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Proiectul institutional de cercetare Patrimoniul muzical din Republica Moldova (folclor si creatie
componistica): actualizare, sistematizare, digitalizare s-a desfasurat in cadrul Academiei de Muzica, Teatru si
Arte Plastice intre anii 2015-2019 si reprezinta o contributie importantd in dezvoltarea activitatilor de
salvgardare a patrimoniului national imaterial, adusd de o echipa de cercetatori, specialisti in domeniu. Articolul
contine o larga trecere in revista a activitatilor desfasurate si a realizarilor stiintifice obtinute in cadrul
proiectului.

Cuvinte-cheie: documentarea patrimoniului national, patrimoniul muzical din Republica Moldova,
folclor, creatie componistica

The institutional research project ,, The Musical Heritage of the Republic of Moldova (folklore and
composers’ works): updating, systematizing, digitizing” was developed between 2015-2019 at the Academy of
Music, Theater and Fine Arts and represents an important contribution to the development of various activities of
safeguarding the national immaterial patrimony, realized by a team of scholars and researchers in this field. The
article presents a wide review of the activities carried out and the scientific results obtained within the project.

Keywords: documentation of national patrimony, the musical patrimony from the Republic of Moldova,
folklore, compositional creation

Introducere. Domeniul de cercetare al proiectului Patrimoniul muzical din Republica Moldova
(folclor si creatie componistica): actualizare, sistematizare, digitalizare, desfasurat intre anii 2015—
2019, 1l constituie documentarea patrimoniului muzical national iar scopul proiectului rezidi in
valorificarea fondurilor si colectiilor muzicale publice §i private existente in republica, fapt ce va
contribui la dezvoltarea domeniului dat. Cercetarile efectuate in cadrul proiectului reprezinta o realizare
stiintificd ineditd pentru muzicologia si etnomuzicologia nationald, deoarece pana in prezent in
Republica Moldova nu a fost abordatd problema colectarii informatiei muzicale la nivel stiintific, cu
perspectiva plasarii In surse electronice deschise. Noutatea proiectului rezida si In perspectivele de
cercetare si valorificare a folclorului si a creatiei muzicale profesioniste, ca parti componente ale
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Patrimoniului muzical imaterial din Republica Moldova, iar cercetarile realizate in cadrul proiectului
contin date inedite, ce vor avea un impact de lunga durata in dezvoltarea societatii.

Consideratii prealabile.

Initierea credrii bazei de date digitale realizatd in cadrul proiectului in stadiul initial reprezinta
o premiera in domeniu, avand in vedere ca in RM inca nu exista un astfel de catalog si contine nu doar
date statistice, ci si rezultatul unor cercetdari stiintifice prealabile a materialelor de arhiva, in special pe
aspecte legate de sistematizare si clasificare. Este primul proiect in istoria moderna a stiintelor despre
cultura si arta din Republica Moldova sub aspectele amplorii volumului de informatii acumulate si
prelucrate, a multitudinii abordarilor informatiilor prezentate, in special la compartimentul ,,adnotarea
lucrarilor/surselor muzicale” (metodologica, cronologica, stilistica, genuistica, bibliografica etc./text,
ritm, metronom, note tehnice si note analitice etc.), efectului imediat scontat de aplicare a rezultatelor
in stiinta si practica didactica si artistica.

Documentele muzicale incluse in cadrul studiului apartin diferitor fonduri si arhive, in care sunt
depozitate lucrarile muzicale ale compozitorilor din Republica Moldova, cat si Arhivei de folclor a
AMTAP. Rezultatele proiectului sunt reflectate atat in editii stiintifice — monografii, articole, elaborari
metodice, cat si in cadrul conferintelor stiintifice nationale §i internationale la care participd membrii
proiectului.

In cadrul proiectului Patrimoniul muzical din Republica Moldova (folclor si creatie
componistica): actualizare, sistematizare, digitalizare, materialele muzicale arhivistice ce tin de
patrimoniul muzical imaterial national au fost supuse unui proces organizat de cercetare. Registrele
electronice elaborate, concepute ca un instrument performant si usor accesibil pentru utilizatori, sunt
menite sa asigure calitatea procesului de documentare a lucrérilor si surselor muzicale si contribuie la
expunerea unor rezultate stiintifice veridice ale cercetérilor iIn domeniul muzicii profesioniste din
Republica Moldova si ale folclorului muzical, precum si la diseminarea rezultatelor, la inlesnirea
accesului utilizatorilor la informatiile despre valorile muzicale patrimoniale.

1. Rezultatele generale ale activititilor desfasurate in cadrul proiectului.

1.1. Elaborarea metodologiilor de cercetare. La prima etapa (organizatoricd) de realizare a
proiectului, urmdrind obiectivele de colectare, stocare si prelucrare stiintificd a informatiei muzicale
privind folclorul muzical si opusurile compozitorilor din Republica Moldova si acumularea unui
continut pentru formarea unei baze de date electronice:

— a fost realizatd o estimare preliminard a colectiilor de surse folclorice si de lucrari
muzicale;

— a fost evaluata situatia actuala si experienta acumulatd in domeniul catalogarii digitale
si elaborarii bazelor de date referitoare la folclorul muzical si creatia componistica;

— au fost elaborate metodele de cercetare stiintifica si schemele de stocare a informatiei
pe hartie si suport electronic ale creatiilor compozitorilor din Republica Moldova si ale
surselor folclorice;

— a fost elaborata metodologia lucrului pe fisiere, anchete si scheme.

Unul din rezultatele pozitive obtinute in cadrul proiectului se refera la elaborarea modelelor de
fisiere si de structurare a datelor, a metodologiilor de prelucrare a informatiei despre opusurile muzicale
scrise si sursele muzicale audio, realizéri ce au contribuit la eficientizarea procesului de documentare a
patrimoniului muzical la nivel national. Astfel, au fost elaborate:

— metodele de catalogare digitala;

— metodele privind structurarea informatiilor;

— metodele de elaborare si functionare a bazelor de date.

10
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1.2. Initierea completarii Registrelor digitale.

Creatie componistica. Pe parcursul anilor 2015-2019, Registrul digital privind creatia
componisticd din RM a fost completat cu listele lucrarilor muzicale ale compozitorilor din Republica
Moldova aflate in fondurile:

— Teatrului de Opera si Balet Maria Biesu (6 unitati);

— bibliotecii Salii cu Orga (506 unitati);

— arhivei Comisiei de achizitionare a Ministerului Culturii (486 unitéti);

— arhivei Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Republica Moldova (229 unitati);
— fondului inchis al Comisiei de achizitionare a Ministerului Culturii (1400 unitati);

— Dbibliotecii Corului National de Camera al Republicii Moldova (154 unitati);

— bibliotecii Orchestrei Nationale de Camera a Republica Moldova (352 unitati).

Folclor muzical. Au fost prelucrate peste 1000 de fisiere muzicale audio din Arhiva de Folclor
a AMTAP — cea mai mare arhiva de folclor din republici. In special, s-a lucrat la reformatarea si
ajustarea sub diferite aspecte tehnice a materialelor. Au fost separate, din cadrul unor blocuri digitale
audio mari, peste 15000 de fisiere muzicale audio, au fost adnotate si introduse in Registrul digital al
Arhivei de folclor a AMTARP circa 3000 de melodii.

1.3. Conferinte si editii stiintifice; colaborari editoriale internationale. Pe parcursul celor 5
ani de desfasurare a proiectului au fost organizate anual si s-au desfasurat 5 Conferinte Stiintifice
Internationale si 1 Simpozion stiintific cu participare internationala (Simpozion Centenar Gleb
Ciaicovschi-Meresanu), cu scopul dezbaterii publice a problemelor stiintifice in domeniu si a metodelor
de implementare a creatiei componistice din Republica Moldova in practica concertistica si in procesul
didactic. Au fost editate 6 volume cu tezele comunicarilor la 5 editii ale Conferintei Internationale
Patrimoniul muzical din Republica Moldova (folclor muzical si creatie componistica) in
contemporaneitate si ale Simpozionului stiintific cu participare internationala. Au fost editate 5 volume
de articole stiintifice Studiul artelor si culturologie: istorie, teorie, practica.

Cercetarile Intreprinse pe parcursul anilor 2015-2019 au fost valorificate in 11 culegeri de
materiale stiintifice si 268 publicatii semnate de participantii la proiect. Membrii proiectului au publicat
11 cataloage, 2 monografii, 7 lucrari didactice, 2 suporturi de curs, 2 biobibliografii, capitole 1n
monografii (4), un booklet i 241 de articole stiintifice ce tin de rezultatele obtinute in cadrul proiectului.
Dintre acestea, 38 de articole au fost publicate in reviste in strdindtate, 49 — in reviste nationale
(categoria C), 12 articole in culegeri nationale; de asemenea, au fost publicate 94 de rapoarte /teze ale
comunicdrilor la conferinte internationale; in format electronic au fost publicate 41 articole.

Membrii echipei proiectului (V. Melnic, L. Balaban) au participat in colegiile de redactie ale
revistelor stiintifice in domeniu editate in Romania (REVART; ARTES; Revista Annals of Spiru Haret
University, Music Series).

Membrii echipei proiectului au organizat un sir de manifestari stiintifice si peste hotare —
L. Balaban a participat ca Membru al Comitetului stiintifico-organizatoric la Conferinta Stiintifica
Internationala Excellence through the art, editia I, desfasurata la 9 octombrie 2017 (Romania, Bucuresti,
Universitatea Spiru Haret); editia a II-a (Romania, Bucuresti, Universitatea Spiru Haret), care a avut
loc pe data de 22 noiembrie 2018 s.a. Membrii echipei proiectului au participat la conferinte stiintifice
internationale (cu 125 comuniciri), conferinte stiintifice cu participare internationala (cu 12 comunicari)
si la conferinte stiintifice cu statut national (28 comunicéri), in total — 165 comunicari.

2. Diseminarea informatiei, implementarea rezultatelor in procesul de studii,
sensibilizarea cercurilor artistice. Pe parcursul celor 5 ani de desfasurare a proiectului membrii echipei
proiectului:

— au participat la conferinte stiintifice: 125 comunicari la conferinte stiintifice (28 — cu
participare internationald, 12 — cu statut national; 85 — conferinte internationale);
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— auefectuat cercetari stiintifice in calitate de conducatori stiintifici ai tezelor de doctorat stiintific
si profesional (realizate de Nadejda Caulea, Pavel Gamurari, Natalia Chiciuc, Diana Coman,
Vitalie Grib, Anastasia Alexandreanu, Zinaida Bolboceanu, Ghenadie Ciobanu, Vasile Dragoi,
Andrei Druta, Petre Stiuca, Marian Ungur, Radu Talambuta s.a.), cu tematicd relevanta
proiectului;

— au efectuat cercetari stiintifice in calitate de conducatori stiintifici ai tezelor de master, licenta,
tezelor de curs cu teme legate de cercetarile efectuate n cadrul proiectului;

— au sustinut tezele de doctor in studiul artelor cu tematica relevanta proiectului (sub indrumarea
conducdtorilor stiintifici, membri ai echipei proiectului) — in 2016 — cercetatorii N. Slabari
si Hr. Barbanoi; in 2019 — cercetatoarea N. Chiciuc;

— au participat la diferite manifestari de promovare a creatiilor compozitorilor din Republica
Moldova si a folclorului muzical,

— au pregatit studenti si elevi pentru participare la concursuri, festivaluri de promovare a creatiilor
compozitorilor din Republica Moldova si a folclorului muzical,

— au participat la festivaluri cu tematica relevanta proiectului, in calitate de membru/presedinte al
juriului (S. Badrajan, N. Slabari, D. Bunea s.a.);

— au participat In emisiuni cu teme relevante proiectului;

— auparticipat in Concursul National de Compozitie si Muzicologie, compartimentul Muzicologie
(V. Melnic, I. Ciobanu-Suhomlin, L. Balaban) cu materialele stiintifice elaborate si editate in
cadrul proiectului si au primit sase premii: Premiul Vladimir Axionov — 3 premii, Premiul Gleb
Ciaicovschi-Meresanu — 3 premii;

— au participat la Concursul National Cele mai reusite lucrari in domeniul biblioteconomiei §i
stiinte ale informarii ale anului 2015, sectiunea Lucrari bibliografice: bibliografii cu materialele
stiintifice elaborate si editate in cadrul proiectului fiind distinsa cu Premiul I (L.Balaban);

— auorganizat in cadrul proiectului 5 Conferinte Stiintifice Internationale si 1 Simpozion stiintific
cu participare internationald cu prezentarea a 393 de comunicari ale participantilor din
Republica Moldova, Austria, Canada, China, Grecia, Germania, Federatia Rusa, Franta, Italia,
Israel, Marea Britanie, Norvegia, Romania, Statele Unite ale Americii, Turcia, Ucraina,
Ungaria. Dintre acestea, 35% au fost prezentate de participanti strdini. O buna parte din
cercetatorii din straindtate au participat direct la conferintele desfasurate in cadrul proiectului
(Austria, China, Grecia, Germania, Federatia Rusa, Romania, Statele Unite ale Americii, Turcia,
Ucraina, Ungaria s.a.);

— au introdus 1n circuitul stiintific colectii importante de documente muzicale (manuscrise) din
repertoriul muzical national;

— au contribuit la formarea repertoriilor vocale si instrumentale ale interpretilor.

3. Colaboriri stiintifice internationale/nationale. Pe parcursul anilor 2015-2019 membrii
echipei proiectului au reusit sa stabileasca relatii de colaborare cu mai multe structuri si institutii din
tara si de peste hotare — institutii de Invatamant, entitati academice, organizatii concertistice, arhive,
biblioteci din tard si de peste hotare, iIn baza carora s-au intrunit foruri stiintifice nationale si
internationale. Printre acestea putem numi institutii din:

Republica Moldova: Institutul Patrimoniului Cultural, Chisinau; Institutul Cultural Roman
Mihai Eminescu, Chisinau; Universitatea de Stat Alecu Russo, Balti; Universitatea Pedagogica de Stat
Ion Creanga din Chisinau; Universitatea 7.G. Sevcenko din Tiraspol; Universitatea de Stat G. Tamblac
din Taraclia; Institutul de Arte din Tiraspol; Colegiul de Muzica St. Neaga, Chisindu; Colegiul de
Muzica si Pedagogie, Balti; Teatrul National de Opera si Balet Maria Biesu, Chisinau; Filarmonica
Nationala Serghei Lunchevici, Chisinau; Sala cu Orga din Chisinau; Arhiva Nationala, Chisindu; muzee
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din Chisinau; Uniunea Muzicienilor din Moldova, Chisindu; Uniunea compozitorilor si muzicologilor
din Moldova, Chisinau s.a.;

Romania: Universitatea Nationald de Arte G. Enescu din lasi; Universitatea Nationald de
Muzicd, Bucuresti; Universitatea de Vest, Timisoara; Universitatea Spiru Haret, Bucuresti;
Universitatea Transilvania, Facultatea de Muzica, Brasov; Colegiul National de Artd O. Bancila, lasi;
Opera Nationald din Timisoara; Centrul cultural Bucovina, Suceava; Centrul Cultural Casa Artelor,
Bucuresti; Muzeul National George Enescu, Bucuresti; Liceul de Arte George Georgescu, Tulcea;
Liceul de Arte Constantin Brailoiu, Targu-Jiu, judetul Gorj; Scoala gimnaziala Vaskertes Gheorgheni,
judetul Harghita; Scoala Greceasca Athena, Bucuresti;

Ucraina: Academia Nationala de Muzica P. Ceaikovski, Kiev; Scoala de Arte, Reni, Odesa;

Federatia Rusa: Conservatorul de Stat din Moscova P.lI. Ceaikovski, Moscova; Conservatorul
de Stat N. Rimski-Korsakov din Sankt-Petersburg; Universitatea de Stat de Cultura si Arta, Kemerovo;
Academia de Arte Corale V. Popov, Moscova;

Europa: Conservatorul Faethon, Alexandroupolis, Grecia; Conservatorului KOPSA din
Komotini, Grecia; Conservatorul M. Sykaki, Komotini, Grecia; Scoala de Muzica Ihohroma,
Alexandroupolis, Grecia; School of Music Studies, Aristotle University of Thessaloniki, Hellas, Grecia;
Filarmonica at Souli, Alexandroupolis, Grecia; Universitatea Inonu/Inénii, Turcia; Conservatorul de
Stat, Malatya, Turcia; Academia de Muzica si Dans din lerusalim, Israel; Conservatorul National
Superior de Muzica si Dans, Paris, Franta; Universit¢ de Lyon, Franta; Université de Paris, Franta;
Université de Nantes, Franta; Conservatorul Mozarteum, Salzburg, Austria; Universitatea de Muzica si
Arte din Viena, Austria; Conservatorul National Superior de Muzica si Dans, Paris, Franta; Academia
de Muzica F. Liszt, Budapesta, Ungaria; Teatrul de Opera si Balet din Oslo, Norvegia; Teatrul din
Bremen, Germania;

SUA si America: University of Wyoming, Department of Music, SUA; University of
Minnesota, SUA; Peabody Institute, SUA; Johns Hopkins University, Baltimore, SUA; Levine Music
and Adventist University, Washington, SUA; Scoala centrala de muzica de pe langa Children's Creative
& Performing Arts Academy, San Diego, California, SUA; Colegiul muzical din Edmonton, Canada.

