. Itin stipriai muzikg su
kultiriniu  kontekstu siejantys autoriai (S. McClary, K. Agawu, R.Rosengard-Subotnik,
L. Kramer ir kt.) stiliy traktuoja kaip sociokulttirinj reiskinj ir jo priezastingumg jzvelgia biitent
tam tikros vietos, laikmecio, tam tikros visuomenés/bendruomenés, socialinés terpés kultiiriniy,
ideologiniy vertybiy manifestacijg. Tai yra zvilgsnis | stiliaus, kaip reiSkinio, mentalinj lygmen;,
o kartu ir didZiulis Zingsnis | stiliaus atsiradimo priezastingumo suvokima. Vis délto, iStyrinéti
visy sonoring muzika rasanciy kompozitoriy sociokultiirines aplinkas biity be galo sudétinga vien
deél to, jog miisy tyrimo objektas neturi konkrecios vietos ir laiko. Muzika, kurig mes jvardijame
kaip sonoring, istorine prasme apima didelj laiko tarpg, nuo ~1960 m. iki $iy dieny. Dar daugiau,
tai néra vienintelis dominuojantis stilius, bet viena i§ daugelio tame paciame laike ir toje pacioje
terpéje koegzituojanciy alternatyvy. Tad jei ir galima biity jvardyti tam tikras sociokultiirines
prielaidas Sios stilistikos atsiradimui ir plétojimuisi praeito amziaus SeStajame deSimtmetyje, tai
iy dieny kompozitoriy sociokultiiriné patirtis yra ne tik visisSkai kitokia, bet ir apskritai sunkiai
ivardijama dél didziulés kulttiriniy sroviy ir stilistiky jvairoves, kurioje tarpsta $iy dieny muzikos
kiiréjai. Pasakyti kas i$ tiesy vienija ir skiria sonoring muzika raSanc¢ius kompozitorius yra isties
komplikuota uzduotis, vis délto, Siame darbe paméginsime uZzCiuopti sonorinés muzikos
stilistikos iStakas ir paaiskinti tam pagrindinius jos variacijy porisius. Tg darysime tyrinédami
paties kiirybinio proceso specifika ir per ja priartédami prie sonorinés muzikos komponavimo
paradigmos.

Stiliai yra teoriskai skirstomi j bendrinius (auksciau iSvardintos stambiosios kategorijos)
ir individualius. Jei bendrinius stilius formuoja aplinkos veiksniai, tai individualius stilius
salygoja individualios kiekvieno kir¢jo asmenybés savybés. A. Danto savo veikale The
Transfiguration of the Commonplace (1981) individualy stiliy jvardija kaip duotybe, kuri
menininkui priklauso ,,i§ esmés* (angl. essentially) ir neatskiriamai (angl. inseparably). Autorius
laikosi nuomonés, jog kiekvieno menininko stilistinés savybés yra iSskirtinai jo, o pats stilius yra
kaZkas pastovaus, prieSingai trumpalaikiam ,,manieros* rei§kiniui*. Anot Danto, savo stiliumi
menininkai atspindi savo unikaly pasaulio suvokimg ir jie ta daro spontaniSkai ir betarpiskai
(angl. spontaneously and immediately). Sj betarpiska sarySinguma tarp menininko ir jo stiliaus
susidaro du aspektai: pirma, stilius yra kazkas duoto, o ne jgyto ar iSmokto; antra, jy asmeninis

stilius yra kazkas kam menininkai yra tam tikra prasme akli arba jo sagmoningai nesuvokia

44 Angly kalba yra pateikiamos dvi stiliui (angl. Style) prieSinamos sgvokos, manner ir fashion.
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(Danto, A. 1981 In: Wenninger, R., 2005: 106). Tuo tarpu ,,manieras autorius laiko nuo
asmenybés atskirtais sagmoningai jgytais techné. Kaip teigia A. Danto darbus tyringjanti
R. Wenninger, stilius gali tapti maniera, jei kiiréjas jgija samoningg to stiliaus suvokimg. Igijus
samoningg konkretaus stiliaus suvokimg pranyksta asmeninis santykis su juo (Ibid.).

Su Siomis, romantizmo filosofija dvelkian¢iomis, idéjomis kontrastuoja kiti A. Danto
darbai. Savo veikale After the End of Art (1997) A.Danto teigia, jog postmoderniame
laikotarpyje menininkai yra laisvi ir gali pasirinkti bet kokj meno istorijoje gyvavusj stiliy ar
zanra, kad suformuoty savo asmeninj stiliy®. Kaip bebuty, Sios idéjos néra viena Kkitai
prieStaraujancios, o greic¢iau papildancios viena kitg. Kaip pastebi R. Wenninger, Siam autoriui
stilius yra ne tik kiirinio stilistiniy ypatybiy manifestacija, bet ir mentalinis reiskinys, kazkas
panasaus | tai, kg Richardas Wollheimas vadina ,,psichologine realybe‘ (Idem, 111). ISties,
postmoderniame laikotarpyje nelikus dominuojanc¢io, nuosekly istorinj testinumag turin¢io
stiliaus, menininkai yra laisvi pasirinkti bet kurig esteting kryptj, absorbuoti skirtingus stilistinius
elementus i§ bet kurio meno istorijos periodo ir taip formuoti savo stiliy. Tai yra viena i$
svarbiausiy XX a. pabaigoje - XXI a. pradzioje vis labiau dominuojancios stilistinés eklektikos
priezas¢iy. Taciau minéti menininky stiliy (o tiksliau, stilistiniy elementy*®) pasirinkimai yra
greiCiau saglygoti kiir¢jo asmenybés polinkiy nei racionalaus apsisprendimo ir daZznai nesti
visiSkai sgmoningi.

Jei galétume trumpai apibendrinti €ia aptartus poziiirius, ko gero galétume pasakyti, jog
individualts stilistiniai bruoZai priklauso nuo autoriaus pasirinkimo, tac¢iau sgmoningai pasirinkti
ir jvaldyti jie tampa techné — kompozitoriui prieinamy techniniy priemoniy arsenalu. Tuo tarpu
sprendimas pasirinkti gilintis ] konkrecig stilisting krypti (i konkreCius  techné) yra
padiktuojamas nesagmoningy kompozitoriaus polinkiy. Stambesnés stiliaus kategorijos daznai
btina padiktuojamos tam tikry sociokultiiriniy faktoriy, kurie daznai net néra samoningai
kontempliuojami, taigi taipogi esti uZz samonés riby. Sios jzvalgos ponuoja hipoteze, jog tam
tikry stilistiniy priemoniy absorbcija, kaip ir polinkis | kurig nors stambig stiliaus kategorija
apskritai, gali buti laitkomi pasgmonings kiiréjo intuicijos iSdava.

I kiirybinj procesa, kurio metu gimsta muzikinis turinys, neretai yra zvelgiama kaip |
pusiau samoningg procesg. Daugelis kompozitoriy ypac¢ akcentuoja inspiracijos momenta, tai
galima spresti 1§ tokiy garsiy pasisakymy, kaip kad I. Stravinskio frazé: As esu tarsi indas per

kurj kazkas $venta peréjo (Stravinski In: Harvey, J. 1965: 2 (I sk.)); arba §i A. Coplando

45 Anot Danto menas pasieké post-istoring arba post-naratyving biisena, kurioje nebéra tolesnio progresinio
vystymosi potencialo, turin¢io naujg istorinj naratyva. Anot jo, meniné kiiryba tesiasi, taciau ji nebéra istoriskai
reik§minga, egzistuoja tik individualiis kuiréjy stiliai. (Wenninger, R., 2005: 107)

46 Misy jsitikinimu visiSkai absorbuoti kurj nors istorinj stiliy negyvenant to stiliaus gyvavimo metu buvusioje
sociokultliringje terpéje yra nejmanoma. Galima tik absorbuoti tik tam tikras iSraiS§kos priemones, techninj kity
kiiréjy arsenalg, muzikos atveju — tam tikrai stilistikai biidingg skambesj ir plétojimo principus.
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refleksija: Viskas kq Zinome, tai kad jkvépimo momentas, tai apsédimo momentas arba,
Coleridge'o ZodZiais tariant, , akimirka, kai kiiréjas yra daugiau nei jprastinéje emocinéje
biisenoje (Copland In: Harvey, J. 1965: 4 (I sk.)). IS Siy pasisakymy galima spresti, jog
inspiracija yra pasgmonei pavaldus, kiir¢jo nekontroliuojamas reiskinys.

Pasagmonés vaidmuo muzikinio turinio atsiradime yra itin didelis. Neretai pasgmoneé
padiktuoja ne tik kiirinio iSeities taska (inspiracijos momentas), bet ir yra aiSkiai juntama pacio
kiirybinio proceso metu. Kaip raso M. Csikszentmihalyi, kiirybinis produktyvumas laibiausiai
pasireiSkia kiir¢jams patiriant ,,kiirybinio srauto* (angl. flow) biiseng. Autorius ,.kiirybinj srautg™
apibidina kaip absoliucia asmens koncentracijg ir visiSka pasinérimg ] savo veikla
(Csikszentmihalyi, M., 1990: 12). Kiirybinis srautas, skirtingai nuo inspiracijos pasireiskia ne
kaip insaitas ar trumpas nuSvitimo momentas, bet kaip besitesianti biisena, kurios metu kiiréjui 18
pasamonés verziasi muzikinis turinys.

Taciau, $i pasgmoniné veikla yra jmanoma — ar bent jau produktyvi — tik tada, kai yra
paruosSiama ir paskui sekama sgmoningo darbo (Poincaré In: Denisov, E., 1973: 5-6).
Kompozicinis procesas, muzikinio turinio gimimas ir sklaida yra komplementariy samoneés ir
pasamonés procesy iSdava. Kaip raso R. Willgoss, visy pirma vyksta vidinis dialogas tarp
sgmoneés ir pasgmonés. Geras technikos ir amato jvaldymas sukuria derlingg dirvqg, kurioje gali
reikstis inspiracija. Jei kiiréjo miiza pasitraukia ir jam ima trikti inspiracijos, technika gali
palaikyti kitrybines pastangas, kol jkvépimas sugris (Willgoss, R, 2012: 431). Anot autoriaus,
mes galime kontroliuoti tik kai kuriuos savo kiirybinio proceso aspektus, tuo tarpu kiti lieka
pasamonés valioje. PanaSiai, tik kiek labiau i§ kompozicinés praktikos iSplaukiancia retorika
kompozicinj procesa nusako ir E. Denisovas, jis teigia jog kol kompozitorius néra parases
pirmosios natos, kiirinio brandinimas (angl. gestation) nepajuda nuo apmastymy
stadijos link realizacijos. Tai, anot autoriaus, yra svarbiausias komponavimo proceso momentas,
kurio metu kiirinys pradeda palaipsniui atrasti forma, kuria galiausiai jgaus. Anot E. Denisovo,
§io proceso metu preliminaraus apmastymo procesas nebiina pasibaiggs, jis tesiasi ir toliau daro
jtakg realizacijos procesui (Denisov, E., 1973: 4).

Komponavimo paradigmos, o tiksliau, jos atsiradimo priezas¢iy, taipogi reikéty ieSkoti
pasamoniniuose kiirybinio proceso sluoksniuose. Siuo atveju pagrindinis sonorinés muzikos
stilistikos bruozas, operavimas skambesio kokybés dimensija, sutampa su pagrindiniu §ios
muzikos komponavimo paradigmos principu. Biitent komponavimo paradigma nulemia §j
svarbiausig stambiausiy stilistiniy kategorijy bruoza. Tuo tarpu sonorinés muzikos kiir¢jai,
savitai pritaikydami §ig jos principus savo meninéje raiSkoje, sukuria individualius sonorinés

muzikos stilius, kurie jvairuoja Sios paradigmos viduje. Cia reikéty pastebéti, jog sonorinés
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muzikos komponavimo paradigma néra apibréztas kanonas, o veikiau tam tikras polinkiy ir su
jais susijusiy désningumy kompleksas vienijantis dauguma Sig stilistika propaguojanciy
kompozitoriy. Tad kaip gi galima bity atsekti §] pasgmonin; konstrukta ir jvardinti Sios
paradigmos veikimo principus? Cia galima pasitelkti nemarias vieno i§ pasamonés tyrimy
pradininko Carlo Gustavo Jungo jzvalgas.

C. G. Jungas vienas i§ pirmyjy pradéjes sieti mening kiiryba su pasamonine psichikos
dalimi, kurioje gliidi nuo sgmonés atskirti emociniai turiniai, instinktyviis impulsai. Pasagmoniniai
turiniai atsiskleidzia per iracionalius psichikos reiskinius, tokius kaip sapnai, vizijos ar
fantazijos. Jungas teigia, jog menininkas panyra j vaizdinj, kuris kildamas is pasgmonés ir
artédamas prie sgmonés kinta, kol pasiekia Siuolaikinio Zmogaus suvokimo ribg (Jung,
C.G., 1999: 65). Si autoriaus mintis leidzia suvokti samoningy ir pasamoningy procesy
komplementaruma kiirybiniame procese, o kartu ir pasamoningy polinkiy i vieng ar kita stiliy
realizacija samoningame fechné pasirinkime. Apie pasamoninius kiirybinio proceso aspektus
C. G. Jungas sako: ,, Kiirinys pats padiktuoja formq: tai, kq autorius noréty pridurti — atmetama,
tai kas jam nepriimtina — atsiranda. Apstulbinta ir bejégé sqmoné stebj sj fenomenaly vyksmg, jg
uzplista niekada ketinimuose nebrandinty ir valios pastangomis nesaukty minciy srautas‘
(Jung, C. G., 1999: 54).

C. G. Jungas i$skiria keturias pamatines psichines funkcijas — mastymag, jausma, pojuti
ir intuicija. Siy keturiy funkcijy pasiskirstymas jvairiomis proporcijomis lemia Zmogaus
individualumg. Paprastai viena i§ §iy funkcijy uzima dominuojancig pozicija, leisdama tik
periferines kity funkcijy apraiskas arba i$vis iSstumdama kurig nors funkcijg. Tai yra psichiniy
funkcijy poliarumo iSdava. C. G. Jungas, kalbédamas apie funkcinius asmenybés tipus,
mastantjj] ir jausminj tipus priskiria racionaliesiems, o pojltinj ir intuityvyjj — iracionaliesiems
tipams. Iracionalieji tipai yra prieSingi racionaliesiems, tuo tarpu savo viduje Sios grupés taip pat
susideda 1§ viena kitai prieSingy tipy. Taigi, mastymo funkcija yra laikoma poliaria jausminei, o
pojitiné — intuityviajai?’.

Norédami Sias psichines funkcijas pasitelkti sonorinés muzikos komponavimo
paradigmos dekodavimui, turime aptarti jy pagrindinius bruozus: Mastymas, kaip psichologine
funkcija, anot C. G.Jungo, dominuoja tuomet, kai visi bent kiek svarbiis veiksmai kyla is

intelektu apmgstyty motyvy ar bent pagal tendencijg turéty is jy kilti (Jung, C. G., 2013: 417)

47 Visos $ios funkcijos, C. G. Jungo, yra siejamos su psichikos nuostatomis — introversija ir ekstraversija (pvz.
Introvertinis mastantysis tipas), taciau introversijos ir/ar ekstraversijos apraiSkos muzikoje yra ne tik sunkiai
ivardijamos, bet ir beveik neargumentuojamos. Prireikty itin sudétingo teorinio mechanizmo norint iSskirti
introvertinio ir ekstravertinio prady salygotas sonorinés muzikos ir jos stilistikos ypatybes, o jy iSskyrimo
rezultatai nebiity itin reikSmingi misy tyrimui. Misy jsitikinimu, $ios keturios psichinés funkcijos yra svarbios
ne tiek psichinés nuostatos (eskstraversijos-introversijos) pozitiriu, o pac¢io komponavimo santykio (zr. 1.2.1.2)
susiformavimui ir realizacijai.
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Idealiu atveju (jei mastymo funkcija visiskai i§stumia likusias tris funkcijas), toks Zmogus visa
savo gyvenimg siekia padaryti priklausomg nuo intelektiniy iSvady, kurios galiausiai orientuotos
pagal objektyvig duotybe — arba pagal objektyvius faktus arba per objektyvias id¢jas, formules.
Jausminés funkcijos esmé yra intensyvaus jausmo santykio su aplinka kirimas (Idem, 431). Si
psichiné funkcija yra itin priklausoma nuo emociniy iSgyvenimy C. G. Jungas pabrézia, jog
jausmas Cia ne tik subjektyvus faktas. Tokie fundamentaliis jausminiai elementai kaip ,,grozis* ar
,»geris* gali biiti suvokiami ne tik kaip asmeninés jausminés introspekcijos, bet ir kaip tradicings,
visuotinai pripaZintos vertybés. (Zr. Jung, C. G., 2013: 426-432; 465-470). Pojitj C. G. Jungas
ivardija kaip juslinj suvokima, objekto patyrima per penkis fizinius pojucius (rega, klausa, uosle,
skonj ir lytéjimg). Jis gali buti sglygotas tiek objektyviy iSoriniy objekty, dirgikliy, tiek
objektyvaus dirginimo sukelto subjektyvaus suvokimo (Zr. Jung, C. G., 2013: 435-440; 472-
478). Intuicija — tai nesgmoningo suvokimo funkcija (Idem, 440). Ji gali biti nukreipta tiek ]
iSorinius, tiek j vidinius objektus, taciau siekia prasiskverbti anapus jy. Apibendrintai galima
buty pasakyti, jog intuicija — tai objekty suvokimas neturint objektyvios sagveikos su jais.
Remiantis $iy funkcijy apibuidinimais galima daryti prielaida, jog operavimas skambesio
kokybe, kaip komponavimo paradigma, kurios tikslas yra sukurti naujus garsinius objektus ir jy
potyrius, yra labiausiai priskirtinas pojitinei psichinei funkcijai ir turéty buti vertinamas kaip
biitent Sios funkcijos apraiska. IS to iSplaukia, jog sonorizma, kaip stilistikg, savo kiiryboje yra

linke eksploatuoti tie kiiréjai, kuriy ego® dominuoja biitent pojutiné psichiné funkcija.

Pojiitinés funkcijos raiSka sonorinés muzikos komponavimo paradigmoje

Pojttinio tipo atstovai, anot Jungo, pasaulj patiria ir savo kiirybines id¢jas generuoja per
savo fizinius pojucius, todél kompozitoriui, turiniam ryskiai iSreik$ta pojiting funkcija,
skambesio kokybés dimensija tampa itin patrauklia savirealizacijos platforma, mat ji yra
ariausiai jo subjektyvaus pasaulévaizdzio. Reikia pastebéti, jog sonorinés muzikos
komponavimo paradigma turi tam tikry iSraiSkos formy, kurios yra tampriai susij¢ su pojiitines
psichinés funkcijos realizavimu(si). Operuodami skambesio kokybés dimensija kompozitoriai
neretai ne tik kuria unikalius garsinius potyrius, bet ir bando savo fiziologinius aplinkos potyrius
konceptualiame lygmenyje perkelti | garsing dimensijg. Tokiais atvejais pojitine funkcija
suvokiamas objektas tampa subjektyvaus suvokimo dalimi. Kitaip tariant, subjektas (Siuo atveju
kompozitorius) néra susisaistes su objektu. Objektas tokiu atveju tarnauja kaip dirgiklis

iSlaisvinantis pasamoninius turinius sietinus su patiriamu objektu, kaip raso C. G. Jungas,

48 Kaip $ig savoka naudoja C. G. Jungas (Zr. Jung, C. G., 2013: 498)
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atrodo, tarsi objektai visai nejsiskverbty j subjektq, o tarsi subjektas matyty visai kitaip arba
kitus dalykus nei kiti Zzmonés (Idem, 473).

Pojttinés funkcijos apraisSkos gali biiti tiek objektyviy patiriamo objekto savybiy
perteikimas, tiek subjektyvi patiriamo objekto refleksija, galinti netgi iSeiti uz patiriamo objekto
riby. Vis délto, tiesioginis pojutine funkcija suvokiamo objekto savybiy perteikimas sonorinéje
muzikoje yra jmanomas tik tuomet, kai patiriamas objektas yra pats garsas. Puikus to pavyzdys
buty jaunosios kartos ¢eky kompozitoriaus Ondifejaus Adaméko kirinys “Dusty Rusty Hush”,
kuriame autorius netradiciniy grojimo budy ir iSmoningos orkestruotés déka iliustratyviai atkuria
fabriko garsus. Sis kirinys savo estetika ir menine idéja yra itin artimas modernizmo krypgiai
priskiriamam Aleksandro Mosolovo kiiriniui ,,Gamykla. Masiny muzika* (ru. 3aBoa. My3bika
MamuH), taCiau skirtingai nuo 1926 metais paraSytos ,,Masiny muzikos®, kurios muziking
medziagg sudaro toniniai garsai, o masiny jspudis perteikiamas pasitelkiant tirSta harmonija,
greitg faktirinj jud¢jimg ir tam laikotarpiui modernig orkestruote, 2007 metais sukurtas “Dusty
Rusty Hush” pasitelkia grynai sonoriniy efekty kalba. O. Adaméko tiesioginj santyki su pojiitine
funkcija suvokiamais objektais galima jzvelgti kiirinio anotacijoje: Kompozicija sumanyta atlikti
Brandenburgo pramonés fabrike — buvusioje metalo liejykloje <...> Didziulé gamykla, sklidina
garsy, tvoskiancio karscio, kvapy ir veiksmo <...> , Dusty Rusty Hush‘ pradZioje galingas
jjungiamojo agregato garsas <...> po kurio laiko ,,mechanizmas* ima veikti tolygiai ir mes
pajuntame skirtingy sukimosi greiciy priespriesq <...> (Festivalio ,,Gaida* bukletas, 2012,
Vilnius). Si anotacija atskleidzia tiesioginj patiriamy objekty savybiy perteikima muzikinéje
medziagoje. Cia autorius stengiasi betarpidkai atkartoti objektyvius jj inspiruojanéius garsus,
kurie tampa iSoriniais jo stilistikos pozymiais: jvairts glissando, astrlis sonoriniai garsai, jvairis
perkusiniy instrumenty trynimai, mechaninius procesus atspindintys repetityviniai momentai.

Subjektyvios patiriamo objekto refleksijos pavyzdziy esama kur kas daugiau. Tai galima
biity paaiskinti jau vien tuo, jog jei tiesiogiai perteikiamas objektas gali buti tik garsas, t. y.,
klausos pojitis, tai subjektyviai perteikti galima tiek klausos, tiek regos, lytéjimo, uoslés ar
skonio déka suvokiamus objektus. Subjektyvios refleksijos pavyzdziu galima biity laikyti Kaijos
Saariaho Lichtbogen (vok. elektros iSlydis, Sviesos lankas) devyniems instrumentams ir
elektronikai (1986). Kaip rasoma kiirinio anotacijoje, jo menine inspiracija tapo Siaurés
pasvaisté: Zvelgiant j Siy neaprépiamy tyliy $viesy judéjimg juodame danguje, atéjo pirmosios
idéjos apie kiirinio formgq ir muziking Sio kiirinio kalbg, — teigia kompozitoré kirinio

anotacijoje®.

49 K. Saariaho Lichtbogen anotacija pateikiama http://www.musicsalesclassical.com/composer/work/4340
[Zitréta: 2016-01-25]
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Pvz. 31 K. Saariaho Lichtbogen (1986)

Sioje anotacijoje atsiskleidzia subjektyvus kompozitorés santykis su patiriamu $viesos
reiskiniu ir jo transformavimo ] garsing medziaga metodika. Autoré ¢ia nutolsta nuo pirminio
regos déka patiriamo objekto ir subjektyviai reflektuoja jj pasitelkdama analogijas su klausa
patiriamais objektais. Skirtingai nuo prie§ tai aptarto O. Adaméko, K. Saariaho nesistengia
iliustruoti, bet greiciau atvaizduoti savo potyrius kitoje, muzikinéje, dimensijoje. Apibendrinant
galima biity teigti, jog kompozitoré bando transformuoti tiesiogiai patiriama objekta i subjektyvy
ir pateikti jo menamo patyrimo projekcija. Tai autoré daro pasitelkdama tam tikrus fakttros
pavidalus ir skambesio elementus, kuriuos galima jvardinti kaip iSorinius stilistinius pozymius:
itin ,,Sviesy™ skambesj sukuriantys fortepijono, arfos ir glokensSpylio garsai, daug obertony
skleidziantys styginiy instrumenty perspaudimai ir elektroninis harmonizer efektas, faktiiroje
vyraujanti ,,Janko forma“, kuri pasireiskia tiek banguojancioje kirinio faktiiroje, tieck skambesio
kokybés artikuliacijoje (cresc. - dim., laipsniSkas styginiy instrumenty perspaudimo ir
elektroninio harmonizer efekto kitimas (Pvz. 31).

Kaip matome, $ioje komponavimo paradigmoje pojiitinés funkcijos realizavimo pobuidzio
(objektyvaus ar subjektyvaus) kinta tiek kirinio stilistika, tiek medziagos pobidis, tiek jos
plétojimo budai, tokiu biudu kinta ir paradigmos pritaikymo biidas bei priemonés. Taigi,

sonorinés muzikos komponavimo paradigmg realizuojantys metodai gali kisti priklausomai nuo
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tam tikry kintamyjy. Siuos kintamuosius ir aptarsime tolesniuose poskyriuose.

Komponavimo santykis sonorinéje muzikoje

Praeituose poskyriuose (1.2.1.-1.2.1.1.) akcentavome pojiitinés psichinés funkcijos
svarba sonorinés muzikos komponavimo paradigmoje. Kaip bebiity, gryny vienos psichologinés
funkcijos apraiSky pasitaiko itin retai. Kaip raso amerikieCiy kompozitorius ir pedagogas
J.J. Carbonas, pilnavertiSkam kiir¢jo potencialo atsiskleidimui reikalingas visy funkcijy
iSsivystymas, o skirtingos jy intensyvumo proporcijos lemia individualy kiir¢jo stiliy (Carbon,
J.J., 1986: 115). Sig J. J. Carbono mintj galima baty i$plésti teiginiu, jog butent skirtingos
kompozitoriy psichiniy funkcijy intensyvumo proporcijos nulemia ne tik individualy kir¢jo
stiliy, bet ir salygoja muzikinio turinio bei naudojamos kompozicinés technikos arba kitaip,
paradigmos realizavimo metodikos, pasirinkimg. Kitaip tariant, psichiniy funkcijy intensyvumy
proporcijos sukuria unikaly kompozitoriaus santykj su garsu, kurj Siame darbe vadinsime
komponavimo santykiu. Cia reikéty pabrézti, jog §is skirsnis néra skirtas universalios
kompozitoriy komponavimo santykiy analizés metodikos sukiirimui, o veikiau suvokti bei aptarti
sonorinés muzikos stilistinés jvairovés priezastingumag ir komponavimo procesy pobidzius bei
suvokti §ios komponavimo paradigmos principus.

Komponavimo santykio sgvokg savo darbe ,,Teoriniai muzikos komponavimo techniky
metmenys® (2003) pristat¢ lietuviy kompozitorius ir muzikologas R. Janeliauskas.
Komponavimo santyki autorius traktuoja kaip transcendenting komponavimo techniky
dimensija, kurioje reikéty ieSkoti jy prigimties. Tai santykis tarp kompozitoriaus ir objekto,
susaistantis juos pagal papildomumo principg. Kaip teigia R. Janeliauskas (cituodamas
A. Sliogerj), santykis yra niekis <...> jis yra jaustas j daiktus (Janeliauskas, R. 2003: 119). Kitaip
tariant objektas pats savaime pasizymi visomis savo savybémis, o santykis, kuris yra
nepagaunamas ir nemastomas, nulemia kokias objekto savybes jzvelgia ir | pirmg plang iSkelia
subjektas (kompozitorius) (Ibid.).

R. Janeliauskas iSskiria tris ,,komponavimo santykio erdves®, kurios yra autonominés ir
lygiavertes kiirybinio proceso dimensijos. Autorius ivardija objekting, subjekting ir informacine
komponavimo santykio erdves. Objektiné komponavimo santykio erdvé, anot autoriaus apimanti
viskq, kas susije su skambesio fizikine butimi (Idem, 121). Objektiné erdvé apima garso spektra,
bangos amplitude, fazg, daznj ir visus kitus fizikinius garso aspektus. Subjektiné komponavimo
santykio erdvé, anot R. Janeliausko, priesingai, skleidziasi psichinése akustinio skambesio

pajautos. Apie skambesio pojitj sprendzZiame pagal subjektyvy introspekcinj issakymgq.
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Introspekcinj issakymq apibendrinus eksperimentu, ismatuojamas skambesio garsumas, aukstis,
trukmé, apibiidinamas tembras ir kt. Siai erdvei priklauso ir muzikos teikiamas emocionalumas
(Ibid.). Informaciné komponavimo santykio erdve, anot autoriaus atsiskleidzia per skambesio
fiksavimo simbolius. Tai aukstj bei ritmg pazymincios natos, dinamikos Zenklai, orkestruoteé, taip
pat viso kirinio idéja, teorija apie ji. Kirinys gali buti uzrasomas kaip instrukcinis metatekstas
atlikimui, kompiuterine programa, grafiniu vaizdu, verbaliniu tekstu ir t.t. (Ibid.).

R. Janeliausko pateikiami komponavimo santykio erdviy apibiidinimai, kaip ir pati
komponavimo santykio savoka skverbiasi ] filosofijos ir metafizikos lauka, todé¢l Sios sgvokos
yra ganétinai placios ir turi daug abstrakciy reikSmiy. Kaip bebiity, pati komponavimo santykio
id¢ja yra itin naudinga ir paranki bandant suprasti tam tikrus, ne visada samoningus,
kompozitoriaus pasirinkimus, tokius kaip tam tikros komponavimo paradigmos, jos realizavimo
alternatyvos pasirinkimas, tam tikros kompozitoriui buidingos stilistinés priemonés ar meninés
id¢jos. Remdamiesi R. Janeliausko pateikiamais komponavimo santykio erdviy apibiidinimais
galime teigti, jog komponavimo santykio savoka aprépia tiek 1.1. skyriuje aptariamus
kognityvinius ir psichoakustinius reiSkinius, tiek Siame skyriuje nagrin¢jamus komponavimo
paradigmos aspektus. Objektiné komponavimo santykio erdvé aprépia grynai fizikinius
akustinius reiskinius, tuo tarpu subjektinei erdvei priskiriamas suvokimas — tiek sensorinis, tiek
kognityvinis, tiek psichiniy funkcijy nulemtas pasagmoninis santykis. Informaciné¢ komponavimo
santykio erdvé objektinés ir subjektinés erdviy jtakoje susiformavusios kompozicinés idéjos
materializacijg, taciau S§is materializacijos lygmuo iSsitenka Sio tyrimo ,ikistruktiriniy*
komponavimo aspekty kategorijoje. Si materializacija pasireiskia per muzikos kalbos stilistika,
kiirinio struktiiros id¢€ja, zanro pasirinkimg ir, kas itin akivaizdziai pasireiSkia sonorinéje
muzikoje, notografijos stilistika.

Sonorin¢ muzika yra itin turtinga skirtingos notografijos pavyzdziy, nuo grafinés
notacijos (K. Pendereckio, kai kuriose H. Lachenmanno ir K. Stockhauseno partitiirose), iki kur
kas tradicinei notacijai artimesnio partitiirinio vaizdo (T. Hosokawa’os, U. Chin, kai kuriuose
G. Ligeti kiiriniuose) ar net simboliais paversty partitiry (G. Crumbo notografija). Dauguma
kompozitoriy sonoristy skiria itin didelj démesj tiek notografijai, tieck bendram partitiiriniam
vaizdui. Miisy jsitikinimu, sonoriné¢je muzikoje partitirinis vaizdas ir notografijos subtilybes gali
buti neatsiejama muzikiniy iSraiSkos priemoniy dalimi. Tai ypac¢ akivaizdu grafinése partitirose.
Tokia notacija padeda kompozitoriui kur kas taikliau perteikti savo pirminj kiirinio sumanyma,
atvaizduoti skambesio kokybés kaitos procesus nekonvertuojant jy j toninei muzikai fiksuoti

skirtus tradicinés notografijos simbolius™.

50 Cia turimos omenyje grafinés partitiiros, kuriy pagrindinis tikslas yra kaip jmanoma taikliau atvaizduoti
kompozitoriaus sumanytus skambesio kokybés pokycius. Puikus pavyzdys buty K. Pendereckio ar
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Tam tikros notografijos stilistikos pasirinkimas i§duoda vieng i§ esminiy komponavimo
santykio aspekty — kompozitoriaus santyki su skambesio parametrais. Akivaizdu, jog
kompozitoriui pasirenkanc¢iam grafing notacijg ir atsisakan¢iam tiksliy tony auk$¢iy Zymeéjimy
partitiiroje, pastarieji yra maziau svarbiis nei preciziSkai atvaizduotas skambesio kokybeés
kitimas. Tuo tarpu tradicine notografija pasirenkantiems, taCiau papildantiems ja jvairiais
skambesio kokybe¢ nurodanciais prierasais ir simboliais, tokie parametrai, kaip tony auksciai ar
ritmas yra kur kas svarbesni nei grafing notacija naudojantiems kompozitoriams. Sis santykis
priklauso nuo kompozitoriaus pasgmoniniy polinkiy prioritetizuoti tam tikrus skambesio
aspektus ir yra tampriai susij¢s su jo asmenybe formuojan¢iomis psichinémis funkcijomis.

Taciau grafinés ar tradicinés notacijos pasirinkimas gali turéti ir kity komponavimo
santykio raiSkos aspekty. Grafiné notacija yra itin palanki tiksliai atvaizduoti su skambesio
kokybe vykstancius struktiirinius procesus. Tokiu btidu kompozitorius jgauna jrankius be galo
tiksliai ir racionaliai (bent jau popieriuje) organizuoti skambesio kokybés poky¢ius, todél neretai
grafinés partitiros tampa nelyginant inzinerinés schemos, detaliis bréziniai, indikuojantys
smulkiausias skambesio parametry artikuliacijas. Cia pasireiskia grafinés notacijos kontroversija:
grafine notacija uZraSyto kirinio komponavimui kompozitorius gali pasitelkti daugybe
racionaliy, logisky ir tiksliy skambesio kokybés struktiravimo metody, taciau atliekant tokia
notacija uzrasyta kirinj, kiekvieno atlikimo metu skambesio kokybé gali gerokai skirtis, kas
suteikia tokiam kiiriniui tiek iracionalumo jspiidj, tiek atsitiktinumo faktoriy. Tradiciné notacija
su skambesio kokybés pokycius nurodanciais prierasais ar papildomais simboliais gali turéti kiek
kitokig paskirt] nei grafiné notacija. Ji neretai yra panaudojama siekiant atskleisti skambesio
kokybe kaip atskirg dimensija, susiformuojancig i§ visy skambesio parametry visumos. Tokia
notacija uZraSyta muzika neretai esti daugiadimensiska, joje susipina grieztai organizuoti tony
auks¢iai, ritmai bei 1§ visy skambesio parametry susidaranti bendra skambesio kokyb¢ ir jos
mikroartikuliacijos. Taigi, tokia kompozicija potencialiai gali turéti kur kas daugiau
kompoziciniy sluoksniy, kuriuose atsiskleidzia ne tik jvairfis kognityviniai ir psichoakustiniai
dariniai, bet neretai ir subjektyvios, autoriaus jkoduotos sgsajos su programine kiirinio idéja (jei
tokia yra).

Matome, jog grafinés versus tradicinés notografijos pasirinkimas gali indikuoti didelius

komponavimo santykiy skirtumus, kaip ir atspindéti skirtingy psichiniy funkcijy jtakas renkantis

H. Lachenmanno partitiros. Tafiau esama ir visiSkai kitokios prigimties ir paskirties grafinés notacijos
pavyzdziy, tokiy kaip J. Cage'o, C.Cardew ir kity muzikinio avangardo atstovy. Siy grafinés notacijos
pavyzdziy prigimtis ir paskirtis yra daugiau eksperimentiné arba skirta kiirinio meninés koncepcijos
iSrySkinimui, o jose uzfiksuotos muzikos skambesio parametrai neretai yra kompozitoriaus paliekami
atsitiktinumui. Tokiose partitiirose uzfiksuota muzika neturi grieztos skambesio kokybés dimensijos
organizacijos, todél jos sonoriSkumo laipsnis neretai priklauso nuo atlikéjy interpretacijos. Dél to Siame darbe
»grafinés partitliros” sagvoka naudojame kalbédami tik apie sonorinés muzikos partitiiras, zymincias skambesio
kokybés poky¢ius.
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komponavimo paradigmos alternatyvas. Siy funkcijy salygojamas sonorinés muzikos
komponavimo paradigmos variacijas dabar ir panagrinésime.

Kaip jau uzsiminéme $io skirsnio pradZioje, komponavimo santykj nulemia skirtingos
psichiniy funkcijy intensyvumo proporcijos. Sis teiginys yra artimas pladiai psichologijoje
taikomos Meyers — Briggs Type Indicator (MBTI) indekso’! teorijos idéjai. MBTI nustatymas yra
itin specifinis procesas, kurio atlikti disponuojant vien kirinio partitiira, jraSu ir/ar kirinio
anotacija yra nejmanoma. Vis délto MBTI principai suteikia galimybe bent Siek tiek geriau
suprasti galimas kompozitoriaus komponavimo santykio variacijas ir jy vaidmenj sonorinés
muzikos komponavimo paradigmoje.

Kaip raso Ch. P. Michael ir M. C. Norrisey, remiantis Jungo ir Mayers-Briggs teorijomis,
kiekvienas individas gali turéti visas savybes, taCiau dauguma Zzmoniy linke pasitelkti vieng
kiekvienos pasirinkimy poros puse’ ir vengia naudoti kitg, iSskyrus bitinus atvejus. Todél
sagmoningame gyvenime ir sgmoningame elgesyje Zmoneés yra jprat¢ vartoti vieng keturiy
pasirinkimy pory puse (Michael, Ch. P. & Norrisey, M. C., 2005: 10). Sios Ch. P. Michael ir
M. C. Norrisey mintys padeda suvokti, jog nepaisant to, jog Sioje teorijoje mastymas yra
laikomas prieSingu jausmui, o pojltis — intuicijai ir, anot C. G. Jungo, vienas kitg slopina, taciau
psichiniy funkcijy intensyvumy proporcijos nebiitinai turi susidéti vien tik i§ dominuojanciy
funkcijy. Cia galime jzvelgti, jog viena kita slopindamos psichinés funkcijos ne eliminuoja viena
kita, bet sukuria unikaly proporcinj tarpusavio santykj, kurj idealiu atveju buty galima iSreiksti
procentine pasiskirstymo tarp dviejy prieSingy funkcijy iSraiSka. Kitaip tariant, psichinés
funkcijos papildydamos viena kitg sukuria unikalius komponavimo santykio bruoZus.