4. Beneficiarii rezultatelor stiintifice obtinute in cadrul proiectului sunt:

— mediul universitar si academic, studentii AMTAP sau de la alte institutii din domeniu,
care au obtinut acces la surse si documente pentru cercetari ulterioare;

— interpretii de muzica academica, care si-au largit repertoriile concertistice;

— interpretii de folclor, profesionisti sau neprofesionisti, toti cei ce doresc sa valorifice pe
plan interpretativ folclorul autentic;

— utilizatorii media, carora li s-a facilitat accesul la valorile patrimoniului muzical
national imaterial;

— publicul meloman din tara si de peste hotare.

5. Impactul rezultatelor stiintifice obtinute in cadrul proiectului.

Impactul pe care il au rezultatele obtinute in cadrul proiectului este de o importanta majora
pentru cultura nationald si contribuie la dezvoltarea domeniului de documentare si cercetare a
patrimoniului muzical din Republica Moldova (folclor §i creatie componisticd), imbogatind sursele de
informatii privind Registrul adnotat al creatiilor compozitorilor din Republica Moldova si Registrul
digital al Arhivei de folclor a AMTAP. Astfel, prin integrarea informatiilor in Registre, a crescut
volumul de cunostinte despre colectiile muzicale publice si private; au fost introduse in circuitul
stiintific-cultural national si universal documente muzicale de patrimoniu, fapt ce va contribui la
procesul de afirmare a identitatii culturale nationale pe plan universal.

Concluzii. Pana la momentul aparitiei proiectului, in Republica Moldova nu a fost abordata
problema valorificarii creatiei muzicale profesionale, ca parte componenta a patrimoniului muzical din
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Republica Moldova. Examinarea si valorificarea unui sir intreg de fonduri arhivistice a contribuit la
dezvoltarea domeniului de documentare si cercetare a acestuia. Registrul digital al Arhivei de folclor a
AMTAP, realizat in premierd in Republica Moldova, constituie o realizare stiintifica originala ce va
avea un impact major nu doar in domeniul cercetérilor etnomuzicologice ulterioare, ci si asupra
dezvoltarii culturii muzicale nationale in general, asupra formarii repertoriilor vocale si instrumentale
ale interpretilor, cat si asupra proceselor de salvgardare a folclorului.

Totusi, pana in prezent, o buna parte din manuscrisele muzicale originale se afla in stare precara
iar utilizarea lor de catre muzicieni este extrem de limitata, unele din ele ramanand a fi total necunoscute
interpretilor, desi reprezintd un patrimoniu cultural de nivel national si universal. De asemenea, pana in
prezent inca nu a fost posibild estimarea cantitativd a documentelor manuscrise ce tin de patrimoniul
muzical componistic si folcloric, din cauza volumului considerabil al acestora.

Continuarea activitatilor de salvgardare a patrimoniului cultural va elimina riscul iminent de
risipire si pierdere irecuperabild a acestuia, mai ales cd un sir intreg de fonduri a ramas nca neexplorat.
Membrii proiectului isi exprima speranta ca factorii de decizie din domeniul culturii vor sustine in
continuare proiecte de cercetare stiintifica, valorificare si salvgardare a patrimoniului muzical national.
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’KAHPOBBIE UHTEP®EPEHIIUM B JIETHYECKOH ITO3ME W3 BOKAJIBHO-
CUMP®OHHNYECKOI'O IUKJIA JJISI BAPUTOHA C OPKECTPOM
110 IIPOYTEHHH T'. YOBARHY

INTERFERENTE DE GENURI IN POEMUL ELEGIAC DIN CICLUL
VOCAL-SIMFONIC PENTRU BARITON SI ORCHESTRA
APRES UNE LECTURE DE GHENADIE CIOBANU

GENRE INTERFERENCES IN THE ELEGIAC POEM FROM THE
VOCAL-SYMPHONIC CYCLE FOR BARITONE AND ORCHESTRA
APRES UNE LECTURE BY GHENADIE CIOBANU

NPUHA YOBAHY-CYXOMJIUH,
JOKTOP UCKYCCTBOBEICHHUS, Ipodeccop,
AkazieMusi My3bIKH, T€aTpa U U300pa3uTeIbHBIX HCKYCCTB

CZU [784.3.087.613.2:785.11]:781.61

B cmamve ananuzupyemcs cneyughuxa mexncocanposozo 83aumoo0eticmaus 8 « dnecuiecKkol nosmey oist
bapumona u cumgponuueckozo opkecmpa Ha cmuxu Banepusi Mames u3 éoxanvho-cumgponuveckozo yukia «llo
npoumenuuy (,,Aprés Une Lecture”) I. Hobamny. Hccnedosamenv ommankugaemcs om onpeoenenus dHcaupa
NPOU3BEOCHUsL CAMUM KOMRO3UMOPOM, A MAKdICe €20 aHHOMAYul, KOMopble aKYEeHMUpyiom CcuHmes
AKAOEMUYECKUX JICAHPO8, OONONHEHHbIX (QONbKAOPHOU O0unoOU 6 6ude yumambl. Kpocc-sicanposuiil ananus
«Dne2uueckoil NOIMbLY ¢ ONOPOU HA ICAHPOBbLE NPUSHAKU NO3GOJIUIL BbISIGUNL NEPEOOCHOBY €€ NOIMUKLL.

Kniouesvie cnosa. «Dnecuueckas nosmay, «llo npoumenuuy, My3bIKAIbHBIL JICAHD, I€2Usl,
NE2UYHOCIb, ROIMA, OOUHA, NOIMUKA, BOKALLHO-CUMPOHUYECKUU YUK, MEINCHCAHPOBOE 83AUMOIEUCTmEUe

In articol este analizata specificitatea interactiunii intre genuri in ,, Poemul elegiac” pentru bariton si
orchestra simfonica pe versuri de Valeriu Matei din ciclul vocal-simfonic ,,Aprés Une Lecture” de Ghenadie
Ciobanu. Cercetatorul se bazeaza pe definitia originald a compozitorului cu privire la genul creatiei, precum §i
pe adnotarile sale, in care este reliefatd sinteza genurilor academice, completate de doina folclorica sub forma de
citat. Analiza cross-genuistica a ,, Poemului elegiac” din perspectiva trasdaturilor specifice genurilor a determinat
identificarea principiilor fundamentale ale poeticii sale.

Cuvinte-cheie: ,, Poem elegiac”, ,, Aprés Une Lecture”, gen muzical, elegie, elegiac, poem, doind,
poeticd, ciclu vocal-simfonic, interactiune de genuri

The article is focused on the analyze of the specifics of inter-genre interactions in the “Elegiac Poem” to
the verses of Valeriu Matei from the vocal-symphonic cycle for baritone and symphony orchestra “Aprés Une
Lecture ’by Ghenadie Ciobanu. The researcher relies on the original definition of a work’s genre by the composer
himself, as well as on his annotation, which emphasize the synthesis of academic genres, supplemented by the
folklore doina in the form of a quotation. Cross-genre analysis of the “Elegiac Poem” based on genre features
made it possible to identify the fundamental principles of its poetics.

Keywords: “Elegiac Poem”, “Aprés Une Lecture”, musical genre, elegy, elegiac, poem, doina, poetics,
vocal-symphonic cycle, inter-genre interaction

BBenenue. B ouepenHoii, TpeTheil Ibece N3 BOKAILHO-CUM(POHUYECKOT0 UK /1o npoumeruu
(Apres Une Lecture) T'. Hobany obpaTtwics K cepe THMpHUECKON 00pa3HOCTH, CO3MaB Diecuyeckyio
noasmy nist 6apuToHa U CUM(POHUYECKOTO OpKecTpa Ha cTuxu Banepus Mates (2016). [Ipogomxas cBoit
MHOTOJIETHHH TBOPYECKHUH MPOEKT COUYMHEHHS] KPYMHOTO TNPOM3BENEHUS HAa CTHUXH COBPEMEHHBIX
PYMBIHCKHUX TIOTOB, KOMITO3UTOD, TIO €r'0 CJIOBAaM, BOIIJIONIAET U/ICIO BBISIBJICHHS PA3TUYHbBIX HITOCTacen
B COOTHOIIEHHUHU MY3BIKaJIbHOTO U TIO3TUYECKOro TeKCTOB. [Ipu 3TOM My3bIke oTBOAUTCS apeKTHBHAS
poJib yriyOJeHHs W JIOTOJHEHUS CEMaHTHYECKMX 3HA4YeHWH 1mol3uu [1] (3mech W majee mepeBoj ¢
PYMBIHCKOTO SI3bIKa HA PYCCKHH MPUHAIISKUT aBTOpy ctathl — U. U.-C.). Tem caMbIM KOMIIO3UTOP
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MOJTBEPKIAET MbICTb, BbiCKazaHHyw T. KypblllieBoii: B HOBOW MY3BIKE «...COJEpKaTelibHble —
3CTETUKO-(PUIOCOPCKIE — ACTEKTHI KaK OJHA U3 00BEKTUBHBIX LIEHHOCTEH MY3bIKAJIILHOT'O UCKYCCTBa
COXPAHSIOT CBOE 3HAYEHHE, HEPEIKO MIMEHHO OHH OIPEAEIISIFOT CaMU TEXHUUYECKHE IIOMCKH aBTopay [2].

’KanpoBple KauecTBa HOBBIX MY3BIKAJBHBIX COYMHEHUMH TMPUBJIEKAIOT BHUMAaHHE
HCCIIEIOBATENEH, MPEXKIE BCETO, B CBETE COBPEMEHHBIX TEHACHLIUN MEPEOCMBICIEHUS aKaJeMUIECKUX
JKaHPOB B PE3yJIbTaTE TBOPUYECKHUX MOMCKOB KOMIIO3UTOPOB, BOIUIOIIAIOIINX CBOW XYJOXKECTBEHHBIN
OTIBIT OTPAXKECHUSI M3MEHUBILIEHCS KapTUHBI Mupa. CriocoObl B3aMMOACHUCTBHSI JKaHPOB — MPOLIECCHI MX
B3aUMOIIPOHMKHOBCHHSI WM CHHTE3a, CMELICHHS WIH >XAHPOBOM WIPhl, HHTEPPEPEHLUN WIU
MHTEPIIOJSIIUA B COBPEMEHHOH My3bIKE HEpeIKO O0ecleurBalOT YHUKAIBHOCTh MPOU3BEICHUS,
MO3BOJIAA TIy0’Ke MPOHUKHYTh B KOHIENTYaJIbHBIN 3aMBICE]I €T0 aBTopa.

B nanHOl crarhe mpenmosaraercst oOCYOUTH DAL ICTETUYECKUX M TBOPUYECKHX IIPOOIIEM,
HAMEUYEHHBIX U pelIacMbIX KOMIIO3UTOPOM B pPaccMaTpUBacMOM Ipou3BeAeHHH. Llenpro paboThI
ABJSIETCS. BBIPA0OTKAa OCHOBHBIX HAaNpaBlICHUH MOAXONAa K aHajau3y >KaHpPOBOH MOJETH M ee
MY3BIKaIIEHOW TOATHKH B Onecuueckoi nosme I'. HobaHy, B MEepCIEKTHBE XyI0KECTBEHHOU OICHKH
3TOW mbechl. B mporecce nM3ydeHus My3bIKaIbHOIO MaTepuaia MpeAroiaraeTcs BBISCHHUTH, KaKon
CMBICJI BKJIaJbIBACT KOMIIO3UTOP B CHHTETHUECKOE KaHPOBOE 0003HAYEHUE CBOETO HOBOI'O COUMHEHHS,
KaKUMH MY3bIKaJbHBIMU CPEICTBAMH M KOMIIO3MLIIMOHHO-TEXHUYECKUMHU MpUEMaMHU BOIUIOIIAETCS
MIPOEKTUPYEMOE Ha3BaHUEM KaHPOBOE COAEPKaHNE, KAKOBA TBOPUECKAs IIO3ULINS aBTOPA B OTHOILICHUHT
MCTIONB3yeMOH (OIBKIOPHOH IUTATHI U ee poiib B [losme I'. Uobany.

1. ABTopckasi konuenuusi counHenusi. 1. CrpaBuHCKUI B CBOE BpeMsl YTBEPXKIal, YTO
«...KOMRO3UMOPbL U XYOOHICHUKU HE MBICTAM NOHAMUAMU... Paboma xomnosumopa — smo npoyecc
eocnpuamus, a e ocmvicienus. On cxeamviéaem, omoupaem, KOMOUHUpyem, Ho 00 KOHYa He omoaem
cebe omuema 8 MOM, KO204 UMEHHO CMbICAbL PA3IUYHO20 pPOOA U 3HAYEHUS GO3HUKAIOM 8 e20
couunenuuy [3, €.216]. U Bce ke aBTOpCKast )KaHPOBask HOMHHAIINS Ba)KHA JIJIsI OLICHKH TEX MOJIEJIeH, Ha
KOTOpBIE OPHUEHTHPOBAJICS KOMIIO3UTOpP B Ipollecce Co3AaHusd cBoero mpousBeneHus. Koppemsuus
ABTOPCKOI'O 3aMbICia, BBIPAXKAEMOT'O JKaHPOBBIM O003HAaUYE€HHEM M Ha3BaHHUEM IIPOU3BEACHUS, C
MOJYYEeHHBIM XYyJIOKECTBEHHBIM pe3yJIbTaTOM HEOOXOAMMa JJisl TOHMMAaHHS CMBICIOBBIX MOJCH,
KOHCTPYKTHBHBIX IapaMeTpOB M OOIIed My3bIKaJbHON KOHIEMIMH omyca. B ciyuae My3BIKH C
MO3TUYECKUM CIIOBOM KOMITO3UTOP UMEET JIENO ¢ ABYMs MEPECEKAIOIIMMHUCS BCEJICHHBIMU, )KaHPOBBIE
CUCTEMBI KOTOPBIX XOTsI U OJIM3KH, HO HE COBMELIAIOTCS B €IMHON MPOEKIINH, 001aj1ast COOCTBEHHBIMU
BBIPA3UTENIBHBIMHU CPENCTBAMU M METOJIaMH BOILIOIIECHHSI.

[Ipuberast Kk TeM WM WHBIM >KaHPOBBIM 0003HAUYEHUSIM, aBTOP (PAKTHUECKH COOTHOCHT CBOIO
TBOPYECKYIO KOHIICTIIIUIO ¢ OaraskoM, KOTOPBIH aKKyMYJHUPOBAJIK MYy3bIKalbHbIC )KaHPbI B X0JIe CBOETO
HUCTOPUYECKOTO pa3BUTHA. B mepcrnekTrBe NOHNMAaHUS XKaHPOBOW CUCTEMBI KaK OpraHU3aliy 110 THITY
CBOE0Opa3HOro Te3aypyca, 0003HAUCHUE >KaHpPa CTAHOBUTCS 3HAKOM OIPECIICHHON MYy3bIKaTbHON
cepsl ¢ npucyLIel el 00pa3HOCThI0, HAOOPOM BBIPA3UTEIBHBIX CPEACTB, XapaKTepHOH apamaTypruei
U T. 1., aKTYaJIN3UPOBAHHBIX B MPOU3BEACHNN. [IONCK M HCTOJIKOBAaHUE TPUMET TOIO WIIM HHOTO XKaHpa
CIOCOOCTBYET PacKOAMPOBAHHIO aBTOPCKOTO 3aMbICia, OIIEHKE YHUKAIBHOCTH oIyca. B 3ToM cMbIcie
aBTOpCKas >KaHPOBasi MACHTH(UKALUS MOXET CTaTh (DAaKTOPOM, MOJEIUPYIOIIUM MYTH BOCIPHUITHUS
JIAHHOT'O COYMHEHUs (MEPIEIIUI0) U 00JIeryaronuM ero KoMMyHuKaiui. Clie/10BaTeIbHO, BaXKHOCTh
aBTOPCKOTO KaHPOBOTO O0O3HAYCHHs TPYAHO NEPEOICHUTh, OCOOCHHO B JMOXY MOCTMOJIEPHA,
MPUHLUITHAIBHOTO OTKa3a OT >KaHPOBBIX MIIM CTHJIMCTHYECKMX HOPM W MpPaBWJI, WIH MOPOXKICHUSI
BCEBO3MOJKHBIX )KaHPOBBIX MHUKCTOB.

B cBoeil aHHOTaMM HAa MPOM3BEJCHHE, HANlEYaTAHHOHN IO CIy4yaro IMpeMbepbl JiecutecKou
nodMbl B OJTHOM U3 KOHLEPTOB MexayHapoaHoro dhectuans Mapyuwop, I'. Yobany cooOiai, 4to
«TUTepaTypHBIA TEKCT COCTAaBJIEH MHOIO M3 (pparMeHToB Mmo3M Budenue w3 xkHUTU Hepa cHos, B
ympennem mymane u3 coopHuka 3amopckas 3eezoa, Ilecna uz Cuepms 3enona, a Takxe Tekcra Jotinsi,

16




STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd nr.2 (37), 2020

KOTOPBIH TaKXke MPUHAICKUAT 1odTy [Bamepuio Martero]. Uuras cTHXW W3 KHUTH baixkanckuil
Kpecmoswili noxo0 [4], 1 oOHApyXHJ YyBCTBUTCIBHYIO IO33HMI0, CTOJIb K€ JJICTUYHYIO, CKOJb H
npamatnuHyto. [IpeaayBcTBre n OeCITOKOWHOE OKMIAHHWE CIBIINTCS B moaMax B. Mares: Temnomot
KAcarcy pyKot, 4mo / (CHOMKHYIACH) 3amMepaa Ha cmapom 60CnomMunanuu ... OKpyKarolie IpeaMeThl
npoOy>KAal0T MelaHXoJIMueckre BocioMuHanus: [Ipeqmerst — 3T0 aypa moelt pyku / Kacatoch ux —
Y OTKPBIBAIOTCS IPYTHE MPOCTPAHCTBA / B TPYCTHOM nernouke koJer / Co cTpaHHBIMH BOCTIOMHHAHUSIMU,
KOTOpble MeHS mNo0exaaroT... Jlaxke B MOMEHTHI CO3€pLUAHHA YYBCTBYETCS MEJIaHXOIUYHAS,
HOCTAJIBIMYeCKasl HOTa, MPECIEAYIOT AypHbIE IPEIUYBCTBUS U TPEBOTU: L[BeTa Hcue3aroT B yTpeHHEM
TyMmaHe, / 5 panyroch IuIlb OMyCTEBIIEMY U ceqoMy Jiecy / BeTpy, komsayromeMy cyMpadyHoi riymu /
C JOUKUM IIUIOBHHUKOM W TpaHUTHBIMU Oeperamu. C JApYyroil CTOpOHBI, sl Hallesl B MO3Max M3
banxancrkoeo kpecmosoeo noxooa npamath3M, OXBATHIBAIOMIMI [HANa30H OT OECIIOKOWCTBa [0
OTYasHUS U NECCUMU3Ma.

My3bika, Onaromaps SMOIMOHAIBHBIM MOAYISIHAAM OT JIpaMaTHYeCKOH COOpPaHHOCTH K
AJIETUYECKOMY U3MEPEHHNI0, OOPHCOBBIBAET B OOIINX YepTax BCEICHHYIO 00pa30B BCEW KHUTH, HAIETISS
CKaThli TEKCT W30paHHBIX CTHUXOB (YHKUHUEH BBelIEHHS B aTMocdepy HOCTaJIbIHYECKUX,
CO3epIaTeNbHBIX, OECTIOKOMHBIX TIepeKBaHu. [[pyruMu cioBamMu, My3bIKa 3aMEHSIET HEBBICKa3aHHOE.
B coumHeHue BBeneHa [0iiHA, co3JaHHas W HCHOJHEHHas Banepuem MarteeM — ayTEHTUYHBIM
UCIIOJHUATEIEM HApOJIHOW My3bIKH. J[OWHA, 3TO BBIpaKEHHE MPEIBEYHOTO COCTOsHHs Or (TOCKH,
IPYCTH), 3By4YHT B KyJIbMHUHAIIMOHHBIH MOMEHT Ipou3BeaeHusD [1].

[IpuBomMM mapassieNbHBIA MOACTPOYHBIH, MaKCHUMAalIbHO IPHONMKEHHBIH K OpUTHHAIY,

NepeBO]] YKa3aHHBIX IOATUIECKUX (PPArMEHTOB, IIOJIOKEHHBIX B OCHOBY JD1e2uuecKoll HOIMbl.

HasBanue
CTUXOTBOPEHUH,
CTPOKH

OpUTrHHAIBHBIA TEKCT

IlepeBon

Cantec, 11-12

Ating cu mana negura ce peste

Kacaroch pykoit TEMHOTHI (JIBIMKH), UTO

O veche amintire s-a oprit...

OCTaHOBWJIACh (3acTblla) HaJ CTapbIM
BOCIIOMHHAHHEM. . .

mymane, 1—2

Cantec, 1-2 Obiectele-s aura mainii mele, (O6wexTh1) [Ipenqmersr — 310 aypa Moeit
pyKu
Le ating — si alte spatii se | Kacaroch MX — ¥ OTKPBIBAIOTCS JPyTUe
deschid... MIPOCTPAHCTBA ...
B ympennem Culorile dispar 1n ceata diminetii, | LlBeta ncue3aioT B yrpeHHEM TyMaHe,

Ma bucur doar de codrul pustiu
si-ncaruntit...

Sl pagyroch JMIIb OMYCTEBIIEMY U
CelloMy Jiecy

Jloiina B. Mareii

Hai, doru si iar doina,

X»sH, 0P ¥ BHOBB JIOMHA,

Hai, doru si iar doina,

X»sH, 40P ¥ BHOBB JIOMHA,

De cénd sunt eu si lumea

C Tex mop, KaK CyHIECTBYIO 51 U MUD,

Lumea-i vechi eu batran,

Mup crapblil 51 CTapUK

Lumea-i vechi eu batran,

Mup cTapblil 51 CTapuK

Imi port crucea si-al meu gand.

S Hollly CBOM KPECT U MOIO IyMYy.

Lumea mari-i felurita,

Mup GorbIIoi 1 pa3HOOOPa3HBIIA,

Lumea mari-i felurita,

Mup GombIIoi 1 pa3HOOOPa3HBI,

Viata mea e pustiita.

Mos xu3HB oIycTena

Cantec, 1-4

Obiectele-s aura mainii mele,

(O6bextshl) IlpenmeTsr — 310 aypa Moei
pYKH

Le ating — si alte spatii se
deschid

Kacaroch nx — M OTKpBIBArOTCSA Ipyrue
IIPOCTPAHCTBA ...

In trista-nlintuire de inele

B nevanpHOM HaHW3BIBAHUU KOJICT]
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Cu amintiri ciudate ce ma | Co cTpaHHBIMH  BOCIIOMHHAHHSIMH,
inving... KOTOpPBIE MEHsI 0JI0JICBAIOT. ..
Viziune, 1-4 Padurea cade inspre stele Jlec manaer k 3Be37am
Cu iarba si cu frunza moarta C TpaBoit 1 MEPTBBIM JIICTOM
Si fluturd prin aer steme U pas3BeBaroTcsi Ha BeTpy 3HAMEHa
Din alte lumi ce-abia se-arati JIpYTUX MHPOB, €/1Ba BUIMMBIX

2. ’KaHpoBble OCHOBBI Jniecuueckoil noImpl. ABTOPCKOE Ha3BaHHWE NMPOM3BEICHHS BIIOJHE
COOTBETCTBYET OOJIACTH JIMPUIECKOTO B MY3bIKE, OOBEAMHSA JJIETHI0 U [I03MY — [Ba JIMPHUUCCKUX
YKaHpa, UCTIONIB3YIOIIUXCS OOBIYHO ISl BBIpaXKeHUs1 UyBCTB. OJTHAKO 3JIETHs, B COOTBETCTBUH CO CBOCH
ATUMOJIOTHEHN (Tped. eAeyeEln — Kanio0a), KaK MPaBUIIO, COOTBETCTBYET MOIYCY ITedalli, B €ro TIIryOoKo
JMYHOM, MHTUMHOM BbIpakeHuH. [ledans kak oquH u3 ah(exToB, BO3ACHCTBYIOUINX HA YETOBEYECKYIO
Iyluly, B XyIOXKECTBEHHbBIX IPOM3BEICHUAX, KaK M3BECTHO, MPHOOPETACT MHOXECTBO OTTEHKOB, OT
TPOTaTeNIbHO-HEXKHOTO0, TACTOPAIBHOTO O SK3UCTCHIUATIBHO-(punocodckoro. VcTopus My3bIKU 3HaeT
W TpUMEpPHl B3aUMOACUCTBHUS DIIETMYECKOTO Hayajda ¢ (OJIBKIOPHBIMH HHTOHAIMSAMH, 4YTO
HaOI0JaeTCs, CKaXXeM, B pPyCCKOM poMaHce mepBoii motoBuHBI XIX B. B akagemuueckoit Mmy3bike XX
B. MIPOMCXOJUT CYIIECTBEHHOE MEPEOCMBICICHUE JKaHPOBOTO apXeThma 3JIETMH — IUIada-KajaoObl 1
yriryoaenre cepsl 3JerHuecKoro, MPHOIMKAIOMIETOCS K TPArHIeCKOMY KOH(IUKTY.

B nmannoil cratbe Mbl guddepeHIMpyeM 3JErHI0 KaK My3bIKaJbHO-TIO3TUYECKUH 100
MY3BIKQIBHBIA JKaHp, 3JETUYHOCTh MM 3JETHUECKOE Hauyallo, OMpENeISIIoNiee XapakTep MY3BIKH,
nepenaBaeMblii pemapkoii elegiaco (mampumep, Andante elegiaco B Cumdponuu Ne3 C. PaxmaHnHOBa)
— oanernyeckuii moayc no E. Ha3zaliknHCKOMy, W 3JIETUYECKHMH TOMOC KaK UEIbIM KOMIUIEKC
MY3BIKATbHO-TIOATUYECKUX CPEJCTB, 00CCIICUNBAIOIINX CIIEIU(UIECKYIO BHIPA3UTEIBHOCTb.

[losma Kak KOHLENIMOHHBIA >KaHP HEPEOKO HCIOJIB3YETCS Ul BBIPAXKEHUS TIIyOOKHX
¢dunocockux uael, oOTpaXkarIX MUPOBO33PEHUECKHIE aCTIEKThl XYA0KECTBEHHOTO CO3HAHUSA. DTUM
00BsICHACTCS NIPUBJICYCHNUE IPOTPAMMHOCTH, CUM(OHUYECKOE BOIIOLICHUE U JTUPUKO-IPAMATHUECKOE
COJepKaHNe MHOTHX MY3bIKJIBHBIX II09M. XOTsI I09Ma HE 00J1aaeT yCTOWYMBBIMH KOHCTPYKTHBHBIMU
NpU3HAKaMH, CBOWCTBEHHBIMH MPOCTHIM JKaHpaM Mapiiia, 6apKapoJbl | T. I1., HEKOTOPbIE OCOOCHHOCTH
€e OpraHM3aluy, TaKue KaK MHTOHALMOHHAs KOHLEHTpAUHs U ApaMaTU3UPOBAHHOE Pa3BUTHE MOTYT
OBITH OTHECEHBI K JKaHPOOOpasyroumM daktopam [5, ¢.98]. B cBsi3u ¢ 3TUM Ha NEPBBIH IJIaH BBIXOIUT
TaKO€ KauecTBO KaHpa KaK IIOAMHOCTB, ONIpeesisieMast IO3THYHOCTBIO B My3bIKE, HEPEAKO TPUBOASIIAS
K MEXKaHPOBBIM B3aUMOACHCTBHUSIM.

HecmoTpst Ha TO, uTO 00a *aHpa — DJETHUS M [M0dMa — HE HCKIIOYAIOT IMOITHYECKYIO
COCTABJISIIOLIYIO JTUPHUUYECKOTO WM JIMPUKO-APaMaTH4YeCKOro COAEp)KaHMs, Bce e B Oojee Onm3koe
KOMITO3UTOPY BpeMsi OHH TOJYYMIIM HauOOJbIllee PaclpoOCTpaHEHHE B MHCTPYMEHTAILHOM BapHaHTe
(BCTIOMHHM, HampuMmep, JIrecuueckyilo nosmy, cod. 12, muas ckpunku c doprenuaHo 3. M3zawm,
Onecuueckyro noamy i CTpyHHOro opkecrpa llavamu H.A. Mackoeckozo H. lleiiko, Dnecuueckyro
nosMy JUTS BHOJIOHYEIH ¢ OpKecTpoM A. MocomoBa, a KOMUeCTBO (POPTEITUAHHBIX M BOKAJIBHBIX JJIETUH
Y MIPOU3BEICHUH 3JIETHUYECKOr0 XapakTepa TPyAHO cocunTarsb). OOpalieHrne K My3bIKaIbHOMY JKaHpPY
MOAMBI CO CJIOBOM MOXKHO TPAaKTOBaTb HE TOJBKO KaK COXpPaHEHUE HWCXOJHOTO JUTEePaTypHOTro
JKAaHPOBOT'O WACHTHU(PHKATOPA, HO U METAQOPUUYECKH, KaK IMapajuleib K TOITHYECKOMY MHPY €€ aBTOpA.
Tem Oonee, 4yTO caM KOMIIO3MTOpP HaMeKaeT Ha 3TO, roBops 00 oOIIeM BIEYaTIEHUH OT CTHUXOB,
coOpaHHBIX B MOATHYECKOH aHTojormu. Emne omHa oOmasi rpaHb 3TUX KaHPOB — OTHOCHTEIbHAS
cBoOoa ux (YOpMBI, TPH HEPABHOBEIIMKMX MaciITadax.