Turédami omenyje prieSingy funkcijy komplementarumo id¢ja, galime po truputj suvokti,
kaip komponavimo santykis tarpsta sonorinés muzikos komponavimo paradigmoje ir tuo paciu,
kaip nuo komponavimo santykio pobiidzio priklauso Sios paradigmos jgyvendinimo alternatyva.
Kaip jau aptaréme poskyryje 1.2.1.1., sonorinés muzikos komponavimo paradigma yra pagrista
pojitinés funkcijos realizacija. Ta¢iau Sios realizacijos metodika priklauso ne tik nuo pojiitinés,
bet ir nuo visy psichiniy funkcijy, kuriy jtakoje susiformuoja kompozitoriaus komponavimo
santykis. Taigi, prie Sioje paradigmoje dominuojancios pojiitinés funkcijos gali prisidéti bet kuri
stipriau iSreikSta funkcija ar net jy derinys.

Komponavimo santykyje pojuting funkcija papildanciy psichiniy funkcijy raiska jzvelgti

galima paciuose ]vairiausiose kiirybiniuose aspektuose. Cia, ko gero, ir slypi didziausia

51  Meyers — Briggs Type Indicator (MBTI) yra C. G. Jungo psichologiniy tipy jtakoje susiformaves asmenybés
tipy nustatymo metodas 1923-1962 m. plétotas Katherine'os C. Briggs, Isabella'os Briggs — Meyers ir 1972
isgrynintas Davido Kiersey. Sio metodo déka yra iskiriama 16 asmenybés tipy. Yra naudojamos keturios
pasirinkimy poros: ekstraversija-introversija, pojuciai-intuicija, mastymas-jausmai, sprendimas-jsijautimas
(Michael, Ch. P. & Norrisey, M. C., 2005: 9).
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komponavimo santykio jZvelgimo problematika — skirtingy psichiniy funkcijy raiska gali
atsiskleisti skirtinguose kiirinio stilistikos, komponavimo technikos, meninés idéjos aspektuose,
maza to, kiekvieno kompozitoriaus kiiryboje, ir netgi atskiruose to paties kompozitoriaus
kiiriniuose Sie aspektai gali skirtis. Dél Sios priezasties sukurti universalia komponavimo
santykio nustatymo metodika sukurti biity iSties labai sudétinga. Tokiu budu Siame darbe
apzvelgdami konkreciy kompozitoriy kiiryboje besireiSkianéias papildancigsias funkcijas ir jy
jtaka sonorinés muzikos komponavimo paradigmos jgyvendinimui naudosime labai platy ir ne
visada vienodg Saltiniy spektra, j kurj patenka tiek paciy kompozitoriy pasisakymai apie savo
kiiryba, inspiracijas, kiiriniy anotacijos, partitliriné analize ir kiti metodai. Tad pazvelkime j visy
funkcijy raiska kompozitoriy sonoristy kiiryboje.

Sonorinés muzikos komponavimo paradigmos rémuose, mgstymo funkcijos jtaka
komponavimo santykiui puikiai atsiskleidZia grieztoje, racionalioje kiurinio struktiiroje,
akivaizdziame specifiniy komponavimo techniky naudojime. Kaip pastebi vieni i§ nedaugelio
panasia tipologija kompozitoriams savo tyriné¢jimuose taikg J. J. Carbonas, ir R. Janeliauskas,
stipriai 1SreikSta mastymo funkcija pasiZymintys kompozitoriai neretai prabyla inZinerine,
technine kalba, jie vartoja tokius terminus kaip technika, jrankis, forma (Carbon, J. J., 1986:
115), medziagos atranka, organizacija, montazas (Janeliauskas, R., 2006: 136-137). Reikia
pastebéti, jog kompozitoriai turintys rySkiai iSreikSta mastymo funkcija retai naudoja
programinius kiriniy pavadinimus. Jie daznai apsiriboja tradiciniy zanry diktuojamais
pavadinimais (sonata, kvartetas, koncertas ir pan.). Kitaip tariant, $iy kompozitoriy kiiryboje yra
nemazai grynosios muzikos pavyzdziy.

Vienas i§ Zymiausiy kompozitoriy sonoristy, kuriy kiiryboje be pojitinio prado rysSkiai
juntamas mastymo funkcijos vaidmuo biity K. Pendereckis. Savo muzikoje K. Pendereckis
ieSkojo tobulos tembry organizavimo sistemos. Kurdamas tokig sistemg jis gerokai praturtino
tieck jau nusistovéjusiy orkestro instrumenty panaudojimo galimybes, tiek jvedé naujy
instrumenty ir kity ,,objekty j esamg orkestro sudétj**. K. Pendereckio kiryboje itin daug

grynosios muzikos pavyzdZiy. Be simfonijy, sonaty ir koncerty grynajai muzikai, misy

52 Anot K. Pendereckio kiiryba analizuojancios muzikologés D. Mirkos, kompozitorius sukiiré tembry
organizavimo sistema pagrjsta medziagomis i§ kuriy yra gaminami orkestro instrumentai ir jy priedai (pvz.
muSamyjy lazdelés, strykai ir kt.): medzio, metalo, odos, veltinio ir plauky. IS Siy medziagy padaryti
instrumentai ir jy priedai gali biiti tick vibruojanéiais, tick vibracijg inicijuojanciais (angl. inciters) kinais.
Remiantis §iy medziagy skambesiu sukuriama sistema, kurioje manipuliuojama vibruojanciy ir vibracija
inicijuojan¢iy kiiny medziagy kombinacijomis, pavyzdziui, medis-medis, medis-metalas, medis-oda, metalas-
medis ir t.t. Kadangi $i sistema reikalauja kaip jmanoma lygiavertiSkesnio visy medziagy pasiskirstymo, o
tradiciniame orkestre, kaip raSo D. Mirka iki tol dominavo metalas (styginius instrumentus D. Mirka priskiria
metalui dél metaliniy stygy), K. Pendereckiui teko praturtinti orkestra objektais i§ medzio ir odos. Tai buvo
daroma tiek pleCiant muSamyjy instrumenty arsenala, tiek pasitelkiant netradicinius grojimo budus, tokius kaip
grojimas medine smiciaus dalimi, ant tiltelio, ant stygy laikiklio ar net panaudojant kitus ant scenos esancius
objektus, tokius kaip kédés ar naty stovai, kurie tuo metu dazniausiai biidavo gaminami i§ medzio (Mirka, D.
2001)
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isitikinimu reikéty priskirti ir tokius kiirinius, kaip ,,Polimorfija“ (1960), ,,Anaklasis* (1959-60)
ar ,,Fluorescencijos* (1961), nes Sie pavadinimai labiau atspindi kiirinio darybos idéjas nei
programinius vaizdinius. Grynajai muzikai turéty biti priskiriamas ir Zymiausias kompozitoriaus
kiirinys ,,Rauda HiroSimos aukoms atminti®, kuris §j pavadinimg jgavo tik po pirmojo atlikimo,
tad akivaizdu, jog jis nebuvo komponuotas i§ programiniy paskaty (Topolski, J.?*). Sonorines
struktiiras K. Pendereckis savo kiiriniuose taip pat organizuoja pasitelkdamas racionalius

metodus, tokius kaip kanono technika ar kombinatorika (Pvz. 32).
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Pvz. 32: Kanono ir retrogrado technikos naudojimas K. Pendereckio "Raudoje Hirosimos aukoms
atminti" (1960)

Mastymo funkcija yra rySki ir kito sonorinés muzikos klasiko, G. Ligeti, kuriniuose.
Anot J. W. Bernard, G. Ligeti perémé nemazai techniniy, id¢jiniy aspekty iS serialistinés
muzikos, pavyzdziui, elementy atrankg ir kategorizacija, taip pat nuoseklumo/logiSkumo
(angl. consistency) principa: pirminiy salygy (kompoziciniy postulaty), dél kuriy karta yra
apsispresta, plétojimas turi buti vedinas logikos (Bernard, J. W. 1987: 209). Pats kompozitorius
neslepia naudojantis racionalius komponavimo metodus: ,, Techniskai Snekant, as visada
muzikine faktiirq komponuodavau atskiromis partijomis. Tiek Atmospheres, tiek Lontano
pasizymi tirSta kanonine muzikine faktira. Bet jiis negirdite polifonijos, kanony. Jiis girdite
neperskrodziamg faktirq, kazkg panasaus j tankiai iSaustq voratinklj <...> Polifoniné struktiira
neprasiverzia, jis jos negirdite, ji lieka paslépta mikroskopiniame, povandeniniame pasaulyje,

kuris mums yra negirdimas *“ (Ligeti In: Bernard, J. W., 1987: 209).

53  http://culture.pl/en/work/threnody-to-the-victims-of-hiroshima-krzysztof-penderecki zitiréta: 2015.06.11
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G. Ligeti santykis su serialistine technika ir racionaliais komponavimo bitidais néra toks
betarpiskas kaip Naujosios Vienos mokyklos atstovy ar totaliojo serializmo. Kompozitorius savo
publikacijose nuolat kritikavo tony auks$¢iy, trukmiy, tembry ir dinamiky organizavima pagal
bendrg ,,unifikuotg” plang, nes, anot jo, kiekybinis jvairiy procesy apskaiCiavimas neretai
prasilenkia su miisy percepcija. Todél, anot jo, tokios kompozicinés struktiiros negarantuoja
adekvataus percepcinio rezultato (Bernard, J. W. 1987: 207-208). Kaip teigia kompozitorius,
teorinés struktiiros kiirime lemiamas sprendziamasis faktorius yra kokiu mastu ji gali tiesiogiai
paveikti sensorinj muzikos percepcijos sluoksnj (Ligeti In: Bernard, J. W., 1987: 209). Cia
atsiskleidzia G. Ligeti individualus santykis tarp pojiitinés ir racionaliosios psichiniy funkcijy, ir
kartu — pagrindinis skirtumas nuo kompozitoriy, kuriy kurybinéje raiskoje dominuoja
racionalusis mastymo pradas. G. Ligeti, biidamas labai racionaliu kiiréju, visgi, nesuabsoliutina
muzikiniy struktiiry, o didziausig svarbg teikia muzikos percepcijai.

Ryski mastymo funkcijos jtaka pastebima ir kity sonorinés muzikos kiiré¢jy darbuose. Jos
apraiSky galima nesunkiai aptikti daugelyje H. Lachenmanno, M. Pintscher ir daugelio kity
kompozitoriy kiiriniy.

Intuityviosios funkcijos raiska sonorinés muzikos komponavimo paradigmoje itin jdomi.
Intuityvioji funkcija, remiantis C. G.Jungo Kklasifikacija, yra poliari Sioje paradigmoje
dominuojanciai pojitinei ir pastargja slopinanti. Anot J.J. Carbono, intuityvioji funkcija
kompozitoriams gali pasireik$ti dvejopai: kai kurie kompozitoriai intuityviai ,,pagauna* savo
rasomo kirinio atmosferg bei atsiveria jvairiems juos uzpliistantiems kirybiniams impulsams.
Tuo tarpu kiti kompozitoriai inkorporuoja elementus patiriamus sapnuose, kurie yra asmeniniai ir
kolektyviniai pasgmoniniai vaizdiniai (Carbon, J. 1986: 116). Visgi, kaip pastebi pats
C. G. Jungas, intuicija yra psichologiSkai labai artima pojuciui. Autorius teigia, jog intuityviojo
tipo atstovai pradeda kalbéti apie dalykus, kurie kaip du vandens lasai panasiis j jusliy jutimus.
Jie daznai vartoja ir Zodj ,,pojiitis “ (Jung, C. G., 2013: 441). C. G. Jungas pastebi, jog Sio tipo
atstovai i$ tiesy turi omeny juslinius pojii¢ius, taciau orientuojasi ne pagal juos, nes pojuciai
jiems tampa tik stebéjimo atramos taskais (Idem, 442). Pojiciai parenkami remiantis
nesgmoninga prielaida. Pagrinding verte jgyja ne fiziologiskai stipriausias pojiitis, o koks nors
kitas, kuris dél nesgmoningos intuityviojo tipo nuostatos tampa daug vertingesnis. Taip jis galbiit

jgyvja pagrindine verte, ir intuityviojo tipo sgmonei atrodo, tarsi jis bity grynas pojitis (Ibid.).
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Vienas 1§ rySkiausiy kompozitoriy sonoristy, kuriy kiiryboje itin stipriai juntama
intuityviosios funkcijos jtaka — amerikietis G. Crumbas. Kompozitorius prisipazjsta itin daug
skaitantis ir svarbiausiu savo kiirybos elementu laikantis dvasinguma. ,, A4S nepriskiriu saves né
vienam tikéjimui, jie visi mane domina. AS, ko gero, esu vienas i nedaugelio amerikieciy, kurie
yra perskaite Korang“ (Crumb In: Medwin, M., 2009°*). Kompozitorius savo tyrinéjimy
troskima sieja su ilgomis valandomis vaikystéje praleistomis savo tévo bibliotekoje, kurioje buvo
daug muzikiniy partitiiry. Autorius teigia, jog biitent vizualiniai ty partitiry komponentai jam
paliko patj didziausig jspudj ir turéjo didZiausig jtaka jo mastymo formavimuisi (Ibid.). Partitiry
simboliai G. Crumbui buvo tas atramos taskas pazadings pasamoninius kiirybinius klodus. Ta
intuityviaja funkcijg aktyvinantj vaizdinj stimulag G. Crumbas bando atkartoti savo kiiryboje
didelj démes; teikdamas grafiniam partitiry vaizdui. Grafinémis partitiry formomis, neretai
turiniomis simbolines reikSmes kompozitorius tarsi bando suzadinti atlikéjo ir tuo paciu

klausytojo pasamoninius psichikos sluoksnius (Pvz.33).
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Pvz. 33 Simboliné notacija G. Crumbo ,,Makrokosmos*“ fortepijonui II tomas (1973)

Gilesniy psichikos sluoksniy apraiSkos G. Crumbo kiiryboje yra aptinkamos ir mistinés ar
kartais net ezoterinés, prasmes atskleidzianciame programiskume. Tai ypac rysSkiai atsiskleidzia
tokiuose kiriniuose kaip “Makrokosmos” (pirmas ir antras tomai) fortepijonui (1972-173),
“Ancient Voices of Children” mecosopranui, diskantui, obojui, mandolinai, arfai, fortepijonui ir

perkusijai (1970), “Otherworldly Resonances” dviems fortepijonams (2003). Tai meniniai

54 http://www.musicweb-international.com/classrev/2009/Nov09/crumb _interview.htm#ixzz3cV0elCIE
[2015.06.02]
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turiniai, kurie yra kompozitoriaus suvokiami ne tiesioginio kontakto, pojii¢io déka, bet
intuityviai, tiesiogiai nekontaktuojant su kiirybos atspirties tasku tampanciu kontempliuojamu
objektu. Kompozitoriaus kuriama garsiné medziaga yra itin turtinga akustiniy potyriy. Taciau tie
potyriai néra galutinis G. Crumbo kiriniy tikslas. Jie veikiau funkcionuoja tarsi mediumai
skleidziantys transcendentines prasmes ir aktyvuojantys klausytojo pasagmong.

Garsg, kaip mediumg tarp fizinés ir transcendentinés erdviy, traktuoja ir vienas
unikaliausiy XX a. kompozitoriy, italas Giacinto Scelsi. Garsa kompozitorius jvardija kaip
kosmine jégq, kuri yra visa ko pagrindas (Scelsi In: Gruodyté, V., 2008: 100). G. Scelsi
nesvetimas ir okultinis bei terapinis garso panaudojimas, kompozitorius doméjosi fiziologiniu ir
psichologiniu garso poveikiu, studijavo Vedas, gilinosi j ryty filosofija ir garso traktavimg ryty
kultiirose. G. Scelsi zavisi ryty i§ ryty filosofijy iSplaukian¢iu garso skambesio vaidmeniu:
Vakarieciams apskritai obertonai reiskia akustinj faktoriy, o rytieciai, priesingai — obertonuose
ieSko dvasinio, fiziskumq transcenduojancio elemento (Idem, 101). Garso skambesyje G. Scelsi
ieSko transcendentinio faktoriaus galin€io juslinj suvokimag paversti intuityviu, sgmonei
nepazjstamos dimensijos potyriu.

Toks kompozitoriaus siekis nulemia jo muzikos sonoriSkuma, kaip teigia pats autorius,
melodijos plétojasi pereinant nuo vieno garso prie kito, bet jy intervalai yra tuscios bedugneés,
nes natoms tritksta garsinés energijos. Vidiné jy erdvé yra tuscia (Ibid.). Ta viding erdve
kompozitorius atskleidzia per kokybinius garso skambesio parametrus, tuo paciu atsisakydamas
toninei muzikai biidingos garsy organizacijos. Kompozicines struktiiras G. Scelsi kiiryboje taip
pat nulemia jo komponavimo santykis, skatinantis ieSkoti transcendentiniy garso dimensijy.
Kompozitorius teigia, jog klasikiné vakarietiSka muzika visq démesj sutelké j muzikinj réemq, j
tai, kq vadiname muzikos forma. Ji pamirso pastudijuoti Garsinés Energijos désnius, mgstyti
muzikq energijos, tai yra gyvybés terminais. Todél ji pagamino tikstancius nuostabiy tusciy
rémy, nes ji yra tik konstruktyvios vaizduotés, kuri gerokai skiriasi nuo kiirybinés, rezultatas
(Ibid.). Taigi, G. Scelsi muzikoje forma yra ne konstruktyvus darinys, o fiziniy pojiciy ir
intuicijos suformuotas garso artikuliacijy kaitos procesas.

Jausminei funkcijai, anot J. J. Carbono biidingas emocinio turinio dominavimas, pasak
autoriaus jausminio tipo kompozitoriai nepasizymi sudétingomis ir protingomis formomis,
iSmoningomis kompozicinémis priemonémis ar kitomis konstruktyviomis sistemomis ar
poziuriais (Carbon, J.J., 1986: 116) R. Janeliauskas jausming funkcijg pelnytai sieja su
Romantizmo epocha (Janeliauskas, 2006). Sonoriné muzika, kurios vienas i§ rySkiausiy raidos
etapy yra lenky sonorizmo tradicija, turi didziulj avangardinés nuostatos palikima, dél ko

sonorinés muzikos komponavimo paradigmoje jausminei funkcijai reiksStis yra labai sunku.
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Tyrinédami jausminés funkcijos raiSka Sioje paradigmoje pastebime keleto psichiniy funkcijy
junginius, kurie kompleksiskai sgveikauja su sonorinéje muzikoje dominuojancia pojiitine
funkcija. Jausminés funkcijos jtaka komponavimo santykiui Sioje paradigmoje neretai reiskiasi
santykyje su sau poliariu mastymo pradu. Jausminé funkcija su mastymu sgveikauja galutinai jo
neidstumdama, o tik $iek tiek prislopindama. Si funkcija anot C. G. Jungo ryskiausiai pastebima
motery asmenybése, galbut todél jos apraiskos sonorinés muzikos komponavimo paradigmoje
yra daznai aptinkamos biitent motery kompozitoriy komponavimo santykiuose.

Puikus komponavimo santykio pavyzdys, kuriame su paradigmoje dominuojancia
pojitine funkcija susipina mastymo ir jausminés funkcijy derinys biity rusy kompozitorés
Sofijos Gubaidulinos kiryba. Kompozitoré teigia, jog pati svarbiausia uzduotis visame jos
kiirybiniame kelyje yra ritmo organizavimo principy ir ritminiy proporcijy kiirinio formoje
pazinimas. Tam kompozitoré pasitelkia Fibonacci skaiCiy sekas, aukso pjivio ir Kkitus
matematinius skaic¢iavimus, taciau, kaip pati teigia, visa kita yra intuityvus fantazijos vaisius
(Gubaidulina In: Lukomsky, V., 1999: 27). S. Gubaidulina ypa¢ akcentuoja kiirybinés laisveés
svarbg: <...> laisvé man yra svarbiausias dalykas, ypac laisvé save realizuoti. AS girdziu ir
mano spontaniskas girdéjimas man yra pats brangiausias. <...> Man patinka kurti santykj tarp
spontaniskumo ir sgmoningo saves apribojimo; tai yra tai, kas mane labiausiai traukia visame
mano kiirybiniame darbe (I1dem, 30).

Savo 8-9-0jo pragjusio amziaus deSimtmeciy kiiryboje kompozitoré¢ didel] démesj
tembrui ir garso iSraiSkos priemonéms. Skambesio kokybés parametrai ¢ia uzima pakankamai
svarbig vieta, tad Sioje muzikoje iSrySkéja itin savita sonorinés muzikos komponavimo
paradigmos realizacijos alternatyva. Cia be skambesio kokybés parametry itin stiprus ritminis
pradas, kuris leidzia autorei plétoti jausminés funkcijos padiktuotus emocinius proverzius
(Pvz. 34). Sio laikotarpio S. Gubaidulinos kiiriniai neretai pasizymi giliais programiniais
pavadinimais, pavyzdziui, religinj turinj atspindintys instrumentiniai kiiriniai, tokie kaip De
Profundis (1978), Et Expecto (1985) (abu akordeonui solo), taciau nestokojama ir grynosios
muzikos pavyzdziy, pavyzdziui, styginiy kvartety (Nr.2 ir Nr3, 1987). Kompozitoré geba
skambesio kokybés dimensija panaudoti tiek kaip grynosios muzikos struktiiring medziaga, tiek
kaip emocija ar programinj vaizdinj perteikiantj elementa. Sie skirtingi skambesio kokybés
dimensijos traktavimai S. Gubaidulinos kiiryboje gali reikstis tiek kartu tame paciame kiirinyje,

tiek skirtinguose kiiriniuose pavieniui.
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Pvz. 34 Kokybiniy garso parametry ir metroritminés pulsacijos santykio kuriama
ekspresyvi emocija S. Gubaidulinos ,,Et Expecto“ akordeonui solo (1985)

Taigi, komponavimo santykj sonorinés muzikos komponavimo paradigmoje gali
suformuoti keletas kompleksiskai su dominuojanciu pojitiniu pradu sgveikaujanciy funkcijy. Itin
kompleksiskas komponavimo santykio pavyzdys atsiskleidzia rumuny kompozitorés
Doinos Rotaru kiiryboje. Kaip teigia kompozitoré, ji savo kiiryboje naudoja struktiirinius
simboliniy reik§Smiy principus: apskritimo, spiralés formas, sakralius skaicius ir jvairius kitus
simbolius. Simbolis D. Rotaru tampa kompozicine id€ja, generuojancia struktiiras, muzikine
sintakse, architekttirg ir iSraiSkos priemones. Taciau kompozitoré teigia taip pat naudojanti
tradicinés rumuny muzikos elementus, kur kiekvienas garsas yra praturtintas ornamentais,
jvairiais glissando, mikrointervalais, obertonais, ir, Zinoma, heterofonija (Rotaru, D.”). Anot
autorés, tradiciné rumuny muzika pasizymi itin nostalgiSka ekspresija, kuri sukuria
melancholiska atmosfera ir skausmingo grozio jausmgq (Ibid.). ,,Savo muzikoje mégstu senus
keréjimus, ritualus, archajiskus skambesius, kurie man atrodo kur kas sviezesni uz didele dalj
Siuolaikinés muzikos, Man patinka, kai muzika turi stiprig ekspresijq; man patinka, kai muzika
gali sukelti dvasinj pakilimg, man patinka, kai muzika turi magisku galiy, galinciy mane atjungti
nuo kasdienio gyvenimo, man patinka muzika kaip procesas, kaip evoliucija, su aiskia idéja,
kurig gali sekti kiekvienas <...>. Mano muzikoje atpaZinsite polinkj naudoti labai turtingg
ornamentikq ir kurti melancholiskas muzikines erdves. Kartais as naudoju tradicinius rumuny

liaudies instrumentus arba tik tam tikras uzuominas i juos. Man patinka klausyti naujy spalvy,

55 http://www.freewebs.com/doinarotaru/ [2015.06.01]
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nawjy ir perdaryty spalvy misiniy “, teigia kompozitoré™.

kiiryboje susipina tiek pojuting, tiek jausming, tiek mastymo, tiek intuityvioji funkcijos. Savo
kiiriniy struktiirg ji dazniausiai paremia simboliais, transformuodama juos ] pakankamai grieztg
struktiirg. Ta¢iau simboliai ¢ia tarnauja ne tik kaip strukttiros, bet ir kaip programinés kiirinio
idéjos pamatas. Simboliai kompozitorei neretai padiktuoja transcendentines prasmes, kuriy déka
ji generuoja savo kiirybines idéjas ir formuoja kiirinio programinj naratyva. Savo muzikoje

autore taip pat didelj démesj skiria emociniam aspektui, joje labai aiskiai juntama jos minima

Cia pastebime,

melancholija, nostalgija, subtilus muzikinés medZiagos groZis.
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Pvz. 35 D. Rotaru koncertas fleitai nr. 5 ,,L.’ange avec une seule aile“

56 Citata i$ kompozitorés specialiai Siam darbui atsiystos tekstinés medZziagos (Zr. priedy sarasa.), 2 psl.
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Jei atidZiau pasizitrésime ] pateikiamg iStrauka i§ D. Rotaru koncerto fleitai ir orkestrui
nr.5 ,,L’ange avec une seule aile” [Angelas su vienu sparnu] (Pvz.35), pastebésime, jog
orkestrin¢je medZiagoje esancios sonorinés priemonés (braukymai per didjjj biigna, timpany
glissando, gongy garsai, braukymai per fortepijono stygas, grieZimas smiciumi per lekste,
styginiy ir trombony glissando) su solo fleitos partijoje dominuojanciais melodinés prigimties
elementais sudaro tarsi nedaloma lydinj, kuriame susipina tiek sonorinis, tiek melodinis pradai.
Komponavimo santykio, kuriame rySkiai reiSkiasi visos keturios psichinés funkcijos déka,
D. Rotaru geba apjungti dvi skirtingas muzikines prieSprieSas, toniSkuma ir sonoriSkumg. Jos
naudojama sonoriné medziaga turi savybiy buidingy melodiniams elementams, bei neretai yra
formuojama i§ toniniy garsy, tuo tarpu melodinés prigimties medziaga yra itin turtinga
skambesio kokybés poky¢iy bei nepasizymi itin dideliu melodikai badingu vystymu. Zvelgiant
D. Rotaru kiirybg susidaro jspidis, jog jos naudojama melodin¢ medZiaga yra naturaliai
sonoriSka, o sonorin¢ medZziaga — natiiraliai melodiska. Tokj savybiy persipynimg vargu ar
galima buty jvardinti kaip techné, tai veikiau natiiralus kompozitorés polinkis | operavima
skambesio kokybe, pasitelkiant melodinés prigimties medziagg. To pasekoje gimsta kiiriniai
balansuojantys tarp Siy dviejy dimensijy, kuriy stilistika kardinaliai skiriasi nuo sonorinés
muzikos klasika laikomos 6-o0jo pra¢jusio amziaus deSimtmecio muzikos, taciau tarpstanti toje
pacioje sonorinés muzikos komponavimo paradigmoje.

Taigi, sonorinés muzikos komponavimo paradigmoje tarpstantys komponavimo santykiai
nulemia individualias kompozitoriaus stilistines savybes. Sie komponavimo santykiai yra
formuojami individualiy kompozitoriaus polinkiy ir jy santykio su kertiniu Sios paradigmos
aspektu — skambesio kokybés dimensijos sureik§minimu. Siuos santykius galima paaiskinti visus
dedamuosius priskiriant vienai 1§ keturiy psichiniy funkcijy. Tokiu atveju, skambesio kokybés
dimensijos sureikSminimas dél savo kognityviniy ir ideologiniy savybiy yra priskirtinas pojiitinei
psichinei funkcijai, kuri, kaip dominuojanti, formuoja santykius su individualiais kompozitoriy
polinkiais j kitas funkcijas. Nuo §iy funkcijy santykio neretai priklauso ne tik kiirinio estetika ar

stilistika, bet ir filosofinis ar netgi techninis paradigmos jgyvendinimas.

1.2.2. Sonorinés muzikos struktiiravimo procesy iStakos

Vieni 1§ svarbiausiy ikistruktiriniy muzikos komponavimo aspekty yra Kkiirinio
konstrukcija nulemiantys struktiiravimo prototipai. Sie prototipai dazniausiai yra interpretuojami

aip tam tikros duotybés, ,,savaime suprantamos® struktiiros formavimo gairés, kurios yra
k t tikros duotybés, t “ strukt f , k

buidingos ne tik muzikai, bet ir kitoms meno sritims ar komunikacinéms sistemoms. Pavyzdziui,
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amerikiec¢iy mokslininkas Mark Evan Bonds muzikos struktiravimo principus kildina i$§ Zodinés
retorikos, taip pabrézdamas muzikiniy ir kalbos struktiiry sgsajas (Bonds, M. E. 1991). Anot
autoriaus, muzikos formy bei komponavimo strategijy iStakos siekia oratoriaus kalby
struktiiravimo principus. Tokiu principu muzikos komponavimo strategijose neretai dominuoja
Propositio-Confutatio-Confirmatio (pateikimo-déstymo-apibendrinimo) prototipas, i§ kurio
i8sivysto bene visos vakary muzikai budingos formos (Ibid.).

M. E. Bondso tyrimai apima auks$¢iausio struktiirinés organizacijos lygmens, muzikos
formos, organizacijg. Tuo tarpu smulkesniy struktiiriniy vienety organizacijos principus
nagrin¢ja muzikos sintakseé, kurios savoka taipogi iSrySkina gimininguma tarp muzikos ir
lingvistikos sfery, mat sintaksés déka ieSkoma analogijy tarp muzikiniy ir lingvistiniy struktiiry
hierarchijy. Sintakse (tiek lingvistikoje, tiek muzikoje) Aniruddh D. Patel (2008) jvardija kaip
principus  lemiancius atskiry struktiiriniy elementy potencijas sudaryti  junginius
(Patel, A. D. 2008: 241). A. D. Patel teigia, jog didZioji dalis pasaulio muzikos yra sintaksiska,
kitaip tariant, mes galime identifikuoti tiek percepciskai atskirus elementus, tokius, kaip atskiri
tony auksc¢iai ar perkusiniai garsai, tiek 1§ jy kombinacijy susidarancius junginius (Ibid.). Taipogi
esama nemazai tyrimy, kuriy rezultatai byloja apie muzikinés ir lingvistinés sintaksés
bilateraliSkumg®’, kas suteikia mokslinj pagrindg ieSkoti muzikos struktiiravimo procesy iStaky
pasitelkiant analogijas i$ kity komunikaciniy sistemy.

Lingvistikos ir muzikos sgsajy ieSkojimas antrojoje pra¢jusio amziaus puséje jgavo
didziulj pagreitj, tac¢iau bene visi muzikos sintaksés ar kitokiy tarpmodaliniy sarysiy tyrimai
apsiriboja XVI-XIX a. vakary muzika. Kaip bebiity, sonoriné muzika, nors ir turinti skirtingg
prigimtj nei M. E. Bonds, A. D. Patel ir kity autoriy tyrimy lauke esanti tonali vakary muzikos
tradicija, turi iSlaikiusi tam tikrg sintaksiSkumo lygj. Sonorinés muzikos sgsajas su tonalioje
muzikoje vyravusiais struktliravimo procesais iSduoda faktas, jog kartais sonorinés muzikos
kur¢jai apsiriboja tradicinémis muzikos formomis, naudoja joms biidingus muzikinés medziagos
plétojimo principus. Puikus pavyzdys biity K. Pendereckio kiiryba. Savo kiriniuose
kompozitorius nevengia tradiciniy muzikinés medziagos plétojimo metody, jo kiiryboje neretai

galima sutikti netgi A-B-A struktirai artimus sprendimus (Zr. Monastra, P. 2000). Taciau

57 Neurovizualiniy tyrimy metu (pvz. Zatorre et al. (1996; 2002), Best and Avery (1999), Gandour et al. (2000),
Wong (2004), Carreiras (2005) ir kt.) nustatyta, jog nepaisant to, jog lingvistiné ir muzikiné informacija yra
apdorojama skirtinguose smegeny pusrutulivose (lingvistiné kairiajame, o muzikiné deSiniajame), tiek
lingvistinés, tieck muzikinés sintaksés procesai yra vykdomi bendros (bilateraliSkos) sistemos, pasidalijancios per
abu smegeny pusrutulius. Bilateraliska (lateralis /of. Soninis, asimetri§kas) §i sistema vadinama dél to, jog tiek
smegeny dalis atsakinga uz kalbos apdorojimg prisiima dalj muzikinés informacijos apdorojimo, tiek smegeny
dalis atsakinga uz muzikinés informacijos apdorojima prisiima dalj lingvistinés informacijos apdorojimo.
Tyréjai daro prielaida, jog egzistuoja bendras garso kategorijy mokymosi mechanizmas, kurio déka garso banga
yra dalijama j atskiras informacijos kategorijas (pavyzdziui, kalbos ir muzikiniy garsy (zr. Patel, A. D (2008: 73-
83)) Tokiu budu lingvisting ir muziking sintakses galima traktuoti kaip skirtingas vieno percepcinio
mechanizmo sritis.
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dauguma kompozitoriy sonoristy nusigrezia nuo tradiciniy formos ir/ar medziagos plétojimo
budy. Taigi, norédami suvokti sonorinés muzikos struktliravimo procesus, turime pazinti jy
prigimt}, kurig galima atsekti atspirties taSku pasirinkus to paties smegeny bilaterisSko mokymosi
mechanizmo sistemos produktus — lingvisting bei tonalios muzikos sintaksines sistemas. Siame
skirsnyje panagrinésime sonorinés muzikos struktiiriniy procesy sintaksiSkumg, pabandysime
iSsiaiskinti jo sgsajas su kitomis sintaksinémis sistemomis, jvardinti tam tikrus sonorinei muzikai

budingus struktiiravimo prototipus.

1.2.2.1. Sonorinés muzikos sintaksiSkumo problematika

Norédami suprasti sonorinés muzikos sintaksiSkumo raiSkos specifikg sonoringje
muzikoje visy pirma turime iSsiaiSkinti muzikinés ir lingvistinés sintaksiniy sistemy panasumus
ir skirtumus.

Lingvistiné sintaks¢ yra turtinga struktiriniy potencijy. Jos hierarchija sudaro
daugiasluoksniai lygmenys: morfemy virsmas zodziais, Zodziy virsmas frazémis, fraziy virsmas
sakiniais ir t.t. Anot A. D. Patel, svarbu ir tai, kad $i daugiasluoksné sintaksés hierarchija turi
stipry rys$j su literatlirinémis teksto prasmémis, kitaip tariant, pakeitus Zodziy eilés tvarkg galima
kardinaliai pakeisti sakinio prasmg. Lingvistinés sintaksés turtingumag rodo ir tai, jog atskiri
zodziai neturi jiems i§ anksto numatytos gramatinés funkcijos™ (Patel, A. D. 2008: 244). Visos
Sios savybés, anot autoriaus, iSskiria lingvisting sintaks¢ 1§ kity, nezmogisky
sintaksiniy/komunikaciniy sistemy, tokiy kaip pauks$ciy giesmés, gyviny skleidziami garsai,
kuriy atskiri elementai turi konkrecias, nekintamas reik§mes (poravimosi garsai ir pan.).

Muzikiné sintaks¢, kaip ir jos lingvistiné analogija, taipogi yra sudaryta 1§
daugiasluoksnés hierarchijos. Tonalioje muzikoje Sia hierarchijg sudaro dermés laipsniai, akordo
struktiira ir tonacin¢ strukttra. Dermés laipsniy lygmuo pasireiSkia tonacinio centro trauka, i$
kurios susiformuoja dermés laipsniai ir tarp jy esantys intervalai. Akordo struktiiros lygmuo yra
skirstomas | dvi dimensijas — vertikaligja ir horizontaligja. Vertikalioji dimensija — tai akordo
intervaliné struktira bei jj sudaraniy garsy skaiCius. Horizontalioji dimensija — tai laike
vykstancios akordy progresijos, pavyzdziui, kadencijos ar prototipiniai tonalios muzikos akordy
junginiai (T-D-T; T-S-D-T ir t.t.).”” Auks¢iausias $ioje hierarchijoje, tonacinés struktiros lygmuo,

kuriame pasireiSkia kirinio tonacinis planas (kirinyje esantys tonaciniai nukrypimai,

58 Kaip pavyzdj autorius pateikia zodj ,,kate®, kuris priklausomai nuo konteksto gali biiti tiek subjektas, tiek
tiesioginis, tiek netiesioginis objektas (Patel, A. D. 2008: 244).
59 Dermé¢je vykstanciy akordy progresijas nulemianti matrica, anot A. D. Patel, yra zemyn krintanciy kvinty

progresija akordy boso linijoje (T-S-VII*-III-VI-II-D-T) kurios prototipiskumui yra jautrlis net ir mazai i$pruse
klausytojai (Patel, A. D. 2008: 249).
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moduliacijos ir kt.) (Idem, 250-253) Sios trys pakopos taipogi salygoja didelj struktirinj
potencialg.

Sonoriné¢ muzika savo prigimtimi gerokai skiriasi nuo tonalios vakary muzikos, tad
skiriasi ir jos sintaksiniai rySiai bei struktiirinis potencialas. Vienas svarbiausiy sonorinés
muzikos bruozy, skambesio kokybés dimensija, turi svarbias sgsajas su struktiiriniu
komponavimo planu. Sios sgsajos pasireiskia per sonoriniy priemoniy hierarchinj vaidmen;j
kirinio konstrukcijoje. Siuo pozitriu sifilytume sonoriniy priemoniy naudojima muzikoje

skirstyti ] tris sonorinés muzikos komponavimo paradigmos realizacijos alternatyvas:

1. Integruotas sonoriniy priemoniy naudojimas. Sonorinés priemonés ¢ia naudojamos kaip
jvaizdinancios, konkrecias reikSmes suteikiancios priemonés. Tai gali biiti iliustratyvus
véjo oSimas, jvairiis garsiniai efektai atspindintys literatiiring kiirinio tematikg. Pagal Sig
paradigmos alternatyva komponuojamoje muzikoje sonorinés priemonés tampa visiskai
atskiru sluoksniu, hierarchiskai subordinuotu programinéms kiirinio idé¢joms. Jos gali
atlikti tam tikrg strukttirin} vaidmenj muzikos formoje, taciau neturi jtakos muzikiniams
procesams smulkesniuose lygmenyse. Siai paradigmos realizacijos alternatyvai taip pat
priskirtini atvejai, kai sonorinés priemonés yra naudojamos kaip tonaliy garsy pakaitalai.
Sonorinés priemonés Siuo atveju tampa pavaldzios kitiems muzikos parametrams —
ritmui, garsy tony auk$¢iams, harmoninéms vertéms. To pasekoje skambesio kokybés
dimensija Sioje alternatyvoje nesireiSkia kaip struktiirinis pamatas, todé¢l tokios muzikos

negalima jvardinti kaip sonorinés.