W, naxkoHen, TpeTHi IMPUUECKHH KaHP — JI0MHA, KOTOpasl SIBHO NMPHUBJICYEHA KOMIIO3UTOPOM
KaK 3HaK, KaK OJIHO U3 XapaKTEPHBIX MPOSBICHUI HAIIHOHATBHOTO MUPOOIIYIIEHHs. DTO oOpaleHne K
HE3aMYTHEHHBIM POJHUKAM MY3BIKAIBHO-TIOATUYECKOTO (ojbkiopa MONIOBE, IO 3aMBICIY
KOMITO3UTOpa COCTABJSIET CBOEro poja KuHemarorpadpuueckuit npuem flashback — spkas
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peTpocHeKnys Kajipa U3 IpOLUIOro, B €ro IEpBO3JaHHOM BHIE, CyZs IO OPUTMHAIBHON, UTaTHON
¢dopme mogaum goiHbL. C Apyroi CTOPOHBI, B 3TOM MOKHO YBHAETH M 0OpalleHre K OJJHOMY U3 KOJIOB
COBPEMEHHOM MY3bIKaJbHOM KyJIbTYpbl MOJAOBBL, TaK Kak ‘“JTUpPUKa BBI3bIBACT ACCOLUALUU,
MOJIHHEHOCHO JOBOJISIINE 10 CO3HAHUS YUTATENsI 00pa3, 0OBIYHO yXKe CYIIECTBYIOIIUI B KYIbTYPHOM
co3HaHuu 3moxu’’ [6, ¢.157].

3. IIpesomieHnue KaHPOBOI cHenM(PUKH MOITHYECKOr0 TeKCTa B 00pa3HOM CTpoe
counHenns. CoCTaBHOM XapaKTep MOITUUECKON OCHOBHI JecuuecKoll noamMbl, OHAKO, HE TIPUBOJNT K
OLIYIIEHUIO MO3an4yHOCTH. Kaxymiascs kaneiaoCcKonIHOCTs 00pa30B, HEPEAKO IpucyInas oopasnam
MOCTMOJIEPHUCTCKON TMO033UM, B JAaHHOM CJly4dae BOCIpPUHUMAeTCid Kak IpOsBICHHE aBTOPCKOMN
pediexcuu MO MOBOAY IYXOBHOM JH yTpaThl OOKECTBEHHBIX 3amoBeJei, MEpPCOHANBHBIX JIU
NepeXUBaHUM JIMYHOCTH, KYJIbTYPHOT'O JIM pa3pbiBa ¢ TPAAULMOHHBIMY LEHHOCTSAMH U T. I1. — BCE 3TH
TPaKTOBKM BIOJHE OOOCHOBaHBl. B  BBIOpaHHBIX KOMIIO3UTOPOM IOSTHYECKHX CTPOYKaX
o0OHapyXUBaeTcsi HeMajao 00pa3oB M MOTHBOB, THUIIMYHBIX VIS 3JETHYECKON c(epbl JIUPUKH — 3TO
YIOMHWHAHHE O CTapOM BOCIIOMHHAaHWH, 00 (YTpeHHEM) TyMaHe, CeIOM Jiece, MOXKYXJIOW Tpase,
OJIMHOYECTBE, CTAPOCTU U T. M. 3aCTbUIOCTh MO3JHEH OCEHH, JIeC C MEPTBBIMH TPaBOH U JIUCTHIMHU
BBI3BIBACT ACCOLMALMM C YBSIIAHHMEM MPUPOIBI, YracaHHEM >KU3HH, NPEAYYBCTBHEM HACTYIUICHUS
3UMBI-CMEPTH, YEMY CIIOCOOCTBYIOT M HAMEKH Ha TIepexo/] B MHbIE MUPHI. TeM Ooliee, 4To MHUpP B KaKOM-
TO MOMEHT OKa3bIBAETCS EPEBEPHYTHIM — JIEC MaAaeT K 3Be3gaM. COCTaBISIOIIUE ITOM CTPOUKU —
nec (KoAphl) M 3BE3bl, NMPHUCYTCTBYIOUIME 37€Ch KAaK CHMBOJI HEJOCTHKHUMO-TIPEKPACHBIX MHPOB,
SBJISIFOTCS TUIWYHBIMHA PYMBIHCKUMH 00pa3aMy HallMOHAJIBHOW MO33HMH, MUPPAJAUUPYIOMMMH B CIOH
ApXETUINYECKUX MPEICTaBICHUH.

WNx HecrmemHoe HaHU3bIBAaHME CO3/Ja€T TOCKJIMBO-TSATOCTHOE OUIYIIEHHE, KOTOpOe
COOTBETCTBYET 3MOIMOHAIBHOMY COCTOSTHHIO 3JIETMYECKON Mevanu — BhIpaKEeHUE, CTaBIIee PEYEeBBIM
mramMnoM. B To ke Bpemsl A MOCTPOCHUS MY3BIKAIbHOM KOMIIO3MLIMM BA)KHO ABHMXKEHHUE 3TOTO
S3MOILIMOHAIBHOTO COCTOSIHUS, KOTOpoe B [/osme pa3BUBAaeTCs OT HHTYUTHUBHBIX TNPEIYYBCTBUH WU
BUJICHUI Yepe3 NOrpy>KeHNE U NpeObIBaHue, T. €. KyJIbTUBUPOBAHUE €r0 U OTHOBPEMEHHO — JYXOBHOE
BuJICHHE CHMBOJIOB (ZOIHA), K BHYTpEeHHEH apamaTtu3auuu (Oiarofapsi BBEACHUIO 3HAKOB JAPYTHX
MHUPOB B TEKCTE).

[loaTnyeckuii TekcT, cOOpaHHBIA M3 (PparMEeHTOB pa3HBIX CTUXOB OJHON KHUTH B. Mares,
JEMOHCTPUPYET, Ha Hall B3IJIAJA, IOIPAHWYHBIN XapakTep €ro TBOPYECTBA, OIMpPEAEISEeMBIi
KOJICOAHUSIMM OT IICHXOJIOTMYecKoro tuma K BusznoHepckomy, mo K.I'. IOury [7]. «Conepxanue
NICUXOJIOTMYECKOTO XYyI0’KECTBEHHOT'O TBOPUECTBA, — K KOTOPOMY IICUXOJIOT OTHOCHJI B TOM YHUCIIE U
OOJIBIIYIO YaCTh TMPUUECKIX CTUXOTBOPEHHI, — MMPOUCXOJUT HEU3MEHHO U3 00J1aCTel YeI0OBEUECKOTO
ONbITa, M3 ICHXOJOTMYECKOr0 IEpPEeJHEro IUIaHa, HAIMOJHEHHOro HauOojiee  CHIBHBIMU
nepexuBaHussMm» — yrBepakaan K.I'. FOur [7, ¢.106]. B To ke BpeMs mpu BHU3MOHEPCKOM THIIE
XYA0KECTBEHHOTO TBOPYECTBA «IIOTPSICAIOLIECE 3PENHUIIE MOIIHOIO SBJICHHS IOBCIOLY BBIXOIUT 32
Ipeesbl YeIOBEUECKOr0 BOCHPUATHA», U «3HAYUMOCTb U BECOMOCTH COCTOST 3/1€Ch B HEMMOBEPHOM
XapakTepe TOTO MepeKUBaHMs, KOTOPOE BPaKAEOHO U XOJIOAHO WIIM Ba)KHO M TOP)KECTBEHHO BCTAET
13 BHEBpEMEHHBIX TIyoun» [7, ¢.107]. HecoMHEeHHO, IMEHHO TPaHCIEHIEHTHOCTh TI0A3UH TTPHUBIIEKIIA
KOMITO3UTOPA, YBUJIEBIIETO B N30paHHBIX CTPOKAX BO3MOXHOCTH HE TOJHKO MOTPYXKEHHUS B ITyOUHBI
3JIETUYECKOT0, HO M BOIUIOIIEHHUS COCTOSIHUN TPeOBIBaHUS Ha TPaHH, COTIOCTABIEHUS MUPOB.

[To3T ciOBHO TBITAETCS 3aryisiHYTh B 3aKpBITHIE OT YEJIOBEYECKOIO B30pa HEMOCTHKHUMBIE
IyOUHBI «IPYTUX MHUPOB, €]1Ba 3aMETHBIX» — «CTAHOBSIIECTOCS H €Ille HE CTABIIEToy, JIN0O Kacasch
aypod CBOEH PyKH NpeIMETOB — «H OTKPBIBAIOTCS ApYrue MpOoCTpaHcTBa...». Ho B OoibIIMHCTBE
MO3THYECKHUX CTPOK PasjiuT 00pa3 rIyOOKOH Ieuau, MOPOXKICHHON 0CO3HAHUEM OPESHHOCTH OBITHSI U
BEJIMUUS MHUpa, MaTepHall MIepeXKUBAHNUSA HE COAEPKHUT B ce0e HUUEro HEOOBIYHOTO; HAIPOTHUB, 37€Ch

19



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd nr.2 (37), 2020

IPUBBIYHBIE MOTHUBBI OJIMHOYECTBA, TIETHOCTH XKU3HU, CYAbOBI, CTAPOCTH, BEUHOH IPUPO/IBI YETOBEKA
Y PE30HUPYIOLIEH C €r0 4yBCTBAMU KUBOM IPUPOIOM.

YcraHoBNeHHAs JIerndeckas Tonuka 1mo3s3uu B. Maress — Tunudsbeie 0oOpasbl, yCTOHYUBBIE
TEMaTU4eCKUe MOTHUBBI, IIUTATa U T.Il. — HE MOIJIa HE OTPA3UTHCS HAa MY3bIKAIbHO-KOMIO3UIIUOHHOM
peleHnn Jrecuueckoli noamMvl — €€ MHTOHAIIMOHHO-TEMaTHYeCKO OCHOBE, (aKType U OPKECTPOBKE,
JKAQHPOBBIX MPHU3HAKaX. OJETHYECKUH KOHTEKCT, C(HOPMHPOBAHHBIM H30PAHHBIMH MOITHYECKUMHU
CTpOKaMH{, TMepefalolIuMH  OINpEJeiEHHOE MHUPOOIIYLICHHE, TOTpeOoBaI OT KOMIIO3UTOpa
COOTBETCTBYIOLIEH MY3bIKaIbHOU MOATHKHU.

4. My3bIKaJabHasi MOITUKA Jnezuueckoli noamvl. KOMIOZUTOP aKTyalnu3UpyeT COCTOSHHUE
CO03epLaTeNbHOCTH, WLTIO30PHOCTH, co3/laBaeMoe Oaroaaps nepeurciIeHHbIM 00pa3aM MO3THYECKOTO
TEKCTa, C IOMOLIbIO ONPENENEHHOIO Kpyra MY3BIKANBHBIX CPEACTB. EQMHCTBO HacTpoeHus u
BapUaTHUBHOCTh M30paHHOW TEMBI — B JaHHOM Cilydae HIOAHCHPOBKA 3JIETHUYECKOTO COCTOSHUS, —
CBOWCTBEHHBIE JIMPUYECKUM o00pasnaM, OO0ecle4rBalOTCSI 3BYKOBBICOTHONH M HHTOHALMOHHOMN
opranuzanuel Oinecuueckou nosmvi. 1ISTh pa3nenoB NMpoW3BeNEHUS OOBEIUHAIOTCS COBPEMEHHOM
MOJAILHOCTBIO (HEOMOJIAILHOCTh), MPU3HAKAMH KOTOPOW SIBISIFOTCS: JIMHEApHas KOOPIMHALIUS
OPKECTPOBOM TKaHM, KOHCTPYHMPOBAHUE MEJIOAUYECKUX JIMHUNA IyTEeM CLEIUICHHUS KPaTKuX (opmyd,
nanoBas IMEPEMEHHOCTh, BO3HHUKAIOMIas Onaromaps paboTe C pa3HBIMH OTpe3KaMHu (CHEKTpamu)
3BYKOPSZOB, B TOM YHCJIE M XPOMAaTU3UPOBAaHHbIX, U UX JaJbHEHUIIEMy CYMMHUPOBAaHHIO, HECMOTPS Ha
OTCYTCTBHE CTa0MJIBHBIX 3BYKOPSIIHBIX MOJIEIIEH.

TakuMm oOpas3oM, B [loome BBIABISIETCS 30HAIBHOE OCMBICIEHNE 3BYKOBOTO MPOCTPAHCTBA Ha
OCHOBE OTHEIBbHBIX CEIMEHTOB, B OCHOBE KOTOPBIX MOTYT JIeKaTh Y3KOOOBEMHBIE apXanvyecKue
CTPYKTYPBI (CEKYHJOBBIE M TPUXOPAOBBIE KOHCTPYKIHMH). X HHTOHAIITMOHHOE OCMBICIICHHE TIOPOKAAET
BapUaTHBHBIE CEKYH/IOBO-TEPIIOBBIC POPMYJIBI C TEPIIOBO-KBAPTOBOH OCHOBOM, KaK HAIlpUMep, IEPBBIi
e MOTHB KiapHeToB a—Jis—f—fis (B uncioBom BeipakeHnn — 131, rae equHUIIA paBHA TOTYTOHY) HIIH
HEPBBIX CKPHIIOK, TyOJIMPOBaHHBIX (uieciiTamMu B HOBOM 3ByKoBoM cermente d —Cis —h —¢ (121), a Taxke
€ro BapuaHT y BCTynuBiero rojgoca h—d-cis—d (311) ¢ gy6iupoBaHHbIM MPOIODKEHHEM Y (iiedT d—
cis—ais-h (131). 3ameTuM, YTO C TEPBBIX JK€ TAKTOB MPOM3BEACHHUS TNPEOOIATAlOT MOTHBEI
HUCXOJISIIETO MEJOJMUECKOro MpOoQHIs, HaYaao AJIEMEHTOB C MEJOJMYECKON BEpIIMHBI, YTO TPH
TUXOM JAWHAMHKe, pa3pekeHHOH (akType ¢ HEOONBIIMM KOJIWYECTBOM 3BYKOBBIX COOBITHI
CIOCOOCTBYET CO3JJAaHUIO DIIETUIECKOTO XapaKTepa.