2. Struktariskai subordinuotas sonoriniy priemoniy naudojimas. Sonoriné€s priemongs ¢ia
tiesiogiai neiliustruoja programinés kiirinio idéjos (jei jis tokia turi). Reikia pazymeéti, jog
kai kuriais atvejais, sonorinés priemonés gali klausytojui sukelti tam tikry naratyviy
asociacijy, tai taip pat gali buti arba nebiiti viena i§ kompozitoriaus intencijy, taciau
struktiiriniu poziiiriu jos yra savarankiSkos, subordinuojancios kitus muzikos parametrus
ir nulemiancios tolesnj struktiirinj plétojimg. Pagal S§ig paradigmos alternatyva
komponuojamoje muzikoje sonorinés priemonés taip pat gali atlikti tam tikrg
ivaizdinancig funkcija, pavyzdziui, egzotisky musamyjy instrumenty naudojimas ryty
estetika persismelkusiuose kiiriniuose. Kaip bebiity, tokiais atvejais programiniy
uZuominy turintys sonoriniai dariniai, skirtingai nuo integruoto sonoriniy priemoniy
naudojimo, funkcionuoja ne tik kaip jvaizdinantys elementai, bet ir kaip sintaksiniais

rySiais su kitais, jvaizdinancios funkcijos neturin€iais, sonoriniais dariniais susij¢
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struktiiriniai démenys. Smulkaus plano sonoriniy dariniy kaita ¢ia yra suvokiama kaip
tam tikra elementy sklaida ir yra dazniausiai apdorojama trumpalaikés atminties stadijoje.
Tuo tarpu stambesniy kiirinio sonoriniy struktiiry sintaksiniai rySiai yra suvokiami
pasitelkiant ilgalaike atmintj. Tokig muzika, dél jos konstrukcijoje dominuojancios
skambesio kokybés dimensijos, galime pelnytai jvardinti kaip sonoring, o tarp ja

sudaranciy sonoriniy dariniy pasireiskia daugiadimensiniai sintaksiniai rysiai.

3. Nesubordinuotas sonoriniy priemoniy naudojimas. Siai alternatyvai priskiriama muzika,
kurioje skambesio kokybés dimensija yra ne kitus parametrus subordinuojantis, bet
eliminuojantis muzikos parametras. Tai labiausiai pasireiSkia drone, ambient ir pan. stiliy
muzikoje. Sie stiliai pasizymi itin léta sonoriniy dariniy kaita, taip leidziant klausytojui
visapusiSkai patirti kiekvieno darinio skambesio kokybe. Pagal Sig alternatyva
komponuojamoje muzikoje sintaksiSkumo raiska yra be galo silpna, mat sintaksiniai
ry$iai dazniausiai biina iSsidrieke per didelius laiko atstumus nuo vieno sonorinio darinio
pradzios iki kito sonorinio darinio, tod¢l jie yra suvokiami ne kaip elementy sklaida, o
kaip atskiry segmenty tarpusavio santykiai. Kitaip tariant, pavieniai struktiiriniai
elementai ¢ia suvokiami ne trumpalaikes, o ilgalaikés atminties zonoje. Tokia muzika
savo koncepcija yra, ko gero, arCiausiai pojutinés funkcijos diktuojamo garsinio potyrio

siekimo idealo®.

Kaip aptaréme poskyryje 1.2.1., vienas esminiy sonorinés muzikos bruozy — pojitinés
psichinés funkcijos dominavimas. Dominuojant pojiitinei psichinei funkcijai itin didelis démesys
skiriamas skambesio patyrimui, dél ko, lyginant su tonalia muzika, sumaz¢ja sintaksiniy rysiy
tarp skirtingy sonoriniy elementy apibréztumas. Sonorinés muzikos sintaksés struktiirinio
potencialo turtingumas néra vienareikSmiskas. Viena vertus, sonorinés muzikos sintaksinés
sistemos struktiirinis arsenalas néra toks turtingas kaip tonalios muzikos ar lingvistinéje
sintaksinése sistemose, nes neturi taip gerai iSdirbtos techninés bazes. Neapibréztumas, kaip jau
aptaréme sk. 1.1.1. yra vienas i§ sonoriSkumo pozymiy, todél natiiralu, jog sonorinés muzikos
sintaksé turi maziau i§ anksto numatyty kintamyjy. Kita vertus, $i savybé atveria galimybes
didZiuliam sintaksiniy struktliry variantiSkumui, kurio nejmanoma tiksliai iSmatuoti. Atskiri
sonoriniai elementai, kaip ir tonalios muzikos ar lingvistinéje sintakséje neturi jiems i§ anksto

nustatyty funkcijy, t. y. bet kuris sonorinis elementas gali atlikti struktiirinj vaidmenj

60 Vis délto, §i alternatyva dazniausiai reiskiasi Siuo pozitiriu labai mazai istyrinétoje elektroninés muzikos
sferoje, tad norint iSsamiai iStyrinéti jos apraisky sintaksiSkumo ypatybes prireikty atskiro $iai temai dedikuoto
darbo, todél didziausiag démesj Siame darbe skirsime struktiirikai subordinuoto sonoriniy priemoniy naudojimo
paradigmai.
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priklausomai nuo konteksto, o ne nuo jo individualiy savybiy. Vis délto, kaip pamatysime $io
tyrimo eigoje, sonorinés muzikos sintaksiniai elementai komunikuoja kur kas gilesniame
kognityviniame lygmenyje nei tonalios muzikos ar lingvistiné sintaksinés sistemos, todél
jvardintiny komunikaciniy prototipy skaicius yra palyginti nedidelis. Kaip bebiity, galima teigti,
jog sonorinés muzikos sintaksé yra gerokai turtingesné nei prie§ tai aprasyty nezmogiSky
komunikaciniy sistemy, o jos variantiSkumas gali netgi gerokai virSyti kalbiniy ar tonalios
muzikos komunikaciniy struktiiry variantiSkuma.

Cia, ko gero, isry§kéja vienas i§ pagrindiniy sonorinés ir tonalios muzikos sintaksiniy
sistemy skirtumas — variantiSkumas versus funkciSkumas (apibrézty santykiy jvairove). Tad
sonorinés ir tonalios muzikos sintaksinés sistemos yra paremtos skirtingais komunikavimo

prototipais.

1.2.2.2. Sonorinés muzikos sintaksinés hierarchijos ypatumai

Tad kokia gi 81, tarp sonorinés muzikos sintaksiniy procesy besireiSkianti, hierarchiné
sistema? Norédami atsakyti ] §j klausimg turétume pasigilinti | vieng i§ svarbiausiy tyrimy
sigjaniy muzikos struktlira su kognityviniais procesais, kurj atliko Iréne Deliege ir
Marcas Mélenas (1997). Savo tyrimuose autoriai ypatingg démesj skyré kognityviniams
procesams pasireiSkiantiems ,,atidziajame muzikos klausymesi“®" (angl. attentive listening).
Kirinio strukttiros suvokimui didziausig jtaka turi kokybiniai garsinés medziagos poky¢iai, o tai,
anot autoriy, yra elementarus muzikinés informacijos segmentavimas. Sie pokyciai pabrézia
elementus, kurie suteikia kiiriniui kryptingumo, kas padeda sudaryti dinaminius vektorius, kurie
palaipsniui dél nuolatiniy pokyciy jgija vis didesne reiksme. Tuo paciu metu jie apibréZia kiirinio
stiliy ir makrostruktiirq. Ivairiuose hierarchiniuose Ilygmenyse pasireiskiantis segmenty
organizavimas leidzZia suvokti muzikos kiirinio struktiirg (Deliege, 1. and Mélen, M. 1997: 388).

Autoriai, remdamiesi percepciniu kokybiniy poky¢iy reljefu®, i$skiria du hierarchinés
organizacijos tipus: kai pokyCiy néra daug, taCiau jie labai aiSkiis — jie sukuria stiprig hierarchine
sistemg; kai pokycCiy ir segmenty yra daug ir jie yra lengvai suvokiami, taciau jy reljefai yra
panaSis — jie sukuria silpng hierarching sistemg. Taip autoriai jveda hierarchinés sistemos
paremtos segmenty eiliSkumu ir hierarchinés sistemos paremtos segmenty eiliSkumu bei
tarpusavio rySiais sagvokas (angl. schemata of order and schemata of order-relation). Segmenty

eiliSkumu paremtoje hierarchinéje sistemoje vyrauja paprastos segmenty sekos ir/ar jy

61 Atidziuoju muzikos klausymusi autoriai jvardija situacija, kuomet klausytojas sutelkia maksimalias
kognityvines pastangas suvokti kiirinio struktiirg aktyviojo klausymosi procese.

62 Si sgvoka yra tapati akustinio reljefo sgvokai, taciau akustinis reljefas ¢ia yra analizuojamas i§ percepcinés
puses.
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sugretinimas. Tokia sistema, anot autoriy, aprépia ir tolimus ir artimus tarpusavio rySius
(pakilimas, nusileidimas, repeticija, imitacija). Segmenty eiliSkumu bei tarpusavio rySiais
paremtoje hierarchingje sistemoje tarp greta esanciy elementy vyrauja organiski, artimi rysiai
(tema, variacija, sintaksiniai, retoriniai rysiai).

Kaip pastebi autoriy atramos taSku patapes M. Imberty (1985), segmenty eiliSkumu
paremta hierarchiné sistema yra linkusi pasireiksti silpnose hierarchijose, kas yra daugiau
budinga dvideSimtojo amziaus muzikai. Tuo tarpu segmenty eiliSkumu bei tarpusavio rySiais
paremta hierarchiné sistema gali sukurti labai stiprias hierarchijas, kas yra labiau artima
tonaliajai muzikai (Imberty, 1985 In: Deliége 1. and Mélen, M., 1997: 388)%. Sias hierarchines
sistemas musy darbo kontekste biity galima traktuoti kaip prototipus, kurie padeda nustatyti
sonorinés muzikos koncepcinj tapatuma bei suvokti sonoriniy struktiiry hierarchijos principus.

I. Deliege ir M. Méleno poziiiris traktuoja garsinés aplinkos jreikSminima (angl. auditory
scene analysis) kaip schematizavimo procesa. Tai yra redukcijos ar net suvokiamos medziagos
paprastinimo procesas, paremtas tam tikry jvykiy, esanciy muzikinio skambesio pavirSiuje
sureiksminimu (Deliege, 1. and M¢élen, M., 1997: 389). Muzikos skambesio pavirSius yra
suskirstomas ] jvairiy trukmiy segmentus. Kaip teigia 1. Deliége, laiko tékmés segmentavimo
procesa salygoja du esminiai elementai — kognityviniy atskaitos tasky abstrahavimo
mechanizmas (angl. Cue abstraction mechanism) ir tapatumo ir skirtingumo principai (angl.

Principles of sameness and difference).

Kognityviniy atskaitos taSky abstrahavimo mechanizmas ir segmentavimo procesas

Kognityvinis atskaitos taskas, tai tam tikras issiskiriantis momentas, kuris uzfiksuojamas
atmintyje™ pagal savo sqrySingumo ir kartojamumo ypatybes (Deliége, 1. and Mélen, M., 1997:
390). Kaip pastebi autoriai, kognityviniy atskaitos taSky pavidalai yra priklausomi nuo kultiiriniy
ir istoriniy kiirinio aplinkybiy. Vakary muzikoje nuo XV a. iki XX a. jvykusio atonalios muzikos
proverzio kognityviniai atskaitos taSkai daugeliu atveju reiSkési kaip motyviniai elementai. Vis
delto, vélesnése muzikos kryptyse juos kur kas dazniau pakeicia kiti muzikiniai elementai.
Sonoriné¢je muzikoje tai neretai biina charakteringi tembrai, orkestruotés ypatybés, specifiné

tesitlira, tam tikras klasterio diapazonas ar amplitudé ar bet kuris kitas parametras suteikiantis

63 A. Lerdahl (1989) pasitlé atonalioje muzikoje intensyvumy kaitos hierarchijas pakeisti akustinio reljefo, kurj
sukuria garsiniai jvykiai hierarchijomis. M. Imberty (1991, 1993) S§ia idéja bandé pritaikyti visai muzikai
apskritai. M. Imberty nuomone percepcing organizacija, dar pries jai tampant funkcine hierarchine sistema, turi
sudaryti reljefy hierarchija. Nepaisant to, Imberty pripazjsta, jog tonalios muzikos suvokime percepcinis
stabilumas susitapatina su strukttiriniu stabilumu, prieSingai nei tai yra atonalioje muzikoje (Imberty 1991)

64 Autoriai naudoja bendring atminties sgvoka, ta¢iau omenyje turima ilgalaiké atmintis, kuri susieja (asocijuoja,
suri$a), grupuoja ir rekolekcionuoja praeities informacijg (zr. 1.1.1.4)
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garsiniam objektui specifing skambesio kokybe.

Segmentavimo procesas yra vienas i§ esminiy elementy visy laiko meny percepcijoje.
Muzikos segmentavimo proceso metu garsai yra suskirstomi j grupes remiantis jy laikinémis
ir/ar akustinémis savybémis (Idem, 391). Sis procesas yra tampriai susijes su Gestalt artumo ir
panaSumo principais. Vis délto, I. Deliege ir M. M¢élenas sitlo savokas, kurios yra dar
bendresnés nei minéti Gestalt principai, tai tapatumo ir skirtingumo principai. Grupuojant
pagal Siuos principus elementai yra priskiriami vienai ar kitai grupei tol, kol jie néra laikomi itin
besiskirianciais nuo pries tai buvusiy elementy (tapatumo principas). Nors tam tikri nuokrypiai
yra toleruojami, taciau skirtybéms pasiekus kontrasto ribg elementai yra laikomi skirtingais
(skirtingumo principas) ir priskiriami skirtingoms grupéms (Idem, 392).

Manoma, jog klausantysis ne jsimena kiekvieng grupe atskirai, o atskaitos taskus suvokia
jiems savaime esant tam tikrose grupése. Atskaitos taskai yra abstrahuojami i§ skambesio
pavirSiaus dél savo laikiniy ir/ar akustiniy ypatybiy ir aprépia jvairius muzikinio diskurso
invariantus, t. y. jvairiis nukrypimai nuo pirminiy atskaitos tasky gali buiti grupuojami kartu arba

atskiriami pagal tapatumo ir skirtingumo principy poveik;j (Ibid.)

Sonorinis laukas ir jo dimensijos

Nagrinédami garsinés aplinkos jreikSminimo sgsajas su muzikos struktiiros suvokimu
aptaréme akustinio reljefo svarbg. Muzikos kiirinio formos kontekste akustinio reljefo sagvoka
tampa itin artima muzikologinei sonorinio lauko sgvokai®. Sonorinis laukas — tai stambiausia
kiirinio rémuose iSsitenkanti percepciné struktiira, aprépianti visg kompozicijoje vykstant]
sonoriniy verciy kitimg. Tai kiirinyje pasireiSkianc¢iy elementy visuma ir kontinuumas. Kiekviena
sonoriné kompozicija turi savita sonorinj lauka, kurj suformuoja joje naudojami garsiniai
elementai ir laike vykstantys formallis procesai. Tai tarsi abstraktiis kompozicijos kontirai,
kuriuose atsispindi kiekybiniai ir kokybinai gradientai. Sonorinis laukas, kaip ji traktuoja
A. Maklyginas (A. Maxnbirun) 1992, 2005), E. Salmenchaara (1970) ir kiti autoriai, — tai
auksciy, tembry ir laiko parametry derinys. Pagrindiniai sonorinio lauko kriterijai yra Sie:

e Ribos, nulemtos auks¢io® ir laiko;

65 Esama jvairiy sonorinio lauko sgvokos traktuociy. Sonorinj lauka galima laikyti filosofine hyper-struktira,
egzistuojancia kolektyvinéje pasgmonéje ir apimancia visas jmanomas garsiniy objekty inkarnacijas. Tokiu biidu
bet kokie muzikos kiiriniai turéty laikomi Sonorinio lauko fragmentais arba fragmenty junginiais. Vis délto,
kalbédami apie muzikos formg laikysimeés kiek nuosaikesnio sonorinio lauko traktavimo, kurj pateikia tokie
autoriai, kaip E. Salmenchaara ar A. Maklyginas.

66 AukSCio parametras neturéty biti traktuojamas kaip absoliuti verté. Sonorinéje muzikoje Si savoka gali biiti
traktuojama kaip kokybinis garso poZymis (triukSmas versus konkretus aukstis) arba kaip reliatyvaus diapazono
apibiidinimas. A. Maklyginas turi omenyje kaip tik §j aukscio savokos varianta.
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e Plotis, kurj apibréZia intervalas, susidarantis tarp kraStiniy garsy
e Tankis, priklausomas nuo intervalinio tir§tumo, bei tembrinés charakteristikos . (Llenona,

B. C, u Maknsirus, A. 2005: 400)

Cia norétysi Siek tiek papildyti A. Maklygino formuluote ir tankio kriterijui priskirti
garsumo bei trukmiy disonanso parametrus. Tokiu atveju tankj buty galima prilyginti Siame
darbe naudojamoms sonorinio intensyvumo ir skambesio kokybés savokoms.

Sonorinis laukas atitinka kiirinio formos akustinj reljefa, o ji sudarantys elementai —
stambiausi segmentai, i§ kuriy susideda kirinio forma (zr. 2.2.). Bene svarbiausias kiekvieno
segmento pozymis yra jame dominuojanti skambesio dimensija (zr. toliau), kuri nulemia jo
vaidmen; kiirinio formos sintaksé¢je.

Suvokdami sonorinj lauka, kaip atskiry segmenty tarpusavio santykiy suformuotg reljefs,
galime A. Maklygino pateikiamus sonorinio lauko kriterijus susieti su kognityviniy atskaitos
tasky abstrahavimo mechanizmu ir taip analizuoti sonorinés muzikos formg, jos darybos ir
suvokimo principus. Tokiu biidu galime jvardinti pirmg sonorinés muzikos formos analizés etapa
— tai muzikinés medziagos suskirstymas ] segmentus remiantis tapatumo ir skirtingumo
principais. Vis délto, kai kuriais atvejais tapatumo ir skirtingumo principai yra labai placios
reikSmés kategorijos, tod¢l norint argumentuotai priskirti elementg vienai ar kitai grupei gali
prireikti pasitelkti Gestalt panaSumo, artumo, testinumo ir/ar bendro likimo principus. Cia
reikéty pabrézti, jog segmentavimo procesas neturéty remtis vien tik percepcine patirtimi.
Skirtingai nuo grynai kognityvinj muzikos aspekta nagrinéjanciy studijy, misy tikslas yra ne tik
jvardinti Sios muzikos suvokimo aspektus, bet ir komponavimo principus. Daugeliu atveju tam
tikra dalis kompozitoriaus sumanyty atskaitos taSky ar kity formos nustatymui reikSmingy
elementy lieka uz klausytojo percepcijos riby. Taip gali nutikti dél nedideliy kompozitoriaus
apsiskaic¢iavimy orkestruotéje, instrumenty specifikos, agogikos ypatybiy, nepakankamos jraso
kokybés ir daugelio kity aspekty. Taciau tokie uz percepcijos riby pasiliekantys elementai
funkcionuoja kaip struktiirinis faktorius, j kurj taip pat biitina atsizvelgti. Todél garsiné kiirinio

percepcija segmentavimo procese turi lygiagreti partitirinei analizei®’.

67 Verta paminéti, jog sonorinis laukas, kaip struktiiriniy ir percepciniy procesy visuma kiirinyje egzistuoja ne tik
sonorinéje, bet ir visy stiliy ir epochy muzikoje. Ta puikiai iliustruoja J. Chominskio bei pasekéjy darytos
analizés, kuriose sonorinio lauko aspektul nagrinéjami L. van Beethoveno, J. Brahmso kiiriniai ir kita Vakary
muzikos klasika. Vis délto, esama paradigminio skirtumo tarp sonorinio lauko vaidmens ir koncepcijos
sonorinéje ir visoje likusioje vakary akademinéje muzikoje. Sonoringje muzikoje sonorinis laukas yra ne tik visy
struktiiriniy ir percepciniy procesy visuma, bet ir kirinio iStaka. Ne tik filosofiniame, bet ir sgmoningame
lygmenyje. Sonorinéje kompozicijoje sonorinis laukas neretai tampa materializacija kompozitoriaus garsingje
vaizduotéje (angl. auditory imagery) uzgimusio vaizdinio (angl. auditory image), kuris tampa pirminiu naujos
sonorinés kompozicijos impulsu ir prototipu. Materializacijos procese §is prototipas patiria daugybe fiziniy ir
mentaliniy transformacijy, todél pirminis tokio prototipo pavidalas yra neatsekamas. Vienintelis pozymis, kuris
iSlieka nepakites nuo pat prototipinés stadijos iki galutinai suformuoto sonorinio lauko yra sonorinio lauko
dimensiskumas.
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Segmentavimo procesas atskleidzia tam tikra sugretinty segmenty hierarchija. Miisy jau
aptarti riby, ploCio ir tankio parametrai puikiai tinka struktiiriniy elementy apibiidinimui, taciau
daugeliu atveju yra pernelyg bendriniai, jog galéty jvardinti tarp jy vykstancius sintaksinius
procesus.

Hierarchiniai rySiai tarp sonorinj laukg sudaranciy stambiausio plano elementy neatitinka
nei segmenty eiliSkumu paremtos hierarchinés sistemos nei segmenty eiliSkumu bei tarpusavio
rySiais paremtos hierarchinés sistemos. Cia néra tokiy ryskiy hierarchiniy elementy kaip temos,
variacijos ar derminiai/funkciniai rySiai, kurie yra budingi segmenty eiliSkumu bei tarpusavio
ry$iais paremtai hierarchinei sistemai. Tac¢iau muzikinéje medZiagoje galima atrasti tam tikrus
pagrindinius elementus, kuriy variantai ir transformacijos véliau atlieka svarby vaidmenj kiirinio
vystyme. Sie hierarchiskai reik§mingesni elementai nesukuria tokiy tiksliy funkciniy rysiy kaip
kad tonika versus dominanté, taciau archetipiniai tezés-antitezes, jtampos-atosliigio principai ¢ia
gali biiti sutinkami ganétinai daZnai.

Segmenty
dimensijomis

paremta
hierarchija

Segmenty Segmenty
eilisSkumu ir

eiliskumu tarpusavio rysiais
paremta . paremg

hierarchin¢ hierarchiné
sistema sistema

Schema 2 Segmenty dimensijomis paremtos hierarchijos savybés segmenty eiliSkumu ir
eiliskumu bei tarpusavio rysiais paremty hierarchiniy sistemy atzvilgiu

Akivaizdu, jog hierarchiniai rySiai tarp Siy sonoriniy struktiiry yra sudétingesni nei
segmenty eiliSkumu paremtos hierarchinés sistemos. Kita vertus, lyginant su tonalia muzika, jie
yra pernelyg mazai detalizuoti, jog atitikty segmenty eiliSkumu bei tarpusavio santykiais
paremtos hierarchinés sistemos kriterijus. Miisy nuomone, tiksliausias tokios hierarchinés
sistemos apibiidinimas bty segmenty dimensijomis paremta hierarchija arba tiesiog
dimensiju hierarchija. Dimensijy hierarchija pagal jos savybes galima laikyti abiejy anks¢iau
aptarty hierarchiniy sistemy bruozus absorbavusia hierarchija (Schema 2). Struktiriniai
elementai Cia yra traktuojami kaip procesas, o ne kaip statiSki dariniai. Pagrindiniai kriterijai,

nusakantys struktiiriniy elementy dimensija, yra procesu kryptingumas segmento viduje ir
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segmenty tarpusavio santykis. To pasekoje, analizuojant kiirinio struktiirg, struktiiriniai
elementai turéty biiti nagriné¢jami tiek atskirai (smulkaus plano procesai), tick Salia esanciy
struktiiriniy elementy kontekste (stambaus plano procesai). Priklausomai nuo procesy
kryptingumo S$iuos elementus priskirsime vertikaliajai, horizontaliajai arba diagonaliajai

dimensijai.

Vertikalioji ir horizontalioji sonorinés muzikos dimensijos

Vertikaliyjy ir horizontaliyjy struktiry formavimosi sonorinéje muzikoje idéja néra
nauja. Pirmg karta apie tai uzsiminé dar J. Chominskis. Vertikaliyjy ir horizontaliyjy struktiry
formavimasi jis pateikia kaip vieng i§ penkiy sonoristinés muzikos formos kategorijy®. Vis délto,
J. Chominskio poziiiris ] vertikaligsias ir horizontaligsias struktiiras néra visiskai tikslus. Anot
J. Chominskio, horizontaliyjy ir vertikaliyjy struktiiry kategorija apibréZia specifiniy garsiniy
objekty prigimtj. Sie garsiniai objektai gerokai nutole nuo tonalioje muzikoje jsitvirtinusiy
melodijos ir harmonijos struktiiravimo principy, todél J. Chominskis siilo Siuos darinius
sistematiSkai aptarinéti naudojant labai placias horizontaliyjy ir vertikaliyjy struktiiry sgvokas.
Anot autoriaus, klasterius galima traktuoti, kaip vertikaliosios struktiiros transformacijos j
horizontaliq padarinj. Sios transformacijos metu vertikalioji struktiira visiskai praranda savo
harmoninj faktoriy. Taciau tokia transformacija neveda link melodiniy dariniy jsitvirtinimo.
Naujos horizontaliosios struktiiros gali tirstéti, didinti savo garso mase ar tapti statiSku garsiniy
bloku, t.y., jgauti visiskai priesingy savybiy melodinei konstrukcijai (Chominski, J. 1968. In:
Granat, Z. 2005: 829)®. DidZiausia problema Chomifiskio poZilryje | vertikaligsias ir
horizontaligsias struktiiras yra ta, jog jis tapatina horizontalumg ir vertikalumg su, atitinkamai,
melodija ir harmonija. Vertikalumo ir horizontalumo sgvokos i§ tiesy yra kur kas
fundamentalesnés ir kai kuriais aspektais netgi labiau susijusios su garsinés aplinkos
jreikSminimu nei su strukttiriniais aspektais. Norédami suprasti vertikalumo ir horizontalumo
reikSme sonorin¢je muzikoje, visy pirma turime juos suvokti kaip kognityvinj fenomena.

Suprasti ir perprasti vertikaligsias ir horizontaligsias sonorines struktiiras kaip strukttrinius

68 J. Chominskio pateikiamos kategorijos: Garsinés technologijos, laiko racionalizacijos, vertikaliyjy ir
horizontaliyjy struktiiry formavimo, elementy transformacijos, formos kontinuumo.

69 Sig kategorijg véliau kiek papildo Z. Granat. Jis kalba apie klasteriy diferenciacija pagal jy aukstj, tembra, taip
pat jy kontrastingumg chromatinés erdvés atzvilgiu. Viso to rezultate skambantys garsiniai dariniai tarsi nuolat
balansuoja tarp vertikaliosios ir horizontaliosios dimensijy, taip ir nesukurdami nei grynai melodiniy nei
harmoniniy verciy. Jy sukuriamos vertés veikiau yra grynai sonoristinés (Granat, Z. 2005 p 829). Taciau nei
J. Chominskis nei Z. Granat nepateikia jokios aiskios vertikaliyjy ir horizontaliy struktiry pozymiy
klasifikacijos, nepaaisSkina diferenciacijos principy, plétojimo metody, vertikaliyjy struktiry virsmo
horizontaliomis proceso. Taip pat né vienas i§ autoriy nesieja horizontaliosios ir vertikaliosios struktiiry su
sonorinio lauku ir jo dinamika.
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objektus, galime tiktai iSnagrinéje¢ juos kaip garsinius objektus.

Vertikalumas ir horizontalumas yra dvi fundamentalios kategorijos, kaip jas apibtidina
E. Rosch (1975-1978). Horizontalumo savoka turéty biti suprantama kaip skirtingy vieno
elemento pavidaly sklaida, kuomet visi Sie pavidalai yra kognityviai priskiriami tai paciai
kategorijai nepaisant deviacijos nuo pradinio modelio. Vertikalumo sgvoka savo ruoztu jvardija
santykius tarp kategorijy, kas, anot E. Rosch, veda link subordinuoty $io reiskinio lygmeny
hierarchijos.

Autorius i$skiria tris hierarchinius lygmenis: Valdantiji (angl. superordinate), paprastaji
(angl. intermediate arba basic), ir subordinuotaji (angl. subordinate). AukS¢iausiame
valdanciajame lygmenyje kategorija yra nustatoma pagal (harmoning, A.M.) funkcija.
Vidurinysis paprastasis lygmuo turi didziausig kiekj skirtingy pavyzdziy, turin¢iy bendry
savybiy. Jie taip pat priklauso funkcinei kategorijai, bet iSlieka vieni nuo kity nepriklausomi.
Zemiausias subordinuotasis lygmuo yra sudarytas i§ visy jmanomy paprastojo lygmens
pavyzdziy varianty (Deliege, 1. and Mélen, M., 1997: 402).

Anot E. Rosch, horizontalumas natiiraliai suvokiamas klausymosi procese, kaip vieno
elemento (atskaitos tasko) generuojamy varianty plitimas. Tuo tarpu vertikalumo apraiskos néra
tokios akivaizdzios. Paprastojo kategorizacijos lygmens id¢ja gali buti aiSkinama kaip skirtingy
atskaitos tasky abstrahavimas tame paciame kirinyje. Kiekvienas atskaitos taskas suformuoja
savitus rySius su horizontaliuoju skambesio sluoksniu ir kiekvienas turi savo individualig
funkcija bei sukuria savitg garsinj vaizdinj, taCiau juos vienija kirinio stilistika. Valdantysis
lygmuo gali biti apibidintas kaip iSskirtinai egzistuojantis referencinéje reikSmeéje, kurig
kiekvienas atskaitos taSkas suteikia grupei mentalinéje kiirinio reprezentacijoje. Subordinuotajj
lygmen;j E. Rosch aiskina kaip santykius tarp modeliy turin€iy analogiSkus garsinius vaizdinius.
Subordinuotasis lygmuo, anot E. Rosch patenka j horizontalumo koncepcija (Idem: 403).

ISnagrinéjus E. Rosch pateikiamas vertikalumo ir horizontalumo sampratas tampa aisku,
jog harmonija ir melodija yra tik vienos i§ daugelio galimy vertikalumo ir horizontalumo
apraiSky. E. Rosch pateikiamas horizontalumo sgvokos aiSkinimas yra itin tikslus ir platus, todél
puikiai tinka Sios dimensijos apraiSkoms sonorin¢je muzikoje. Horizontalumo apraiskos
sonorinéje muzikoje yra artimos paprastajam kategorizacijos lygmeniui. Vis délto, reikia
pastebéti, jog itin vertikaligja dimensija eksploatuojanciuose kiiriniuose, Sios dimensijos santykis
su horizontaligja gali buti susilpnéjes, tuo tarpu horizontaligja dimensijg eksploatuojanciuose

kitiriniuose vertikalioji dimensija gali reikstis subordinuotuoju lygmeniu™.

70 Kompozicinéje praktikoje pasitaiko atvejuy, kuomet kompozitorius neturi intencijos eksploatuoti vienos ar kitos
dimensijos ir koncentruojasi iSskirtinai j vertikaliajq arba iSskirtinai j horizontaligja. Pirmuoju atveju dauguma
kognityviniy atskaitos tasky yra susikoncentrave vertikaliojoje dimensijoje, tuo tarpu horizontalioji muzikos
dimensija, nors ir yra neatsiejama garsinés aplinkos dalis, yra kognityviai nustumiama j antrajj plana. Antruoju
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Norédami jvardinti sonoriniy elementy, segmenty ar sonoriniy struktiiry (zr. sk. 2.1.)
dimensijg, turime nustatyti jos procesy kryptingumg. Faktiros elementy variantiSkumas
sonoringje muzikoje yra 1§ esmes begalinis, todél sudaryti grieZtos sonoriniy struktiiry ar
fakturiniy modeliy klasifikacijos ] vertikaligsias ir horizontaligsias yra beveik nejmanoma. Vis
délto, A. Maklygino (1992) klasifikacijos déka mes galime jvardinti bendriausius sonorinei
muzikai faktiirinius modelius bei panagrinéti jy potencijas kurti vertikalias ir/arba horizontalias
sonorines vertes. A. Maklyginas kalbédamas apie tembrines-faktiirines formas (rus. mem6po
gaxmypnvie ¢popmsi) bando jas skirstyti pagal:
¢ laiko organizavimo principa (kontinualusis, diskretinis arba pulsuojantis)
¢ ir sudedamuyjy daliy skaiciy (vienbalsiai ar daugiasluoksniai).

Taip, anot A. Maklygino susidaro $esi pagrindiniai faktiiriniai tipai:

Trys paprastieji: taskas, pabira, linija

Trys sudétiniai: démé, srové, juosta

Idémiau pazvelkime  tai, kaip autorius apibiidina $ias tembrines-faktiirines formas:

TaSkas A. Maklygino yra apibiidinamas kaip pagrindinis konstrukcinis elementas kitose,
sudétingesnése sonorinése struktiirose. Kita vertus, taSkas neretai pasireisSkia kaip atskira
sonoriné struktiira (zr. 2.1.). Tokiu atveju, dél savo tembriniy ir/ar artikuliaciniy savybiy, ji
daznai sukuria vertikalias sonorines vertes. Vis délto, keletas taSky pasigirstanciy per tam tikrag
laiko tarpa gali sukurti horizontalias sonorines vertes. Cia pasireiskia Gestalt principy (artumo,
panasumo, tgstinumo, bendro likimo) jtaka.

Keletas vienalaikiskai skambanciy tasky suformuoja déme. Démé, anot A. Maklygino,
yra tipiSka sonoriné skambesio forma. Jos iSraiSka daZznai buna klasteris, kuris, prieSingai
J. Chominskio jsitikinimams, daZzniausiai sukuria vertikalias sonorines vertes. Taip yra dél to, jog
klasteriai yra tirStos sonorinés struktiiros. Intervalinis tirStumas sukuria garsinj vaizdinj, kurj
dazniausiai apibudiname kaip laukq, kuris daugeliu atveju nesukuria kognityviniy atskaitos tasky
horizontaliojoje dimensijoje.

Kaip bebiity, riba tarp tasko ir démés yra labai neryski. Tiksliai jvardinti kada taskas
patampa déme (ir galbiit atvirksc¢iai) yra labai sunku. Vienas i§ faktoriy nulemiantis tasko virsma
déme yra tony formuojanciy klasterj kiekis ir intervalinis tir§tumas, taciau tai néra vienintelis ir
svarbiausias faktorius. Esama nemazai pavyzdziy, kuomet net itin plataus diapazono klasteriai
sukuria garsin] vaizdinj, kurj greiiau galima apibtdinti kaip taskg nei deéme. Klasteriams
apibuidinti naudojami tie patys kriterijai kaip ir sonoriniam laukui (ribos, plotis, tankis). Itin

svarby vaidmen;j ¢ia atlieka riby parametras, ypac jo laiko riby aspektas. Kaip Zinia, vienam i$

atveju dauguma atskaitos tasky yra susikoncentrave horizontaliojoje dimensijoje, o vertikalioji dimensija
kognityviniy procesy yra nustumiama j antraji plana ir tampa visiSkai pavaldi horizontaliajai.
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svarbiausiy klasterio skambesio kokybés komponentui, tembrui, suvokti reikia kur kas daugiau
laiko nei kity muzikos parametry suvokimui (zr. sk. 1.1.1.4.). Tembro ir garso charakteristiky
suvokimui gali prireikti nuo 500 ms. iki 10s. (Martin, K. D., 1999: 46). Taip galime iSkelti
hipoteze, jog bet kuris klasteris trunkantis maziau nei 500ms. yra suvokiamas kaip faskas’’.

Linija, pagal A.Maklyging, tai vieno aukscio garso tesimas. Galimas Sios faktiros
variantas — judri linija, pvz. glissando (lenosa, B. C, m Makieirun, A. 2005: 394). Nepaisant to,
jog yra plaCiai priimta terming [linearus laikyti sinonimu terminui horizontalus, Maklygino
linijos apibudinimas yra kiek ginCytinas. Visy pirma d¢l to, jog vienas tgsiamas tonas sonorinéje
muzikoje néra labai jprastas reiSkinys, tai gali biiti ir intervalas, ir klasteris, ir net neintonuotas
tesiamas garsas. Visy antra, statiSkai tesiamas garsas nekuria kognityviniy atskaitos tasky
horizontalioje dimensijoje ir daZniausiai yra iSskiriamas dél savo skambesio kokybés. Tokiu
atveju tesiamas garsas kuria lauko garsinj vaizdinj, kuris yra vertikaliosios dimensijos apraiska.
Tam, kad buty jvardinta kaip horizontali, sonorin¢ struktiira turi skleisti skirtingus vieno
elemento pavidalus (Rosch, E., 1975-1978). Linija, tokiu atveju turéty arba biiti judri arba kurti
horizontalius atskaitos taSkus santykyje su Salia esan¢iomis sonorinémis strukttiromis.

Pirmuoju atveju, linija gali biiti ne tik glissanduojantis t¢siamas garsas, bet ir jgauti
pasazo pavidalg (Pvz.36) ar buti iSreikSta kaip pasikartojanciy tony/triukSmy seka (Pvz. 37).