[Topo6GHOE OocMBICIIEHHE JTaJ0BOTO MPOCTPAaHCTBA B [/09Me MMEET, KAK MUHUMYM, J1Ba MPSIMBIX
CIICZICTBUS: COUETAHUE PA3HBIX JIAJOBBIX CETMEHTOB Y MHCTPYMEHTOB B OPKECTPOBOH (akType npu
JMHEAPHO-MENIOJUYECKO KOOPAWHAIIMK MX, KaK MPaBWIIO, C y4acTHeM TeTepo(oHHU, POU3BOAUT
s¢deKT MmoNMMMOoNaNbHOCTH (HAapUMeEp, B TpeTheM pasfene, T.127-166). Kpome Toro, mpu oOmieit
BAapUAaHTHOCTH KaK OCHOBHOTO TPHWHIIMIIA Pa3BUTHS, HAIOKEHHS MOTHBOB Pa3IMYHON CTPYKTYPHI,
peanbHble JUOO TUNOTETUYECKH PE3YNbTUPYIOIIUE, IPHUBOAAT K KOHEYHOMY pe3ylbTaTy —
cyMMapHOMy 9—12-ToHOBOMY 3BYKOpSIAHOMY cocTaBy. HakoHel, Ha KOMIIO3UIIMOHHOM YPOBHE TaKOIro
pola MOAATbHO-MENIOJUYECKUH MY3BIKAUIBHBIH Marepuai Tsroreer K (a30BOMY MNPHHIUILY
OpraHu3alMy, IPOXOAsl HECKOJIBKO 3TAIlOB B CBOEM Pa3BEPTHIBAHHUHM, YTO ITOJHOCTHIO COOTBETCTBYET
aBTOPCKOM KOHUEMIUU COUMHEHUS, MPOSICHAEMON €€ MO3THUYECKONH OCHOBOW, TEKCTOM aHHOTALUU U
3arjJaBUeM.

E1me ogna o6nacTh BeIpa3sUTENbHBIX CPEACTB, K KoTopoi oopatuics I'. Yobany B cBoeit [loome
JUTSL BOTUTOIIICHUSI DIIETHYECKON 00pa3HOCTH — JTO e OPUTHHAIBHOE TeMOPOBO-(haKTypHOE pelIeHue,
OTpa’karoliee OAHY M3 OCHOBHBIX TEHACHIHUH KOMIO3UTOPCKOrO IOHCKa B 00JacTH OOHOBJIECHUS
TeMOPOKOJIOpUTa OpKecTpoBoil TkaHu B XX Beke. TmiarenbHas, jaeranbHasi TpopaboTka OpKeCTPOBOM
(dakTypbl, BHUMaHHE K MeNbYAWIINM €€ JJIEMEHTaM, HECOMHEHHO, TOBIHMSIM Ha TeMOPOBYIO
KpPaco4HOCTh IPOU3BEACHHUSL.
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Jnst  co3maHusl  OUIymICHMS 3bIOKOW TYyMaHHOCTH, TII€peladyd COCTOSHHS  BHICHUS-
BOCIIOMHUHAHHS, YCHJIHMBAIOIIETO aCCOIMATUBHOCTh, KOMIIO3UTOP 3aJeiCTBOBAaJ COBPEMEHHBIE
TEeMOPOKOJIOPHCTHYECKUE CBOMCTBA OPKECTPOBOW TKAaHH, BOCIIOJIB30BABIINCH MPHUEMOM pa3IeIeHUS
(divisi) cTpyHHBIX Ha OOJBLIOE KOJWYECTBO JHHUH — OJHMM M3 NPHMEUYATENbHBIX (DaKTYpHBIX
NPHUEMOB B MYy3bIKE BTOPOI 010BUHBI XX B. Kak U3BeCTHO, CTPYHHBINH KBUHTET B OPKECTPE — BIIOJIHE
CaMOJIOCTATOYHAs TpyIna, HeObIBaJO THMOKas W MOABIKHAS, CIIOCOOHAs HCIONHATH HE TOJBKO
MEJIOAMYECKUE JIMHUHU, HO M COMTPOBOXKAATh UX MHOTO3BYYHBIMU COUCTaHUSIMH Oe3 mpuMmeHeHus divisi.
Omo, cormacHo H. Pumckomy-KopcakoBy, BcTpeuaeTcs mperuMyIeCTBEHHO Ha P, T.K. YMEHBIIAET CHUITY
3By4aHHs CTPYHHBIX, KpOME TOTO, Yallle BCTpedaeTcs AeJieHne Ha 2 mapTuu, a B napturype I'. Hobany
—or2m05.

Divisi cTpyHHBIX, KpOME€ HapTHil BHOJIOHYEIH M KOHTpabaca, MOSBISIETCS C MEPBBIX TAKTOB
NpOM3BeNIeHHs, co3aaBast dPPEeKT akBapeIbHOH 3BYYHOCTH, KOTOPBIH COXpaHSeTCs U B JaJbHEUIIEM.
Ponw aTOrO OpKecTpoBOTO MpHEMa 0COOEHHO BO3pAacTaeT B TPETheM paszene (HaduHas ¢ T.127), rme
HapTHU TIEPBBIX W BTOPBIX CKPHUIIOK JEJSATCS COOTBETCTBEHHO Ha S5 u 4 mmumu. [lpm
AKTUBU3MPOBABLIEMCS. PUTMUYECKOM JIBIDKCHHM INECTHAALATHIMH JUTUTEIHHOCTAMH KOMITO3UTOP
JoOMBaJICsl HEOOXOAMMOro eMy OoJiee MPO3PavyHOro 3BYYaHHS, B COYCTAHHU C THUXOW JWHAMHKOH,
BBINIMCAHHBIM yKa3aHWEM Senza acCenti M HEIUIOTHBIM PAaCIOIOKEHHEM TOJIOCOB. JTOT ILIACT
IyOIHpyeTCsl BRICOKUMU JIEPEBSHHBIMU TyXOBBIMH ((pIICHTHI C KJIapHETaMH), B KOTOPBIX JIMHUH TaK¥Ke
pa3leneHbl MEXAy TpeMsl aTOMH3HPOBAaHHBIMH MMApTHAMH Ojlarogapsi KpaTKOCTH MeEJOIUYECKHX
MOTHUBOB U ()pa3, pa3ieieHHBIX YacThIMU Tay3aMH, CINIAHUPOBAHHBIMH K TOMY K€ B JHAarOHAIEHOM
HOPSIKE.

HecmoTpst Ha pa3aesnieHue TPYNIbI IEPBBIX M BTOPBIX CKPUIIOK BHAYalIe HA CEMb, a 3aTeM U Ha
JIEBSITH CAMOCTOSITEIBHBIX TOJIOCOB, OIIYIECHHS TIPEIETbHON METIOU3AIUN OPKECTPOBOTO 3BYYaHUs HE
Bo3HMKaeT. OOBSICHEHHEM CIy)XaT OCOOCHHOCTH WHTOHAIIMOHHHO-TEMAaTHYECKOT0 MaTrepHhaia
(CeKyHIIOBO-TEPIIOBBIN  KOMIUIEKC), KOTOPBIH HE CTPEMHUTCS K  MEJIOJUYECKON  SPKOCTH,
3aIIOMHHAEMOCTH, a Takke (DaKTYpHBIH IpHeM, 00ecHeYrBIINi HICKOMOE KaueCcTBO 3BYKOBOTO 00pasa
NPUTIYIIEHHOTO, CHOBUAEGHYECKOro, WJUIIO30PHOTO XapakTepa, — OPKECTPOBO-aHCaMOIieBas
rerepodonust. Bo3aMOXHOCTh pa3jeneHusi napTuil cTpyHHbIX diVISI HCTIONB3yeTCss KOMIIO3UTOPOM B
HeJsIX CO3/aHMs TeTepOpOHHBIX JIMHUH YHHCOHHO-BAPHAHTHOIO THIA, a HE Ui YCHJICHUS
TapMOHHYECKOTO 3BYYaHHSI.

CoyeraHne HECHENIHOTO ABWKEHHUS M CTATUKH, MHHUMAaJIbHOW 3BYKOBOH COOBITHIHOCTH,
Pa3peKEHHOCTH M IIOBTOPHOCTH 00ECIIEYMBACT YHUKAJIBHBIN 3ByKOBOH 3 pekT. OH COXpaHsIeTCs ¥ IPH
YCUJICHUH (PUTYPallMOHHOTO JIBWKCHHUS IIECTHAAUATHIX B BEPXHEM PETUCTPE BO BTOPOM pasjelie
(Haumnas c 1.40), a Taxke B TpetheM (¢ T.127). [Tnact, 00pa3oBaHHBIN HAIO)KEHUEM PA3HBIX 3BYKOBBIX
JMHUAN B BEPXHEM OPKECTPOBOM DPErHCTpPE, CTAHOBUTCS (POHOM JUIS OTJENBHBIX 3BYKOBBIX BCIIBIIIEK
HU3KHX MHCTPYMEHTOB, 3aJIep’KUBAEMbIX Ha Menanu, — ¢arora ¢ KOHTpadaroroM, BUOJOHYENEH C
KOHTpabacaMu ¥ BAJITOPH ¢ Ty00il. MHOroMepHOCTh 3BYKOBOTO IIPOCTPAHCTBA elle 0ojiee yCHIInBaeTCs
Onaronaps NpUCOEAUHAEMOMY TEMOPY KOJIOKOIBYHKOB.

TOHKYI0 WIUTIO3UIO «KPAacOK, HCYE3aOUIMX B YTPEHHEM TyMaHe», CO3JaeT OIlylIeHHe
JIBUKCHHS B Pa3HBIX IJIOCKOCTSX, 0Opa3ymoleecss B pe3yibTare creiupuieckoi GopMbl GakTypHO-
putMudeckoro usnaokeHus. DIivisi ckpumok u ¢uiediT ¢ KiIapHeTamH, BapHaHTHas TeTepopOHHS
COYETAIOTCSl B JaHHOM pa3Jielie C BapbUPOBAHHON OCTHHATHOCTHIO. M30pUTMHYECKOE OCTHHATO
CKJIaJpIBACTCS W3 JIBAJIIATUKPATHOrO HEU3MEHHOTO TIOBTOPEHHS JIBYXTaKTHBIX  MEJOJHKO-
PUTMHUUECKUX (OPMYJ B KaXKIOW M3 AEBATH PAa3IUYHBIX JHHUH, CPOPMUPOBAHHBIX IATHAILATHIO
OPKECTPOBBIMHU TapTUsiMK (Ha OCHOBe yOsiupoBok u divisi). HecMOTpsi Ha BapuaHTHOE COOTHOIIICHHE
OOJIBIIMHCTBA yYAaCTBYIOIIUX JIMHHUN, PEaTH3YIONIUX HJICI0 reTepo(OHHOT0 MHOTOT'OJOCHS, a TaKKe
KpPaTKOCTh OCTHHAaTHOH (OpMyNnbl W €€, Kak NpaBWIo, (UIrypalMOHHBIH XapakTep, BO3HHKAET
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OII[yIIIEHUEe BHYTPEHHETO CBOOOJHOTO JBHIKCHHS, MOCKOJBKY HAJIOXKCHUE JTHUX JIMHUHA MPUBOIUT K
NPUXOTIUBON 3ByKOBOW M pUTMHUYECKOH urpe. B 1enom, oTMeTM OOJBIIYIO HATPY3KY Ha CTPYHHBIE U
JIEpEeBSIHHBIE yXOBble WHCTPYMEHTHI, BBICTYIAIONINE, KaK IMPaBWUIO, B KOMOWHAIWSIX, KOTOpBIS
o0ecreyrBaloT HEOOXOAUMBIX 10 3aMBICTY KOMIIO3UTOPa AP HEKT SIMETHYHOCTH.

Kpyr My3bIKanbHBIX CpPEACTB, BBIABICHHBIX B Jnecuueckou noiame, BIOIHE COOTBETCTBYET
apceHally BOIUIOLIEHUS AJIETHYECKOro MoIyca, oXxapakrepru3oBaHHoMy M. MapuueBoil — poccuilckum
MCCIIeIOBaTENIEM 3JIeTHH B PYCCKON MYy3bIKe, B TOM 4Hciie: o0liee MPUIITyIeHHOE 3ByYaHHne, OpraHHbIN
MyHKT (TI€a)I1) U OCTUHATO, POBHBIA PUTM (DUTYpamuii COMPOBOXKICHHS M PEIKHE CMEHBI TApMOHHM,
npeo0ajanie HHUCXOAALICTO ABMKEHHS B MENOJUH, «MOTHBBI B3J0Xa» (HHUCXOMSAILIME CEKYHHBI),
BOCXosIIMe K apuu lamento, 3agepkanus (kaMOuaTa) U MENOMH, IPEPhIBACMBIC MTay3aMHU B IIEIIOM,
XpoMaTH3aIus, TeMOPHI (hJIEHTHI 1 TOOOS KaK «TEMOPOBBIE TOTIOCHI JIETHI, OOIBIIAst POIb CTPYHHBIX
KaK HOCHUTEJeW MeloAuyeckoro Hadaia u T.I. [Ipu 3ToM HccnenoBaTenp onpenensollee 3HaueHue
OTJIAET «TOMOCY JJIETHYECKOTO BPEMEHM», KOTOPOE TPAKTyeTCs KaK «COIOCTaBJICHHE JBYX 00pa3oB
BpPEMCHH — ITUKIIMYECKOTO M BEKTOPHOTO» [8, ¢.16]. IMeHHO B HEeM, 10 MHEHHIO HMCCIIEAOBATEIS,
«HAXOMAT BBIpAKEHUE KOHCTAHTHI J)KaHPa, BOCXOIAIINE K apXeTuIty [putyainsHomy wraay — W. Y.-C.]:
JIBa MHPa, IEPEX0]T M3 OJHOTO B IPYTOi, MEHSIOMIAACS CYIIHOCTE) YenoBeka [8, ¢.18]. ConocraBnenne
JIBYyX THIIOB BPEMEHHU-IIPOCTPAHCTBA HEPEAKO OTPAXKAeTCsI B KOMIIO3UIIMU M apXUTEKTOHHUKE
MY3BIKAITbHBIX JIETHN.

5. TpakToBKa H0iiHBI. B CBsI3u ¢ 3THM 0c000OTO BHUMAHHS 3aCIyXHBaeT (DaKT BKIFOUCHUS
MOJJTMHHOTO (hOJIBKIOPHOTO 00pasia — JOWHBI (JIOHHOOOpa3HOW TECHH) B IDrecuyuecKyro NnodsMy.
AyTeHTHYHas, COJIbHAsI, HEAaKKOMIIAaHUPOBaHHAS (hopMa MOIavH IATATHI 00YCIOBHIIA COXPAHEHHE BCEX
ee CYIIHOCTHBIX MPU3HAKOB: OC3aKIEHTHBIN U HecuMMeTpuuHbli putM (parlando rubato), ceobomHo
JIbIOoHIasACs, oTpaxKaromas JynI€BHBIC MTOPBIBEI MEJIOAWA, HEPECAKO HUCXOAAIICTO HpO(bI/IJ'Dl, BO3MOXKHO C
TUTAYeBHIMA HUCTIAIAIONUMI HHTOHALIMSAMH, CBOOOIHAS ()OpMa, UTO BIIOJHE BIMCHIBAETCS B OOIIYIO
3JIETUYECKYIO KOHIIETIINIO TPOU3BEACHHUS.