Kaip matome pavyzdyje (Pvz. 36), trumpos non legato natos, kurias kiekvieng atskirai galima
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Pvz. 36: Trumpy naty pasazas kaip linija G. Ligeti Nuovelles Aventures
(horizontalioji dimensija)

buty jvardinti kaip taskq, Gestalt principy déka formuoja linijinj darinj. Tuo tarpu ilgos tgsiamos
natos nekuria atskaitos tasky horizontalioje dimensijoje ir formuoja vertikaly skambesio

sluoksnj™

71 Vis délto, negalime grieztai teigti, jog kiekvienas klasteris perzengiantis 500ms. trukmeés riba automatiskai
sukurs garsinj vaizdinj apibtidinama kaip déemé ar laukas. Miisy nuomone, yra tam tikra kritiné laiko riba (dar
nepatvirtinta moksliniais tyrimais), kuri turi biiti perZzengta, nes klasteriai, kuriy trukmé tik nezymiai perzengia
500 ms. Zyme gali sukurti sunkiai nusakomus garsinius vaizdinius, kuriy negalima vienareikSmiskai apibtidinti
nei kaip tasko nei kaip démés. Tokios sonorinés struktiiros nesukuria aiskiy vertikaliy ar horizontaliy sonoriniy
verciy, todél jy kryptingumas yra labai sglyginis ir visiSkai priklausomas nuo greta esanciy sonoriniy struktiiry ir
kiirinio muzikinio konteksto apskritai.

72 Sis naujas linijos pavidalas, yra sudarytas i§ elementy skambesio pozitiriu artimy taskui. Tai kryptingai judantis
mazy tasky srautas, kuriame pavieniai taskai néra suvokiami kaip savarankiski elementai. Kitaip tariant, Cia
matome, kaip grupé bendra kryptimi judanciy tasky suformuoja linijos jsptidj, kas pagal Gestalt principus yra
ivardijama, kaip bendro likimo (angl. common fate) principas, kuomet sugrupuotus elementus mes suvokiame
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Pvz. 37: Neintonuoty garsy sekos kaip linijinés
struktiiros G. Ligeti Nuovelles Aventures. Kintantis linijy
trukmés parametras (vertikaliosios dimensijos apraiskos)

Antruoju atveju — Salia esancios [linijinés sonorin¢s struktiros turi formuoti testinj
kognityvinj audinj, savotiska garsing mozaika. Tokiu btidu linijos nebiitinai turi biiti judrios, bet
gali kurti horizontalius atskaitos taskus kintant trukmés parametrui. Reikia pastebéti, jog Siuo
atveju bendrg audinj formuojancios /inijos gali skirtis viena nuo kitos tik trukme, auksciu arba
erdvine lokacija, tuomet Sios skirtingy trukmiy /linijos susijungia veikiant gero testinumo ir
bendro likimo principams ir formuoja vientisa makro-/inijg.. Jei bendra audinj formuojancios
linijos tarpusavy skiriasi kuriuo nors skambesio kokybés parametru (tembro, garsumo kt.),
struktiiroje pradeda reiksStis vertikalioji dimensija ir viso bendro darinio jau nebegalima laikyti
grynai horizontaliu. Tokios struktiiros, priklausomai nuo skambesio kokybés skirtumy
iSreik§tumo ir iSreiSkimo principy gali buti priskiriamos vertikaliajai arba diagonaliajai (Zr.
toliau) dimensijoms. Stai analizuodami Pvz. 37 pateikiama struktiira ir nagrinédami bet kuria i3
ja sudaranciy linijy, kaip atskirg smulkaus plano darinj, jzZvelgiame horizontaly jud€jima, tuo
tarpu nagrinédami jos sintaksinius rySius su Salia esanCiomis tokiomis paciomis linijomis
pastebime tiek horizontaligja dimensija indikuojant] trukmiy pokytj, tiek dél skirtingy balsy
atsirandancius skambesio kokybés pokycius, kurie yra vertikaliosios dimensijos apraiskos.

Juostos savoka A. Maklygino klasifikacijoje yra gana neaiSki. Autorius apibudina juostq
kaip dviejy identisky linijy konjunkcija, taip pat uzsimindamas, jog vertikalioje iSraiSkoje tai yra
besitesiantis klasteris (LlenoBa, B. C, u Maxnbsirun, A 2005: 394). Jei nesutiksime su teiginiu,
jog linijg sudaro iSimtinai vienas toninis ar netoninis garsas, tai dviejy identisky linijy
konjunkcija neturéty biiti laikoma nauju faktiiriniu pavidalu, i1§skyrus atvejus, kai tos struktiiros
yra akivaizdziai kompozitoriaus akustiSkai atskirtos panaudojant skirtingus registrus, skirtingus
tembrus, orkestruotés ypatybes ar kitus metodus. Tokiu atveju juosta smulkiame plane yra
horizontalioji sonoriné struktiira, bet greiiausiai turinti vertikaliy sonoriniy veréiy tarp ja

sudaranCiy /inijy. IStraukoje 1§ G. Ligeti Nuovelles Aventures (Pvz. 38) matome monoritming

kaip veikianéius iSvien ir judancius drauge. Tokiu biidu klausytojas koncentruoja démesj ne j trumpas staccato
natas, i$ kuriy susideda kadencija, bet j bendra jy srautg, kuris, nors ir sudarytas i$ tasky, kuria linijos jsptdj.
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faktora, kurig galima biity klasifikuoti kaip juostg. Vis délto, dauguma instrumenty Sioje
iStraukoje yra linke akustiSkai susilieti | vientisa pasazg. Vienintelis aspektas salygojantis §io
epizodo nevienalytiSkumg ir keliy garso Saltiniy suvokimg yra charakteringas klavesino tembras,
savo garso ataka smarkiai besiskiriantis nuo likusiy ansamblio instrumenty. Besitgsiancio

klasterio atveju juosta lygiai tokias pacias vertikalias sonorines vertes kaip ir besitgsianti linija.
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Pvz. 38 monoritminé faktiira G. Ligeti Nuovelles aventures

Srovés, kuri apibiudinama kaip daugiabalsiai pulsuojantis skambesys susidarantis
susipinant keletui balsy (sluoksniy, A.M.) (Ibid.) ir pabiros dimensijos yra visiskai priklausomos
nuo faktiirinio plétojimo. Srové, kurios pagrindiné iSraiSkos forma yra multipolifoniné faktira,
savo vidiniy (smulkaus plano) procesy déka gali turéti horizontaliai dimensijai priklausanciy
sonoriniy verCiy. Vis délto, jos stambaus plano plétojimas gali sukurti vertikalius garsinius
potyrius (ir tuo paciu salygoti kognityviniy atskaitos taSky susiformavimag vertikalioje
dimensijoje), jei duotajame laike kinta struktiiros ribos, plotis ir/ar tankis. Kita vertus, pabira,
susideda i$ laike atskirty garsiniy jvykiy, galin¢iy savaime sukurti atskaitos taskus vertikalioje
dimensijoje. Vis d¢lto, Sis faktiirinis tipas veikiant Gestalt principams neretai sukuria kognityviai
vientisg struktiirg, galin¢ig igyti bet kurig imanomg dimensija.

Aptar¢ pagrindinius sonorinés muzikos faktiirinius tipus ir jy rySius su vertikaligja ir
horizontaligja dimensijomis, galime isskirti kriterijus, kuriais remdamiesi sonorin¢ struktiirg
galime priskirti vienai 1§ jy. Butina paminéti, jog visi Siame poskyryje paminéti fakttriniai tipai
gali sukurti tiek vertikalias, tiek horizontalias sonorines vertes, tod¢l jy pavadinimai (kaip juos

apraSo A. Maklyginas) turéty buti naudojami tik kaip standartizuotas faktiirinio pavidalo
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apibuidinimas (dé¢l didelio juostos fakturinio tipo neapibréZtumo ir komplikuotos diferenciacijos
Sio faktlirinio tipo misy darbe nenaudosime, o jam galimai priskirtinus faktiry pavidalus
priskirsime kiek prapléstai linijos savokai). Siuos faktirinius darinius reikéty grupuoti pagal jy
sukuriamas/turimas sonorines vertes, kurias nustatyti galima pagal Siuos kriterijus:

e Fakturinis darinys duotajame laike sukuria/turi vertikaliy sonoriniy veréiy, jei jo
kognityviniai atskaitos taSkai yra abstrahuojami déka pokyciy jo ribose, plotyje ir/ar
tankyje. Tai nurodo kokybinius skambesio poky¢ius, kas yra pagrindinis vertikaliosios
skambesio dimensijos poZymis.

e Faktiirinis darinys duotajame laike sukuria/turi horizontaliy sonoriniy verciy, jei jo
kognityviniai atskaitos taskai yra abstrahuojami déka poky¢iy jo vientisume”™, trukméje ir
aukstyje. Tai nurodo pokycius skambesio testinumo percepcijoje, kas yra pagrindinis

horizontaliosios skambesio dimensijos poZymis.

Reikia pastebéti, jog vertikaliyjy arba horizontaliyjy struktiiry formavimg gali nulemti bet
kurie skyrivose 1.1.1.1.-1.1.1.4. aptarti skambesio parametrai. Kiekvienas parametras gali
suformuoti tiek vertikalias, tiek horizontalias sonorines vertes, todél tam tikry skambesio

parametry tapatinimas su kuria nors skambesio dimensija yra negalimas.

Diagonalioji sonorinés muzikos dimensija

Aptarg vertikaliosios ir horizontaliosios skambesio dimensijy aspektus sonorinés muzikos
fakturiniuose tipuose pastebime, jog Sios dvi fundamentalios skambesio kategorijos gali
pasireiksti bet kuriame fakttriniame tipe. Atskiro aptarimo vertas aspektas yra tai, jog faktiiriniai
dariniai gali keisti savo suvokiamaja skambesio dimensija, t. y., per duotaji laika pakisti ir jgauti
priesingos dimensijos sonoriniy verciy. To pasekoje susiformuoja garsiné busena (angl. auditory
state) esanti tarp vertikaliosios ir horizontaliosios skambesio dimensiju. Si garsiné biisena kartais
pasireiskia kaip savaranki$ka sonoriné struktira. Sig tarpinge garsing biisena vadinsime
diagonaliaja sonorine dimensija, o $ig dimensija sukuriancias sonorines struktiras —
diagonaliosiomis sonorinémis struktiiromis.

Diagonalioji skambesio dimensija yra tiek muzikinis, tiek filosofinis fenomenas.
Taikliausiai Sig dimensijg apibiidina G. Deleuze'as raSydamas apie P. Boulezo muzikos paraleles

su M. Prousto literatiiriniais kiiriniais™. Tai yra apibiidinama kaip maniera, kurioje triukSmai ir

73 Vientisumo sgvoka apima jvairius ritminius ir artikuliacinius darinius, kurie suardo linijos lyguma, bet
nenutraukia jos tasos. Tai gali biiti vibrato, tremolo, frullato, bisbigliando, dviejy garsy trelé, ritminis tesiamo
garso variavimas, mikropolifoniné vienos linijos tgsa ir kt

74  G. Deleuze teigia, jog P. Boulezas skolinasi i§ M. Prousto raSymo manierg, kurioje viena po kitos sekancios
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garsai suformuoja autonominius ,,motyvus®, kurie nepaliaujamai patys transformuojasi laike,
trumpédami, ilgedami, besitraukdami ir augdami (Deleuze, G., 1986 In: Murphy, T. S. 1998: 70).
Toks kintamasis, kuris yra vystomas autonoming¢je laiko dimensijoje, ¢ia yra vadinamas
trukmés bloku“ arba ,,nepaliaujamai varijuojamu sonoriniu bloku*, o tuo tarpu autonominé
dimensija, kuri yra ne i§ anksto salygota jokiy struktiriniy modeliy o kuriama Siam blokui
varijuojant, yra vadinama diagonalia. Tuo norima pabrézti, jog Si sonorinio bloko dimensija
nepaklusta nei vertikaliems nei horizontaliems désniams, o jos kryptingumas néra i§ anksto
numatomas. Diagonalumg G. Deleuze'as apibiidina kaip vektorinj harmonijos ir melodijos bloka,
kuris atlieka temporalizacijos funkcijg (Ibid.).

Norétume atkreipti démesj, jog diagonaliosios sonorinés struktiros néra mechaninis
vertikaliyjy ir horizontaliyjy sonoriniy struktiiry sujungimas, tad jos negali biiti dalomos |
vertikalius ir horizontalius komponentus. Savo miSrias savybes S§ios struktiiros jgauna ne
mechaniniame, o konceptualiajame lygmenyje.

Diagonaliosios sonorinés struktiiros yra itin uzdaros ir nestabilios. Tai viena i§ priezasciy,
del kurios Sios struktiiros dazniausiai jgauna trumpy epizody pavidala. Jy neilgg trukme
paskatina ir tai, jog jos yra stipréjancio arba slopstancio intensyvumo struktiiros, kurios savo
maksimaly ar minimaly intensyvuma pasiekia per palyginti neilga laiko tarpa. Klasikinéje vakary
muzikoje geriausias diagonaliyjy struktiry pavyzdys, anot G. Deleuze'o, buvo kadencijos —
trumpi epizodai simultaniSkai skleidziantys vertikalias ir horizontalias garsines vertes.

Sonorin¢je muzikoje diagonaliosios struktiiros tampa kur kas komplikuotesnémis, nes
vertikalumo ir horizontalumo terminai ¢ia yra taikomi kur kas pla¢iau nei vien harmonijos ir
melodijos aspektais. Tai saglygoja didesn;j faktoriy suteikianciy Siai sonorinei struktarai vertikalias
ar horizontalias sonorines vertes variantiSkumg. Pavyzdyje (Pvz. 39) matome gquasi-meloding
linija, taciau jos skambesio kokybé nuolat kinta: fleita groja pirma natg jprasta technika, kitas tris
— flazoletais, o likusias tris atliecka naudodama whistle tones technika. Véliau §is procesas
pakartojamas kiek redukuojant procesy trukme¢. Grojimo techniky kaita salygoja nuolating
kryptingg tembring kaitg, nes flaZoletai yra maZesnio garsinio intensyvumo ir skaidresnio tembro
uz jprasta nata, o whistle tones yra dar maziau intensyvis ir skaidresnj uz flazoletus.
Intensyvumo kaitos nustatymui buvo pasitelkta sonorinio intensyvumo nustatymo metodika,

apraSyta poskyryje 1.1.1.5.

meilés, pavydai, miego periodai ir t.t. tiek atsiskiria nuo veikéjy, jog patys patampa begaliniai kintanciais
veikéjais, individuacija be identiteto, Pavydas I, Pavydas II, Pavydas IlI... (Deleuze, G. 1986; Murphy, T. S.
1998, p.70).
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Pvz. 39: Diagonaliosios sonorinés struktiiros A. Maslekovo "Incantation of the Freezing
Haze" fleitai solo (2013)

Taigi, diagonaligjai dimensijai priskiriami sonoriniai elementai, kurie viename

kognityviniame darinyje skleidzia tiek vertikaligsias, tiek horizontaligsias sonorines vertes.
Tokiu biidu jose vienu metu reiskiasi tiek vientisumg alteruojantys, tiek skambesio kokybe
keiCiantys parametrai. Svarbiausi diagonaliyjy sonoriniy struktiiry parametrai yra diagonalés
kryptis, kuri parodo kuria linkme, diagonaliai auk$tyn ar diagonaliai Zemyn” juda struktiiros
vidiniai procesai, amplitudé, kurioje atsispindi sonorinio intensyvumo maz¢jimas arba augimas
bei kiekybinis skirtumas tarp jo minimumo ir maksimumo, trukmé, kuri iSreiskia laika, per kurj
struktiira pakeicia savo biseng i§ intensyvumo maksimumo j minimumg ir atvirksciai. Tokiu

budu galime isskirti keturis pagrindinius meta-modelius, salygojancius diagonaliyjy sonoriniy
struktiiry formavimg ir vystyma:

Slopstancios ir krintancios

Slopstancios ir kylancios

75 Kryptis aukstyn/zemyn gali biiti sicjama su tono auks¢io parametru arba tembro §viesumo dimensija. Kylantis
aukstyn tono aukstis ¢ia prilyginamas $vieséjan¢iam tembrui ir atvirksciai.
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* Intensyvéjancios ir kylancios

* Intensyvéjancios ir krintanc¢ios (Schema 3)

Diagonaliosios dimensijos srukturiniai meta-modeliai

h ¥V 4 v

Slopstanéios Slopstantios Intensyvéjantios Intensyvéjancios
ir ir ir ir
krintangios kylancios kylantios krintancios

Sudetinio formavimo diagonalioji struktara

Schema 3

Sie meta-modeliai gali formuoti diagonaligsias struktiiras tiek pavieniui,

susijungdami su kitais meta-modeliais. Pagal tai Sias struktiiras galima skirstyti 1 diskretiskojo

arba sudétinio formavimo kategorijas. DiskretiSkojo formavimo sonorinés struktiiros pasizymi

vientisumu ir uzdarumu ir dazniausiai pasireisSkia kaip trumpi epizodai. Jy nedidele trukme

nulemia tai, jog pagal savo prigimt] Sios struktiiros yra linke labai greitai pasiekti savo

intensyvumo minimumg arba maksimumg. Sudétinio formavimo struktiiros gali formuoti labai

sudétingus darinius, kuriuose vyksta labai daug horizontaliy ir vertikaliy poky¢iy. Sios struktiiros

turi potencijy testis kur kas ilgiau nei diskretiSkojo formavimo struktiros ir gali formuoti

i8sitesusias fliuktuojancias faktiras.
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1.2.2.3. Smulkiojo ir stambiojo plano struktiiry sarysiai

Sintaksin¢ hierarchija sonorin¢je muzikoje, kaip ir kitose hierarchinése sistemose
pasireiSkia keliais lygmenimis. Kaip jau minéjome poskyryje 1.2.2.1., smulkiojo ir stambiojo
plano struktiiriniai elementai yra suvokiami skirtingose atminties stadijose, atitinkamai
trumpalaikeje ir ilgalaikéje atmintyje. Norédami suvokti smulkiojo ir stambiojo plano struktiry
tarpusavio priklausomybes turétume | jas Zitiréti biitent per $ig, kognityving prizme.

Tiek trumpalaikéje, tiek ilgalaikéje atminties stadijose suvokiamos sonorinés strukttiros
yra sudarytos i§ dviejy dimensijy — vertikaliosios ir horizontaliosios. Cia galime jzvelgti sasajas
su tonalios muzikos akordo struktiiros lygmeniu. Trumpalaikéje atmintyje suvokiamy struktiiry
vertikaligja dimensija Siame darbe vadinsime momentiniu sonoriniu pavidalu. Momentinis
sonorinis pavidalas — tai skambesio kokybé¢, kurig sukuria sonoring¢ struktiirg sudarantys
elementai. Momentine $i skambesio kokybé vadinama dél to, jog yra suvokiama ankstyvose
atminties stadijose — sensorinéje ir trumpalaikéje. Tuo tarpu horizontaligja dimensija sonoriniy
struktiry viduje Siame darbe vadinsime sonorinio pavidalo pozymiy kineze. Sonorinio pavidalo
pozymiy kinezé — tai laike jvykstantys skambesio kokybés pokyc€iai, kurie yra suvokiami
trumpalaikés atminties stadijoje. Tieck momentinio sonorinio pavidalo formavima, tiek jo kinez¢
sglygoja Gestalt principy raiSka muzikinéje medziagoje’

llgalaikéje atmintyje suvokiamy struktiry sintaksiSkumo pagrindas yra kognityviai
atskirty segmenty santykis. Kognityviai atskirti jie gali buti dél juos sudaranciy elementy
skambesio skirtumy (pagal Gestalt panasumo principa) arba atitolimo laike (artumo Gestalt
principas). Atitolimo laike atveju galimas ir panasumo principo poveikis. Tokiu atveju, jei laike
atskirti segmentai turi skambesio panasumy, juos susieja kognityviniai rysiai. Taigi, laike atitole
segmentai panaSumo principo déka gali biti tiek kognityviai atskirti, tiek susisaiste
kognityviniais rySiais. Pavyzdziui laike smuiko pizzicato ir laike nuo jo atskirtas col legno
batutto gali sudaryti du kontrastuojancius segmentus. Vis délto, jei tarp jy iterptume arco
segmenty, dél garso atakos ir kity akustiniy skirtumy arco segmentas sudaryty didesnj kontrasta
tiek pizzicato, tiek col legno batutto atzvilgiu. Todé¢l panasiomis garso atakomis pasiZymintys
pizzicato ir col legno batutto segmentai biity traktuojami kaip laike atitol¢ panaSts segmentai
(Schema 4). Toje pacioje schemoje matome ir trecig varianta, kuomet visi segmentai turi dideliy
skambesio kokybés panaSumy. Tokiu atveju kognityviniai ry$iai susiformuoja tarp visy greta

esan¢iy segmenty ir taip suformuojami rysiai pagal tgstinumo Gestalt principg.

76 Momentinio sonorinio pavidalo formavimas ir poZymiy kinezés principai iSsamiai aptariami poskyriuose 2.1.1-
2.1.2
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Col legno battuio

laikas o

|
O
| Col legno battuto

laikas _
‘ | Col legno battuio
laikas
Kognityvinis atskyrimas <« ™ Kognityviniai ryZiai

Schema 4 Ilgalaikéje atmintyje suvokiamy struktiiry tarpusavio rySiai

Trumpalaikéje ir ilgalaikéje atmintyje suvokiamos sintaksinés sonorinés muzikos
struktliros neretai biina susisais€iusios tarplygmeniniais kognityviniais rysiais, kuriuos nulemia
Gestalt panasumo principas. Smulkaus plano struktiiros, tai psichologinéje dabartyje
isitenkantys sonoriniai dariniai, kurie gali jvairuoti nuo vieno garso iki keliy garsy komplekso,
pagal Gestalt principus susiliejanc¢io j vieng kognityvinj darinj. Sintaksiniy rySiy déka kelios
smulkaus plano struktiiros suformuoja stambesnes, iSeinanc¢ias uz psichologinés dabarties riby
kognityvines struktiiras. Sios sudétinés struktiiros yra suvokiamos ilgalaikés atminties zonoje ir
savo ruoztu komunikuoja su kitomis Sioje zonoje esan¢iomis stambesniojo plano struktiiromis
(Schema 5). Vis délto, ilgalaikés atminties apimtis yra gerokai didesné nei trumpalaikés
atminties, todél ilgalaikéje atmintyje suvokiamos struktiiros turi polinkj formuoti dar aukStesnio
lygmens junginius. Tarkime, jei schemoje 5 pavaizduotas ilgalaikéje atmintyje suvokiamas
struktiiras prilygintume poskyryje 1.2.2.2. aptartiems stambiausiems kiirinio segmentams, tai Sie
savo ruoztu j vieng kognityvinj darinj apjungia visa kirinj. Sis stambus kognityvinis darinys ty
paciy Gestalt principy déka gali komunikuoti su kitais tokio paties pobiudzio dariniais

(Schema 6). Tai ypac gerai atsiskleidzia daugiadaliuose sonoriniuose kiiriniuose, kuriy atskiros
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dalys pasizymi labai skirtingomis skambesio savybémis. Tokiu atveju rysiai tarp ilgalaikéje

atmintyje suvokiamy struktiiry formuojamy hyper-dariniy gali tapti esminiais kiirinio cikliSkumo

poZymiais.

llgalaikéje
atmintyje

suvokiamos
struktaros

rumpalaikeje amintyje
suvokiamos struktdros

Trumpalaikéje atmintyje suvokiamas struktdras
sudarantys elementai

Schema 5 Trumpalaikéje ir ilgalaikéje atmintyje suvokiamy struktiiry hierarchijos vizualizacija

Iigalakeje
Snme A

~

awvokamos
sruktiros

Schema 6 Ilgalaikéje atmintyje suvokiamy struktiiry formuojami hyper-stambis dariniai

Siuos tarplygmeninius rysius, ko gero, geriausia biity paaiskinti pasitelkus V. Bobrovskio

(B. BobpoBckwii) funkcijos virsmo struktiira teorija (1978). Anot V. Bobrovskio, muzikos forma
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yra daugialygmeniné hierarchiné sistema, kurios elementai pasizymi dviem viena nuo kitos
neatskiriamom savybém — funkcija ir struktiira (bo6posckuii, 1978: 13) Funkcija Borbrovskis
jvardija viskg kas suteikia prasme, role, elemento reikSme duotojoje sistemoje, struktiira — viska
kas susije su konkreciu pavidalu, vidine sandara. Anot Bobrovskio teorijos, funkcija pernesdama
savo prasme 1 aukStesnj hierarchinj lygmenj tampa struktiira, kuri savo ruoztu patampa funkcija,
pernesSancia savo prasmes j dar aukstesnj hierarchinj lygmenj ir t.t. (Schema 7) Funkcijos ir
struktiiros gali reikStis paciais jvairiausiais pavidalais, tad pagrindinis §ios teorijos principas yra
1§ esmés universalus ir taikytinas bet kokiai muzikos krypciai. V. Bobrovskis savo teorijoje
pritaiko universalyji laiko meny modeli i:m:t — initium (impulsas), motus (vidurys), terminus
(pabaiga), kurio pagrindu, remiantis funkcinio tapatumo principu, iSskiriamos bendrosios
loginés, bendrosios kompozicinés ir specialiosios kompozicinés funkcijos. Anot autoriaus S§i
triada veikia visose kiirinio lygmenyse, o Zemesnio lygmens i:m:¢ atitinka auksStesniojo lygmens
i. Autorius iSskiria keturis lygmenis: Temos branduolio, temos, formos dalies, formos visumos

(ciklo) (boOporckuii, B. 1978)

HT.0.

Schema 7 V. Bobrovskio funkcijos virsmo struktiira schema (boopoeckuii, 1978: 19)

Vis délto, pati V. Bobrovskio teorija yra pritaikyta toninés, o dar konkre¢iau — tonalios
muzikos analizei ir visi jos turimi instrumentai yra orientuoti ] tonines struktiiras ir klasikines
muzikos formas. Netgi universalioji i:m.t triada negali biiti tapaciai taikoma sonorinei muzikai,
nes smulkaus plano (suvokiamos trumpalaikéje atmintyje) sonorinés muzikos struktiiros neretai i
pradzia, tasa ir pabaigg gali buti skaidomos tik nagrin¢jant akustines/fizikines jo ypatybes, taciau
kognityviniu poziiiriu tai yra vienas nedalomas garsinis objektas. Kaip bebiity, pagrindinis Sios
teorijos principas, hierarchinis elementy reikSmiy integravimasis j aukStesnio lygio struktiiras yra
iSties parankus jrankis galintis padéti paaiSkinti sgsajas tarp trumpalaikes ir ilgalaikés atminties
stadijose suvokiamy struktiiry.

Sio principo veikima galime iliustruoti muzikiniu pavyzdziu. Zemiau pateikiamame
pavyzdyje (Pvz.40) matome iStraukg i§ A. Maslekovo ,, Trys drobés apie antracito spalvos

vandenj“ styginiy orkestrui (2010) pirmosios dalies. Pateikiamoje iStraukoje matome du
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reikSminius elementus (funkcijas), tai mélynai pazymeétas pirmy smuiky flazolety akordas ir
raudonai pazyméti violondeliy pizzicato. Sie elementai pirmojoje kiirinio dalyje téra pavieniai i3
dominuojancios faktiiros iSsiskiriantys elementai, taciau savo struktiiring reikSme jgija antrojoje
ir tre€iojoje kirinio dalyse. Kaip matome kitame pavyzdyje (Pvz. 41 kair¢je), antrojoje kiirinio
dalyje vyrauja pizzicato ir | jj panaSia skambesio kokybe pasiZymintys elementai, tuo tarpu

treciojoje (to paties pavyzdzio desinéje) — i$ flazolety sudarytos faktiiros.
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Pvz. 40 Reiksminiai elementai pirmojoje A. Maslekovo “Trys drobés apie antracito vandenj”
styginiy orkestro dalyje
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Kaip pastebime, sintaksiniai rySiai sonorinéje muzikoje, skirtingai nei tonalioje, vyksta ne
per iSmokty muzikiniy désniy sekas, bet per kur kas paprastesnj ir visuotinesnj kognityvinj
mechanizma — percepcinio grupavimo principus. Tuo sonorinés muzikos sintaksiSkumas i§ esmés
skiriasi nuo tonalios muzikos ar lingvistinio sintaksiSkumo. Kognityviniai rySiai tarp elementy
visuose lygmenyse vyksta Gestalt panasumo, artumo tgstinumo ir/arba bendro likimo principy
raiSkos déka. Taciau tai anaiptol nereiskia, jog sonorinés muzikos sintaksé yra kitokios prigimties
nei tonalios muzikos ar lingvistiné sintaksinés sistemos. Pasak progresyviausiy Gestalt
psichologijos teoretiky (George Lakoff, Leonard Talmy, Ronald Langacker ir kt.), lingvistinés
sistemos taip pat veikia Gestalt principy pagrindu, t. y., Gestalt principai pasireiskia dar
ikilingvistiniame informacijos apdorojime (angl. pre-linguistic processing). George’as Lakoffas
(Lakoff, G. 1977) ne tik aptaria Gestalt teorijos sgsajas su lingvistinémis sistemomis, bet ir
paaiSkina Gestalt koncepta ir grupavimo principy funkcionavimg lingvistikos srityje. Taigi,
galime daryti prielaida, jog sonorinés muzikos sintaksiné sistema tiesiogiai remiasi tais paciais
pamatiniais kognityviniais konstrukciniais archetipais, kaip ir kitos kognityvinés konstrukcinés
sistemos. Gestalt principai yra gilesnis ir ar¢iau pamatiniy konstrukciniy archetipy esantis
mediumas nei harmoniniai ar gramatiniai désniai, dél to sonoriné muzika, operuodama maziau
apibréztais sintaksiniais rySiais, jgauna salyginai paprastus konstrukciniy modeliy prototipus.

Sonorinés muzikos sintaksé, kaip ir kitos komunikacinés sistemos, pasireiskia kaip
daugialygmenin¢ hierarchiné sistema, kurioje tarpsta pagal Gestalt principus besisiejantys jvairiy
lygmeny konstrukciniai elementai. Sie elementai j lygmenis yra skirstomi pagal tai, kurioje
atminties stadijoje (trumpalaikéje ar ilgalaikéje) jie yra suvokiami. Visuose §ios hierarchijos
lygmenyse besireiskiancios vertikalioji ir horizontalioji dimensijos sukuria unikalig segmenty
dimensijomis paremta hierarchijg, kuri iSskiria sonorinés muzikos sintaksing sistemg i§ kity

panasaus pobudzio sistemy.
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2. STRUKTURINIAI SONORINES MUZIKOS KOMPONAVIMO ASPEKTAI

Aptarg psichologinius ir psichoakustinius reiSkinius, nulemianc¢ius sonorinés muzikos
percepcija, iSraiSkos priemones ir kompozitoriaus asmeninj santykj su visais $iais aspektais,
pagaliau galime panagrinéti paciame komponavimo procese vykstancius darybos niuansus.
Siame skyriuje aptarsime praeituose skyriuose nagrinéty percepciniy ir psichologiniy aspekty
raiSka kompozicinése struktiirose, arba kitaip — struktirinius komponavimo aspektus.
Struktiiriniais sonorinés muzikos procesais Siame darbe vadinsime percepcinius ir sintaksinius
reiSkinius/procesus, kuriuos galime jZvelgti kiirinio partitiroje ar patirti klausydami gyvo
atlikimo arba garso jraso, taCiau neteigsime ir nekvestionuosime Siy procesy atsiradimo
intencionalumo.

Sis skyrius skyla j du stambius poskyrius. Pirmajame bus aptariami smulkiy sonoriniy
dariniy (funkcionuojanciy trumpalaikés atminties zonoje) konstrukciniai aspektai. Antrajame —
stambaus plano dariniy (funkcionuojanciy ilgalaikés atminties zonoje) daryba ir vaidmenj

muzikos formos konstrukcijoje.

2.1. Sonoriniy struktiry konstrukciniai aspektai

Sonorinés struktiiros §io darbo kontekste turéty biiti suprantamos kaip sonoriSkumo
percepcija sukeliantys smulkaus plano garsiniai dariniai, sudaryti i§ vieno ar keliy vienalaikiy
arba nevienalaikiy garsiniy jvykiy. Tokia sonoriniy struktiiry sagvoka yra intencionaliai plati, ja
aprépia dariniai, kuriuos gali sudaryti tiek vienas, tiek keli trumpalaikéje atmintyje iSsitenkantys
garsiniai jvykiai. Tokiu biidu sonorinés struktiiros sgvoka padeda Siuos darinius traktuoti kaip
vientisus percepcinius gestaltus.

Sonorines struktiiras sudaro visi praeituose poskyriuose aptarti skambesio parametrai
(aukstis, tembras, garsumas, trukmé), todél svarbiausiu kiekvienos struktiiros pozymiu reikéty
laikyti $iy parametry koreliacijos sukuriama specifinj skambesio kokybés sonoriSkuma (sonorinj
intensyvumg) bei Gestalt principy suformuojamag vieno garsinio objekto percepcija. Pagal
skambesio kokybés sonorisSkumo raiSka sonorinés struktiiros gali buti skirstomos i dvi stambias
kategorijas:

» statiSko sonoriSkumo struktiiros

e kintan¢io sonoriSkumo struktiiros
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Pagrindinis statiSko sonoriSkumo struktiiry bruozas — nekintantis sonorinis intensyvumas.
Idealiausiai tokias sonorines struktiiras, be abejo, reprezentuoty percepciniai dariniai apimantys
vieng garsinj jvyki, pavyzdziui, vienas izoliuotas arba besitgsiantis, bet tuo paciu ir nekintantis
garsas/saskambis. Vis délto, statiSkas/nekintantis sonoriSkumas ne visada biina iSreiSkiamas
nekintanéiais garsiniais jvykiais. Cia pasireidkia tieck skambesio parametry koreliacijos, tiek
grupavimo principy poveikis: pagal Gestalt principus grupuojami garsiniai jvykiai yra suvokiami
kaip vienas percepcinis objektas, o tokiy skambesio parametry, kaip aukscio ar trukmés kitimas
gali neturéti jtakos sonoriSkumui ir percepciskai susilieti ;1 bendra sonorinés struktiiros reljefa, o
susidarius tokiems dariniams kaip nekintantis trukmiy disonansas, tapti nekintan¢ig skambesio
kokybe formuojanciais faktoriais. Kaip matome pavyzdyje (Pvz. 42), trumpi fortepijono pasazai
abiejomis rankomis sukuria nekintancio sonoriSkumo struktiiras, kuriose kintantys garsy auksciai
formuoja struktiiros reljefa, o samplaikaujancios trukmés — pastovy trukmiy disonansg. Nors
Siuose pasazuose teoriSkai galima jzvelgti sonoriSkumo kitimg, salygojamg skirtingy
rezultatyviniy garso auk$Ciy intervaly, vis délto jy itaka sonoriSkumui yra nustelbiama
kognityviniy saity, kuriuos sukelia pasireiSkiantys bendro likimo ir tgstinumo principai.

Savo ruoztu kintancio sonoriSkumo struktiiros gali biti iSreikStos tiek garsiniy jvykiy
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Pvz. 42 Kintancio ir statisko sonoriskumo struktiuros A. Maslekovo “...liecianti aklus vandens

sesélius...” smuikui, violoncelei, fortepijonui ir perkusijai (2012).

seka, tiek vieno garsinio jvykio skambesio kokybés kitimas (pavyzdZziui, tgsiamo smuiko garso
tembro kitimas nuo sul tasto iki sul ponticello). Sio tipo struktiiry sonoriskumo kitimas yra
nulemtas atskiry skambesio parametry artikuliacijos. Kaip matome tame paciame pavyzdyje

(Pvz. 42) pateikiamose smuiko ir violoncelés partijose, garsumo ir tembro (per¢jimas nuo
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grojimo ant tiltelio j konkrety tono aukstj ir atgal) artikuliacijos déka sukuriamas nuolatinis
sonoriSkumo kitimas. Smuiko ir violoncelés partijose naudojamos vienodos garso iSgavimo
technikos $iame epizode salygoja itin panasias §iy instrumenty tembrines charakteristikas. Siy
panasumy déka atsiranda percepcinis smuiko ir violoncelés partijy percepcinis grupavimas pagal
panasumo principg. Tuomet, zZvelgdami | Sias partijas, kaip i vieng percepcinj pavidalg, galime
pastebeéti ir laiko aspekto artikuliacijg susidarancig tarp toniniy garsy jstojimy.

Sonoriniy struktiiry daryboje (ir tuo paciu percepcijoje) galima iSskirti dvi pagrindines
fazes — momentinj sonorinj pavidalg ir jo poZymiu kinez¢. Momentinis sonorinis pavidalas yra
nulemiamas sonorine struktirg sudaranciy elementy vertikalaus panaSumo’’, kuris yra
suvokiamas ankstyvose atminties stadijose ir gali buti jvardintas kaip bendra sonorine
struktiira sudaranciy elementy skambesio kokybé. Sonorinio pavidalo pozZymiy kinezé — tai
skambesio kokybés pokyc¢iai sonorinés struktiros laikinéje tékméje. Pozymiy kinezé
pasireiSkia horizontalaus sonorine struktiirg sudaranciy elementy panasumo ir jy formuojamo
ivykiy testinumo déka. Pazymétina, jog §i fazé egzistuoja tiek statiSko, tiek kintancio
sonoriSkumo struktiirose. Kintan€io sonoriSkumo struktiry kineze¢je skleidziasi skambesio
kokybés poky¢iai, tuo tarpu statiSko sonoriSkumo struktiry kinezéje pokyciy arba néra arba jie
yra nustelbiami kity Gestalt principy poveikio ir nedaro jtakos sonoriSkumo percepcijai. Taigi,
tiek momentinio sonorinio pavidalo, tiek jo pozZymiy kinezéje itin svarbiis yra panasumo ir i$ jo
iSplaukiancio tgstinumo principai, pasireiSkiantys tarp struktiiras sudaranciy elementy. Elementy
panaSumg nulemia jvairis skambesio kokybés aspektai, tai gali biti atakos, harmoniskumo,
Sviesumo, garsumo, aukscio ir/arba trukmeés panaSumai. Elementai gali biiti panasts tiek kuriuo
nors vienu i§ paminéty aspekty, tiek visais. Kuo tarp sonoring struktiirg sudaranciy elementy
daugiau panasiy aspekty — tuo stipriau juos veikia panasumo principas. Panasumo principo
stiprumas momentinio sonorinio pavidalo ir pozymiy kinezés stadijose veikia skirtingai, tad

panagrinésime $iy faziy formavimo aspektus atskirai.