B Tekcte aBTOpCcKOW IOWHBI MOXXHO OOHApYXHTH CJENbl eIlle OJHOTO CIIoS OOpa3HBIX
HpeI[CTaBJ]CHI/Iﬁ 0 MUPC — XPHUCTHAHCKUX pCMHHHCHCHHI/Iﬁ. Onu cBsi3aHbl HE TOJBKO C IIPpAMBIM
YIOMHUHAHHEM OJHOTO M3 BaXKHEWIINX aTpHOyTOB XPHUCTHAHCTBA — «HOIIY CBOW KpecT», HO U C
MOTHBaMU CKOPOTEYHOCTH KH3HH («I CTapuk») M CKOpPOM Kak OTpaKeHHe XPUCTHAHCKUX
NpeJICTaBIeHU 0 OpeHHOCTH Mupa. Pa3BuBas 3Ty HJEr0, IPUXOAUM K BBEIBOJY O Ooiiee rryOOKOM
CMBICTIE JOWHBI, BKIIIOUEHHONW KOMIIO3UTOPOM B CBOE€ IIPOM3BENEHHE, KaK 3HaKa Oosee apeBHE
CHUMBOIIUKHA — MHU(OJIOTHUECKOM.

Hotiina, obnanaromas GONBIIMM CHMBOJIMUYECKUM TOTSHIINAIOM, OECXUTPOCTHAS WIIH TITyOOKO
SMOLIMOHANIbHAS HWCIIOBEIb-TIPU3HAHNE B CBOWMX IEPEKHUBAHHUAX, CPENOTOYHE COCTOSHHUS TOCKH,
NPEJIBEYHOHN IPYCTH, pa3InToOl B ee ciIoBax U 00pa3ax, HaXxoJIsIel KOHIICHTPUPOBAHHOE BhIPKEHHE B
crelu(pUIECKU-PyMBIHCKOM TIOHATHH (Or, pOXIaeT accoluaniud ¢ MH(OJOTHYECKHUM CHOKETOM
W3rHaHus U3 pas. B o0riel koMmno3umnmu Jiecuteckol nodmvl aBTOPCKast OHHA, TaHHAS B ayTEHTUYHOM
3ByYaHHH B ayJHO3allMCH, BOIUIONIAET COCTOSHUE OE3BICXOJHOW TPYCTH M YHBIHHS 1O IMOBOAY
HEBO3MOXKHOCTH BO3BPAIIEHHS B M3HAYAIILHOE COCTOSHHE PAiCKOT0 OJIa)KeHCTBA.

3TO BKIIOYEHHE MOJUIMHHOTO (DOJILKIOPHOTO Marepuana B aBTOPCKOE NpPOH3BEJCHHE HE
NPUBOIUT K APQPEKTy KoJUlaka W3-3a OTCYTCTBUSI CTHIIEBOTO pa3MekeBaHWs. Ha MHTOHAIIMOHHOM
YpOBHE JOWHA OKa3bIBAETCSI MOJrOTOBIECHHON MPEALIECTBYIOUIMM DPAa3BUTHEM, KOTOPOE OPraHUYHO
TOTOBHUT €€ MOSABJICHUE, HE IIPEBPAILasACh, TEM HE MEHEE, B MOAEPHU3UPOBAHHYIO 3BYKOBYIO apXauKy, ¢
OJTHOW CTOPOHBI, U HE IPUBOS K 00pa3HO-CTUIIEBOMY PacCiIOSHHIO, TOMUCTHINCTUKE — ¢ Apyroi. He
CHHTE3UPYS] MHTOHAIMOHHO-TEMAaTUYECKHUE DJIEMEHTHI (TO €CTh, HE PacTBOPSSA UX NPYT B ApyTe), a
uHTerpupys "cumoOmotrndeckuM" cmocobom, I. YobaHy mpuMEHSET 37eCh METOJl, HEOTHOKPATHO
OnpoOOBaHHBIM UM B TAaKUX MPOU3BEACHUSAX, KaK, Hanpumep, Koo Jnecky u ap.
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Onmpasick Ha CPaBHHUTEIBHO OJHOPOJIHBIA B HMHTOHALIMOHHOM OTHOIIEHWH MaTepHual, B
KOTOpPOM Mpeo0sIafiaeT CEKYHIOBO-TEPLOBBIH KOMIUIEKC, KOMIIO3UTOP IYTEM COOTBETCTBYIOILEH
paboThl TOAaeT €ro B PAa3IWYHBIX HIIOCTACSAX: B JJIETHYECKU-TIOHUKAIOIINX TOHAX C TIOMOIIBIO
YTOHYCHHBIX OPKECTPOBBIX KpPacoK; B OPWUTHMHAIBLHOM, IIEPBO3JAHHOM BHJE HEoOpaOoTaHHOU
(OJLKIIOPHOW IUTATHI U B SMOILMOHAILHO-TIPUIIOJHATOM TOHYCE MHpaxa «IPYyrHX MUPOB» (WIH
BO3MOKHOTO OyZOpa)kalero BOCIIOMUHAHHS O 300TOM Beke). CTapHHHBIE «OJEXIBD», KOTOpHIE
«HabpacbIBaeT» KOMIIO3UTOP Ha CBOE MPOU3BEICHNE — C OJJHOH CTOPOHBI, U DIIEMEHT JApaMaTHU3aIH,
KOTOPBIH, BIPOYEM, CBOUCTBEHEH POMAaHTHYECKUM JIUTEPATYPHBIM DJIETHSM H II03MaM, — C JIPYTOH,
SIBHO TIPU3BaHbl HE IMPOCTO TOKA3aTh HIOAHCHI OMPEICICHHOIO HACTPOCHHUSA, HO TMOJYEPKHYTH
BO3BBIIIEHHOE, MHCTUYECKOE COCTOSIHHE NyXa, MEYalAlIerocsi, TOMALIErocs, HO BCE K€ TOTOBOTO
obpecTH B ceOc HOBBIE CHITBI.

B TO ke Bpems, HE MPOTUBOIOCTABISS CYACTIIMBOE MPOLLIOE OE3BICXOJHOMY HACTOSIIEMY,
I YobGany He ciemyer MO WyTH BHYTPEHHEH JpaMaTH3aIliH, TMPEANACAHHONW AIIETHYECKAM
WHBapHaHTOM. Ha KOHIeNnTyalbHOM YypOBHE Onecuueckoli nodmvl JTOWHA JEUCTBUTEIHHO MOXKET
OJIMIIETBOPSATh YTPAYCHHYIO WAWIIINIO, BHOCS KOHTPACT IHKIMYECKOTO BPEMEHM MO OTHOIICHHUIO K
BEKTOPHOMY oOOpaMisionmx ee dvactedl. OmHako ApaMaTypruiyeckoe pelieHHe IPOU3BEICHNS,
HA000POT, COACPIKUT IITEMEHT ApaMaTH3aIH — aKTHBU3AIMI0 BEKTOPHOTO BpEMEHHU Ha TpaHuLax 4 u
5 pa3nesnoB, CBSI3aHHYIO C YIIOMHHAHHAEM O IPYTHX MHpax. TeM caMbIM, KOMITO3UIUS 3HAYUTEIHHO
YCIIOKHSETCS, BO-TIEPBBIX, BBEACHUEM MOTHHHOTO (POIBKIOPHOTO 00pa3iia, BO-BTOPHIX, BHE3ATHBIM
JpaMaTHYeCKUM CIIBUTOM OOpa3HOU cdephl B MOCIeaHEM pa3jene npousseneHus. [Icuxonorunueckoe
OIIlyTIIeHUE TPaHUI] MUPOB BOZHUKAET ABAXK/IBI: TIPU TIEpexXo/ie K NoitHe (4 pasnen), Te onlyiienne oera
BPEMECHH CMEHSICTCS TIEPEKUBAHUEM €r0 HEOOPATUMOCTH, M PE3KOH CMEHOM ONTHKH Ha JIPaMaTHYECKYIO
— B Havarme 5 yacth. J[oO6aBUB K 3TOW CMEHE XPOHOTONOB JIMPHUKO-MOHOJOTHYECKHH THII
BBICKA3bIBaHMsI, MHOTO(a3HOCTh O0IIeH KOMITO3UIINH, HATHIUE TEMATHYECKOW apKd MEXAY MEePBOU H
MocNIeAHEN YacTsIMH, CKBO3HOE BapHaHTHOE JIBUKEHHE MHTOHAIIMOHHO-TEMAaTHYEeCKOro MaTepHana,
MpOpacTaHue HOBBIX MHTOHAIIMOHHBIX 00pa30BaHUH, TOBTOPSIEMOCTb METIOTUKO-PUTMHUIECKUX POPMYTT
(OCTHHATHOCTB) U T.II., KOHCTATHPYEM HAIMYHE OMPENEIISIONINX Ka4eCTB MMOIMBI B pACCMaTPUBAEMOM
MIPOM3BEICHUH KaK pe3ysIbTaT MEXKaHPOBOTO CHHTE3A.

B 3akarouenue, 0o000IIMM HAOIIOEHYS, CIEIAHHBIE B MIPOIECCE KPOCC-KAHPOBOTO aHAIH3a
Onezuueckoii nosmvi I'. Yobany.

1.  TpaxToBKa XaHPOB 3JIETUU U IO3MBI KOMIIO3UTOPOM B Diiecuyeckoli nodme CBUACTENBCTBYET O
TpaHCcOpMaIK CaMOT0 TOJIX0a K JKAaHPOBBIM MOJEISIM: OTKa3e OT COXPAHEHHUS KAHPOBBIX
KaHOHOB, [P COXPAaHEHUH HEKOETO «00pa3a» UX, MO3BOJISIONIEr0 THOKO U3MEHSATH )KaHPOBYIO
MOJIaJIbHOCTh, B 3aBUCUMOCTH OT TBOPYECKHX YCTAaHOBOK aBTOpA.

2. B couuHEHHM BBISBICHBI Y€PThI, KOHCTHUTYTUBHBIC JIJIsl DJICTHUSCKOr0o Hauyana (Mojyca) Ha
COJIEpP)KATeIbHOM YPOBHE: YyBCTBa (YHIAMEHTAJIHHOTO OJMHOYECTBA, YTPATHI (Tpaullvid,
apXaW4eCcKUX CBS3EH, MOYBEHHOCTH), SMOIMOHAIBHBIE COCTOSHHUS, OXBaThIBAEMBIE EMKHAM
noHsitueM dor u T.I.

3. besycnmoBHo, 3nerndeckoe B [loome I'. YobaHy MPUCYTCTBYET Kak MOJYC, @ HE KaK KaHPOBas
¢opma. Cama peanu3anus 3JIETHYECKOrO Mojayca — B (OpME M IO03MBI, U JOWHBI, U
TUIOTETUYECKOM 3JIETMM — OTKPBIBAET PACIUMPSIIONIMICS KOPUIOpP CMBICIOB. B Takoi
TPaKTOBKE MOJYCa MOKHO TOBOPUTH 00 3CTETH3AIIUU AJIETUYECKOTO KOMILIEKCa, KOTOPBIA HE
CBOJIUTCSl K KAKOMY-TO OJHOMY OTTEHKY WJIM JaKe TaMMe OJIM3KMX YyBCTB M HACTPOCHHH, a
BO3BOJUTCS JI0 BCEJIGHCKOTO, MPEABEYHOr0 (MCKOHHOTO) YyBCTBA, YHOAOOISEMOTO B IO3ME
MOJINCEMAHTHYECKOMY TTOHATHIO dOr, MMEIOIIEro HAIIHOHAIBHYIO OKPACKYy.

4. Drernyeckas TONWKAa TIOATHYECKOTO TEKCTa, a TakKe MY3bIKaJbHBIE CpENCcTBa, e€e
BBIpaXKaroliye, HaXOAATCA B TIOTHON rapMoHnd. K yucity «MMMaHEHTHBIX, IPUCYIINX MY3bIKE
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(opM BBIpaKEHHS HEBBIPa3UMOI0», MOXXHO OTHECTHM CpPEACTBA «OCTAHOBJICHHOIO» U
LIUKINYECKOTO BPEMEHN — PAa3HOTO POJia OCTUHATHOCTb, MEAaIH, BApHAHTHYIO TeTepo(oHHIO,
MaJI000BEMHBIE JaJ0BbIE CTPYKTYPHI, TUXYIO IUHAMUKY U T.II.

5. TI. UYobany He orpaHUuMBAcTC MY3BIKAIBHOW uUHMepnpemayuel-KoMmMeHmuposaHuem
N30paHHBIX MOTHYECKUX CTPOK B. MaTes, packpbiBasi M yriyOJisisi My3bIKaTbHBIMU CPEACTBAMU
chepy »draermueckoir oOpasHoctu. Kommosutopy ynamoce umnmezpupoéamv B €IUHOE
XYJIO’)KECTBEHHOE II€JI0€ Pa3pO3HEHHBIE IMMO3TUYECKHE CTPOKH aBTOpPA, CBOM MY3BbIKaJIbHBIC
MIPEACTABICHHS 10 WX MPOUYTEHWH W BO3HUKIINHA B TpoIecce 00O0OIMAromuit (oIbKIOPHBIN
00pa3 — (OIBKIOPU3UPOBAHHYIO JIOWHY, OOBEAWHEHHBIC MO MPUHIMITY acCOLUATHBHBIX
CBs3€H B €JMHOM XYA0KECTBEHHOM INPOCTpaHCTBE. B mporecce co3panus COUMHEHMs TOWHA
CTaja TeM aJCeKBaTHbIM, B IIPEACTABICHMHM KOMIIO3UTOpa, 00pa3oM, KOTOPBIH
KOHIEHTPUPOBAHHO BBIPA3UJI CMBICIOBOE SAPO 1M0o33uM B. Mares, mpu BceM ee TeMaTHYECKOM
MHOT000pa3zun. IT0 00€CIIeUmI0 opeaHuuHocms OOpaIIeHus K AoWHe, TeM Oosee, B3SITOH B
aBTOPCKOM HCIIOJTHEHUH TOIJTA.

6.  DonpkiopHas LUTaTa B pacCMaTpPUBAEMOM IPOW3BEACHUM CIYKHT CBOEr0 poja MapKepoM
9JIETUYECKOTO, OJHUM W3 BAKHEHIIMX MOTHBOB KOTOPOTO SBJISETCS KOMIUIEKC YTpPAThl,
BOILIOLIAeMBbIi HMMaHEHTHBIMU MY3BIKATBHBIMU CpeAcTBamMu. Pediekcruu o nmoBoay NpuanH
yTpaTel M €€ HCTONKOBaHHEe B counmHeHWu [. YobaHy — HE CTONBKO 3K3HUCTCHIMAIHHOM,
CKOJIBKO JTyXOBHOU NpHponbl. OHM Mpexkae BCEro CBA3aHbl C HAMOHAIBHO-HCTOPUYECKUMHU
mwiactaMd (B TOM 4YHCJE, YHCTBIMH 00pasiamMyd poIHOrO (OJBKIOpa KaK HCTOYHHKAMHU
TBOPUYECKOTO BJIOXHOBEHU). BKIIIOUYMB TOMIMHHBINA (DONBKIOPHBIA 00pa3er], KOTOPBIA CTal
YKaHPOBO-CTWJIMCTUYECKON KOOPAVHATON COUYMHEHUS, KOMIIO3UTOP BbIPAa3Wl BOCIIPUHUMAEMBII
UM Kak J[paMaTHYeCKUI pa3pbIB TUYHOTO BPEMEHH M BpeMEHHU O0e3Ha4aIbHOTO, BEYHOTO.

7.  Ucnomnp3oBaHMe LMTaTbhl, HECMOTpPS Ha €€ «IPSIMOH XapakTep», CIYXKHT HE TOJIBKO
JIOKaJIM3AIMH DJIETUIECKOTO Havaa, HO U 3a0CTpsaeT po0iieMy cBoero KoHTekcra. KommnosuTtop
OTKa3bIBAETCS OT PEKOHCTPYKIMH TPAAUIIHOHHBIN CPEBI ISl 3aMMCTBOBAHHOIO MY3BIKAJIBHOTO
OTpBIBKa B TOJB3y KOHCTPYMPOBAHHMS HOBOTO MY3bIKQJIbHOI'O MpOCTpaHCTBA. BBenenue
KYJIbTYPHO-MY3bIKaIbHBIX IPOEKIHI1 HE TOJIBKO YCI0KHSIET 3MOIIMOHAIBHYIO IIEPCIIEKTUBY, HO
Y IPUJAET MPOU3BEICHUIO CEMAaHTUYECKYI0 MHOTOCIOHHOCTb.

8. HecMoTpss Ha MOYTH TIeHETUYECKYIO CBSI3b POMAHTHUYECKOW TMOAMBI C DJIETHUEH, 3TH KaHPBI
W3HAYaIbHO Pa3HOYpPOBHEBBIC: C OJHOM CTOPOHBI — MHHHATIOpPa, € Apyroii — Oomee
pa3BepHYTHIH KOHLENTYalbHbIN jkaHp. [l03TOMY 37€rMYHOCTH OKa3bIBAETCSl YTOUHSIOIINUM
KayecTBOM TI03MBI, CEMaHTHYECKOE OTHOIICHHE OOBETUHSIEMBIX KAHPOB IMPOUCXOIUT TIO
MPUHLMITY JOTIOJIHEHUS, KOHKPETU3alliH, HA YPOBHE MO3THYECKHX M MY3BIKAJIBHBIX CPEACTB.
[Nepexnrouenre B J0iHY B (hopMe IMTATHI, C COXPaHEHHEM CBOMX TPaHHIl, HECMOTpS Ha ee
MHTOHAIMOHHYIO TMOATOTOBKY B IPEBITYIINX pa3feniaX, HE BEIET K €€ CIUSHUIO C IPYTMMH
KaHpaMH, 3/1eCh MOKHO YCMOTpPETh Ja)Xe IeTepOorNIOCCHI0. B 1enoM, MexaHu3M >KaHpOBOTO
B3aUMOJICUCTBUS B DJIETHUECKON MOAME MOKHO OIICHUTh, KaK B3aMMOJICHCTBHE 110 MPUHITUITY
UHTEPPEPEHLINHU CO 3HAKOM IUTIOC — HEePeHOCca WK MOIKII0UEHHS IPU3HAKOB OJTHOTO KaHpa B
YKAHPOBYIO CHCTEMY JIPYTOT0, YTO 1aeT HOBBI CHHTE3.

9. B 3agauy KOMITO3UTOpa BXOJUII CIMULEB0l CUHmMe3 BCEX OTIENBHBIX DIIEMEHTOB, T.€. HE IIPOCTO
BBICTpaMBaHUE MX MO MPUHLMUIY 0OPa3HO-CMBICIOBOTO 10000Us, a BbICIIEE OOBEIMHEHHUE C
OTIOPO¥ HAa OCHOBHBIE TAPAMETPHI CTHIIS — €IUHCTBO M CKOOPAWHHUPOBAHHOCTH KOMIIOHEHTOB
P CO3JJaHUM HOBOM NEJIOCTHOCTH — MY3BIKaJIbHOTO IPOU3BEAEHUS. [apMOHMYHOE
COEIMHEHNE MHTOHAIIMOHHOTO U COAEP)KATEIbHOTO IJIAaHOB, B TOM YHCIIE — HHTOHAIIMOHHAS
CHAasHHOCTh BCEX Pa3/eloB NMPOM3BEICHHS, BKIIIOYAs JIOMHY, 00€CTIeYNBaeT CEMAHTHYECKOE
€AMHCTBO MO3THYECKOTO U MY3bIKATBHOTO PSJI0B DJIETHYECKON TO3MBI.

24




STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd nr.2 (37), 2020

10.

Unes nukna 1o npoumenuu MOXET TPAKTOBATHCS B DCTETHUECKOM CMBICIIE KaK pedieKcHs 1o
MOBOAY TPAJMIMH, KaKk pacHIdpeHHe TPaHUIl COOCTBEHHOI'O KYJIBTYPHOI'O IMPOCTPAHCTRA,
KOHCTPYHUPOBAaHHE HOBOTO B PE30HAHCE C TPAUIINCH.

bubanorpaguueckne cCbUIKH
Programa concertului din cadrul Festivalului International Martisor, din 05.03.2017, Filarmonica
Nationala. Interp. Vitalie Cebotari (voce bariton) si Orchestra simfonicé a Filarmonicii Nationale, dirijor
Mihai Agafita. Chisinau, 2017.
KVYPBHIIIIEBA, T. HoBas My3blka M COBpPEMEHHBIE KOMIIO3UTOPCKHE TEXHUKU. B: Myswixarvnas
JrcypHanucmuka u myzvikanenas kpumuxa. Mocksa: BJIAJIOC-IIpecc, 2007. ISBN 978-5-305-00198-3.
CTPABUHCKUU, U. Jluanorn. Bocnomunanus. Pazmviunenus. Kommenmapuu. Jlennurpan: My3sbika,
1971.
MATEL, V. Cruciada balcanica. Chisindu: Mesagerul, 2013. ISBN: 978-9975-9907-9-0.
COKOJIOB, O. Mopgonocuueckas cucmema My3vlKu u eé XyooocecmeeHHvle HcaHpsl. HIDKHMIHA
Hosropon: 13x-Bo Hmwkeropoackoro yausepcurera, 1994.
IT'MH3BYPT, JI. O aupuxe. 2 u3n., non. Jleanarpan: Cos. mucarens, 1974.
IOHT, K. ITcuxomnorus u mostudeckoe TBopuecTBO. B: Camocosnanue esponeiickoii kynemypot XX 6exa.
Mockga: U3a-Bo nonut, muteparypsl, 1991, ¢.103-118.
MAPUYEBA, U. Sneeus u snecuunocms 6 pycckoui mysvike XIX eéexa: aBropedepar Juc. ... KaHIUAaTa
uckyccrBoBeneHus: 17.00.02. [Mecto 3amuTsl: Marauror. roc. koHceparopuss uM. M.U. 'muukn].
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GLANCE BEHIND THE CURTAIN/GLANCE FOR THE CURTAIN I'. YOBAHY:
OCOBEHHOCTU MAKPOTEMATHUYECKOI OPTAHU3ALIUA
(HA IPUMEPE IIEPBOM YACTH)

GLANCE BEHIND THE CURTAIN/GLANCE FOR THE CURTAIN DE GH. CIOBANU:
PARTICULARITATILE ORGANIZARII MACRO-TEMATICE
(IN BAZA PRIMEI PARTI)

GLANCE BEHIND THE CURTAIN/GLANCE FOR THE CURTAIN BY GH. CIOBANU:
FEATURES OF THE MACRO-THEMATIC ORGANIZATION
(ON THE EXAMPLE OF THE FIRST PART)

ELENA SAMBRIS,
doctor, conferentiar universitar interimar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

ANASTASIA PUTINA,
masteranda,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

CZU 785.16.082.1.04:781.61

Couunenue I'. Yobany ,,Glance Behind The Curtain/Glance for The Curtain” omuocumcsi K d#camposo
MHO2OCOCTNAGHbIM — NPOU3BEOCHUSIM,  MAK — HA3bIBAEMbIM — CB0DO0OHO-CMEWAHNLIM — Jcaupam. B nem
NPOCLEACUBAIOMCS NPUSHAKU KAMEPHOU CcuM@onuu u uncmpymenmanohot myszviku. Couunenue sensemcs
KOHYENMYAIbHLIM N0  C80eMY UOCUHOMY COOEPAUCAHUIO, 30eCb OP2AHUYHO NEPEeniemaromcs paziuinvle
Qunocogpckue udeu u nosmuyeckue obpazvl. Ilpouzsedenue 0peanu306aHo NO NPUHYUNY NAPALIENLHOL
opamamypeuu, OCHOBAHHOU HA PA3GUMUL MPEX MAKPOMeM, OMAUYAIOWUXCS RO NApAMempy IKCHPECCUul.

Kniouesvle cnoea:. xamepnas cumponus, UHCMPYMEeHMANbHASL MY3bIKA, NAPALIETbHAsS OPAMAMYpPIUs,
Makpomema, napamemp 3KCnpeccuu

Sub aspect genuistic, creatia lui Gh. Ciobanu ,, Glance Behind The Curtain/Glance for The Curtain” se
referd la asa-numitele genuri libere-mixte, /ucrari complexe in care pot fi observate elemente ale simfoniei de
camerda si ale muzicii instrumentale. Pe plan semantic, compozitia este conceptuald,, in care se impletesc organic
diverse idei filozofice si imagini poetice. Lucrarea este organizatd dupad principiul dramaturgiei paralele, bazata
pe dezvoltarea a trei macro-teme diferite ca parametri de expresie.

Cuvinte-cheie: simfonie de camerd, muzicd instrumentald, dramaturgie paraleld, macro-temd,
parametru de expresie

The composition by Gh. Ciobanu “Glance Behind the Curtain/ Glance for the Curtain” refers to the
genre-composed works, the so-called free-mixed genres. Here there are signs of chamber symphony and of
instrumental music. The composition is conceptual in its ideological content, where various philosophical ideas
and poetic images are organically intertwined. The work is organized according to the principle of parallel
dramaturgy, based on the development of three macrothemes that differ in the expression parameter.

Keywords: chamber symphony, instrumental music, parallel dramaturgy, macrotheme, expression
parameter

Beenenmne. Ilpoussenenne I'. Hobany Glance Behind The Curtain/Glance for The Curtain
BIIepBbIe Mpo3By4ano B 2016 r. Ha MexayHapoauom dectusane [Juu Hogou mysviky B Kumnnese B
ucnonaennu Elblag Chamber Orchestra nox pykosoacreom [ana Kotia. ABTop He gan ykazaHus Ha
KaHp, aKIEeHTUPYsS BHUMAaHHE HA OCOOCHHOCTSX KOMIIO3UTOPCKOTO 3amMbiciia. CounHEeHUe MpeacTaeT
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KaK KaHPOBO MHOTOCOCTaBHOE, KOTOPOMY COOTBETCTBYET MOHSTHE «C80000HO-CMEUANHBIN HCAHDY
(B. AxceHoB).

1. Cneuuduxa xanpa u ¢opmsbl. B mepByro ouepens, NaHHOE NPOW3BEACHHE MOXKHO
OTIPEICITUTh KaK KaMEPHYI0 CUM(OHHUIO WIN «UHCTPYMEHTAIBHYIO My3bIKy». B XX Beke mosiBisieTcs
OTPOMHOE KOJIMYECTBO PA3JIMYHBIX TPAKTOBOK ATHX XKaHpOB. «KamepHOCTh, Tpekiae BOBCE HE
CBOICTBeHHAas: CUM(POHUIECKOMY JKAaHPY, CTAHOBHUTCS BEChMa THUIUYHON IS “‘KBazucUMQpoHHNH —
cuMpoHMI ManbIX (OpPM, «MAaJCHBKUX CHM(OHUI», WHCTPYMEHTAIBHBIX ‘‘MY3bIK’», — IHIIET
B. Cmupnros [1, c.16]. Tak, «COBEepIICHHO HOBBIA THNI CHUM(OHHH, CBEACHHOW K KOHIICHTpAITMH Ha
MUKPOMOTHBE, €r0 MHTEPBAJIBHBIX MPEBPAICHUSX U pa3padO0TKe CPEIACTBAMH IMOJU(OHHH, CO3/IAET
BebOepH. XuHAEMUT COCPEI0TOUMBACT CBOU UCKaHUs B o0sacTH Kammermusik («kaMepHO# My3bIKNY)
— oco0oro kaHpa, KOTOPEIH codeTaeT MpU3HAKA KaMEPHOCTH, KOHIIEPTHOCTH, CUM(GOHIUIHOCTH. Mutio
B CBOMX MaJIeHbKUX CUM(DOHUSX, IUISAIIUXCS OT HECKOJIBKUX JIECATKOB CEKYH/[ 10 HECKOJIbKMX MUHYT,
WCTIONB3yeT KaMEepPHBIN aHCaMOIb (MHOT/Ia TOJBKO CTPYHHBIX WA AyXOBBIX). CuM(bOHHS TepseT cBoe
3HaYeHHe KakK >KaHp, ,,0000mecTBistomuid ayBcTBa Macc” (I1. bekkep)» [1, ¢.16—17]. Ilpon3Benenne
I'. Uobany coemuHsieT B ceOe MPU3HAKUA «MaJICHBKON CUM(OHUUY» U «UHCTPYMEHTAIBHON MY3BIKH»,
MOCKOJIbKY OOHApY»KMBAcT JIBa BaKHEHIIUX KadyecTBA — KamepHocmb (UCIOIb30BAHUE CTPYHHOTO
OpKecTpa, mpeobiajaHue JUPUIECKUX O00pa3oB) M COYETAaHHE NPU3HAKOB KOHYEPMHOCHU U
cumgponuuHocmu (B CIIoco0ax TEMaTHYECKOTO Pa3BEPTHIBAHIS).

CounHeHUe SBISETCS KOHIENTYATbHBIM MO HICHHO-XYHI0KECTBEHHOMY COJIEP)KaHUIO, B HEM
OpPraHWYHO CIUICTAIOTCS pasyinyuHbie (riocopckre uaeu U nodtudeckue odpasel. Hassanue Glance
Behind The Curtain/Glance for The Curtain ykassiBact Ha mporpaMMHOCTL HOBOTO THma. Kommosurop
Tak 00BACHSET ero cMbeici: «Ha3Banue “B3risHu 3a 3aHaBec/B3IJISIHM Ha 3aHABEC” MOYKHO MOHMMATh
KaK IPU3BIB TPUCMOTPETHCSI, Pa3rIIIETh U IIOHATH JAC€Tallb, B3TJITHYTh BOKPYT JIJIsl TOTO, YTOOBI YBUJICTH,
4TO MOJ3Ms CKPBIBAETCSA B MOBCEAHEBHBIX Bemax»l. [logo6Has mporpaMMa HOCHT OOIIMI XapakTep,
MOSTOMY COYHMHEHHE OTHOCHUTCS K 0O0OWEHHOU HEeCIONCemHOU NPOSPAMMHOL  KOMNOZUYUU
(B. Bobposckuii) [2, ¢.33]. 31ech HET CrOXKETa, TPAKTYEMOT0 KaK CUCTeMa COOBITHH, HO MIMEETCS JIUIIIb
HEKOTOPBIH HAMEK Ha KPYT COZIEPKATENbHBIX 00pa30B, I/Ie CIIYIIATEIIO U HCCIIe0BATEIIO0 PeAiaracTcst
CaMUM TIOHSTh, KAKHe UMEHHO SBJICHHUS OKPYKAIOIIEH TeHCTBUTEILHOCTH OTPAKAET aBTOP.