2.1.1. Momentinio sonorinio pavidalo formavimas

Momentinio sonorinio pavidalo formavimas — tai sonorinés struktiiros garsiniy pozymiy,
struktiirai charakteringos skambesio kokybés, modeliavimas bei vertikalus sonorinés struktiiros
konstravimas. Vertikalioje dimensijoje panaSumo principo stiprumas nulemia sonorinés
struktiiros sonoriSkumo laipsnj. Kuo stipresnis elementy panasumas — tuo mazesnis strukttiros

sonoriSkumo laipsnis. Cia iSkyla viena i§ didZiausiy tiek momentinio sonorinio pavidalo, tiek

77 Apie panaSumo principo rai$kg vertikalioje ir horizontalioje dimensijose plac¢iau raSoma sk. 1.1.2.2, o apie
vertikaliosios ir horizontaliosios dimensijos sgvokas — sk. 1.2.2.2.
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apskritai sonoriniy struktiiry konstrukciniy dilemy — proporcinis struktiiry sonoriSkumo ir
elementy panasumo santykis. Jei sonoring struktlira sudarantys elementai yra maksimaliai
panaSis — jie nesukuria sonoriSkumo percepcijos ir tokia struktiira sonorin¢je muzikoje yra
sunkiai eksploatuojama. Maksimaliai panasiy elementy struktiiras puikiai eksploatuoja klasikiné
orkestruoté, kurios tikslas yra garsa sustiprinti, niveliuoti su bendru skambesiu ir neleisti jo
skambesio savybéms uzgozti garso auksc¢io. Tuo tarpu maksimaliai skirtingi elementai gali i§vis
nesuformuoti sonorinés struktiiros, nes dél itin mazo panaSumo gali nebiiti percepciskai
grupuojami ] vieng darinj. Taigi, sonorinés struktiiros yra priverstos balansuoti tarp Siy dviejy
panasumo poliy, idant sukurty atitinkamas sonorines vertes ir tuo paciu iSlaikyty vientisg
percepcinj pavidalg.

Tyrimy, galin¢iy nusakyti percepcing ribg tarp garsinés struktiiros turin¢ios sonoring verte
ir jos neturincios, atlikta néra, tad galima teigti, jog kompozitoriai sonoriniy struktiiry formavime
dazniausiai taiko individualius sprendimus, neretai pagristus subjektyviu sonoriSkumo pojiciu ar
kiirybine intuicija. Vis délto, galime isskirti keleta kompozicine praktika paremty vertikaliosios
dimensijos sonoriniy strukttry formavimo alternatyvy.

Momentinio sonorinio pavidalo formavimas priklauso nuo kompozitoriaus trokstamo
saskambio specifikos, tiksliau, kokio stiprumo sonoriSkumu turéty pasiZymeti kuriama sonoriné
struktiira. Siuo pozidriu sonorinés struktiiros gali biti savo skambesiu artimesnés vienam i3 ka
tik minéty percepciniy poliy. Taigi, priklausomai nuo poreikiy, galima konstruoti sonorines
struktiiras atsispiriant nuo maksimaliai panaSiy arba nuo maksimaliai skirtingy elementy
derinimo. Elementai yra tarpusavyje derinami skambesio parametry déka, taCiau ne visi
skambesio parametrai yra vienodai stipris ir atlicka ne vienodas funkcijas vertikaliame sonoriniy
struktiiry formavime.

Vienas stipriausiy ir didZiausig panasumg skirtingiems elementams suteikianciy
parametry yra garso aukstis. Vienodo garsy auks¢iy elementai, net jei visi kiti jy skambesio
parametrai Zenkliai skiriasi, turi potencijg buti grupuojami pagal panaSumo principg. Toks
aukSCio parametro stiprumas gali biti eksploatuojamas dviem skirtingais budais, kuriuos
netrukus ir aptarsime.

Pirmasis btidas — naudojant kelis vienodo aukscio, bet besiskiranciy kitais skambesio
parametrais elementus. Tokiu principu vadovaujamasi orkestruotéje/instrumentuotéje, naudojant
ta pat] tono auks$t] grojancius skirtingus instrumentus. Sonorin¢je muzikoje S$is principas
naudojamas pasitelkiant instrumenty ar jy grojimo biidy derinius, kuriy skambesio parametry
(Siuo atveju, visy iSskyrus aukstj) panaSumas yra kur kas maZesnis nei klasikinés

orkestruotés/instrumentuotés pavyzdziuose.
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Pvz. 43 Vertikali sonorinés struktiiros konstrukcija M. Pintscher Fiinf Orchesterstiicken (1 997)I
pirmojoje dalyje (partitiiros fragmentas)

Pateikiamame pavyzdyje (Pvz. 43) matome vieng i$ tokiy pavyzdziy M. Pintscher Fiinf
Orchesterstiicken (,,Penkios pjesés orkestrui®) pirmosios dalies pradzioje. Cia matome i§
skirtingy elementy formuojamg sonoring struktiirg. Tuos elementus pagal skambesj galima
skirstyti | dvi grupes (pavyzdyje iSskirti raudona ir mélyna spalvomis) — pirmaja grup¢ sudaro
arfos, bei fortepijono stygy flazoletai kartu su smuiko pizzicato (raudona grupé). Sie elementai
tarpusavyje panasiis d¢l garso iSgavimo biido, kas nulemia panaSias garso atakas bei garso
gaubtiniy panasumus. Prie Sios grupés priskyréme ir marimbg, kuri savo ataka yra artimesné
antrosios grupés elementams, taciau savo tembro Sviesumu yra kur kas artimesné pirmosios
grupés elementams. Antrgjg grupg sudaro valtornos, Celesta varpai, vidutinio dydzio 1éksté bei
tam-tamas (mélyna spalva). Sios grupés elementai tarpusavy panasiis savo spektrine
konfigiiracija, harmoniskumu (§iuos garsus galime jvardinti kaip ,,metalinius“ tembrus). Sios
grupés tarpusavyje skiriasi tiek visomis tembro dimensijomis, tiek garsumu, todél jos suformuoti

vientisg percepcinj pavidalg gali tik skambédami tame paciame aukstyje. Nors sonoriSkumas

Sioje sonoringje struktiroje yra kuriamas ir tony disonanso (do#-re-mi,), mums aktualiausias ¢ia
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yra sonoriSkumas susidarantis tarp Siy skirtingy grupiy. SonoriSkuma c¢ia sudaro skirtingos
tembrinés abiejy grupiy charakteristikos. Butent Siam sonoriSkumo aspektui padidinti Sioje
struktiiroje yra panaudoti 1¢kS§té ir tam-tamas — netoniniai instrumentai, kuriy nejmanoma
,,suristi per bendra saskambiy aukstj. Jy paskirtis yra pagilinti tembrinius grupiy skirtumus ir
taip sustiprinti sonoriSkuma bendroje sonorinéje struktiroje.

Galimas ir alternatyvus tono auks¢io parametro vaidmuo sonorinéje struktiiroje. Tono
aukstis gali buti panaudotas, kaip sonoriSkumg struktiiroje nulemiantis elementas. Tokiu atveju
jis tampa ne elementus apjungianéiu, bet jy skirtumus isryskinanéiu elementu. Cia itin svarbios
tampa sonoring struktiirg sudaranciy elementy tembro dimensijy charakteristikos. Pavyzdyje
(Pvz. 44) matome sonorin¢ struktiirag sudaryta i§ smiciumi grieziamos marimbos ir bosinio

klarneto garsy. Sie garsai yra artimi savo minkStomis ir ilgomis atakomis, harmoniSkumu bei

Pvz. 44 Vertikali sonorinés struktiiros konstrukcija A. Maslekovo “Sand Paintings”
simfoniniam orkestrui (2012) (partitiiros fragmentas)

spektrine konfigtiracija (Siuos garsus galime jvardinti kaip ,,medinius* tembrus). D¢l iy savybiy
juy tembry panaSumas yra labai stiprus ir sonoriSkumo percepcija tarp tokiy garsy turéty buti
minimali. Vis délto, Siy garsy auksciai sudaro mazosios sekundos intervalg, kuris suteikia
struktiirai sonoriSkumo bei padeda iSrySkinti subtilius abiejy struktiira sudaranciy elementy
tembro skirtumus. Cia i§ry§kéja tembro parametro, kaip visy ji sudarandiy dimensijy visumos,

stiprumas.
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IS atskiry tembro dimensijy, kaip stipry panaSumo faktoriy galima jvardinti garso ataka.
Garso ataka daznai tampa kelis skirtingus skambesius vienijanciu arba panasius skambesius
atskirian¢iu faktoriumi, tuo tarpu Sviesumas ir harmoniSkumas dazniau reiSkiasi tembro, kaip
percepcinés visumos, charakteristikose. Skirtingy tembry ar net skirtingy auks$¢iy garsai
pasiZymintys panaSiomis garso atakomis neretai gali biiti grupuojami j vieng percepcing grupe.
Klasikinis tokio grupavimo sonorinéje muzikoje pavyzdys yra klasteris. Jei visy klaster]
sudaranciy garsy atakos yra vienodos (pavyzdziui, fortepijono klasteris) arba labai panaSios
(pavyzdziui, styginiy instrumenty klasteris), jie yra suvokiami, kaip vienas percepcinis darinys.
Tuo tarpu jei kurie nors i§ klasterj sudaran¢iy garsy pasizymi kietesnémis, daugiau triukSmo
turinCiomis atakomis, jie percepciskai atsiskiria. Kietesniy ataky triuk§mas pradinéje sonorinés
strukttiros suvokimo stadijoje uZzgoZzia minksStesnes, maZesnio triukSmingumo atakas ir jy tonus
(jei tokie yra). Taigi, garso atakos kietumas ir triuk§mingumas gali nulemti ir sonorinés

struktiiros sonoriskuma.
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Pvz. 45 Momentinio sonorinio pavidalo formavimas naudojant izochroniskus elementus
pasizymincius panasiomis atakomis A. Maslekovo “...liecianti aklus vandens Sesélius... "smuikui,
violoncelei, fortepijonui ir perkusijai (2012)

Didele reikSme vertikaliam elementy su panaSiomis garso atakomis grupavimui turi ir
izochroniskumo faktorius, kuris yra siejamas su vienu stipriausiy Gestalt bendro likimo principu.
Bendro likimo principas tokiu atveju nulemia, jog net ir skirtingy auksciy ar net tuo paciu metu

skambantys toniniai ir netoniniai garsai gali suformuoti vieng percepcinj pavidalg. Kaip matome
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pavyzdyje (Pvz. 45), smuiko ir violoncelés pizzicato, pasizymintys kieta ataka, skamba vienu
metu su taipogi kieta ataka pasiZzyminciais marimba bei temple block'ais. Smuiko, violoncelés ir
marimbos tony auksciai yra skirtingi, tuo tarpu temple block'ai yra netoninis medinis idiofonas.
Nepaisant skirtingy tony auk$€iy ir skirtingy Sviesumo bei harmoniSkumo verciy,
izochroniSkumo ir pana$iy garso ataky déka, Sie garsai sudaro vientisa percepcinj pavidala, o
minéti skirtumai suteikia $iai struktiirai atitinkamg sonoriskumo laipsnij.

Kaip bebiity, garso atakos charakteristika néra toks stiprus grupavimo faktorius, kaip tono
aukstis. Tad, jei vertikalioje sonorinés struktiiros konstrukcijoje yra skirtingy ataky, bet vienody
garso auksCiy elementai, jie turi potencija biiti suvokti kaip viena grupé. Vis délto, tokioje
grupéje kietesnémis atakomis pasizymintys elementai iSrySkéja labiau uz elementus
pasizymincius minkStesnémis, ilgesnémis atakomis ir biitent jie nulemia didesnj tokios struktiiros
sonorinj intensyvumg (zr. 1.1.1.5.). Pavyzdyje (Pvz. 46) matome arfos ir alto flaZoletus tame
padiame aukstyje. Sie du elementai suformuoja vieng percepcinj darinj, tadiau kietesné arfos
ataka nulemia, jog arfos tembras dominuoja momentinio sonorinio pavidalo fazéje, tuo tarpu alto

tembras labiau atsiskleidzia kinezés fazéje.

Sydenham Music

fiir Fl6te, Viola und Harfe (2007)
Johannes Maria Staud

(" 1974)
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Pvz. 46 Momentinio sonorinio pavidalo formavimas pasitelkiant vienody garso auksciy, bet
skirtingy atakty elementus J. M. Staudo “Sydenham Music” fleitai, altui ir arfai (2007)

Taigi, sonorinio pavidalo konstrukcijai svarbiausi yra tono aukscio ir tembro dimensijy
panaSumai/skirtumai bei izochroniSkumo faktorius. Vis délto, balansas tarp Siy panaSumy ir
skirtumy bei 18 jy kylantis unikalus kiekvieno pavidalo sonoriskumas yra komponavimo santykio

ir individualaus meistriSkumo iSdava. Tad kiekvienas kompozitorius turi savitus sonoriniy
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pavidaly konstravimo budus, kurie atskleidzia butent jam budingg sonoriniy struktiry
sonoriskumg. Taciau visi tokie skirtingi konstravimo variantai yra paremti biitent minéty
skambesio parametry koreliacija bei joje pasireiSkianciais Gestalt panaSumo ir bendro likimo

principais.
2.1.2. Sonorinio pavidalo poZymiy kinezés formavimas

Sonorinio pavidalo pozymiy kinezés formavimas — tai suformuoto momentinio sonorinio
pavidalo skambesio kokybés artikuliacija, horizontalus sonorinés struktiiros konstravimas. Siame
procese itin svarbiis panasumo, artumo, testinumo ir bendro likimo principai. Pagal konstravimo
principus, sonorinio pavidalo pozymiy kineze¢ galima skirstyti j dvi riisis: testing ir sudéting.

Testiné sonorinio pavidalo poZymiy kinezé, tai nenutriikstamo skambesio artikuliacija.
Viena daZniausiy testinés kinezés iSraiSky yra garsumo parametro artikuliacija, o tiksliau —
nuoseklus garsumo kitimas (zr. 1.1.2.2.). Kaip min¢jome skyriuje 1.1.2.2., nuoseklioje garsumo

artikuliacijoje yra operuojama testinumo ir artumo grupavimo principy poveikiu. Kadangi
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Pvz. 47 Testiné sonorinio pavidalo pozZymiy kinezé: garsumo parametro artikuliacija
H. Lachenmanno “Dal Niente (Interieur III)” vienam klarnetininkui (1970)

pozymiy kinez¢ yra suvokiama per tam tikra laiko tarpa, jos formavimas remiasi jvykiy kaitos
prognostiniais modeliais, kuriuose svarbios ne tik skambesio pokyciy vertés, bet ir laikas, per
kurj jos yra pasiekiamos. Pavyzdyje (Pvz. 47) matome daugiafaze garsumo artikuliacijg, kurios
pagrinda sudaro skirtingi, tarp pppp ir pp varijuojantys garsumo pokyéiai. Siuos poky¢ius takto
nr. 23 pabaigoje papildo pradzioje létas, taciau vis greit¢jantis vibrato, kuris pagal instrumento

specifika yra garsumo, o ne tono aukscio pokytis. Vibrato panaudojimas j Sig artikuliacijg jnesa
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papildoma laiko dimensija, kurios déka garsumo pokyciai imami patirti ne tik skirtingy garso
stiprumy bangy, bet ir skirtingy laiko intervaly, per kuriuos jvyksta minimalts garso amplitudés
pokyciai deka.

Testingje kinezéje taip pat daznai naudojama tembro parametro artikuliacija. Tembro
artikuliacijos panaudojimo galimybés yra labai didelés, jos gali jvairuoti nuo paprasciausio
tembrinio pokycio naudojant skirtingas to paties instrumento grojimo technikas, kaip kad

pavyzdyje (Pvz. 48) patiekiama fleitos tembriné transformacija i$ orinio garso (angl. air sound) |

—
oo
ftr #
Pvz. 48 Testiné sonorinio pavidalo poZymiy kinezé: tembro artikuliacija N. Huber “First
Play Mozart” fleitai solo (1993)

ordinario, iki sudétingy tembriniy transformacijy iSgaunamy instrumentuotés/orkestruotés déka.
Kaip matome kitame pavyzdyje (Pvz. 49), tembro artikuliacija ¢ia jgyvendinama pasitelkiant to
paties tono aukscio (pirmosios oktavos do) perinstrumentavimg, taip suteikiant tono auksc¢iui

nuolatine tembrine kaita, kurioje susimaio net penkiy instrumenty tembrai. Sie poky¢iai, kaip ir
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Pvz. 49: Testine sonorinio pavidalo pozymiy kinezé: tembro artikuliacija A. Maslekovo "O-
DOBI (Water of Life)" mediniy puciamyjy kvintetui (2009)
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pries tai aptartame garsumo artikuliacijos pavyzdyje, vyksta skirtingais laiko intervalais, bei
iSsitesia uz psichologinés dabarties riby, taciau palyginus su garsumo artikuliacija, tembro
parametras turi kur kas daugiau kintamyjy, galin¢iy nulemti skirtingg skambesio kokybe.

Svarbu yra atkreipti démesj j tai, jog sonoring struktiirg sudarantiems elementams
persidengiant tarpusavyje, kaip tai jvyksta nagriné¢jamame pavyzdyje, testiné kinez¢ nesuardoma,
o naujy elementy jstojimai percepciskai traktuojami kaip tembro pokytis. Dél to tembro
artikuliacijos déka iSgaunama testiné kineze turi beveik neiSsemiamas manipuliavimo galimybes.
Kaip matome tame paciame pavyzdyje, tembro pokyciai vyksta ne tik skirtingais laiko
intervalais, bet ir pasitelkiant skirtingus instrumenty derinius. Taiau tembro artikuliacijos
galimybés neapsiriboja vien tik instrumenty deriniy skaiCiumi, bet apima ir visg grojimo
techniky arealg, instrumento tesitliros tembrines savybes ir t.t. Pastebétina ir tai, jog tembro
artikuliacija tegstinéje kinezéje daznai papildo ir garsumo artikuliacija. Ta¢iau jos vaidmuo ¢ia yra
daugiau padedantis atskleisti tembro artikuliacijos savybes ir padéti iSlaikyti skambesio
testinuma.

Testingje kinezeje, be abejo, gali pasireiksti ir garso aukSc¢iy artikuliacija. Vis délto, del
garso auk§c¢io prieSstatos sonoriSkumui (zr. 1.1.), Sio garso parametro artikuliacija sonorinése
struktlirose yra ganétinai apribota. Siekiant iSlaikyti skambesio testinumg ir neleisti garso
auksCio kaitai nuslopinti sonoriSkumo, testinéje kinezé¢je pasireiskiancioje garso auksciy
artikuliacijoje neretai stengiamasi maskuoti garso auk$¢io percepcija. Tod¢l bene dazniausiai
pasitelkiamos garso aukscio artikuliacijos priemonés Siuo atveju yra vibrato ir glissando. Vibrato
(kai kinta tono aukstis) yra suvokiamas kaip to paties auks§¢io mikro-alteracija.

Nors vibrato klasikingje atlikimo praktikoje yra dazniausiai traktuojamas kaip nuo

atlikéjo priklausantis garso spalvos elementas, XX a. muzikoje §i technika tapo svarbia
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Pvz. 50: Testiné sonorinio pavidalo poZymiy kinezé: is vibrato formuojama faktiira K.
Pendereckio "Raudoje HiroSimos aukoms atminti" (1960)
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artikuliacine priemone. Kaip matome pavyzdyje (Pvz. 50), styginiy instrumenty faktiira yra
formuojama tik i§ skirtingy amplitudziy ir skirtingo greitumo vibrato elementy. Svarbu
pazymeéti, jog vibrato amplitudé daznai yra proporciskai neatsiejama nuo pasikeitimy greicio.
Kaip implikuoja fizikos désniai, mazesnémis amplitudémis judantys kiinai geba iSvystyti didesnj
greit], tad nattralu, jog dazniausiai vibrato amplitudé didédama létéja, o mazédama greitéja. Vis
délto, siekiant sukurti dar unikalesnj garsinj potyrj galima naudoti ir atvirkStinius variantus.
Glissando technika yra ypatinga tuo, jog sukuria tono aukscio pasikeitimo percepcija tuo
paciu iStrindama ribas tarp kraStiniy Sio proceso tasky. Kompozitoriai siekdami dar geriau
iSnaudoti garso aukscio artikuliacijg sonorinése struktiirose, sukuria jvairiy glissando varianty,
pavyzdziui, nenurodydami pirmo ar paskutinio tono auks$¢iy, naudodami ritming glissando

artikuliacijg (Pvz. 51) ir kt.
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Pvz. 51: Testiné sonorinio pavidalo poZymiy kinezé: glissando naudojimas O. Adaméko
"Chamber Noise 1" violoncelei ir kontrabosui (2011)
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Garso aukscio artikuliacija tgstinéje kinezéje taip pat gali bti panaudota kaip skambesio
plétimo technika. Kaip matome pavyzdyje (Pvz. 52), garsas do yra apipinamas mikrointervalais
nesuardant kinezés testinumo. Mikrointervalai sukuria samplaikas, pasizymincias stipriu
disonansiskumu, taciau patys intervalai yra labai artimi unisonui, todél bendra tokios sonorinés

struktiiros percepcija yra artima vieno garso kokybiniam pokyciui.
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Pvz. 52 Testiné sonorinio pavidalo poZymiy kinezé: mikrointervaly naudojimas G. Scelsi
styginiy kvartete nr. 4 (1964)

Trukmeés parametro artikuliacija taipogi gali reikStis testingje kinezéje, taciau jos
apraiSkos yra ganétinai limituotos. Taip yra dél to, jog trukmés artikuliacija neretai salygoja
skambesio nutriikima, tad jos veikimo principas tampa priesingu testinés kinezés principams. Vis
délto, esama atvejy, kuomet tam tikru pastoviu greiciu besikartojantys garsiniai elementai pagal
Gestalt tgstinumo principa gali biti suvokti kaip vieno tgsiamo garso ornamentika. Du bene
akivaizdziausi tokio tipo pavyzdziai yra styginiy fremolo ir puciamyjy frullato. Prie §ios grupés
kai kuriais atvejais (priklausomai nuo muzikinio konteksto) gali biiti priskirtos ir treliai,
pavyzdziui, mediniy puciamyjy bisbigliando. Vis délto, treliai gali biiti priskiriami ir garso
auksciy artikuliacijai, tad jie néra iSskirtinai laiko artikuliacijos atributai.

Sudétiné sonorinio pavidalo pokyc¢iy kinezé — tai i§ keleto atskiry garsiniy jvykiy
formuojama artikuliacija. Si kinezés rii§is yra ypatinga tuo, jog pasireiskia garsiniy jvykiy, kurie,
nepaisant nutrikusio skambesio, iSlaiko tam tikrg santykj su pirmine momentinio sonorinio

pavidalo suformuota skambesio kokybe. Ta santykj lemia skambesio panaSumai ir skirtumai,
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pasireiSkiantys tarp kineze sudaranc¢iy elementy bei tarp jy susiformuojantis tgstinumo pojitis.

Sudétinéje kinezgje itin daznai pasireiskia garso auksc¢iu artikuliacija. Nepaisant to, jog
garso auks$Ciy kaita yra prieStara sonoriSkumo percepcijai, ji yra daznai naudojama sonoriniy
struktiry kinezés fazéje. Siekiant iSvengti sonoriSkumo percepcijos sumaze¢jimo naudojamos
jvairios skambesio kokybeg ir jos sonoriSkuma iSrySkinancios priemones.

Kaip matome iStraukoje 1§ M. Pintscher Svelto fortepijoniniam trio (Pvz.55),
kompozitorius, naudodamas tony auks¢iy kaita, pasitelkia itin didel; sonoriSkumo percepcija
didinanciy priemoniy arsenalg: Pirmuoju numeriu pazymétose sonorinése struktiirose naudojami
charakteringa skambesj sukuriantys garso auksciy intervalai (maZoji sekunda — didzioji seksta).
Tokiu biidu panasiomis tembrinémis charakteristikomis pasizymintys smuikas ir violoncelé iS Siy
auksCiy sukuria vientisus momentinius sonorinius pavidalus, kuriy tolimesné, garso auksciy
artikuliacija paremta, kineze iSlaiko pirmines sonorines vertes. D¢l to Sios sonorinés struktiiros
turi polinkj buti suvoktos ne kaip auksciy, bet kaip specifiniy skambesio kokybiy sekos. Antruoju
numeriu pazyméta sonoriné struktiira greta charakteringy disonuojanciy auksciy intervaly
naudoja ir trukmiy disonansg. Treciuoju numeriu pazyméta struktiira demonstruoja sonorisSkumo
islaikymo garso auks¢iy artikuliacijoje galimybes, nenaudojant keliagarsiy saskambiy. Cia
pasitelkiama horizontali intervalika, kurioje dominuoja mazosios sekundos atskirtos didziosiomis
sekstomis. Taip iSlaikomas skambesio panasumas su pries$ tai skambe¢jusiomis struktiromis bei
perneSamas jy sonoriSkumas ] $ig nedidele struktiirg. Taipogi siekiant paryskinti Sios struktiiros
sonoriSkumg naudojamos tokios priemones, kaip sul ponticello bei glissando tarp garsy.
Ketvirtuoju numeriu pazymétose sonorinése struktirose iSnaudojami tiek vertikalts, tiek
horizontaliis disonuojantys intervalai, o jy tarpusavio tgstinumas dar labiau sustiprinamas itin
greitos kaitos ir uzlaikyty tony, kuriy déka greitos garso auks¢iy sekos susilieja | disonansing

vertikalg.

Pvz. 53: Sudétiné sonorinio pavidalo poZymiy kinezé: garso auksCiy artikuliacija M. Pintscher
"Svelto" smuikui, violoncelei ir fortepijonui (2006)
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Aptariamame pavyzdyje taipogi iSrySkéja dar viena svarbi sudétinés poZzymiy kinezés
savybé. Idémiau pazitréje | §§ M. Pintscher kiirinio fragmentg pastebime, jog pirmuoju ir
ketvirtuoju numeriais paZymétos sonorinés struktiiros sudaro tam tikras panasaus skambesio
sonoriniy struktiiry sekas. Tuo tarpu antruoju ir treciuoju numeriais pazymetos struktiiros islaiko
fakturiniy pavidaly ir horizontaliy intervaly panasumus. Taigi, tarp visy Siy struktiiry
susiformuoja testinumas. Tokiu biidu sukuriama aukstesnio lygmens sudétiné kineze, kurioje
kinta ne vienos struktiiros momentinis sonorinis pavidalas, bet susiformuoja tam tikras visy
vyksma apimanciy struktiiry sonoriniy pavidaly vidurkis, o visi pokyciai vyksta ,,aplink® §j
vidurkj. Tai nulemia, jog Sios struktiiros suformuoja dar vieng tgstinumo principu pagrista
pozymiy kinez¢, kurioje pokyciai fiksuojami ne tarp atskiry garsy ar sonoriniy struktiiry, bet tarp
sonoriniy struktiry grupiy. Taigi, visos keturios struktiiry grupés sudaro bendra, aukStesnio
lygmens sudéting kineze. Cia matome analogija su V. Bobrovskio (B. bob6posckuit) funkcijos
virsmo struktiira teorija (zr. 1.2.2.1.).

Sudétiné pozymiy kinezé daznai biina iSreiskiama ir tembry artikuliacijos déka. Tembry
artikuliacijos atveju, testiné kinezé pasireiSkia kaip panaSiy arba skirtingy skambesio kokybiy
seka, susidariusi pagal testinumo principa. Siam principui iliustruoti pasirinkome Johannes
Maria Staudo kiirinio Sydenham Music fleitai, altui ir arfai (2007) fragmentg (Pvz. 54), kuriame

dar labiau atsiskleidzia daugialygmeninés sudétinés kinezés potencijos.
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Pvz. 54 Sudétiné sonorinio pavidalo poZymiy kinezé: tembry artikuliacija J. M. Staudo
“Sydenham Music” fleitai, altui ir arfai (2007)

Siame pavyzdyje matome daugialygmenine sudétine poZzymiy kineze, isryskéjancia arfos
partijoje vykstandios tembro artikuliacijos deka. Cia matome tris sonorines struktiiras (pazymétas

juoda spalva). Pirmojoje struktiiroje matome atlikimo techniky nulemta tembry kaita: nuo pasazo
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atlieckamo bas dans les cordes (b.d.l.c.) (pranc. stygy apacioje) iki flazoleto position naturelle
(p.n.) (pranc. nattiralioje pozicijoje). B.d.l.c. pasizymi mazesniu nei jprasta, obertony skai¢iumi,
todél iSgaunamas §velnesnis, maZiau sodrus garsas. Si technika yra gimininga grieziamujy
styginiy instrumenty su/ fasto. Naturalioje pozicijoje skambantis flaZzoletas pasizymi didesniu
Sviesumu, ir harmoniSkumu bei yra tylesnis uz prie§ tai skambéjusius garsus. D¢l savo atlikimo
specifikos arfos flazoletai taipogi pasizymi daugiau nei jprasta triuk§mo turincia garso ataka, tuo
tarpu garsumo praradimg ¢ia kompensuoja instrumentuotés sprendimai. Taigi, Sioje sonoringje
struktiiroje didé¢ja sonorinis intensyvumas. Antrojoje sonoringje struktiroje matomas labai
panaSus procesas — sugriztama j grojima bans dans les cordes, kuris staiga nutraukiamas aStraus
stygos uzkabinimo nagu. Sis tembrinis pokytis yra stipresnis bei jvyksta grei¢iau nei pirmojoje
struktiiroje ir dél to palieka didesnj pédsaka trumpalaikéje atmintyje. Trecioji sonoriné struktiira
savo vidingje sudétyje pasizymi ne sudétine, bet testine kineze. Arfos partijoje Sig sonoring
struktiira sudaro viena nata grojama prés de la table (p.d.lt.) (pranc. prie dekos). Si atlikimo
technika pasizymi didesniu nei jprasta, obertony kiekiu, astresniu, sodresniu tembru daugiau
triukSmo turinCia garso ataka ir yra gimininga grieziamyjy styginiy instrumenty sul ponticello.
Pd.lt. sonorinis intensyvumas yra didesnis nei b.d.l.c. ar p.n., taCiau mazesnis uz uzkabinima
nagu. Sios trys sonorinés struktiiros sukuria tarpusavio rysius, nulemianéius prognostinj jvykiy
testinuma: ilgas epizodas uzsibaigiantis didesniu sonorinio intensyvumu — trumpas epizodas
uZzsibaigiantis dar didesniu sonoriniu intensyvumu — labai trumpas vidutinio intensyvumo
epizodas. Taigi, tokia tembry kaita suformuoja aukStesnio lygmens kineze (Sis procesas
pazymeétas melyna spalva), kuri sukuria sonorinio intensyvumo fliuktuacijas.

Atidziau panagringjus §j pavyzdj, galime jzvelgti ir daugiau daugialygmeninés kinezés
apraiSky. Instrumentuotés déka Sioje faktiiroje taipogi yra sukuriamos dviejy momentiniy
sonoriniy pavidaly testinés kinezés (Sie procesai pazyméti raudonai). Sios testinés kinezés dél
savo tembriniy savybiy percepciskai atsiskiria nuo jau aprasytos arfos partijoje vykstancios
kinezés ir yra suvokiamos kaip atskiry arfos garsy implikuotas atskiras faktiirinis sluoksnis. Sis
faktiirinis sluoksnis dél savo kitokios (lyginant su arfa) skambesio kokybés tampa quasi-
savarankiSku vyksmu ir jame vykstantys auk$¢iy ir tembry pokyciai suformuoja nauja sudétine
kineze (Sis procesas pazymétas zaliai).

Garsumo parametro artikuliacijoje sudétiné pozymiy kinez¢ yra naudojama itin retai.
Kaip bebiity, tokia alternatyva yra ne tik jmanoma, bet ir turi nemazai neatskleisty iSraiSkos
galimybiy. Siam principui iliustruoti pasirinkome Ramiino Motiekai¢io kiirinio ,, Light on Light
styginiy kvartetui ir trombonui (2004) istrauka (Pvz. 55). Sis pavyzdys yra suskirstytas j du

segmentus — mélynai pazymétame segmente vyksta jau aptarta garsumo artikuliacijos alternatyva
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suformuojanti stating kineze¢, tuo tarpu raudonai pazymeétame segmente garsumo artikuliacija
igauna sudétinés kinezés pozymiy. Taip jvyksta délto, jog kiekvienas vyksmg (tgstinuma)
sudarantis elementas yra atskiriamas, tod¢l vyksmas ¢ia yra formuojamas nebe 1§ tesiamo garso
pulsacijy, kaip tai buvo melynai pazymétame segmente, o i§ atskiry pulsuojanciy garsy.
Testinuma Siems atskiriems garsams uZtikrina ne tik tolygus jy kartojimasis (artumo principas)
ar to paties garso aukscio kartojimas (panaSumo principas), bet ir nuoseklis visai struktirai
bendri tembro ir garsumo pokyc¢iy modeliai (bendra transformacija nuo sul tasto 1 sul ponticello,

bendras sonorinés struktiiros crescendo ir diminuendo).

MM=68 . R P
- el — — ol vibr. e
s g —— T
flautando, molto wibv. _ _ o _| | stmtareo, sz it _ o o B _ flmando pocgvibrain  _ _
) £ £ £ £ e £re £ £ L2dL pe £ f2 £ope £ EZL £ L2 £
Vinl [
I p—— <> = == <<= <= = = | = = = = ]| =< = = 4= < — =} ==
p e — m| — mf = —]
I
SP, moltovibr
. , |t T |5P, sowca vibrato g
S 5 51 ~d T ,
PF PF - - = |55 smzawibr. _ _ _ B Slemta 4
4 - W | W w R [k o ¥ [alle bEde e o E wbe [ e
Vin 1T
" = - - = = - | -—= = - = == — — - —== fE— —
—— - f — = el —_—_— — — wmf mp ——— — —
5P e o L P
st —|_ —
fawsands, mplso ity o _‘T.nn:)\l:mreuhr I - - Plauterndo, senza vibr.
Via. i m—— == =
- -.,:, % * - - e - - S - < o - -
— i 1 — | — 5 = —— » —
5P
-~ antando, sul iasie, qenza vibrato
fimirando, senza vibr. feremalo acell
- - —r - It Il Il Il
v |BET T e e e e e Lo e
il S HEEE TR VAR TR T E TR R R A
f————————mwp abpp —_—— f m = — — e
48 ml .D—|’7 E— ] ——
A F £ O£ & £ £ fAAL AA L £ s g 2 g w A |~ fe— A2
Tha
I froe e e e e e e - = - - = = === = e S — — e —
p ————— abmf # n —

Pvz. 55 Garsumo artikuliacijos suformuotos kinezés R. Motiekaicio “Light on Light” styginiy
kvartetui ir trombonui (2004)

Ko gero jdomiausias Sio pavyzdzio aspektas yra tai, kaip tarp skirtingy instrumenty
veikia bendro likimo principas. Raudonai pazymétame segmente visi instrumentai garsus groja
skirtingais ritmais, taip suformuodami trukmiy disonansa. Taciau kiekvienas garsas turi
individualig garsumo pulsacija, kurios auksciausias taSkas nesutampa su garso ataka. Tokiu budu
greta trukmiy disonanso suformuojamas paralelinis amplitudziy pokyc¢iy samplaiky nulemiamas
disonansas. Si unikali psichologinio disonanso riisis gali pasireiksti ne tik sudétinéje, bet ir

testinéje kinezéje. Tarp reguliariai skirtingais ritmais pulsuojanciy tgsiamy garsy taip pat gali
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susidaryti disonansas nulemtas laikiniy samplaiky tarp auksciausiy jy amplitudziy tasky. Jei
garsumo svyravimai yra pakankamai dideli, jy suvokimas gali priartéti prie atskiry garsy
suvokimo, t. y., aukSciausias tgsiamo garso amplitudés taskas gali biiti prilyginamas naujo garso
pradziai. Tokiu atveju tgstinés kinezés viduje gali susiformuoti nauja sudétiné kinezeé.

Trukmiy artikuliacija sonoriniy struktiiry formavime uzima tam tikrg ,,Seséline* pozicija.
Nagrinédami jvairius sudétinés kinezés pavyzdzius, daugelyje jy atrandame didelg trukmiy
artikuliacijos jtaka. Taciau bemaZ visada trukmeés parametro artikuliacija yra naudojama kaip
pagalbiné, sonoriSkumg didinanti priemoné. Todeél testinéje kinezéje trukmiy artikuliacija
dazniausiai sutinkame arba trukmiy disonanso arba metroritming pulsacijg silpninanciy
sudétingy ritminiy figlry pavidalu. Aktyvi trukmiy artikuliacija yra jmanoma tik tam tikroje
percepcingje zonoje, kuomet artikuliuojamos trukmés yra ne per ilgos ir ne per trumpos, kad
galéty biiti identifikuotos kaip atskiri dydziai (zr. 1.1.1.4.). Nors ritminiy figiiry ir verciy jvairove
sonorinéje muzikoje yra itin turtinga, visas $is arsenalas gali tarnauti ne tik didesnei percepcinei
jvairovei sukurti, bet ir niveliuoti skambesj bei sukurti sunkiau identifikuojamas ritmines
struktiiras. Pavyzdyje (Pvz.56) pateikiamy itin sudétingy ritminiy figiiry sudétingumas
perzengia percepcinés sistemos geb¢jimg jas identifikuoti. Taip suformuojamas percepcinis

neapibréztumas, kuris padidina tokios muzikinés medziagos sonoriSkumo percepcija.
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Pvz. 56 Sudétingos ritminés figiiros B. Ferneyhough “La Chute d'Icare” klarnetui ir kameriniam
ansambliui (1988) klarneto partijoje

Istraukoje i§ G. Scelsi Styginiy kvarteto nr. 4 (Pvz. 57) matome trukmiy artikuliacijos
déka sukuriamus garso pulsacijos pokycius. Savo veikimo principu §is artikuliacijos biidas ji yra
itin artimas kg tik nagrinétai garsumo artikuliacijai, nes artikuliuojant to paties auk$c¢io garsus
sukuriamas garso amplitudés pokytis. Sis artikuliacijos metodas yra labai priklausomas nuo tono
aukscio parametro. Norint iSlaikyti sonoriSkumo percepcijg dazniausiai yra vengiama trukmiy
artikuliacijos percepciniy sarySiy su tono auksciais, tiksliau su jy potencija kurti melodinius
darinius. Todél tokio pobiidzio artikuliacijoje dazniausiai naudojami arba labai gerai
konsonuojantys auks$¢iy intervalai (prima, oktava, kvinta) arba platiis intervalai atsiskiriantys

pagal nesusikertancio lokalizavimo principa.
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Pvz. 57 Sudétiné sonorinio pavidalo poZymiy kinezé: trukmiy artikuliacija G. Scelsi Styginiy
kvartete nr. 4 (1964)

Sonorinio pavidalo pozymiy kinezé atveria didziules manipuliavimo skambesio kokybe
potencijas. Kiekvienas momentinis sonorinis pavidalas gali biiti plétojamas pasitelkiant bet
kuriuo skambesio parametru paremtg testing arba sudétine kineze. Galimybé pasitelkti bet kurio
skambesio parametro artikuliacijg ir plétoti ja testiniu arba sudétiniu biidu bei taip sukurti
daugialygmeninius sintaksinius darinius nulemia didziul¢ sonorinés muzikos faktiiring jvairove.
Kaip bebiity, Si neiSsemiama jvairové turi gana apibrézta sintaksiniy rySiy arsenalg, kurj
formuoja Gestalt panaSumo, artumo, t¢stinumo, bendro likimo ir nesusikertancio lokalizavimo
principai. Siy principy formuojami sintaksiniai rysiai pasireiskia visy skambesio parametry
artikuliacijose ir suformuoja tam tikrus archetipinius komunikacinius désnius, pagal kuriuos yra
organizuojami visi sonoriniy struktiiry vidiniai procesai. Negana to, tie patys komunikaciniai
désniai nulemia ne tik sonoriniy struktiiry vidiniy procesy organizavima, bet ir keleto atskiry
struktiiry tarpusavio komunikacija ir i§ to kylané¢ia karinio formos konstrukcija. Sio lygmens

struktiirinj organizavima aptarsime skyriuje 2.2.
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2.2. Muzikos formos konstrukciniai aspektai

Aptare sonoriniy struktiiry konstrukcinius aspektus, galime pradéti tyrinéti jy tarpusavio
sintakse¢ ir vaidmenj kirinio formos kiirime. Visy pirma reikéty patikslinti pacig formos
sampratg, kurios yra laikomasi §iame darbe. Cia naudojama muzikos/kiirinio formos savoka néra
sietina su muzikologijoje itin paplitusiu $iy sgvoky tapatinimu su struktirinémis konvencijomis,
tokiomis, kaip vienadalé, dvidalé, paprastoji, sudétiné forma ir t.t. Ji kur kas artimesné ne tokiy
autoriy, kaip A. B. Marksas (1837, 1838, 1845, 1847) ar H. Erpfas (1967), o veikiau tokiy, kaip
T. Adorno (1949), C. Dahlhauso (1983) ar Gestalt psichologijos idéjoms. Sio darbo koncepcijai
itin svarbi Gestalt psichologijoje paplitusi samprata, jog forma yra suvokéjo gebéjimas
mentaliniame lygmenyje organizuoti objektus ar patiriamas situacijas ir suvokti juos kaip grupes,
0 ne pavienius objektus, kaip tai yra tiesioginio kontakto metu (Bent, I. D. & Pople, A™).

Tokia formos samprata padeda suvokti formos, kaip kategorijos daugiadimensiSkuma
(galimybe reikstis jvairiuose muzikinés medziagos sluoksniuose). Tokiu biuidu galima paaiskinti
sintaksinius rySius tiek tarp pavieniy sonoriniy struktiiry, tiek tarp 1§ jy susidaranciy segmenty.
TaCiau, net ir turédami omenyje, jog forma ir formavimo procesai reiSkiasi visuose, net ir
smulkiausiuose muzikinés medziagos lygmenyse (kg biitent ir aptarin¢ja Sio darbo skirsniai apie
Gestalt principus, skambesio parametry artikuliacija, sonoriniy struktiiry darybg ir t.t.), formos
savoka Siame darbe naudosime kiek siauresne prasme, aprépiancia formalius, kiirinio rémuose
iSsitenkancius procesus, kurie yra stambesni nei procesai vykstantys sonoriniy struktiiry viduje.
Kitaip tariant formos sgvoka ¢ia yra vartojama apibtidinti formaliems procesams, vykstantiems
tarp ilgalaikéje atmintyje suvokiamy struktiiriniy elementy (zr 1.2.2.).

Siame poskyryje bus aptariami sintaksiniai rysiai susidarantys tarp stambiyjy sonorinio
kiirinio  konstrukciniy dariniy — segmenty. Tai darysime nagrinédami vertikaliajai,
horizontaliajai, bei diagonaliajai dimensijoms priskiriamy sonoriniy struktiiry organizavimo

pavyzdzius bei jvardindami Sioms dimensijoms biidingus struktlirinés organizacijos principus.

2.2.1. Vertikaliosios ir horizontaliosios dimensijy struktarinés organizacijos

principai

Vertikaliajai ir horizontaliajai dimensijoms priskiriamos sonorinés struktiiros gali buti
organizuojamos dviem principais — diskretiSkuoju ir miSriuoju. Siame poskyryje aptarsime

pagrindinius §iy principy aspektus ir pasigilinsime j keleta akivaizdziausiy jy apraisky

78 Grove New Music Dictionary of Music and Musicians
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M. Pintscher Fiinf Orchesterstiicken [Penkios pjesés orkestrui] (1997). Sio poskyrio tikslas néra
sudaryti ar parodyti visuotines sonorinés muzikos struktiirines konvencijas, o pateikiamy
pavyzdziy déka atskleisti tam tikrus darybos principus, kuriuos pasitelkiant kaip konstrukcinius

prototipus galima analizuoti ir kity sonorinés muzikos pavyzdziy struktiirg.
2.2.1.1. DiskretiSkasis struktiirinés organizacijos principas

Kaip ir implikuoja pavadinimas, diskretiSkasis struktiirinés organizacijos principas
eksploatuoja vienos dimensijos sonorines struktiiras. Horizontaliojoje dimensijoje S§is principas
gali buti jgyvendintas dvejopai: taikant visas jmanomas vienos horizontaliosios struktiiros
(pavyzdziui, linijos) variacijas (itin daZznas atvejis muzikoje instrumentams solo) arba prieSinant
viena kitai keletg skirtingy (kontrastuojan¢iy) horizontaliyjy struktiry. Pirmuoju atveju
kompozicinés struktiiros pagrindu tampa sonorinio pavidalo pozymiy kinezés principai (Zr
2.1.2.) tuo tarpu antrgjj atvejj Siame skyriuje panagrinésime atidziau.

Puikiu antrojo atvejo pavyzdziu galima laikyti pirmgja M. Pintscher Fiinf
Orchesterstiicken dalj. Si kompozicija paremta dviejy skirtingy Zinijy (zr. 1.2.2.2.) saveikomis.
Linija nr. 1 — ilgos, sinchroniskos, mikrointervaly ribose glisanduojancios natos (Pvz. 58 kairéje)
ir jai prieSpastatoma /inija nr. 2 — trumpos figlros, trunkancios apie vieng aStunting (Pvz. 58
desinéje). Pirmame segmente Sios struktiiros yra eksponuojamos bei priesSpastatomos viena kitai.
Siame segmente jvyksta asimiliacijos procesas kuomet $ios kontrastuojandios struktiiros jgija
viena kitos savybiy ir taip susiformuoja $iy struktiiry atmainos: struktiira nr. 1A ir struktira nr.
2A. Struktiira nr 1A (Pvz. 59 kair¢je) iSlaiko ilgg linijos nr. 1 trukme ir sinchroniskas pradzias
keliuose sluoksniuose, o 1§ /inijos nr. 2 perima judrumg. Struktiira nr. 2A (Pvz. 59 deSingje)

iSlaiko neilgg /inijos nr. 2 trukme, bet perima i$ /inijos nr 1. nejudrig statiSkq biisena.
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Pvz. 58: Linija nr. 1 (kairéje) ir linija nr. 2 (deSinéje)

122



ol

i

[l .

k

! i ] i .F—I,J‘-:;J;mﬁ'{r
Pvz. 59: struktiira nr. 1A (kairéje) ir struktiira nr. 2A (deSinéje)

Kitame segmente Sios keturios sonorinés struktiiros yra grupuojamos pagal gimininguma
(panaSumo principas): struktira nr. 1 — su struktiira nr. 1A ir struktiira nr. 2 — su struktiira 2A.
Pirmoji grupé (1-1A) dominuoja 17-38 taktuose (Pvz. 60), o antroji (2-2A) 39-50 taktuose
(Pvz. 61). Sj segmentg keifia treciasis, kulminacinis, segmentas, kuriame visos keturios

struktiros sumuojamos j viena tirSta fakttira (Pvz. 62).

\

&t

Pvz. 60: struktiiros nr. 1 (raudona) ir nr. 1A (mélyna) (partitiiros ffagmentas)
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Pvz. 61: Struktiiros nr. 2 (Zalia) ir nr. 2A (geltona) (partitiiros
fragmentas)

L —

Pvz. 62: Struktiiry sumavimas treCiajame segmente (partitiiros fragmentas)

Paskutiniajame, ketvirtajame, segmente pasiekiama didziausia S$iy struktiiry
asimiliacija: strukttry nr. 1 ir 1A trukmiy diminucijos ir sklaida pabirioje faktiiroje (Pvz. 63)
padeda pasiekti percepcine dviejy kontrastuojanciy elementy sinteze. Asimiliacijos lygis Siame
segmente yra toks didelis, jog tiksliai nustatyti struktiiriniy modeliy nebegalima nei percepciniu

nei partitliros analizés metodais.
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Pvz. 63: Asinallla'c:ija ketvirtajame segmente

Visi pagal diskretiskajj principg organizuojamy horizontaliyjy sonoriniy struktiry
procesai atsispindi schemoje (Schema 8). Sioje schemoje matome keturiais etapais vykdoma
dviejy struktiiry asimiliacijos procesa. Siame procese matome daugiasluoksnio sonorinés
muzikos sintaksiskumo raiska — elementy komunikacijg pagal panaSumo ir testinumo principus

tiek segmenty viduje, tiek tarp skirtingy segmenty.

(2)
-

A

O | E

Schema 8: DiskretiSkuoju principu organizuojamos horizontaliosios sonorinés struktiiros M.
Pintscher Fiinf Orchesterstiicken pirmoje dalyje
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Vertikalioje dimensijoje diskretiSkasis struktiirinés organizacijos principas yra beveik
iSimtinai naudojamas globaliems pokyc¢iams faktiiros intensyvume ir skambesio kokybéje. Visy
pirma dél to, jog pati vertikalumo, kaip kognityvinio reiSkinio prigimtis yra architektoniné, t. y.
apimanti visa skambesio lauka, todel keliy skirtingy vertikaliyjy struktiiry prieSpastatymas yra
sunkiai kognityviai abstrahuojamas. Pagrindinis struktiirinio organizavimo vertikaliojoje
dimensijoje kriterijus — distinktyviis skambesio kokybés pokyciai, apimantys visg sonorinj laukg
ir tarpusavyje komunikuojantys pagal panaSumo principg. Vis délto, kaip pamatysime toliau
pateikiamame pavyzdyje, nuolatiné skambesio kokybés kaita jgija horizontaly tgstinuma ir taip
susiformuoja aukStesnio lygmens horizontali segmenty komunikacija.

Vienas i§ geriausiy struktirinio organizavimo remiantis globalia faktiiros intensyvumo

kaita pavyzdziy yra antroji M. Pintscher Fiinf Orchesterstiicken dalis. Kaip matome pavyzdyje
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Pvz. 64: Vertikali faktiiros kaita antroje M. Pintscher Fiinf
Orchesterstiicken dalyje
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(Pvz. 64), vertikali faktiiros kaita €ia yra itin akivaizdi ir eksploatuojama pasitelkiant itin
ekstremalius pokycius. Pagrindinis Sios kompozicijos vertikaliyjy sonoriniy struktiiry
organizacijos principas yra skirtumo tarp maksimalaus ir minimalaus faktiiros (o tuo paciu ir
sonorinio lauko) intensyvumo” isry$kinimas. Visi kiirinyje vykstantys struktiriniai procesai yra
uzkoduoti pirmame jo segmente (1-20 taktai): pradzioje maksimalus ir minimalus intensyvumas
yra eksponuojami vienodos trukmés blokais. Véliau pasireiskia minimalaus intensyvumo bloky
trukmiy redukcija, tuo tarpu maksimalaus intensyvumo bloky trukmé palaipsniui did¢ja
(Schema 9). Taigi, matome panaSumo principg besireiSkiantj tarp skirtingo intensyvumo faktiiry

bei artumo principg pasireiskiantj per laiko parametro artikuliacija.
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Schema 9

Antrajame segmente (24-29 taktai) matome nepastovig, pulsuojancig faktura, kuri savo
intensyvumu ir trukmémis sukuria vidurkj tarp praeitame segmente dominavusiy gryny

minimalaus ir maksimalaus intensyvumo iSraiSky (Schema 10). Sis segmentas pradedamas
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Schema 10

79 Intensyvumas dél kairinio medziagos specifikos ¢ia yra tapatinamas su grojanc¢iy instrumenty kiekiu vieno takto
tikslumu. Kiirinio sonoriniai pavidalai yra komponuojami taip, kad sonorinis intensyvumas tiek tembro dimensijy,
tiek trukmiy disonanso, tiek garsumo pozitiriu didéty proporcingai instrumenty kiekiui.
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maksimaliu faktlriniu intensyvumu, kuris yra redukuojamas ir taip iSgaunama vidutinio
intensyvumo faktiira.

Tuo tarpu treCiasis segmentas (50-61) vidutinio intensyvumo faktiirg kuria atvirksciai,
pradedant nuo minimalaus intensyvumo 50-tame takte, jj stiprinant iki vidutinio 51-58 taktuose
ir pasiekiant maksimaly intensyvuma 59-61 taktuose (Schema 11) Sis segmentas yra itin
reik§mingas dél savo charakteringo skambesio. Cia pasireiskia itin svarbus vertikaliosios
dimensijos kognityvinis atskaitos taSkas — wvaltorny glissando (Pvz. 65), kuris yra pati
jspuidingiausia $io kiirinio skambesio kokybé. Si skambesio kokybé¢ tampa nauja maksimalaus
intensyvumo faktiiros tembrine charakteristika. Iki Sio valtorny glissando maksimalaus
intensyvumo faktiira buvo asocijuojama su orkestro futti ir musamyjy instrumenty skambesiu,
taCiau ji neturéjo itin charakteringo tembro. Tuo tarpu minimalaus intensyvumo faktiira beveik

iSimtinai buvo priskiriama styginiams.
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Schema 11

Reikia pastebéti, jog Siuose trijuose segmentuose sonoriniy struktiry santykiai yra
panasis ] prieS tai nagrinéty dviejy horizontaliyjy struktiry prieSpastatymg ir asimiliacijg. Vis
délto, esama esminio skirtumo tarp Siy dviejy atvejy: kaip jau min¢jome, dél savo
architektoninés prigimties vertikaliosios sonorinés struktiiros dazniausiai apima visg skambesio
lauka, tad faktiiros intensyvumo minimumo ir maksimumo pagal skambesj negalime i$skirti kaip
dviejy skirtingy sonoriniy struktiiry. Kognityviniu pozitriu tai yra viena sonoriné struktiira
kintanciais riby, plocio ir tankio parametrais, o §i kaita formuoja visg kiirinio struktiirg ir tuo
paciu, sonorinj lauka. Esminis skirtumas yra tas, jog prieSprieSa iSgaunama operuojant ne dviem
skirtingom vertikaliom sonoriném struktirom, bet dviem kardinaliai skirtingais tos pacios
sonorings struktiiros kokybiniais parametrais.

Ketvirtasis kiirinio segmentas (62-74 taktai), esantis aukso pjuvio zonoje, panaikina

kontrastg tarp minimalaus ir maksimalaus fakttiros intensyvumo. Cia sonorinis laukas tampa ne
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kontrastiniy-asimiliaciniy procesy visuma, bet iStisiniu procesu, kurio metu minimalus fakttiros

intensyvumas yra laipsniskai uzauginamas iki maksimalaus fuzti (Schema 12). Sis procesas yra

pakartojamas du kartus (partitiiroje yra kartojimo zenklas), taip sukuriamas garsinis vaizdinys,

kurj galima apibiidinti kaip dvi bangas. Sis vaizdinys padeda jtvirtinti nauja nekontrastinj

sonorinio lauko plétojimo principa.

Schema 12

instrumenty kiekis

40

30

20

10

62 63 64 65 66 67 68 69 70 71 72 73 74
taktai

Paskutinis, penktasis, kiirinio segmentas yra savotiska kiirinio coda. Savo struktiiriniais

procesais ji labai panasi ] treCigji segmentg, taCiau savo plétojimo ypatybes perima i$

ketvirtosios. Segmentas plétojamas nekontrastinio sonorinio lauko plétojimo principu, taciau 89-

tame takte (likus trims taktams iki kiirinio pabaigos) veél iSgirstame gana smarky kontrasta, kuris

suveikia kaip kognityvinis atskaitos taskas padedantis pajausti formos repriziskumg ir

isbaigtuma. Cia vél pasireiskia jspudingi valtorny glissando, jau tape maksimalaus faktiros

e e I

SSA e Sas e ¥ . T

i.. ‘:_._ |

Pvz. 65: Valtorny glissando

129



intensyvumo atributu (Pvz. 65), tuo tarpu minimalaus intensyvumo faktiirg iSreikSdave styginiai
pakei¢iami arfomis, kurios pakei¢ia minimalaus intensyvumo faktiiros skambesj kirinio
pabaigoje.

Taigi, matome du struktiirinio skambesio kokybés organizavimo planus. Visy pirma, tai
orkestrinés masés nulemta sonorinio intensyvumo kaita. Pateikiamoje schemoje (Schema 13)
matome, kaip orkestrinés masés kaitoje iSrySkéja panaSumo, tgstinumo ir bendro likimo
principai. PanaSumo principas pasireiSkia tarp maksimalaus ir minimalaus intensyvumo (I
segmentas), jiems susiliejant  pulsuojancig fakttira bei formuojant skirtingas intensyvéjimy ir
atosliigiy bangas (II-V segmentai) iSryskéja bendro likimo ir testinumo principy poveikiai. Tai

suformuoja horizontalius komunikacinius saitus tarp vertikaliyjy sonoriniy struktiry.

| Il ] v \

1
35
30

Taktai

Instrumenty kiekls

Schema 13: Orkestrinés masés kaitos planas

Antras struktiirinio organizavimo planas yra paremtas tembriniu skambesio kokybés
plétojimu (Schema 14). Siame plane matome, kaip pirmuose dviejuose segmentuose tembry déka
yra jtvirtinami atitinkami kognityviniai atskaitos taSkai, asocijuojantys minimalaus ir
maksimalaus intensyvumo blokus su tam tikra tembrine charakteristika. Trec¢iajame segmente
ryskiai pakei¢iama maksimalaus intensyvumo tembriné charakteristika, kuri tampa itin
jsimintinu  atskaitos tasku. Ketvirtajame segmente maksimalaus intensyvumo tembriniai
parametrai grazinami ] vyravusius pirmose dviejuose segmentuose, tuo tarpu minimalaus
intensyvumo tembrinés charakteristikos pasikeiGia. Sis pokytis yra tarpiné grandis minimalaus
intensyvumo faktiiry tembrinéje transformacijoje, kuri galutinai jvyksta penktajame segmente.

Siame segmente matome visiSkai pakitusias ir maksimaliai nuo pirminiy tembriniy
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charakteristiky nutolusias tieck minimalaus, tiek maksimalaus intensyvumo faktiiras.

Schemoje (Schema 14) matome, jog visi tembriniai pokyciai yra konstruojami taip, jog
kiekviename segmente biity elementy besisiejanciy su pries tai skamb¢jusiais elementais pagal
Gestalt panaSumo principg. Taip sukuriami itin tvirti, pagal panaSumo principa funkcionuojantys
visy segmenty tarpusavio rysiai, o formos iSbaigtumo pojutj uztikrina paskutiniame segmente
jvykstanti makrostrukttrinio lygmens visy elementy tembriné transformacija, kuri yra Gestalt
principy susieta su anksCiau skambegjusia medZiaga. TaCiau S§i transformacija sukuria

horizontalius komunikacinius saitus ir padeda iSryskéti testinumo principui.

| ‘ 1] ‘ i v ‘ \%
. [
Zemi styginiai @@ Zemi styginiali ukéti styginal
|:| Minimalus intensyvumas Maksimalus intensyvumas
—— Kognityviniai rySiai pagal Gestalt principus =~ -eereeereeeeeeeeeed p» Tembrinés transformacijos iSlaikancios kognityvinius

rySius su prie$ tai skambéjusia medziaga

Schema 14: Tembrinis planas

Analizuodami S$iuos skirtingus antrosios dalies struktiirinés organizacijos planus
pastebime, jog abiejuose planuose vertikaliosios dimensijos struktiirinis organizavimas yra linkes
sudaryti horizontalius komunikacinius saitus. Tai jvyksta komunikuojant keliems vertikaliems
segmentams. Taigi, galime daryti i§vada, jog laike vykstantys nuolatiniai skambesio kokybés

poky¢iai yra linke sudaryti horizontaliag vertikaliy pokyc¢iy seka.

2.2.1.2. MiSrusis struktiirinés organizacijos principas

Misrusis struktiirinés organizacijos principas pasireiSkia sgveikomis tarp struktiiry
priskiriamy kelioms skambesio dimensijoms. Sis principas gali bati pritaikomas dvejopai:
priesinant vertikaliosios ir horizontaliosios dimensijos struktiiras, kas struktiiriniu poziiiriu yra
analogiska poskyryje 2.1.1.1. aptartam dviejy horizontaliyjy sonoriniy struktiiry prieSpastatymui
arba keleto horizontaliyjy struktiiry sumavimo metodu sukurti vertikaligsias sonorines struktiiras.

Antrasis metodas yra itin jdomus tuo, jog jame pasireiSkia percepcinis slenkstis (angl.

auditory threshold) tarp keleto horizontaliyjy sonoriniy struktiry percepcijos ir vienos
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vertikaliosios sonorinés struktiiros percepcijos. Keleto horizontaliyjy sonoriniy struktiry
kognityvinis virsmas viena vertikaligja struktiira priklauso nuo percepcinio grupavimo, ypa¢ nuo
artumo ir bendro likimo principy.

Puikus tokio metodo pavyzdys yra trecioji M. Pintscher Fiinf Orchesterstiicken dalis.
Pagrindinés $ios dalies sonorinés struktiros yra dvi linijos (linija 1 ir linija 2)*. Sios
horizontaliosios struktiros yra sumuojamos ir taip pavirsta vertikaliosios dimensijos
struktiromis. Sumuojamos Sios struktiiros gali biiti dvejopai — multiplikuojant vienai
horizontaliajai struktiirai priskiriamus faktiirinius darinius pavidalg (diskretiskasis tipas) arba
sumuojant skirtingoms strukttiroms priskiriamus fakttirinius darinius (misrusis tipas).

Pirmasis kiirinio segmentas pagal savo konstrukcijg skyla j dvi dalis. Pirmoje dalyje (1-
10 taktai) iSrySkinamos /inijos I horizontalumo potencialas, tuo tarpu struktiiros priskirtinos

linijai 2 yra sudedamos ] vieng vertikalig sonoring strukttirg (Pvz 66).
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Pvz. 66

80 Sios sonorinés struktiiros yra tapaGios pirmosios ciklo dalies struktiroms (/inijai 1 ir linijai 2) nagrinétoms
poskyryje 2.1.1.1. I8 $iy struktiiry i§sivyste struktiiry pavidalai 1A ir 2A Sioje dalyje taip pat sutinkami, taciau jie
nedaro jtakos kiirinio struktiiriniam organizavimui Todél paprastumo délei visi Sie pavidalai bus grupuojami j
vieng bendra kategorija su atitinkamai linija I ir linija 2.
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Antroje dalyje (10-15 taktai) Sis procesas yra invertuojamas: horizontalias strukttras

formuoja linijai 2 priskiriami faktiiriniai dariniai, o vertikalias — priskiriami linijai 1 (Pvz. 67).

Antrajame segmente (15-23 taktai) yra operuojama abiejy struktiiry horizontaliomis
potencijomis, tuo pat metu jas sumuojant ir taip didinant jy kiekj garsinéje aplinkoje, kol
perzengiamas kritinis percepcijos slenkstis ir visa susidariusi srové imama suvokti kaip vienas

kognityvinis darinys (Pvz. 68).
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Trec¢iajame segmente (24-41 taktai) paeiliui demonstruojami horizontaltis ir vertikaliis

abiejy struktiry pavidalai (Pvz.69)

~Vertikali-

~diskretiska
truktira
2).

Pvz. 69

Ketvirtajame segmente (42-61 taktai), kaip ir antrajame, visos struktiiros pasiekia itin
didelj faktiirinj tankj ir perzengia percepcinj slenkstj, po kurio jos visos tampa viena misriojo
tipo vertikalia sonorine struktiira. Siame segmente, skirtingai nuo antrojo operuojama ne tik
horizontaliomis /inijos I ir linijos 2 iSraiSkomis, bet ir vertikaliais jy pavidalais.

Penktajame segmente (62-81 taktai) sonorinés struktiiros sudarytos i§ linijos 1 ir linijos 2
sluoksniuojamos kiirinio fakttiroje. Jos skamba bendroje faktiiroje, taciau yra laike sugrupuotos
pagal savo dimensijas, todél horizontalioji ir vertikalioji dimensijos laike iSsidésto viena po kitos
(Pvz. 70). horizontaliosios struktiiros sudarytos i§ /inijos [ ir linijos 2 yra percepciSkai
diferencijuojamos, nes tiek savo skambesio savybémis (panasumo principas), tiek i§sidéstymu

faktiroje (artumo principas) bei individualia procesy eiga (bendro likimo principas) yra

Clar vvteh -

St iy Y

, 3
T

I
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skirstytinos 1 dvi atskiras grupes. Tuo tarpu vertikaliosios struktiiros skamba vienalaikiskai. Taip
susilpninama jy individualumo percepcija ir Sios skirtingy faktiiry pavidaly suformuotos
vertikaliosios struktiiros jgauna tendencija suformuoti bendra misriaja vertikaliaja struktira. Sj
reiSkinj galime matyti paskutiniame, SeStajame segmente (82-102 taktai), kuriame miSraus tipo
vertikaliosios sonorinés struktiiros yra formuojamos bitent 1§ vertikaliy linijos [ ir linijos 2

pavidaly (Pvz.71).

Kirinio struktiirg vaizduojancioje schemoje (Schema 15) atsiskleidzia visas techninis
misSriojo organizacijos principo arsenalas. Matome, kaip sukuriama daugialygmeniné panasiy
procesy sintaksé, kurios besikartojantys procesai komunikuoja tarpusavy pagal bendro likimo,
pana$umo ir testinumo principus. Cia atsiskleidZia universalis principai — formos koordinavimo
prototipai, jvairiais pavidalais aptinkami daugelyje kompozicijy — skirtingy dimensijy
priskyrimas tam paciam faktlriniam pavidalui, asimiliacijos procesas, percepcinio slenkscio

kiirimas, kombinatorinis medziagos varijavimas ir kt.

Vi

THL C"Q)@L

Horizontali struktira sudrayta i§ finjos 1 <_H2 > Horizontali struktdra sudrayta s finjos 2
R Struktary sudaryty i$ linijos 1 ir linjios 2
@ susijungimas j bendra vertikalig struktirg

Vertikali struktara sudaryta is finjos 1 Vertikali struktira sudaryta i§ finjos 2

Schema 15
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2.2.2. Diagonaliosios dimensijos struktiirinés organizacijos principai

Diagonaliajai dimensijai priskiriamy struktliry organizacija yra bene labiausiai
komplikuotas sonorinés muzikos struktiirinis aspektas. Sio aspekto komplikuotumas slypi tame,
jog diagonalioji dimensija turi tiek vertikaliosios, tiek horizontaliosios dimensijos bruozy, todél
jos struktiriné organizacija potencialiai gali remtis visais §iy dimensijy struktiirinio
organizavimo variantais. Kaip bebity, galima iSskirti keleta esminiy diagonaliyjy struktiry
organizavimo prototipy, kurie neretai priklauso nuo diagonaliosios dimensijos raiSkos pobiidzio.

Diagonaliosios sonorinés struktiiros gali buti naudojamos tiek kaip tam tikros vertikaliyjy
ar horizontaliyjy struktiiry atmainos, tiek kaip savarankiskos struktiiros. Kaip vertikaliyjy ar
horizontaliyjy struktiiry atmainos Sios struktiiros dazniausiai atlieka tarpinio arba sintezuojancio
prieSingy dimensijy savybes elementu. Tokio pobiidzio organizacija gali turéti tris pagrindinius

meta-modelius — sintezes, separacijos bei transformacijos (Schema 16) :

Sinteze

M — - e

Separacija

: i
.

Transformacija

N

Schema 16
« struktiriné organizacija, kuri yra paremta vertikaliosios ir horizontaliosios struktiry
virsmu ] diagonaliosios dimensijos struktiiras yra vadinama sinteze. Cia diagonaliosios

struktiiros atspindi prieS tai skambéjusiy vertikaliyjy ir horizontaliyjy struktiiry
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pagrindines savybes;

» struktiriné organizacija, kurioje diagonalioji struktiira yra i§skaidoma j vertikaligsias ir
horizontaligsias struktiiras yra vadinama separacija. Cia pirminés diagonaliosios
strukttiros vertikaliosios ir horizontaliosios vertés yra atskiriamos ir materializuojamos
kaip atskiros vertikaliosios ir horizontaliosios struktiiros;

* struktiiriné organizacija, kurioje diagonaliosios struktiros naudojamos kaip tarpinés

sonorings vertés tarp vertikaliyjy ir horizontaliyjy struktiiry vadinama transformacija.

Pastebétina, jog separacijos metu atskyrimas yra vykdomas koncentruojantis i konkreciai
diagonaliajai struktiirai budingus skambesio kokybés aspektus, kurie padeda atpazinti kurios nors
dimensijos pozymius. Martin$ Vilums tai jvardija kaip skambesio pavir$iy ( Vilums, M. 2011; 81-127).
Kitaip tariant, naujos vertikaliosios ir horizontaliosios struktiros yra dirbtinai kuriamos is§
atpazistamy skambesio elementy vadovaujantis panasumo principu, nes iSskaidyti diagonaliosios
struktiiros j vertikalius ir horizontalius komponentus néra jmanoma (zr. 1.2.2.2.). Tai yra
pasakytina ir apie sintezés procesa, kurio metu diagonaliosios struktiiros yra kuriamos remiantis
horizontaliosioms ir vertikaliosioms struktiroms btidingoms charakteringoms skambesio
savybémis.

Diagonaliosios dimensijos sonorinés struktiiros taipogi gali buti naudojamos
savarankiskai ir sudaryti sintaksinius rysius su tos pa¢ios dimensijos struktiiromis. Cia, vélgi, yra
keletas struktiiravimo alternatyvy, kurios priklauso nuo diagonaliosios dimensijos raiSkos
ypatybiy.

Diagonaliosiose sonorinése struktiirose susipinan¢ios horizontalios ir vertikaliosios
sonorings vertés gali reikStis ne vienodai, t. y., kai kurios diagonaliosios sonorinés strukttiros gali
sukelti labiau vertikalig arba labiau horizontalig percepcija nei kitos tame paciame kirinyje
esancios diagonaliosios struktiiros. Tokiu atveju jos gali biiti organizuojamos vadovaujantis
tokiais paciais struktiiravimo principais, kaip vertikaliosios ir horizontaliosios dimensijos
struktiiry misSriajame tipe (Zr. 2.2.1.2.) arba diskretiskojo tipo prieSpastatymo metodikoje (Zr.
2.2.1.1.) (pastargjj tipa iliustruoja kiirinio “Incantation of the Freezing Haze* analizé pateikiama
skyriuje 3.3.).

Kita diagonaliosios dimensijos struktiiry organizavimo proceso alternatyva yra skirtingy
diagonaliyjy sonoriniy struktiiry gretinimas. Sis procesas taip pat gali bati jgyvendinamas
dvejopai: gretinant skirtingy meta-modeliy (Zr.1.2.2.2.) pagrindu sukonstruotas strukturas
(pavyzdziui, slopstancios ir krintancios versus intensyvéjancios ir kylancios struktiiros) arba

gretinant pagal ta patj meta-model] sukonstruotas, taciau skirtingomis skambesio savybémis
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pasizymincias diagonaligsias struktiiras. Abu Siuos biidus inkorporuoja ketvirtoji M. Pintscher
Fiinf Orchesterstiicken dalis, kurig dabar ir panagrinésime.

Ketvirtoji Fiinf Orchesterstiicken dalis — pati trumpiausia Siame cikle, jg sudaro vos 16
takty. Ko gero nesuklysime teigdami, jog tai yra vieno i§ pagrindiniy diagonaliyjy struktiry
bruozy — ribotos trukmés — iSdava. Nepaisant savo neilgos trukmeés, $i dalis skyla i 7 segmentus.

Pirmajame segmente (1-2 taktai) matome kylanCig ir intensyvéjancig diagonaliaja
strukttrg, kuri prasideda vos girdimais netoniniais mediniy ir variniy pu¢iamyjy efektais, odiniy
membranofony garsais ir Zemais pppp kontrabosy col legno tratto gissando. Si faktiira
transformuojasi i visy smuiky ir alty grojima ant stygy laikiklio (SniokStima primenantis garsas)
ir i§ gongy, tamtamy, fortepijono ir dviejy arfy susidedantj bendra vidurinio diapazono klasterj,
kurio skambesio kokybe galima apibiidinti, kaip labiausiai toniskq Sioje struktiroje. Antrajame
segmente (2-3) taktai taipogi matome kylanéia ir intensyvéjancia diagonaliaja struktiirg. Siuokart
ji prasideda nuo ty paciy zemy kontraboso naty, taCiau vietoje perkusiniy membranofony cia
matome smulkias, vos girdimas violondeliy natas. Si faktiira transformuojasi j jau matyta
styginiy instrumenty grojima ant stygy laikiklio bei metaline $luotele briizinamo tamtamo. Sis
garsas, nors ir néra toniSkas, taCiau yra kur kas aukStesnis nei pirmagji segmenta uzbaiges
klasteris. Tre€iasis segmentas (3-5 taktai), kaip ir pirmasis prasideda nuo zemy kontrabosy ir
netoniniy puciamyjy instrumenty efekty, kurie transformuojasi j auksStus antryjy smuiky
flazoletus ir galiausiai pasipildo auksStomis fleity natomis.

Taigi, ¢ia matome tris segmentus sudarytus i$ kylanciy ir intensyvéjanciy diagonaliyjy
struktiiry, kuriy tarpusavio sintaksiniai rySiai yra paremti visoms Sioms struktiiroms bendrais
skambesio aspektais. TaCiau Sie bendri skambesio kokybés bruozai kiekvienoje struktiiroje
pasireiSkia skirtingose fazése arba jgija Siek tiek kitokias iSraiSkas (pavyzdZiui, briizinimag per
tamtamg keiCia styginiy flazoletai ir pan.). Tokiu bidu tarp vienodos kilmés diagonaliyjy
struktliry sukuriami dinamiSki pokyciai, vykstantys tiek horizontalioje, tiek vertikalioje
dimensijose (Pvz. 72).

Ketvirtasis Sios dalies segmentas (6-8 taktai) — tai sudétinio formavimo diagonalioji
struktiira, sudaryta i§ prieSingy meta-modeliy: intensyvéjancio ir kylancio bei slopstancio ir
krintanc¢io. Tai yra vienintel¢ sudétinio formavimo diagonalioji strukttira Siame kiirinyje, savyje
talpinanti visy $ios dalies struktiiriniy procesy pavyzdzius. Skambesio kokybés atzvilgiu ji
inkorporuoja visy prie§ tai buvusiy segmenty elementus bei jgauna naujg, Sio segmento
intensyvuma paryskinantj elementg — pirmojoje oktavoje skambangias greitas trimity natas. Sie
du unikaltis atributai padeda itvirtint ketvirtajj segmenta kaip centring Sios dalies formos

strukttirg (Pvz. 73).
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Pvz. 72: 1-3 segmentai
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Pvz. 73 Ketvirtasis segmentas
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Like segmentai yra organizuojami naudojant prieSingag meta-modelj pradzioje
dominavusiam intensyvéjanciam ir kylan¢iam. Slopstancio ir krintan¢io meta-modelio pagrindu
sukonstruotos struktiiros per likusius segmentus naudoja tas pacias iSraiSkos priemones, kaip ir
pirmi trys segmentai, taciau uzuot sulig kiekvienu segmentu pridedant naujy skambesio atributy,
¢ia jy yra palaipsniui mazinama. Stai penktasis segmentas (9-11 taktai) yra konstruojamas
pasitelkiant pirmajame segmente matytus toninius elementus, kurie transformuojasi j tame
paCiame segmente matytus netoninius pucfiamyjy instrumenty efektus, palydimus zemy
kontraboso naty. Seitasis segmentas (12-15 taktai) prasideda antrajame ir tre¢iajame
segmentuose matytomis greitomis bei vos girdimomis violonceliy natomis, kurios kartu su i$
penktojo segmento likusiomis arfomis bei metaline §luotele briizinamu tamtamu sukuria aiskius
kognityvinius rySius su visais trimis pradzioje skambéjusiais segmentais. Paskutiniame,
septintajame, Sios dalies segmente (15-16 taktai) kiirinys uzbaigiamas panaudojant tuos pacius
elementus, kaip ir pirmajame takte — odinius membranofonus ir zemus kontrabosus, taip
sukuriant tam tikrg repriziSkumo percepcija.

Taip iSnagrin¢je Sig dalj galime sudaryti diagonaliyjy struktiry sgveikos schema,
iliustruojandia $ios dalies formos struktiira (Schema 17). Sioje schemoje, be diagonaliyjy
struktiiry meta-modeliy organizacijos taip pat matyti ir skirtingiems segmentams charakteringa
skambesio kokybe, bei tarp Siy skirtingy skambesio kokybiy susiformuojantys kognityviniai

saitai, kurie formuojasi pagal panasumo testinumo ir bendro likimo principus.
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Schema 17
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3. SONORINES MUZIKOS STRUKTURINIU IR IKISTRUKTURINIU ASPEKTU
RAISKA A. MASLEKOVO KURYBINEJE PRAKTIKOJE

Sio skyriaus tikslas — atskleisti §iame darbe nagrinéty struktiiriniy ir ikistruktiiriniy
sonorinés muzikos aspekty raiska darbo autoriaus kiirybingje praktikoje. Ikistruktiiriniy aspekty
apzvalgg pradésime nuo komponavimo santykio aptarimo, o tolimesniuose poskyriuose

aptarsime sonoriniy strukttry ir kiiriniy formos darybos ypatumus.
3.1. Bendros stilistinés ir estetinés nuostatos, komponavimo santykio refleksijos

Sj poskyrj grei¢iausiai reikéty pradéti nuo ankstyvos muzikinés patirties analizés, tadiau,
siekdamas nenukrypti nuo Sio darbo temos, apsiribosiu keletu, mano manymu, svarbiausiy
aspekty padariusiy didZiausig jtaka mano stilistiniy ir estetiniy nuostaty susiformavimui.
Pirmosios muzikinés patirtys paskatinusios susidométi Siuolaikine akademine muzika buvo

suomiy kompozitoriaus Erkki Jokineno (1941) ,,Alone” akordeonui solo (1979) (Pvz.74) ir
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Pvz. 74: E. Jokinen "Alone" akordeonui solo (1979)
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amerikie¢io George'o Crumbo (1929) ,,The Phantom Godolier* i§ ciklo ,,Makrokosmos I
fortepijonui solo (1972) (Pvz. 75). Sie kiriniai buvo vieni pirmyjy suteike mano muzikos
suvokimo laukui naujas garsines patirtis, kurios tapo tam tikru tolimesniy kiirybiniy ieSkojimy

atspirties tasSku.
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Pvz. 75: G. Crumb "The Phantom Gondolier" is ciklo "Makrokosmos I'' 1972

Naujy garsiniy patir¢iy ieSkojimas netrukus atvedé prie pazinties su K. Pendereckio,
W. Lutostawskio kiiryba bei naujy notografijos metody teikiamy skambesio kiirimo galimybiy
studijy. Tai pad¢jo susiformuoti tam tikram komponavimo santykio pagrindui, kurio déka
atsiskleidé didelis démesys garso iSraiSkos priemonéms, skambesio jvairovei, notografijos
estetikai. Tai gana akivaizdziai pasireiské ir pirmuosiuose didesnio pripazinimo sulaukusiuose

kiiriniuose. Viename i§ ankstyviausiy j oficialy kiriniy sarasa patenkanéiy kiriniu, ,,Sirdies
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Pvz. 76: A. Maslekovo "Sirdies mandala" akordeonui solo (2005)
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mandala“ akordeonui solo (2005), matome sgsajas su K. Pendereckio ir W. Lutostawskio
notografijos metodais, taip pat didelj skambesio kokybés sonoriskuma, stilistines sgsajas su
E. Jokineno ir kity akordeonui raSiusiy S$iuolaikiniy kompozitoriy, tokiy kaip Sofijos
Gubaidulinos, Arne Nordheimo, Sergejaus Berinskio ir kt. kiiryba (Pvz. 76).

Didelis démesys garso iSraiSkos priemonéms ir skambesio jvairovei yra siekio sukurti
unikalias garsines patirtis iSdava, o tai liudija apie stiprig pojiitinés psichinés funkcijos jtaka
kiirybiniams procesams. Taciau pojiitinés funkcijos eksploatavimas mano kiiriniuose niekuomet
neapsiribojo vien tik garsiniy objekty kiirimu. Vienas i§ svarbiausiy estetiniy mano kiirybos
bruozy — perteikti kitomis juslémis (rega, uosle, lytéjimu, skoniu) patiriamus subjektyvius ar net
isivaizduojamus potyrius, transformuoti juos j klausa patiriamus garsinius objektus. Sis aspektas
atsispindi ir kiriniy pavadinimuose, pavyzdziui, ,,Trys drobés apie antracito spalvos vandenj‘
styginiy orkestrui (2010), ,,Sand Paintings “ [Smélio paveikslai] simfoniniam orkestrui (2012),
,, Dissipating Fragrances * [Besisklaidantys aromatai] smuikui ir akordeonui (2015) ir kt. Tokiai
transmodalinei pojitinés funkcijos iSraisSkai susiformuoti padéjo pazintis su tokiy kompozitoriy
kaip G.Crumbo (1929), Toru Takemitsu (1930-1996), Kaija'os Saariaho (1952) Toshio
Hosokawa'os (1955), Martin§ Vilums (1974), Johannes-Maria Staudo (1974), Mariaus
Baranausko (1978) kiiryba.

Pazintis su S$iy kompozitoriy kiiryba taip pat paskatino ieskoti labiau rafinuoty
sonoriSkumo iSraiSkos budy: atsiriboti nuo klasterio, kaip pagrindinés garso auksciy
organizavimo priemongs bei triukSminiais elementais paremtos tembro artikuliacijos, o gilintis ]
kitus skambesio kokybe salygojancius elementus.

Taip pat mano kiiriniuose daznai yra reflektuojami ne tik juslémis patiriami objektai, bet
ir subjektyvios, i3 reflektuojamo reiskinio kylan¢ios, asociacijos. Sios meninés idéjos taip pat
atsispindi kiiriniy pavadinimuose: ,,The Moments of White Transparency“ [Balto skaidrumo
akimirkos] smuikui ir fortepijonui (2008) arba , Incantation of the Freezing Haze"
[Stingstan¢ios miglos keré¢jimai] fleitai solo (2013). Abiejuose kiiriniuose perteikiamos
ruko/miglos percepcijos. Jos susideda i§ pojiiciy, tokiy kaip lytéjimu ar uosle juntami drégmeé bei
Saltis, regimos baltos aplink kybancios tikany klostés ir 1§ jy iSnyrantys siluetai bei garsai, kurie
yra mistifikuojami, anapusinami, jgija tam tikry asociacijy su Samanizmu bei magija. Panasiy
Samanistiniy/magisky muzikos turinio bruozy galima aptikti ir kituose mano kiiriniuose,
pavyzdziui, ,Keturios kalno dvasios giesmés“ mecosopranui, klarnetui, smuikui, fleitai ir
kontrabosui (2008), ,,Zvelgiant j ikanota §ventykla® styginiy kvartetui (2010), ,,...lie¢ianti aklus
vandens SeS¢lius...” fortepijoniniam trio ir perkusijai (2012) ir kt. Pagal skyriuje 1.2.1.

ivardintus pozymius galétume teigti, jog tai yra pagalbinés intuityviosios funkcijos apraiskos.
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3.2. Sonoriniy struktiiry konstrukciniai aspektai A. Maslekovo kiiryboje

Skyriuje 2.1.1. buvo jvardinta viena 1§ didziausiy tieck momentinio sonorinio pavidalo,
tiek apskritai sonoriniy struktiiry konstrukciniy dilemy — proporcinis strukttry sonoriSkumo ir
elementy panaSumo santykis. Momentinio sonorinio pavidalo formavimas yra salygotas
subjektyvaus sonoriSkumo pojicio, tad ne tik jy komponavimas, bet ir galutinis garsinis
rezultatas yra sunkiai verbalizuojami. Tod¢l parankiausia biity kalbéti tik apie skambesio
parametry koreliacijos specifikg mano kiiriniy sonoriniuose pavidaluose.

Savo kiiryboje momentiniy sonoriniy pavidaly konstrukcijg galé€iau suskirstyti pagal tai,
kokie skambesio parametrai jose palaiko struktiiros percepcinj vientisumg (yra panasiis) ir kokie
palaiko sonoriSkumo percepcija (yra skirtingi). Toks skirstymas, be abejo, yra labai platus ir
abstraktus, vis délto, jis atitinka sonorinés muzikos stilisting prigimtj ir struktiirinius principus.
Komponuodamas savo kiiriniy sonoriniy struktliry momentinius sonorinius pavidalus didziausia
démesj skiriu tembro ir tono auk$¢iy panasumams. Siekdamas sukurti sonoring struktiirg i$
maksimaliai panasiy elementy dazniausiai pasitelkiu to paties aukscio garsus, kuriy tembrai yra
giminingi, taciau jy bendro derinio sukuriamas skambesys néra konvencionalus. Tokiu budu
sonorinis pavidalas tampa atpazjstamu visy pirma pagal savo skambesio savybes, o ne pagal tono

aukstj. Taip sukuriamos maziausiai sonoriSkos mano kiiriniy sonorinés struktiiros. Pavyzdyje
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Pvz. 77 Is maksimaliai panasiy elementy sudarytas momentinis sonorinis pavidalas
A. Maslekovo “Sand Paintings” simfoniniam orkestrui (2012) (partitiiros fragmentas)

(Pvz. 77) matome orkestrin¢je muzikoje nejprastag arfos, akordeono, smiciumi grieZziamos
crotales ir piccolo fleitos instrumentiniy tembry derinj, sudarytg i§ to paties aukscio garsy. Jy

sukuriamas sgskambis tampa pagrindiniu $ios strukttiros skiriamuoju bruozu.
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IS maksimaliai panaSiy elementy galima sukurti ir kur kas didesnj sonoriSkumg turin¢ius
sonorinius pavidalus. Savo kiryboje taip pat neretai naudoju i§ keliy tembriskai panaSiy
netoniniy garsy konstruojamus sonorinius pavidalus. Pavyzdyje (Pvz. 78) matome sonorinj
pavidalg sudarytg i$ klarneto oro piitimo ir alto grojimo ant tiltelio. Abu §ie garsai yra netoniniai,
taiau pasiZymi panaSia, viena Kkita papildancia obertony spektrine konfigiiracija ir
harmoniSkumu. taip suformuojamas ,,SnypsSciantis® triukSmo kategorijai priskiriamas garsas bei

dideliu sonoriSkumu pasiZymintis sonorinis pavidalas.
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Pvz. 78 IS panasiy netoniniy garsy sudaryta sonoriné struktiira A. Maslekovo “Paskutiniy
spinduliy kaligrafijos” klarnetui, altui ir fortepijonui (2014)

Naudojant maksimaliai panaSaus (arba vienodo) tembro elementus galima sukonstruoti
sonorinius elementus, kuriy sonoriSkumo laipsnis priklauso ne tik nuo pacio tembro savybiy, bet
ir nuo garsy auk$¢iy bei trukmiy. Pavyzdyje (Pvz.79) matome sonorinius pavidalus
formuojamus 1§ smuiky col legno batutto. Kiekvieng sonorinj pavidalg sudaro to paties tembro,
tadiau skirtingy auks¢iy garsai. Siy garsy auk$¢iai sudaro netemperuotus saskambius, o itin

didelio divisi rikoSetas sukuria ritming jvairove, kurios samplaikos sukuria trukmiy disonansg ir
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Pvz. 79 IS maksimaliai panasiy tembry sudaryti momentiniai sonoriniai pavidalai A. Maslekovo
“Sand Paintings” simfoniniam orkestrui (2012) (partitiros fragmentas)
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taip dar labiau padidina $iy struktiiry sonoriSkumga.

Sonoriniai pavidalai mano kiiriniuose taip pat neretai gimsta ir i§ elementy turinéiy
panasias garso atakas. Pavyzdyje (Pvz. 80) matome du pagal §] principg sukonstruotus atvejus.
Pirmuoju atveju (kairéje) sonorinis pavidalas yra sudarytas i$ alto pizzicato ir trumpy akcentuoty
fortepijono naty. Siuo atveju struktiiros vientisuma palaiko tick panaSus ataky kietumas ir
triukSmingumas, tiek sutampantys alto ir kai kuriy fortepijono naty auksciai. Tuo tarpu
sonoriSkumg nulemia tiek tarp tony auksciy ir trukmiy susiformuojantys disonansai, tiek paciy
ataky kietumas ir triukSmingumas. Antruoju atveju (desSinéje) matome alto pizzicato ir klarneto
pliauksteléjimo liezuvéliu (angl. slap tongue) derinj. Siame derinyje struktiros vientisuma
nulemia tiek panasios abiejy grojimo budy atakos, tieck bendras jy tony aukstis, tuo tarpu
sonoriSkumg — tik ataky triukSmingumo ir kietumo lygis. Kitaip tariant, tokios struktiiros

sonoriskumas yra visiskai priklausomas nuo atakos kokybés.
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Pvz. 80 IS panasiomis atakomis pasiZymincCiy elementy sudaryti momentiniai sonoriniai
pavidalai A. Maslekovo “Paskutiniy spinduliy kaligrafijos” klarnetui, altui ir fortepijonui
(2014)

Vienas 1§ rySkiausiy pozymiy mano (bent jau keleto pastaryjy mety) kiiriniy sonoriniy
struktliry pozymiy yra itin didelé skambesio kokybes kaita paciy sonoriniy struktiry viduje.
Taigi, savo kiiryboje didelj démesj skiriu sonoriniy struktiiry kinezés stadijai. Skambesio
pokycius testinéje kinezéje dazniausiai jgyvendinu pasitelkdamas tembro ir trukmes, kiek reciau
— aukscio ar garsumo artikuliacijas.

Mano kiiriniy sonoriniy struktiiry testinése kinezése dazniausiai galima aptikti tiek gryny
trukmés, aukscio, tembro ar garsumo artikuliacijy formy, tiek kombinuoty, susidedanciy i$
vienodai svarbiy keleto parametry artikuliacijy. Pazvelge atgal | prie$ tai buvusj pavyzdj nr. 77

(Pvz. 77), matome susiformavusio sonorinio pavidalo testing kineze, palaikomg piccolo fleitos ir
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akordeono. Piccolo fleita kinezés eigoje i§ lygaus garso pereina i grojimg frullato, i§ kurio vél
grizta atgal. Tai yra vienas i§ paciy paprasCiausiy ir efektyviausiy testinés kinezés formavimo
pavyzdziy mano kiiriniuose, kurio déka iSgaunama trukmés (frullato) ir tembro (i§ kombinuoto

saskambio iSnyrantis fleitos tembras) artikuliacijos.
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Pvz. 81 Tembro artikuliacija testinéje kinezéje A. Maslekovo “Paskutiniy spinduliy
kaligrafijos” klarnetui, altui ir fortepijonui (2014) (alto partija)

Pavyzdyje (Pvz. 81) matome keleta alto partijos fragmenty i§ kirinio ,,Paskutiniy
spinduliy kaligrafijos® klarnetui, altui ir fortepijonui (2014). DeSin¢je matome sonorine
struktiira, kurios kinez¢ sudaro tembriné transformacija nuo sul tasto iki sul ponticello, tuo tarpu
kairéje, transformacijoje nuo grojimo ant tiltelio iki sul ponticello ir atgal, i§ netoninio
Slamesio” isry§kéja konkretus garso aukstis. Sios struktiiros kinezéje susipina tembro ir garso
aukscio artikuliacijos. Vis délto, garso aukstis Siame kontekste yra grynai skambesio kokybés
atributas. Tono auksc¢io artikuliacijai buidingos savybés testinéje kinezéje gali atsiskleisti tik
kintant garso dazniui, tuo tarpu Siuo atveju kinta ne garso daznis, o spektras ir harmoniskumas.

Pavyzdyje (Pvz. 82) matome daugiafaze garsumo artikuliacijg, kurioje svarbis ne tik
garsumo pasikeitimo kryptys (cresc. - dim.) ir lygmenys (pp, mp, mf ir kt.), bet ir laiko
intervalai, per kuriuos Sie pokyciai jvyksta (17-ame takte matomas vibrato dél instrumento
specifikos taip pat yra garsumo artikuliacijos dalis). Skirtingi laiko tarpai, per kuriuos pasiekiami
skirtingi garsumo laipsniai, sukuria dinamiskg ir sunkiai prognozuojamg kinezg¢. Pastebétina, jog
Sios sonorinés struktiiros kinezés fazés prognostika apsunkina ir ilga pacios strukttiros trukme,

kuri balansuoja ties riba tarp trumpalaikés ir ilgalaikés atminties zony. Tokiu biidu kinezés
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Pvz. 82 Testiné sonorinio pavidalo pozZymiy kinezé: garsumo parametro artikuliacija
A. Maslekovo “Dissipating Fragrances” smuikui ir akordeonui (2015)
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stadija palieka pradinj momentinj sonorinj pavidalg uz psichologinés dabarties riby ir taip tampa

svarbesniu percepciniu dariniu.
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Pvz. 83 Aukscio artikuliacija testinéje kinezéje A. Maslekovo “Paskutiniy spinduliy kaligrafijos™
klarnetui, altui ir fortepijonui (2014) (alto partija)

Kitoje istraukoje (Pvz. 83) matome keleta tono aukscCio artikuliacijos alternatyvy.
DeSinéje matome vienoje kinezéje panaudotus du tono aukséio artikuliacijos metodus —
glissando ir vibrato. Tuo tarpu kairéje — kombinuotg trukmes ir aukscio artikuliacijg pasitelkiant
tremolo ir glissando.

Kombinuotos artikuliacijos yra ganétinai daznas mano kiriniuose esanciy sonoriniy
struktiry komponavimo sprendimas. Mano kiryboje kombinuoty artikuliacijy sonorines
struktiiras pagal jy dimensijas galima skirstyti ] dvi — horizontaliyjy ir diagonaliyjy dimensijy —
grupes. Kaip ir implikuoja pavadinimas, horizontaliosios dimensijos grupei priklausancios
kombinuotos artikuliacijos savo savybes atskleidzia horizontalioje tékméje.

Pavyzdyje (Pvz. 84) matome, kaip vyksta tembriné transformacija i$ slap tongue | orinj
garsg, pasiekiamas toninis garsas, i$ kurio grjztama atgal ] orinj garsg, o i$ orinio garso grjztama
atgal j konkrety tona, kuris grojamas frullato. Sioje sonorinéje struktiiroje vykstantys poky¢iai
vyksta vienas po kito — pirma yra jgyvendinama tembriné¢ transformacija, kuriai pasiekus savo
paskuting stadija pradedama toje pacioje kinezéje vykstanti trukmiy artikuliacija. Dél to Si

kombinuota tembro ir trukmés artikuliacija yra jvardijama kaip horizontali.
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Pvz. 84 Horizontali kombinuota artikuliacija A. Maslekovo “Paskutiniy spinduliy
kaligrafijos” klarnetui, altui ir fortepijonui (2014) (klarneto partija)

Kitame pavyzdyje (Pvz.85) matome klasterinj styginiy instrumenty akorda, kurj
atliekantys instrumentai palaipsniui pradeda groti to paties auk$¢io kvartinius flaZoletus,
skambancius dviejomis oktavomis auk$¢iau nei pagrindinis tonas. Taip sulig kiekvienu
pasikeitimu nezymiai pasikeicia klasterio tembras ir tuo paciu aukstis, kuris kinezés pabaigoje
skamba dviejomis oktavomis auks¢iau nei pradinis momentinis sonorinis pavidalas. Siame

pavyzdyje auks¢io ir tembro pokyéiai jvyksta sinchroniskai ir yra nedalomi. Si sonoriné struktiira
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visiSkai atitinka diagonaliosios sonorinés struktiiros apibrézima, todé¢l $i kombinuota aukscio ir

tembro artikuliacija yra jvardijama kaip diagonali.
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Pvz. 85 Diagonali kombinuota artikuliacija A. Maslekovo “Trys drobés apie antracito spalvos
vandenj” styginiy orkestrui (2010)
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Sudétiné momentinio sonorinio pavidalo kinezé — taip pat labai svarbus mano kiirybos
elementas. Si kinezés riidis yra itin dékinga kintangio sonoriskumo struktiiry kiirimui, kurios
mane kaip kompozitoriy domina labiausiai. Kintancio sonoriSkumo struktiiros iSreikStos per
sudéting kinez¢ mano kiriniuose daZniausiai pasizymi kombinuotomis artikuliacijomis.
Pavyzdyje (Pvz. 86) matome dvi smuiku atliekamas sonorinés struktiiras, kuriose itin ryski tony

auk$Ciy kaita. Vis délto, testinumo procesg jose nulemia ne tik tony auksciy, bet ir tembry

artikuliacija. Kaita tarp dviejy giminingas, taCiau pakankamai skirtingas tembrines

charakteristikas turin¢iy grojimo biidy — pizzicato® ir col legno batutto — sudaro tam tikrus Kkaitos

modelius, kuriy kartojimasis nulemia sklandaus tgstinumo percepcija.
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Pvz. 86 Sudétiné kinezé A. Maslekovo “Dissipatihg Fragrances” smuikui ir akordeonui (2015)
(smuiko partija)

Mano kiiriniuose taip pat galima sutikti ir daugialygmeninés kinezés pavyzdziy.
Pavyzdyje (Pvz.87) matome tony auk$¢iy ir tembry artikuliacijg tarp alto ir fortepijono
(pazyméta mélynai). Tagiau pirmoji alto nata yra pratesiama to paties auk$¢io klarneto natos™ ir

sudaro savarankiska kineze (paZyméta raudonai). Sios naujos kinezés vyksmas plétojasi tame
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Pvz. 87 Daugialygmeniné kinezé A. Maslekovo “Paskutiniy spinduliy kaligrafijos” klarnetui,

81 Pliusu paZzymétos natos atliekamos pizzicato kaire ranka
82 Pavyzdyje klarnetas uzraSytas in B
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paciame, kaip ir mélynai pazymétos kinezes, tony auks$ciy ruoze bei apima visy trijy instrumenty
partijas. D¢l to Si nauja kinezé savo skambesiu supana$¢ja su pirmgja ir galiausiai, sulig
paskutine nata, abi Sios kinezés susilieja (bendro likimo principas).

Panagrinéje Siuos pavyzdzius galime iSsakyti keleta pastebéjimy. Visy pirma, mano
kiiriniuose esanc¢iy sonoriniy struktiiry kinezé daZzniausiai yra ganétinai istgsta ir neretai iSeina uz
psichologinés dabarties riby. Todél kinezé (tiek testiné, tiek sudéting) neretai tampa pagrindiniu
muzikinés medziagos elementu. Joje daznai sutinkama tony auks¢iy artikuliacija, tac¢iau net ir
artikuliuojami tony auksciai neretai tuo paciu metu atlieka ir skambesio kokybés vaidmenj. Taigi,
tony auks$ciy artikuliacija yra daZniausiai neatskiriama nuo tembry artikuliacijos. Naudojamy
tembry jvairové kartais sudaro daugialygmenines kinezes, kurios, priklausomai nuo aplinkybiy,
gali biiti suvoktos ir kaip vienas, ir kaip keli tuo pat metu skambantys artikuliaciniai procesai.
Trukmiy kinezé mano kiiriniy sonorinése struktiirose dazniausiai yra pavaldi tembry arba auksciy
kinezés potencijoms. Tuo tarpu garsumo kineze savo kiiryboje susidoméjau palyginti neseniai,
todél didzioji dauguma jos apraisky taip pat yra visiSkai pavaldzios kity skambesio parametry
kineziy procesams. Vis délto, kelete pastaryjy kiiriniy garsumo kinezé jgauna vis svarbesnj

vaidmenj sonorinése strukttirose, ypac testinés kinezés pavidale.

3. 3. Muzikos formos konstrukciniai aspektai A. Maslekovo kiiryboje

Sj skirsnj, ko gero, geriausia biity pradéti nuo horizontaliyjy, vertikaliyjy ir diagonaliyjy
sonoriniy struktiry raiskos mano kiriniuose. Cia vél gi svarbus vaidmuo tenka vienam i§
pagrindiniy mano kiirybos bruozy — nuolatinei kaitai sonoriniy struktiiry viduje. Dél Sios
priezasties horizontaliosios ir/ar vertikaliosios sonorinés struktiiros daznai balansuoja arba
visiSkai transformuojasi | diagonaligsias. Tokiu budu kiirinyje besireisSkiancios diagonaliosios
sonorinés struktiiros daznai esti tam tikrais modifikuotais vienos horizontalios arba vertikalios
meta-struktiiros pavidalais ir kiirinio formos konstrukcijoje daznai dalinasi savo funkcijomis.
Tokiais atvejais sonorines struktiiras tikslumo délei vadinsime ne horizontaliosiomis ar
vertikaliosiomis, bet horizontalios arba vertikalios prigimties struktiiromis.

Tokiy virsmy pavyzdys galéty biiti mano kirinio ,,Paskutiniy spinduliy kaligrafijos*
klarnetui, altui ir fortepijonui (2014) komponavimo strategija. Kiirinio formos strukttirinj pamata
sudaro horizontalios prigimties sonoriniy struktiiry pavidaly kaita, jy sumavimas ir percepcinio
slenks¢io tarp horizontaliyjy ir vertikaliyjy struktiry formavimas. Taip pat Siame kirinyje
pasireiskia ir vertikaliyjy bei horizontaliyjy sonoriniy strukttiry prieSinimas, tad galima sakyti,

jog Sio kiirinio formos daryboje naudojamasi abiem misriojo struktiirinés organizacijos principo
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(zr. 2.2.1.2.) metodais.

Pirmajame kirinio segmente (1-31 taktai) klarneto ir alto partijose matome i§ tesiamy
garsy formuojamas horizontalios prigimties sonorines struktiras, kurios yra prieSinamos

fortepijono partijoje skambancioms aStrioms atakoms — vertikalios prigimties struktiiroms

(Pvz. 88)*. Vis délto, alto partijoje atsirandantys tembro tokie poky¢iai, kaip grojimas ant

tiltelio, tremolo su flazoletu ar klarneto ,,migravimas‘ tarp konkretaus tono ir oro piitimo, rodo
struktiiros polinkj j diagonaligja dimensijg. Tuo tarpu fortepijono partijoje po astrios atakos

pasiliekantis uZzlaikomy stygy rezonansas indikuoja analogiSka vertikaliyjy struktiiry polinkj.
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Pvz. 88 “Paskutiniy spinduliy kaligrafijos” (2014): pirmojo segmento faktiriniai pavidalai

Polinkj ; diagonaligja dimensijg stiprina ir tai, jog kai kurie horizontaliis pokyciai apima ne
vieno, bet keliy instrumenty partijas. Pavyzdziui, 6-7 taktuose vykstanti klarneto transformacija
i§ orinio garso | konkrety tong ir atvirkSciai koreliuoja su alto transformacija i§ grojimo
ant tiltelio ] konkrety tong sul ponticello 7-ame takte. Taip pat 10-ame takte alto partijoje
prasidedanti horizontali slinktis /a-fa# pagal testinumo principg susisieja su tame paciame takte
esancia fortepijono /a, kuriai beskambant oktava auksciau istoja klarnetu atliekama /a, dél savo
artumo ir panasumo jsiliejanti j/suauganti su paraleliai skambancios sonorinés struktiiros

(susiformuoja daugialygmeniné kinezé¢). Taip pagal testinumo principg besiformuojanciuose

83 Meélyni staciakampio formos zZyméjimai nurodo horizontalios, o raudoni ovalis Zyméjimai — vertikalios
prigimties sonorines struktiiras
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kontinuumuose atsiranda didesné skambesio kokybés pokyc¢io percepcija, sumaZinanti
percepcing riba tarp horizontaliyjy ir diagonaliyjy sonoriniy struktiiry.

Nepaisant to, $iy struktiiry tarpusavio sgveikos iSduoda komponavimo strategijg paremtg
ne tik horizontalios prigimties struktiiry virsmu diagonaliosiomis struktiiromis, bet ir skirtingy
prigim¢iy struktiiry prieSprieSa. Kitame pavyzdyje (Pvz. 89) atsiskleidZia pirmajame segmente
vykstantys strukttiriniai procesai: horizontaliosios prigimties struktiros jgauna naujy pavidaly,
iSrySkinan¢iy jy horizontalumg, tokiy kaip — vibrato, glissando. Tuo tarpu vertikaliosios
prigimties struktiiry vertikalumas silpnéja — jos iSsitgsia, jgija vidiniy artikuliacijy (29-ame
takte), o viena po kitos pasirodancios vertikalios prigimties sonorinés struktiiros tgstinumo

principo paveikoje jgauna horizontaliy sonoriniy verc¢iy (30-31 taktuose).
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Pvz. 89 “Paskutiniy spinduliy kaligrafijos™” (2014): pirmojo segmento antrosios pusés faktiriniai
pavidalai

Taigi, Cia prasideda vertikalios ir horizontalios prigimties struktiiry asimiliacija, taciau ji,
prieSingai nei praeitame skyriuje aptartuose pavyzdziuose 1§ M. Pintscher Fiinf
Orchesterstiicken, yra nukreipta ne i bendra abiejy prigim¢iy struktiry pozymiy vidurkj, o i
vienos prigimties struktiiry pozymiy dominavimg. Vietoje to, jog horizontalios prigimties
struktiiros jgyty daugiau vertikaliy savybiy, o vertikalios prigimties — horizontaliy, ¢ia prioritetas
teikiamas abiejy kontrastuojanciy strukttiry grupiy asimiliavimui i horizontaliosios dimensijos
puse. Sios asimiliacijos padariniai puikiai atsispindi antrojo kiirinio segmento (32-65 taktai)
faktiiroje (Pvz. 90). Cia matome itin iSreiksta tony auk$Giy kaita horizontaliosios prigimties
struktiirose, tuo tarpu i$ vertikalios prigimties sonoriniy struktiiry vertikaliy sonoriniy verciy like
tik tam tikri artefaktai ir beveik visos vertikalios prigimties struktiiros turi pakankamai

horizontaliy sonoriniy verciy, jog biity jvardintos kaip diagonaliosios.
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Pvz. 90“Paskutiniy spinduliy kaligrafijos” (2014): antrojo segmento faktiiriniai pavidalai
TreCiajame segmente (66-85 taktai) jvyksta atvirkStiné vertikalios ir horizontalios
prigimties struktiiry asimiliacija. Cia vertikaliosios prigimties struktiros jgija trumpy akcenty

pavidala, o horizontaliosios prigimties strukttiros yra sumuojamos ir sukuria vertikalias sonorines

struktiras.
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Pvz. 91 Treciojo segmento faktiiriniai pavidalai

Paskutiniame, ketvirtajame, segmente (86-115 taktai) horizontalios ir vertikalios
prigimties struktiiros jgauna savo prigimtis atskleidziancius pavidalus. Horizontaliosios
prigimties struktiiros yra iSreiSkiamos jvairiomis testinumag sukelian¢iomis priemonémis, o
vertikaliosios prigimties strukturos iSreiSkiamos skambesio kokybés pokycius iSrySkinanciomis
priemonémis. Vis délto, tiek vertikaliosios, tiek horizontaliosios prigimties struktiiry iSraiskos

priemonés Siame segmente gerokai skiriasi nuo priemoniy, naudoty Sioms struktiiroms iSreiksti
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pries tai buvusiuose segmentuose. Horizontaliosios prigimties struktiiry iSraiSkoje atsiranda
tokios priemonés, kaip alto pizzicato glissando, pizzicato glissando kombinuotas su col legno
batutto, col legno tratto, klarneto slap tongue su uzlaikytu oro piitimu ir t.t. Vertikaliosios
prigimties struktiiry iSraiSkoje atsiranda fortepijono stygy flazoletai, Zemiausiy stygy klasteriai

bei sausi klarneto slap tongue'ai (Pvz. 92).
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Pvz. 92 “Paskutiniy spinduliy kaligrafijos” (2014): ketvirtojo segmento faktiiriniai pavidalai

Tokiu biidu paskutiniam Sio kiirinio segmentui suteikiama charakteringa skambesio
kokybeé, i8skirianti jj 1§ kity kirinio segmenty. Taip $io kiirinio formoje sukuriamas dar vienas
formodaros planas, paremtas segmenty grupavimu pagal skambesio panasumg. Tokj skambesio
kokybiy atskyrimg jvardiju kaip skambesio erdves, kuriy tarpusavio kontrastus neretai panaudoju
savo kiriniy formos konstrukcijoje. Vienas i$ ryskiausiy tokios struktiirinés organizacijos
pavyzdziy mano kiiryboje biity ,,Trys drobés apie antracito spalvos vandenj* styginiy orkestrui
(2010). Sj kiirinj sudaro trys atskiros dalys: pirmojoje dalyje dominuoja grojimas arco, antrojoje
— pizzicato ir col legno batutto, o treciojoje — veélgi arco, taciau, skirtingai nuo pirmosios dalies,
¢ia dominuoja 1§ flazolety ir glissando formuojamos fakttiros. Tuo tarpu ,,Paskutiniy spinduliy
kaligrafijos* formos konstrukcijoje Sis aspektas pasireiskia tik paskutiniame formos segmente.

Visg §io kiirinio formos organizacija galima biity atvaizduoti schemoje (Schema 18).

Segmentas I I n \%

Harizontalios
prigimties
struktdry E  — D ZE

pavidalai

Vertikalios
prigimties
St[ukmrq O O O

pavidalai

Schema 18 “Paskutiniy spinduliy kaligrafijos” formos organizacija
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Diagonaliosios struktiiros mano kiiriniuose reiSkiasi ne tik kaip tam tikros vertikaliyjy ar
horizontaliyjy struktiiry atmainos, bet ir kaip savarankiski elementai, visiSkai nulemiantys
kiirinio formos konstrukcija. Ryskiausias tokio pobiidzio struktiirinés darybos pavyzdys mano
kiiryboje bty “Incantation of the Freezing Haze " fleitai solo (2013).

Sio kiirinio kiirimo procese buvo stengiamasi kiirinyje melodiniam instrumentui solo
plétoti  vertikaligsias  sonorines  vertes, tuo paciu nenutolstant nuo instrumento
horizontalios/melodinés prigimties. Cia diagonaliosios sonorinés struktiiros yra panaudotos kaip
pagrindinis konstrukcinis komponentas, uztikrinantis vertikaliy ir horizontaliy sonoriniy verciy
susiliejimg. Vis délto, Sis susiliejimas diagonaliosiose sonorinése struktiirose néra fiksuotas ir
priklausomai nuo pacios sonorinés struktiiros varijuoja. Todél kai kurios sonorinés struktiiros gali
buti suvoktos kaip ,turinios daugiau vertikaliy sonoriniy verciy uz kitas* ir atvirksciai. Kitaip
tariant, skirtingos diagonaliosios strukttiros turi skirtingg vertikalumo ir horizontalumo balansa.
Skirtingas vertikalumo ir horizontalumo balansas diagonaliosiose sonorinése struktiirose tampa
svarbiu Sio kiirinio konstrukciniu aspektu.

Garso auksciy organizacija Siame kirinyje yra pagrjsta obertony spektru nuo mazosios
oktavos re. Kirinio pradzioje vertikalios sonorinés vertés yra atskleidZziamos naudojant
kvazimelodinius darinius, sudarytus i§ pirmy septyniy spektro harmoniky (Pvz. 93). Tokie
saskambiai kartu su metroritminei pulsacijai prieSingomis ritminémis figliromis sukuria
savotiSka ,,laike iSskaidyto vertikalumo® pojiit;. Pirmajame kirinio segmente (1-24 taktai)
muzikiné medziaga balansuoja tarp vertikaliosios ir horizontaliosios dimensijy, taigi,

diagonaliosios dimensijos déka Siame segmente yra kuriamas percepcinis nepastovumas.
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Pvz. 93 Diagonaliosios sonorinés struktiiros pirmuosiuose “Incantation of the Freezing Haze”
(2013) taktuose
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Palaipsniui jsiliejant vis didesniam naudojamy harmoniky skaiCiui, siauréja intervalai
tarp garso auksciy ir 25-ame takte aiSkiai atsiskleidzia linearus tgstinumas. Antrajame segmente
(25-35 taktai) diagonalioji dimensija dazniausiai pasireiskia kaip mikrosonoristinés®
artikuliacijos, padedancios kvazimelodiniams elementams iSsiplésti uz horizontalaus linearumo
riby. Diagonaliosios dimensijos apraiSkos sukuria sonorinio intensyvumo fliuktuacijas
daugumoje kvazimelodiniy elementy, vis délto, ji pernelyg nenuslopina jy linearaus tgstinumo,
todél melodinés $iy elementy istakos yra kur kas akivaizdesnés nei pirmajame segmente. Siame
segmente itin svarbus yra 32-as taktas, kuriame balansas tarp vertikaliosios ir horizontaliosios
dimensijy pasikei¢ia i§ horizontaliosios dimensijos dominavimo ] vertikaliosios dimensijos
dominavimag. Tai jvyksta dél tembro pokyciy sukelty vertikaliy sonoriniy verciy sustipréjimo ir
kryptingumo alteracijos, prieStaraujancios Gestalt testinumo principui. Tokj per¢jimg cia

jvardinsime diagonaliu poslinkiu (Pvz. 94).
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Pvz. 94 Dominuojancios dimensijos pasikeitimas per diagonaly poslinkj

Treciajame segmente (36-70 taktai) vyrauja diagonaliosios strukttiros, kuriose dominuoja
horizontalioji dimensija. Siame segmente taip pat jvyksta ir keletas diagonaliy poslinkiy (42-43
taktai, 58, 59 taktas), taCiau jie neturi itin didelés reikSmes kiirinio struktiirai. Bene didziausias
démesys treciajame segmente yra kreipiamas j mikrosonoristines artikuliacijas, kuriy jvairové ir

kaita ¢ia yra labai didelé (Pvz. 95).
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Pvz. 95 Mikrosonoristinés artikuliacijos treCiajame segmente
84 M. Vilumo terminas (Zr. Vilums, M. 2011: 168-170)
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Pvz. 96 Ketvirtojo segmento transformacijos



Ketvirtasis segmentas (71-89 taktai) yra sukonstruotas taip, kad sukurty du didelius
diagonalius poslinkius. Pirmoji transformacija vyksta i§ vertikaliosios dimensijos dominavimo,
sukuriamo ilgy, nuolat kintancios skambesio kokybés naty ir jy tembriniy treliy (bisibgliando),
per diagonaly poslinkj, sukuriamg iSpleciant tas pacias sonorines struktiiras naujais intonaciniais
intervalais ir treliais per pauzes, iki horizontaliosios dimensijos dominavimo, sukuriamo
pakeiciant tgsiamas natas judriais pasazais. Antrasis didelis diagonalus poslinkis vyksta priesinga
kryptimi — 1§ horizontaliosios dimensijos dominavimo, per diagonaly poslinkj, sukuriamg
prailginant ilggsias natas, sumazinant pasazy trukme, pridedant trelius per pauzes, iki
vertikaliosios dimensijos dominavimo, sukuriamo i§ nekontroliuojamy flazoletiniy garsy
(angl. uncontrolled whistle tones) sudaranciy garsiniy lauky (Pvz. 96).

Ryskiausias penktojo segmento (91-124 taktai) bruozas yra diagonalaus poslinkio
iSgavimas, naudojant greitai vykstancius skambesio kokybés ir tuo paciu sonorinio intensyvumo
pokyc¢ius kartu su placiy intonaciniy intervaly eksponavimu bei jy gretinimu su siaurais ir

intensyvia linijine t¢kme kvazimelodiniuose elementuose (Pvz. 97).
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Pvz. 97 Penktojo segmento sonorinés struktiiros

Paskutiniame, Sestajame, segmente (125-145 taktai) sutinkamos sonorinés struktiiros jau
nebéra diagonalios, jos pasidalina j grynai horizontaligsias ir vertikaligsias. Kitaip tariant, iki Siol
diagonaliosiose struktiirose vyke transformacijos ir dominuojancios dimensijos pokyciai Siame
segmente yra iSgryninami iki savarankiSky sonoriniy struktiry lygmens. Horizontaliosios
dimensijos iSgryninimas jgyvendinamas pasitelkiant kvazimelodines intonacijas ir greitas naty
sekas, tuo tarpu vertikaliosios dimensijos iSgryninimui naudojami multifonikai bei 1§

nekontroliuojamy flaZoletiniy garsy kuriami garsiniai laukai (Pvz. 98).
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Norédami iki galo iSsiaiSkinti Sio kiirinio formos sandara, turime iSnagrinéti ir jo
faktiirinius pavidalus. Panasiai kaip ir poskyriuose 2.2.1.1. — 2.2.1.2. nagrinétuose pavyzdziuose,
Sio kirinio faktiira yra formuojama i§ dviejy baziniy faktiiriniy pavidaly, kurie abu sudaro
diagonaligsias sonorines strukttras. Taigi, Siuo pozitriu kiirinio formos daryba yra panasi |
diskretiskojo tipo horizontaliyjy sonoriniy struktiiry organizavimg. Pirmasis bazinis faktiirinis
pavidalas pasizymi platesniais horizontaliais intervalais (Zemesniosios kiirinio tony auksciy
organizacijoje naudojamo obertony spektry harmonikos) ir Sviesesniais, minkStesn¢ ataka
turinéiais tembrais (pavyzdziui, flaZoletai, whistle tones, oriniai garsai ir kt.). Sis bazinis
faktorinis pavidalas turi Siek tiek daugiau vertikaliy sonoriniy veriy nei antrasis. Antrasis
bazinis pavidalas pasiZymi siauresniais horizontaliais intervalais (aukStesniosios spektro
harmonikos) bei didesniu harmoniskumu ir kietesnémis atakomis pasiZyminciais tembrais
(pavyzdziui, klapany garsai, quasi-pizzicato, tongue ram ir kt.). Abu §ie baziniai modeliai kiirinio
eigoje patiria eile transformacijy, kuriy eiga yra iliustruojama zemiau pateiktoje schemoje
(schema 19).

I8 baziniy ir transformacijos metu susiformavusiy fakttriniy pavidaly suformuojami du
skirtingi $iy faktiiriniy linijy susiliejimai. Abu Sie susiliejimai yra formuojami panaudojant
skirtingus elementus i$ skirtingy pirmo ir antro baziniy faktiriniy modeliy iteracijy. Esminis $iy
susiliejimy skirtumas yra jy formavimo principas. Pirmas susiliejimas yra konstruojamas
sujungiant abiejy fakttriniy linijy elementus horizontaliu budu, t. y. skirtingy fakttriniy linijy
pozymiai atsiskleidia naujos sonorinés struktiiros linearioje eigoje. Siuo konkre¢iu atveju tai
pasiekiama pasitelkiant ilgus garsus su tembriniais treliais (bisbigliando), kurios turi s3sajy su

pirmojo bazinio modelio medziagos skambesiu, ir transformuojant tembrinj trelj j perkusinj kla-
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Schema 19 Baziniy struktiiriniy modeliy transformacijos ir susiliejimai



-pany triuk§ma, skambantj per pauzes, kuris turi sgsajy su antrojo bazinio modelio medziagos
skambesiu. Antrasis susiliejimas yra konstruojamas sujungiant abiejy fakturiniy linijy elementus
vertikaliu biidu. Tai pasiekiama pasitelkiant platesnius intervalus, asocijuojamus su pirmuoju
baziniu faktiiriniu pavidalu, bet tuo pat metu naudojant greitg lineary judé¢jima, asocijuojamg su
antruoju baziniu pavidalu. Taip pat Siame susiliejime pasitelkiami skambesio panaSumo
pozymiai, padedantys sukurti Sio naujo faktiirinio pavidalo kognityvines sgsajas su pirmojo
bazinio pavidalo linija, tai pasiekiama naudojant tokius efektus kaip oriniai garsai, instrumento
perpiitimas ir kt.

Sie baziniai faktiriniai modeliai bei jy susiliejimai turi savo vaidmenis prie§ tai
aptartuose SeSiuose segmentuose. Jie kartu su percepciSkai sonorinése struktiirose
dominuojancios dimensijos kaita ir diagonaliais poslinkiais formuoja unikaly kiekvieno
segmento skambesj, o tai, galiausiai, iSrySkina ir jy vaidmen] visos kiirinio formodaroje. Visa Sio

kiirinio formos konstrukcija atsispindi Zemiau pateikiamoje schemoje (schema 20)*

Segmentas | ] m v Vv Vi
. i Bazinis
Dominuojantis Bazinis Bazinis Bazinis Horizontalus Vertikalus modelis 1
bazinis faktarinis e = modelis 2 susiliejimas susiliejimas T
modelis Bazinis
modelis 2
Percepciskai H
sonorinése struktiirose v H
dominuojanti dimensija \ H—->V H V-H->V v
Schema 20

Panagringj¢ Siuos mano kiriniy formodaros pavyzdzius galime pastebéti, jog formos
konstrukcija ¢ia dazniausiai tiesiogiai kyla i§ smulkiausiyjy struktiiriniy dariniy skambesio
savybiy. Visi smulkieji kiirinio elementai savo skambesyje turi uzkoduotas struktiirines
potencijas, kurios yra palaipsniui iSskleidZziamos vis aukStesniame struktiirinés organizacijos
lygmenyje. Tokiu budu isskleidziama plati sintaksiné hierarchija, kurios kognityviniai atskaitos
taSkai yra giminingi visuose jos struktiiriniuose lygmenyse. Taip sukuriama tiesiogiai skambesio
kokybés dimensijai pavaldi muzikiné tékmé, kurios struktiiriniai procesai néra priklausomi nuo

toninéje muzikoje vyraujanciy auksc¢io bei ritmo parametry.

85 Schemoje esancios rodyklés nurodo diagonaly poslinkij.
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ISVADOS

1. Nagrinéjant jvairig muzikologine literatiira, aptariancig XX a. antrosios pusés muzika,
iSgryninama sonorinés muzikos sgvoka. Ji aprépia daugeli panaSiy, taciau ne tapaciy sgvoky,
dazniausiai apibiidinan¢iy kompozitoriy garsinés medziagos pasirinkimg siekiant iSryskinti jos
skambesio kokybe (Klangfarbenmelodie, garso masiy muzika, sonorizmas ir kt.).

Tyrinéjant Siomis skirtingomis sgvokomis apibiidinamy kiriniy pavyzdzius, pastebétas
bendras jas visas vienijantis bruozas — skambesio kokybés sonoriSkumas. Démesys skambesio
kokybei ir jos sonoriSkumui Siame darbe yra jvardytas kaip sonorizmo reiSkinys — meta-objektas,
aprépiantis daugybe skirtingy pavidaly ir apraisky, pasireiSkiantis skirtingose komponavimo
paradigmos realizacijose ir atliekantis skirtingas kompozicines funkcijas — nuo kitus muzikinius
parametrus papildancios spalvinés dimensijos iki konstrukcinio elemento ar net vienintelio
objekto.

Sonorinés muzikos sgvoka Siame darbe jgyja dvi prasmes. Placigja prasme — tai muzika,
kurioje aptinkamos sonorizmo reiskinio apraiskos. Si prasmé apima daugelj stilistiky ir
komponavimo techniky ir su tam tikromis iSlygomis gali biiti taikoma apibiidinant tiek
akademing (E. Varese’o, H. Cowello, G. Ligeti, K. Stockhauseno, G. Crumbo, P.Boulezo,
I. Xenakio, K. Stockhauseno ir kt.), tiek masing elektroning muzika ar net kai kuriuos roko
muzikos pavyzdzius. Siaurgja prasme sonoriné muzika — tai muzika, kurioje sonoriskumas
reiSkiasi kaip struktiiruojanti dimensija, t. y. skambesio kokybés kitimas vyrauja skambesio
parametry koreliacinéje sistemoje.

2. Skambesio kokybés kitimas sonorinéje muzikoje daZniausiai pasireiskia kaip
sonoriskumo — skambesio kokybés mato, nurodancio vidinj garso parametry santykj — kaita. Tai
leidzia apibtdinti skambesio kokybe kaip esancig didesnio arba maZesnio sonoriSkumo.
Sonoriskumo lygmuo — sonorinis intensyvumas — tiesiogiai priklauso nuo skambesio kokybe
nulemian¢iy parametry iSreikStumo. Sonorinj intensyvumg nulemia tono aukscio, trukmeés,
garsumo bei atskiry tembro dimensijy — Sviesumo, harmoniskumo, atakos — koreliacija.

Tono aukS¢io parametro sonoriSkumas kinta priklausomai nuo daznio. Deél
psichoakustiniy garso auks¢io identifikavimo mechanizmy, tokiy kaip fazés uZrakinimo
(angl. phase locking) ir tonotopijos, sonoriSkumas tolydzZio didéja perzengiant 1 kHz daznio ir 4-
5 kHz ribas (3-4 oktavos). Tai padeda percepciskai atsiskleisti skambesio kokybei svarbiems
tembro ir garsumo parametrams. Sumazg¢jus tono aukscio percepcijai ir padidéjus tembro bei
garsumo reikSmei garso vidingje parametry koreliacijoje, padidéja skambesio sonoriSkumas.
Keliy tony saskambio sonoriSkumas priklauso nuo disonansiSkumo laipsnio. Tonotopijos

reiSkinys nulemia didesnj platesniy intervaly (pradedant didzigja sekunda ir baigiant oktava)
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sonoriSkumg Zemame registre, tuo tarpu mazosios sekundos sonoriSkumas Zeméjant registrui
palaipsniui mazéja.

Trukmés parametras skambesio sonoriSkumg gali nulemti dvejopai: kaip metroritmine
pulsacija ir kaip skirtingy trukmiy samplaikos, Siame darbe dazniau vadinamos trukmiy
disonansu. Sugriaunant percepcinj muzikinés medziagos dalijimg j lygius izochroninius vienetus,
iSryskéja skambesio kokybiné dimensija. Dél to sonoringje muzikoje placiai naudojami
sudétingi, prieStaraujantys metroritminei pulsacijai, ritminiai dariniai. Superpozicijoje esantys
skirtingi ritminiai dariniai sukuria trukmiy samplaikas, veikianias panaSiu principu, kaip
obertony spektre esan¢ios harmoniky samplaikos. D¢l Sios priezasties i$ keleto skirtingy ritminiy
dariniy susidaranciose struktiirose padidéja sonoriSkumo percepcija, kurios stiprumas yra
proporcingas samplaiky santykiui. ISskiriami du kraStutiniai trukmiy disonanso panaudojimo
btdai: izoliuoti ritminiu disonansu pasiZymintys dariniai, kuomet ritminés figliros tampa
kontinuumg sudrumscianciais sonoriniais dariniais, bei mikropolifoninés fakttiros, kuriose
trukmiy disonansy kiekis yra toks didelis, jog visa fakttira yra suvokiama kaip vienas trukmiy
klasteris.

Garsumo parametras yra vienas 1S stipriausiy sonorinj intensyvumg nulemianciy
parametry, kuris ne tik artikuliuoja intensyvuma kaip garso bangos slégj, bet ir sustiprina ar
slopina kity elementy poveiki sonoriSkumui. Garsumo lygis pagal tonotopijos teorijos principus
turi jtakos ir sgskambiy disonansiSkumui, todél garsesni sgskambiai yra suvokiami kaip astresni
ir neretai labiau disonuojantys uz tylesnius ir Sio darbo rémuose yra laikomi sonoriskai
intensyvesni. Tuo tarpu mazéjantis garsumo lygis gali nuslopinti tiek tembro, tiek tono aukscio
parametry percepcinius aspektus ir tuo paciu sumazinti bendrg skambesio kokybés sonoriskumo
lygi bei sonorinj intensyvuma.

Tembro parametro jtaka sonoriSkumui ir sonoriniam intensyvumui priklauso nuo atskiry
tembro dimensijy — §viesumo, harmoniskumo ir atakos koreliacijos. Sios tembro dimensijos
sonorinio intensyvumo kontekste néra vienodai stiprios. Stipriausia tembro dimensija Siame
diskurse yra garso ataka. Garso atakos kokybé yra glaudziai susijusi su garsumo parametru.
Kietos, trumpos, dideliu triukSmingumu pasizymincios atakos paprastai skamba gerokai garsiau
uz minkStas, ilgas, mazu triuk§Smingumo lygiu pasizyminc¢ias garso atakas. HarmoniSkumo
dimensija taip pat yra glaudziai susijusi su garsumo parametru. Ta¢iau $iy dviejy sonorinio
intensyvumo démeny koreliacija yra kitokia nei garsumo ir garso atakos. Didéjant skambesio
harmoniSkumui daugéja disonuojanc¢iy harmoniky ir tuo paciu didéja sonorinis intensyvumas.
Taciau dél daugumos toniniy instrumenty atlikimo techniky, skirty harmoniskumo isryskinimui

specifikos, tembro artikuliacijos procese padidéjus harmoniskumui, sumazéja garsumo lygis, dél
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ko sumazg¢ja garso Saltinio rySkumas. Tokiu atveju garsumo parametras neretai nuslopina
harmoniSkumo poveikj. Tembro Sviesumas yra silpniausias sonorinio intensyvumo parametras,
nes jo poveikj gali uzgozti dauguma kity kriterijy, taciau esant tinkamoms salygoms Sviesesni
tembrai tampa labiau pastebimi ir rySkesni ir taip didina sonorinj intensyvuma.

3. Tyrinéjant kognityvinius skambesio kokybés artikuliacinius aspektus, pastebéta didelé
Gestalt grupavimo principy svarba. Percepcinis sonoriSkumo grupavimas yra glaudziai susijes su
visy skambesio parametry artikuliacija. Kognityvinés muzikos psichologijos literatiiros ir
sonorinés muzikos pavyzdziy analizés metu nustatyta, jog Gestalt principai kiekvieno skambesio
parametro artikuliacijoje gali reikstis dviejose dimensijose — horizontaliojoje ir vertikaliojoje.
Skirtingy skambesio parametry artikuliacijose Gestalt principai reiskiasi taip:

e tembro artikuliacijos horizontaliojoje dimensijoje — panaSumo (angl. similarity) ir
testinumo (angl. good contiunuation / continuity) principai, vertikaliojoje dimensijoje —
panaSumo principas;

e garsumo artikuliacijos horizontaliojoje dimensijoje — panaSumo ir tgstinumo principai,
vertikaliojoje dimensijoje — panasumo principas;

e trukmés parametro artikuliacijos horizontaliojoje dimensijoje — artumo (angl. proximity),
testinumo principai, vertikaliojoje dimensijoje — bendro likimo principas (angl. common
fate);

e tono aukscio artikuliacijos horizontaliojoje dimensijoje — artumo bei tgstinumo principai,

vertikaliojoje dimensijoje — artumo principas.

Horizontaliosios dimensijos artikuliacijos dazniausiai pasireiSkia smulkaus plano
sonorinése struktirose (figiirose, slinktyse ir kituose dariniuose, kurie suvokiami trumpalaikeés
atminties zonoje), o vertikaliosios dimensijos artikuliacijos yra labiau sietinos su stambaus plano
(segmentai, kirinio dalys ir kiti dariniai, kuriy apdorojimui reikalingi ilgalaikés atminties
iStekliai) ir mikrolygmens (suvokiamais sensoring¢je ir trumpalaikéje atmintyje)
mikroartikuliaciniais dariniais.

Pastebéta, jog kai kuriais atvejais skirtingose dimensijose pagrindinis artikuliuojamas
skambesio parametras gali tapti pavaldZiu kito skambesio parametro artikuliacinéms
potencijoms. Santykiuose su kitais skambesio parametrais percepcinio grupavimo principai
pasireiskia taip:

e tembro artikuliacijoje — bendro likimo principas (santykis su trukmés parametru);
e garsumo artikuliacijoje — artumo ir bendro likimo principai (santykis su trukmés

parametru);
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e trukmés artikuliacijoje — panaSumo principas (santykis su tembro parametru);
tono aukscio artikuliacijoje — panasumo (santykis su tembro parametru) ir bendro likimo
(santykis su trukmeés parametru) principai.

4. Darbe nagrinéta sonorinés muzikos komponavimo paradigmos specifika. Svarbiausiu
Sios paradigmos aspektu jvardijamas operavimas skambesio kokybés dimensija. Analizuojant
jvairiy sonoring muzika kurian¢iy kompozitoriy refleksijas, taip pat analitinés psichologijos
literatiirg, jvardytos sgsajos tarp operavimo skambesio kokybe ir pojiitinés psichinés funkcijos.
Sonorinés muzikos komponavimo paradigmoje tarpstantys skirtingi komponavimo metodai ir
stiliai yra aiSkinami pasitelkiant komponavimo santykio sgvoka. Komponavimo santykiai yra
formuojami individualiy kompozitoriaus polinkiy ir jy santykio su kertine $ia paradigma aspektu
— skambesio kokybés dimensijos sureikiminimu. Siuos santykius galima paaiskinti visus
démenis priskiriant vienai 1§ keturiy psichiniy funkcijy (mastymui, jausmui, pojiciui, intuicijai).
Tokiu atveju skambesio kokybés dimensijos sureik§minimas dé¢l savo kognityviniy ir ideologiniy
savybiy yra priskirtinas pojutinei psichinei funkcijai, kuri, kaip dominuojanti, formuoja santykius
su individualiais kompozitoriy polinkiais } kitas funkcijas. Nuo Siy funkcijy santykio neretai
priklauso ne tik kirinio estetika ar stilius, bet ir filosofinis ar netgi techninis paradigmos
igyvendinimas.

ISnagrinéta sonorinés muzikos paradigmai biidingo sintaksiSkumo specifika — sonorinés
muzikos hierarchiniy struktiiry raiSka, smulkiojo ir stambiojo plano struktiiry tarpusavio rySiai.
Prieita iSvada, jog sintaksiniai rySiai sonorin¢je muzikoje, skirtingai nei tonalioje, vyksta ne per
iSmokty muzikiniy désniy sekas, bet per kur kas paprastesnj ir visuotinesnj kognityvinj
mechanizma — percepcinio grupavimo principus. Tuo sonorinés muzikos sintaksiSkumas i§ esmés
skiriasi nuo tonalios muzikos ar lingvistinio sintaksiSkumo. Kognityviniai rysiai tarp elementy
visais lygmenimis vyksta Gestalt panaSumo, artumo, testinumo ir / arba bendro likimo principy
raiSkos déka.

Nustatyta, jog sonorinés muzikos sintakse, kaip ir kitos komunikacinés sistemos,
pasireiSkia kaip daugialygmeniné hierarchiné sistema, kurioje tarpsta pagal Gestalt principus
besisiejantys jvairiy lygmeny konstrukciniai elementai. Sie elementai j lygmenis yra skirstomi
pagal tai, kurioje atminties stadijoje (trumpalaikéje ar ilgalaikéje) jie yra suvokiami. Visais $ios
hierarchijos lygmenimis besireiskiancios vertikalioji ir horizontalioji dimensijos sukuria unikalig
segmenty dimensijomis paremta hierarchija, kuri i$skiria sonorinés muzikos sintaksing sistemg i$
kity panasaus pobiidzio sistemy.

5. Darbe nustatyti jvairiy sonorinés muzikos struktiiriniy lygmeny analizés aspektai,

prieita iSvada, jog sonorinés muzikos analiz¢ komponavimo jgidziy tobulinimo tikslams yra
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paranku atlikti aspektiskai — atskirai koncentruojantis | pavieniy sonoriniy struktiiry daryba ir i jy
tarpusavio sgveikas.

ISskiriami du esminiai pavieniy sonoriniy struktiiry analizés objektai, darbe jvardijami
kaip stadijos — momentinis sonorinis pavidalas ir jo pozymiy kinez¢. Momentinio sonorinio
pavidalo formavimui didele jtakg turi Gestalt panaSumo ir / arba bendro likimo principai bei jy
koreliacija su skambesio parametry sgveikoje iSryskéjanciu sonoriSkumu. Kinezés stadija yra
skirstoma } dvi riiSis: testing ir sudéting sonorinio pavidalo poZymiy kinezg¢. Testiné sonorinio
pavidalo pozymiy kinezé — tai nenutriikstamo skambesio artikuliacija. Sudétiné sonorinio
pavidalo pokyciy kinezé — tai i§ keleto atskiry garsiniy jvykiy formuojama artikuliacija. Kinezés
stadijos analizés objektu tampa ryskiausiai joje artikuliuojamas skambesio parametras. Taigi
sonorines struktiiras galima analizuoti auk$¢iy, garsumo, tembro, trukmiy artikuliacijos
aspektais. Analizuojant sonorines strukturas, pastebéta, jog skirtingi skambesio parametrai yra
linke formuoti daugialygmenines kinezes. Taip nutinka tuomet, kai toje pacioje sonorinéje
struktiiroje vyksta keliy skambesio parametry nevienalaikés artikuliacijos. Taip pat pastebéta, jog
Sios skirtingy parametry artikuliacijos gali turéti bendry tasky, t. y. tas pats akustinis jvykis gali
buti svarbus keliy skambesio parametry kinezéms.

Sonoriniy struktiiry tarpusavio sgveiky analiz¢ yra grindziama kognityviniy tasky
abstrahavimo mechanizmu ir kognityvinio segmentavimo procesais. I$skiriamos trys sonorinés
dimensijos — horizontalioji, vertikalioji ir diagonalioji, pagal kurias yra skirstomi sonoriniy
struktiry santykiai. Vertikaliajai ir horizontaliajai dimensijoms priklausanciy sonoriniy struktiiry
pasiskirstymas kiirinio formoje padeda iSskirti du struktiirinio organizavimo principus:
diskretiSkajj ir miSryjj, o diagonaliajai dimensijai priskiriamos struktiiros priklausomai nuo jy
panaudojimo kirinyje gali biiti organizuojamos pagal specialiai Sios dimensijos struktliroms
taikomus sintezés-separacijos-transformacijos principus arba pritaikant horizontaliosios ir
vertikaliosios dimensijy struktiiroms taikomy diskretiSkojo ir misriojo principy aspektus.

6. Tyrimo metu atskleista didelé psichoakustiniy ir kognityviniy reiskiniy reik§mé
sonorinés muzikos struktiiriniy procesy realizacijai. Taip pat aptikta, jog polinkj realizuoti Siuos
psichoakustinius ir kognityvinius reiSkinius ir jais operuoti skatina psichiniy asmenybés funkcijy
suformuojamas individualus komponavimo santykis, kuris yra tam tikra menininko psichikos
projekcija jo komponuojamoje muzikoje. Sia projekcija atsiskleidZia individuali meniné
bendrazmogisky suvokimo procesy interpretacija, nulemianti meninj muzikos turinj ir kartu
padiktuojanti tam tikrus struktirinius sprendimus. Siame darbe atskleistas glaudus rysys tarp
struktiriniy ir ikistrukttiriniy sonorinés muzikos komponavimo aspekty leidzia teigti, jog darbo

pradzioje iSkelta hipotezé pasitvirtino. Vis délto §is darbas aprépia tik labai nedidele dalj
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sonorinés muzikos, kurios struktiiriniai procesai yra artimi darbo autoriaus kiirybai, todél jo
rezultatai negali biiti suabsoliutinami. Siuolaikinéje akademinéje ir neakademinéje muzikoje
esama labai daug jvairiy sonorizmo reiskinio apraiSky, kuriy struktiiriniai komponavimo aspektai
gali skirtis nuo pateikiamy Siame darbe. Galima kelti hipoteze, jog tokios sonorizmo reiskinio
apraiSkos gali turéti nemazai bendry ikistruktiiriniy komponavimo aspekty, o tai yra plati ir

idomi perspektyva ateities tyrimams ir platesniam sonorizmo reiskinio suvokimui.
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PRIEDAS NR.1 KOMPOZITORES DOINOS ROTARU TEKSTAS APIE SAVO
KURYBOS PRIELAIDAS IR KONCERTO FLEITAI NR. 5 “L’ANGE AVEC UNE
SEULE AILE” ANALIZE

Doina Rotaru

I am a composer from Romania, a country in the SE of Europe, between Russia,
Bulgaria, Hungary, Ucraina and Serbia. Romania is known as a place where some
important artists have been born: the great sculptor Constantin Brancusi, the pianists
Clara Haskil, Dinu Lipatti and Radu Lupu, the composer George Enescu, the
conductor Sergiu Celibidache...Some important composers, who are not Romanian,
have been born in our country too: Xenakis, Ligeti and Kurtag.

If in the 19u century we only had the traditional peasant music and the Byzantine
sacred music of the Orthodox Church, Romania developed rapidly in the first half of
20m century a musical tradition in connection with the Western standards, due
especially to the charismatic personality of George Enescu, a huge musician and
cultural guru, who influenced the art music output for a century.

After the 2™ World War a new generation of composers were continueing the ideas

of Enescu, Bartok, Strawinski. Some of them are considered the most important
Romanian composers, “the golden generation”, Stefan Niculescu, Aurel Stroe and
Tiberiu Olah beeing the most known from this generation, each of them beeing a
strong and original artistic personality.

I studied with S.Niculescu and T. Olah at the same University of Music in Bucharest
where I am teaching now. I want to share with you some thoughts about music, about
what [ want and what I like in music.

Every composer writes the music that he would like to listen to. Each composer tries
to find their own way, their own style, because each composer wants to write a little
bit differently from the others. It would be boring for all of us to write the same music
m

Each composer chooses their own solutions and synthesis , according to their culture,
their musical traditions, their preferences, their sensibility , their musical obsessions.
After all the experiences and all the directions of the XXth century, I think it’s quite
impossible to discover something completely new in music. It’s the time for synthesis
between all these ideas and techniques. I believe that contemporary music could learn
a lot from the traditional music, in order to retrieve what is permanent, universal,
essential and still viable, and thus, find solutions for what will be tomorrow. Today I
think it’s necessary to find again the primordial functions of Music, its power of
expression, of emotion, its magic powers. The permanence in time and space of the
musical archetypes (modal scales, ornaments, variation, repetition, incantation, ritual,
all the Yin-Yang dichotomies, as pulsation-non-pulsation, aglomeration-rarefaction,
evolution-non-evolution, static-dynamic...) is proved by the fact that many of the
XXth century’s musical “discoveries” had already existed in traditional music:
heterophony, continual variation, mouvement in immobility, overlapping of several
layers with different evolutions, spectral music in it’s primar phase — one fundamental
sound and its overtones, the complex sound, continually enriched with ornaments,
glissandi, dynamic variations,voice, breathing pulsations or changment of colours.
The music of Debussy or Jolivet, Messian or Scelsi, Stravinski, Bartok or Enescu,
Takemitsu or Ligeti would’t have been the same without their contact with
traditional cultures and music. Some of these composers found this strong traditions




in their own countries; others, like Debussy, Jolivet, Messian, defined their style in
connection with traditional Far East cultures.

In Music I like the old incantations, the rituals, the archaic sonorities, that seem more
fresh for me than a lot of Contemporary music; I like when Music has a powerful
expression; I like when Music is able to create a spiritual elevation; I like when Music
has magic powers, able to disconnect me from everyday life; I like Music as a
process, an evolution, with a clear idea which could be followed by everyone; I like
the heterophony and I like the circular forms, like the spiral form —which are creating
unity and diversity in the same time;

I am interested in transposing universal symbols in music.I’ve used so far the symbols
of crystal, shadow, spiral, smoke, mask, mirror, wing, willow, the Greek noesis,
metabole, the Romanian troita, dor, ielele... The same symbol may generate
different musics, or even different works by tha same composer. Its polyvalency
offers a wide range of musical solutions. The symbol becomes an idea of
composition, and this idea generates the structures, the musical time, the syntax, the
architecture and the expressions of the work. All these are very clear in some of my
works like: the” Spiralis” cycle, “Magic Circles”, the “Shadows” cycle, “Clocks”,
“Wings of Light”, “Uroboros”,”Tempio di fumo”, “L’Eternel Retour”, “Troite”,
”Crystals”, “Samaya”, where the title shows the main idea of each work.

My music has a deep connection with traditional Romanian music, in both aspects:
traditional peasant music and Byzantine music. My main preoccupation is to create a
special musical world that links the ancient archetypes with the modern languages and
techniques. [ am also trying to connect Romanian archaic music with universal
traditional patterns.

I use some elements from Romanian ancient folklore. Our old traditional music is
monodic, mostly vocal, modal, with specific diatonic micro-structures. Almost every
sound is enriched with grace notes, small glissandi, mordents, melismas, microtones.
There are pedals, heterophony, a slow and permanent variation of an initial material
and 2 kinds of rhythm: parlando-rubato, the free rhythm, specific to the very old songs
like “doina” or * bocet” (dirge song), and “giusto”, the rhythm with precise pulsation,
from danses, carols and children folklore. The expression of Romanian ancient folk
music is very nostalgic, creating a melancholic atmosphere and the feeling of a
painful beauty. You’ll recognise in my music the preference for a very rich
ornamentation and for creating melancholic musical spaces. Sometimes I use
Romanian folk instruments, or only suggestions of them. I like to listen to fresh
colours, new and refined mixtures of colours. I have always had a very special affinity
for the flute. I’ve already written 25 works for flute, among them 5 flute
Concertos.

19 years ago, when a Dutch flutist asked me to write a work for Bass flute and
shakuhachi, I studied the shakuhachi’s technical possibilities, and 1 discovered that
the shakuhachi music had, and still has a great influence on the extended flute
techniques such as: acolian sounds, sound and voice, multiphonics, breath pulsations,
small glissandi, rich ornamentation. This is a demonstration of the great importance of
traditional music for Contemporary composers.

“L’Ange avec une seule aile” (“The Angel with only one wing”) is my 5" flute
concerto and was written in 2010, commissioned by Warsaw Autumn Festival.

I’ve written this work for the exceptional artist Mario Caroli . When I first saw and
listened him on the stage, I had the image of an angel, and his flute, a wing. The angel




is the spiritual entity symbolizing perfection. The wing symbolises spiritual flight,
elevation towards light. And the flute has always had a strong connection with the
Sacred, being the favourite instrument to interpret Man's prayers to the Gods. The
sound of the flute still bears a special spiritual and emotional force. I’ve often
associated the flute with the light and the praver- some of the titles of my works for
flute could prove this:”Wings of light” for 24 flutes, “Crystals “, “5 Stained-glass
windows ° for 24 flutes and pre-recorded sounds, “Jeu de miroirs” for 4 flutes, or
“Tempio di fumo”, “Cantus austerus”, “Tristia”, Epistrophe”, Mithya 1 “as a
prayer” ...

The title of my work,”The Angel with only one wing” has multiple meanings; it was
inspired by a verse from one of Annunziata Sgura's poems, a beautiful and very sad
image of an angel with only one wing in a nursery for orphan children. The dramatic
evolution of my work was influenced by Gabriel Garcia Marquez's short story “A4
Very Old Man with Enormous Wings.” This story is about an old Angel who, after 3
days of strong rain, fell down in a poor fishman’s yard. His enormous old wings
couldn’t help him to fly .He remained captive for a while in this strange and grotesque
place, where the people was regarding him as a circus animal, laughing and mocking
at him. His great desire to fly again and to escape from this place , his very strong
will-power, and maybe, some divine forces helped him and new feathers were
growing under the old wings. After many attemps, he was rising up, flying again.

I’ve used in my work only the idea of the angel beeing captive in a strange and
primitive place, his crying, his sadness, and his great rising up to the sky.

For me, the angel with only one wing is, also, a metaphor illustrating the
contemporary artist, whose wish to give people the power of rising above everyday
life is very often defeated, ignored and even humiliated. Stuck between Earth and
Sky, the artist struggles all his life in his quest for an original and meaningful
aesthetics. The work develops a continual spiral evolution, from light to darkness and
back again to light. The emotional range is large: from the gentle tenderness of the
beginning to the dramatic obstinacy of the middle, from hopeless and sadness to warm
and light.

There are 9 sections, like 9 volutes of a Spiral. The whole work is a process with a
continual evolution — every moment is a result of what was before and it will
determine the next one. The beginning wants to suggest a celestial atmosphere, a
cosmic breathing, a transparent, pur and full of light space. The musical substance is
diatonic - it’s a modal scale, eolian mode on LA (A). The work starts with a balance-
obsession between two harmonic intervals, two perfect Sths:_la-mi and sol-re .This
is one of the 2 motifs —gestures that are wandering through the whole work. I wanted
to create a special space-support, background for the solo flute. Starting from the high
e, this musical space it’s increasing more and more, becoming wider and wider (4
octaves),using the same pitches, in different registers, with different rhythmical
aspects. I’ve built an heterophonical space with many layers, that sounds very
transparent , complex and simple in the same time. At the beginning I wanted to mix
and to melt the colours, to obtain a strange, pure and ambiguous sonority:
violins’overtones, celesta, soft percussion sounds (japanese rin, glock, little metal
chimes) and an ascending glissando. made by the flexaton with bow. This gliss. is
the other seed of the whole work, the wing, the 2™ obsessif gesture that will
determine all the melodical development.




The solo piccolo monody, suggesting a kind of archaic Romanian music, is a result, a
projection of the balance motif (mi-re, mi-re-do-si). Its ambitus will increase, using
the perfect 5th and 4™,

At page 8, you can discover a new version of the balance motif- now it is chromatic ,
multiplicating a minor 2™, and creating a chromatic texture with a strange and
metalic colour ( glock and strings—ponticello effect-on the bridge and near the bridge).
At page 9, it appears a dramatic version of the wing motif, at the strings: it’s a
chromatic descending gliss.( for a major 3™) starting in sfz. from a chromatic cluster,
sustained by the piano cluster (with the same pitches). Also the structure of the solo
piccolo monody becomes more and more chromatic, and the perfect 5™ and 4™ are
replaced by the augmented 4™. Starting from the page 10 the wing motif becomes an
obsession, and in the next short section B (only orchestra: strings, percussion, piano
clusters, trb, horn, bassoon, clarinet, oboe) it’s developed in a dense polyphonical
structure, turning in a dramatic texture.

I needed to build an imaginary drama around my angel with only one wing who, with
tramendous efforts, is trying to rise, but he can’t.

The next sections C and D have the same general profile ascent-descent , but the
dramatic tension is increasing. You’ll recognise the heterophonical “shadows”for the
flute lines (page 14, 15), the balance gesture in the flute’s rising, the wing motif at
the page 15, the ascending wings in piano and glock parts, and descending wings in
the solo flute part. The expression is turning gradually to a very sad and hopeless one.
In the D section you’ll recognise the “balance” motif around the pitch C, that is the
center of gravitation, the pivot sound. The continual accumulation of sonorous space
in the low and high registers is followed by an explosion of tension (b 94), like an
enormous wing , a cromatic descending in stretto for all the winds, brass and strings.
In the middle section, the Sth, E, I wanted to suggest the atmosphere of Marquez’s
story.”Poco grottesco, primitivo”. It’s a kind of primitiv, archaic dance with irregular
pulsations. On a low pedal on La (A), there are 3 layers using different variations of
the wing motif : 1-Dbasse and piano, 2-trp, hr, cl and ob in stretto, 3-trb, hr, bsn, low
strings. At the end of the angel’s climbing, you’ll recognaise again the wing motif.
The tension is incresing in the next section, F (“il gioco demente”), a crazy dance with
tarantella ‘s rhythm, that becomes a chromatic texture in the high register using the
both motifs: balance and wing. A short orchestral crescendo in tutti, fff, (wing motif
in different rhythms, and accumulation in texture) is preparing the climax of the
whole work - the beginning of the flute cadenza. All the strings, as a huge fishman
net, are surrounded the flute, in the whole register. The flute strong and very dramatic
monody is interrupted by 9 percussion and piano strong attakcs

The descending flute monody (both wing and balance motifs) arrives at the lowest
pitches. The strings are preparing the background for the next section, H (“Misterioso,
minaccioso”). Inspired also by Marquez’s athmosphere, this section tries to suggest
the crying of the angel captive in a special strange world; the Alto flute ( playing and
singing in unison), with a very sad espression, is surrounded by trombone with voice
and sordina, gliss on the piano strings in the low register,tremolo on the piano strings
with a brush, “cri de lion” efect on timpan, NV for the muted strings (balance motif).
The wing motif is everywhere. In the next short section (part of the same section H),
built on the low pedal G, the balance motif becomes more and more dramatic, as a
support of the rising monody of the flute.In the flute monody you’ll recognise the
same motifs like in the section D, transposed on G. Using the wing gestures,the
musical substance arrives gradualy in the very low register , on the pitch LA (A) and
in the high register, on the pitch MI (e).This is the start for the last section, I, with the



same pitches as the beginning of the work .The /ight and the transparence are coming
back — there are only 3 pitches in the orchestra — La(A), which is the pedal for the
whole section, Si(B) and Mi (E).The balance motif is everywhere, the colours are
soft ( 3 women voices beside strings, celesta, vibraphone, bells, recorders, and
ocarinas, sound “like a bell “ at the piano, on the lowest pitch).The minimalism and
the heterophony are combined with a spectral aspect - the pitches from the very warm
flute monody (it’s written in the score : luminoso, con affeto, caldo) are the overtones
for the low A. The heterophonical layers and the flute repetitive monody (wing
motif ) are creating , in my mind, a kind of “suspended time”, a kind of magic transa.
Like some drops of light, from a very dear memory, there are some short motifs from
the beginning of Chopin’s Mazurka op 17 nr 4 in la minor (A moll).

About the flute technique — it’s nothing very new, only one effect discovered by MC ,
“inhaling whistle”, that is at the end of the work.The soloist changes 3 flutes piccolo,
normal flute Alto flute. I’ve used what I love more: different kinds of vibrato,
bisbigliandi, glissandi, voice and sound, not so many multiphonics, aeolian sounds.