Glance T'. Yobany mpeacrasisier coboit ¢hopmy muauBuayansHoro npoekta (FO. Xomomnos). Ona
cKIaapIBacTCs u3 aAByx vacteit: I wacts — Glance Behind The Curtain, IT wacte — Glance for The
Curtain, ¢bopmbl KOTOPBIX OTHOCATCS K KOHTHHYaJIbHO-3BOJIOIMOHHOMY BHIy (B. 3anepaukuii), a
UMEHHO K KOHTPAaCTHO-KOHTHHYalbHOW paszHoBuaHOCTH [3, ¢.330]. B Glance mHOro cMeH TeMIoB ¢
OYeHBb Pa3HOOOPA3HBIMU ABTOPCKHUMH peMapKaMH, a TaKkkKe OOJBIIOe KOJIWYECTBO FeHEpANbHBIX May3
(Tpu — B TEepBOM YacTH, IMIECTh — BO BTOPOM), KOTOpHIE HE OCTABJSAIOT COMHEHHH B UJICHEHUH
KOMIIO3UIIMH Ha PsiJl KOHTPACTHBIX OJIOKOB.

2. OcoGennoctu apamaryprum. [IponsBeneHne opraHu30BaHO MO MPUHIIHITY TTApaAIIIeTEHON
JIpaMaTypru, OCHOBAaHHOW Ha Pa3BUTHH Tpex MakporeM. Kak H3BECTHO, TEPMHUH «MaKpOTEMa»
NpuHAUIeKUT B. BabkoBoii, KOTOpas MUIIIET, 9TO «caMblii 000OIIEHHBIH YPOBEHb TEMATH3Ma MOKHO
OTIPEAICNINTh KaK MY3bIKAIbHO-KOHIEMIIMOHHBINA, WM MakpoTeMarndeckuii». OHa OTMEYaeT, 4To «B
paMKax 3TOro TEMaTHYECKOTO YPOBHSI ACHCTBYIOT CaMBbIE OOIIIME KATETOPUH MY3BbIKAJIbHOTO MBIIILICHUS
— NIMHAMUKA U CTATHKA, PA3TUYHbIE CTUIMCTHYECKHE 3JIEMEHTHI, TUIIBI BEIpa3uTeNbHOCTIY [4, ¢.186].

B ocHOBe (eHOMEHA MaKpOTEMBI JIGKHT TAKOE PACIPOCTPAHEHHOE B COBPEMEHHOW MY3BIKE
SBIICHUE, KaK «napamemp sxcnpeccuuy (B. Xomonosa) [5, €.104]. On onupaeTcs Ha HecrieupuIecKue
CpeJICTBA MY3bIKaJIbHON BHIPA3UTEIBHOCTH, KOTOPBIE B My3blke XX BeKa BBHIXOSAT Ha MEPBHIN TIaH —
ApPTUKYJISLMS, TEMOD, IMHAMHUKA, TEMII, PETUCTD, (PaKTypa, HEKOTOPBIC JIEMEHTHI MEJIOAMKH, PUTMHUKH.

! VI3 nu4HOM MepenucKu ¢ KOMIIO3UTOPOM M0 DIEKTPOHHO# moute 12.02.2019.
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Brigenstorcs ape QyHKIUMHU MapaMeTpa SKCIPECCHH — IUCCOHAHC M KOHCOHAHC [5, ¢.102]. B kadecTBe
CUHOHHUMOB  «MaKpOTEME» TaKKe
«IpaMaTypruyeckoro

UCTIONB3YIOTCS MOHATHS  «IpaMaTypriuuecKon

BBIJICTISIFOTCSA  JIEMCTBEHHBIH U cO3eplaTelbHbIN.

E. MuxamuenkoBa-CriuprHa IMUIIET, YTO «CO3EPLATEIBHYI0 MY3bIKY XapaKTepU3yeT MEIJICHHOCTb

JBYDKCHUS, piano, KpacoyHOCTh

OJIEPIKUBAETCST MOTOPHKA, €0 00passl akTHBHEI» [6, €.32].
B Glance BeipucoBbiBaeTcs ciieayromnas CUCTeMa MOCTPOSHHSI MAaKPOTEM:

1. [Ilepsas maxpomema A BBITIONHAET (QYHKIMIO JUCCOHAHCA IO TapaMmeTpy SKCIPECCHUH,

OTHOCHTCS K JICHCTBEHHOM cdepe.

TEMBD» U

CJI0s», B  KOTOPBIX

TPOMKOCTHBI  HIOAHC B neiictBeHHOM

3BYYaHUI. ci0€

2. Bmopas maxpomema B coumsmepuma C KOHCOHAaHCOM II0 TapameTpy OKCHPECCHU H
MIPEICTaBISIET CO3eplaTeNbHyIo chepy.

3. Tpemws maxpomema C Gnmxe K JUCCOHAHCY IO TapaMeTPy IKCIIPECCUH, OAHAKO B OTINYHE OT
MakpoTeM A u B, B KOTOpPBIX Ba)KHEHIIEH CTOPOHOU SBIISIIACH 3BYKOBBICOTHOCTh, 3/1€Ch HA
TIEPBBIN TUIaH BBIXOAT ITyMOBBIE 3 (EKTHI.

Cnez[yeT OTMCTUTH, YTO JaHHBIC MAKpPOTEMbl HE IIPUBA3AHbBI K KaKOMy-J'H/I6O OIHOMY
KOHKpPETHOMY 00pa3y W B TOM WJIM HWHOM pasfelie MPOU3BENEHUS MOTYT OBITh INPEICTaBICHBI B
Pa3INYHBIX MIIOCTACSIX W BBIITOIHSITH Pa3HOOOpa3Hble (DYHKIINH.

B nepBoii yactu 3aeiCTBOBAaHbI JBE MAKPOTEMBbl — A U B, BO BTOpOl aKTUBHO Pa3BUBAOTCS
Bce TpH (cM. Tabmwmmy 1).

Tabauya 1.

Makpotema A

Maxkporema B

Maxkportema C

APTHKYIISLHS, CIIOCOOBI
3BYKOU3BJICYCHU A
pizzicato/arco, akIeHTsI, TPEIH,
tremolo, marcato, col legno, sul
ponticello

ApPTUKYIISIIHS, CHOCOOEL
3BYKOU3BIICYEHUS:
jeraro, arco

ADTI/IKVJ'[S[HI/ISI, CII0CO0bI
3BYKOU3BJICUCHUSA

col legno, dopo il ponticello,
battere con le dita sul corpo

KOPOTKHE MEIIOINIECKHE
MOTIEBKH, JPOOHOCTH
CTPYKTYPHI,
MHOT'03JIEMEHTHOCTD

NeByYast, KAHTHJICHHAS MEJIOANKa
LIUPOKOTO JABIXaHus, OoJiee
KPYITHBIE TTOCTPOEHHUS

pEeTeTUIIMN Ha OTHOM BBICOTE,
OTCYTCTBHE 3BYKOBBICOTHOCTH —
nrymMoBble 3 (eKThI

MEPEMEHHOCTh METPOPUTMA

CTaOMIIBHBII METp

ACUHXPOHHOC 3BYy4YaHUEC,
noyMpuTMHL, qUasi senza metro

JTUCKpeTHas (GakTypa

KOHTHHYyallbHas (aKTypa

KOHTHHYyallbHas (akTypa

OBICTPBIIl TEMII, MENKHE
JUTUTEIEHOCTH

YMEPEHHBI TeMIl, IpeodaiaHue
KPYIHBIX JIMTENBHOCTEH

TEMII HC UMCCT 3HAaUYCHUA

HU3MCHYMBaA JUHaAMHUKa

cTabuiILHas JUHAMUKa, 0e3
PE3KHUX Teperaion

p, mf

[Mpocieaum B3auMOIEHCTBHE MakpoTeM B nepsoil wacmu Glance (cm. tabmwuity 2).

Tabruya 2.
A— B C D E (bynxmus 3akiaouenne
snurpad pENpHU3bI)
121 T 22-60 TT. 61-88 TT. 89-121 . 122-158 1. 159-163 TT.
(21 1) (381) 271) (32T1) (36T.) (51)
Makporema | Makporembl Bu A | makporema | makporema A | makporembl A u B | makporema A
A — B — BEPTUKAIbHBIN
TOPU30HTANIbHBIN CHHTE3
CUHTE3
G.P. G.P. G.P.
(xpome Cb)
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CoYMHEHHE OTKPBIBACTCS SKCIIOHUPOBAHUEM JICHCTBEHHOH MakpoTeMbl A, KOTOpas BKIIFOUACT
IIECTh TEMATHYECKHUX DIICMEHTOB:

1) a— MaJoCeKyHI0BOE HUCXOISAINEE ABUKECHHIE U TPEIIb;

2) b — KOpOTKHII HUCXOISIIMI MacCaK TPUOJISIMHU U3 IECTHAALATHIX (MHTOHAIIMOHHBIA OCTOB —
CEKyHIa-TE€PIUs), BBI3BIBAIOIINI aCCOIMAIMA CO «CKOJB3SIIMM B3IJISIIOM», MHMOJIETHO
poOeraromnnm;

3) ¢ — NOJUPUTMHUYECKHH, YIapHBIN MO MPUPOJIE, MOTHB, UCTIOIHsIeMBIH COl legno, cmeicioBoe
3HAYCHHE KOTOPOr0 — PUTMHUYECKas TIepeOUBKa, UIesl ACHHXPOHHOCTH;

4) d— n1Ba KOPOTKUX OT/ENBHBIX 3BYKa (BOCXOIAIIAS CEKYH/IA), CBOETO POIa «IIarhy;

5) e — npoTAHYTHIN 3BYK, HCTAUBAIOLIMH B BLICOKOM PETUCTPE, KaK 3aMHUPAOIINI B3TJIS/;

6) f— MOTHB-«TOYKa», KOPOTKH aKIIEHTUPOBAHHBIN 3BYK, B3AThIi PiZZiCat0 B HU3KOM PETUCTpe,
MOAYEPKUBAIONIMN  3aBEpIIECHHE JaHHOHW CTPYKTYpbl, €ro TrjaBHas QYHKOHA —
(hopmoobdpazytomast (cm. mpumep 1).

Ipumep 1.
P con legno
%  —— - - S
D
n pcen legno 4
b e
t’;ww ‘ T o = o 4 &
Mrw—gre et Peniepns
S -
i 2 H
a L =z b. p‘g 3 C e p* - & &
o —
rtt pizz
R S S L — —
LYY I3 ¥ 1 gmend 000 0 C—
Py ] T2 & T 7 w7 ]
B 1 \!_)1 [n ] 1 i .. =
P P ==
d e. f

Cpenu JaHHBIX 3JIEMEHTOB HauOoJee 3HAYMMBIM IS TIOCHIEIYIOMIETO Pa3BUTHS OKA3bIBACTCS
anemeHT b, B To Bpems @, d, f HocsiT 060011IeHHBIH, HEHTPaTbHBIN XapaKTep, JOMOJIHSS OCHOBHOM 00pas.
B sneMeHTe € MOXKHO YCMOTPETh HEKHI HaMEK Ha OyAyIlyl0 KaHTHICHHYIO MakpoTemy B. Hakowerr, C
SBIISIETCS TIPEABOCXUINEHHEM BO3HUKAKOIIEH JIMIIh BO BTOpoil monoBuHe |l dacTtum mpowmsBeneHus
makpoTeMbl C. Takum 00pa3om, JaHHBIN OJOK MOXHO CUYUTATh SUTPadoM COUYMHEHHS, BKITFOUAIOIIUM
AJIEMEHTBI BCEX MaKpPOTEM.

brox A Brimowaer mATh MHKpOQa3: TPH SKCIOHUPYIOIIUX, Pa3BUBAIOIIAs M KOIOBas —
3+4+5+5+2. B KoHIe BTOpPOH SKIOHUpYOIIEH MHUKpo(da3bl MOSIBIAETCS €IIe OJUH, CEIbMOM
TeMaTH4YeCKuil 31eMeHT . OH T€HETHYECKH CBS3aH C H300paXKarouM Iard MOTHBOM d, OT KOTOPOTo
YHACJIe0BaJl apPTUKYJISAIMIO Marcatd KOpoTKUMH 3BYKaMH, 3aBEPUIAIOIIAMUCS MOTHBOM-«TOUYKOM f.
HoBbIM B JaHHOM 3J€MEHTE SIBIETCS aKKOPAOBBII CKJIaJ C UCIOJIB30BAaHUEM CEKYHIOBO-KBHHTOBBIX
rapMmonuii, forte, TyTTHIiHBIA XapakTep, B OTJIMYKME OT OHOTOJIOCHOTO MOTHBA IIIAroB, 3ByYallero Ha
piano.

XyII0’)KECTBEHHOE COJECpP)KaHHE MY3bIKM PAacKphIBaeTCd B MHMOJIETHOM cMeHe 00pa3os,
POKIAOIIEH acCOIMAINU CO CKONBKEHNEM B3TJIs/1a 110 BHEITHIUM KOHTYpaM, ¢ OJIMKaMHu, MEPIIAHHSAMH,
3BYKOBBIMH 3aBUXPEHHMSIMHU-IITYPIIAHUSIMH, MPUXOTIUBOW WIPOi 3BYKOB. KomMmos3uTop mpuBIEeKaeT
BHHUMAaHHE K KaXJJOMy MOTHBY M OTAEIBHOMY 3BYKY, 3TO MHUKPOMHp, B KOTOPOM BaX<HbI BCE JCTaJIH.
CounHeHHE 3acTaBiseT CIyIIaTelss HAaCTOPO)KEHHO BHHMMAaTh, HE OTBJIEKAasCh HH HAa MIHOBEHHE.
VY IUBUTENBHO, KaK MHOro OOpa3oB NPOHOCHUTCS BCEro JIMIIb 33 MHUHYTY 3By4aHus. IlomoOHas
KOHIIEHTPUPOBAHHOCTh MBICIIN XapaKTEPHAa JJIs1 BCETO MTPOU3BEICHUS B LIETIOM.
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brox B maer TOpM3OHTANBHBIN CHHTE3 MakpoTeM A u B, BcTymarommx B guanor Ha QoHe
OPKECTPOBBIX IeaNeii y HU3KUX CTPYHHBIX. 3/1eCh BBOJMTCS HOBBIM 31eMeHT N, KoTopblil Hanboee
APKO packpbiBaeT MakpoTeMy B. OH OCHOBaH Ha KOHCOHAHCE 3KCIIPECCHUM M IPEACTaBIICH IEeBy4Yei
MEJIONMEH IIUPOKOrO [Wana3oHa, OTHOCSLICHCs K cdepe XPYNKOW, YTOHUEHHOH mupuku. Psn
BapbUPYIOIINXCS MOTHBOB CKJIAJbIBACTCS B TEMaTH3M, ONM3KWU MO cBOeH (YHKIMOHAIBHOCTH K
KJIaccu4eckoMy. TeMy H37araroT NepBble CKPUIIKH B YHHUCOH, KOTOPBIH JIMIIb W3PEIKa HapyLIaeTCs
HeOONMBIINMHI TeTepO(OHHBIMU pacLICIICHUAMHU. B 4eThipex NMpoBEACHUSX TEMBI C Ka)KA0H HOBOM
PEIIMKON aMOUTYC €€ paclIMpsieTCs] U 3aBOEBBIBAET HOBYIO BBICOTY.

l'opu3oHTaNbHBIN CHHTE3 MAaKpOTEM OCYIIECTBIAETCS B OJHOBPEMEHHOM 3BYYaHUHU JIBYX
TUTaCTOB, TJI€ MIEPBHII MPeACTaBIeH YepeoBaHueM MakpoTeM A u B, BTopoit — opKkecTpOBBIMHU ABYX-
YeTHIPEX3BYUHBIMU NeaasMu. Makporema A pa3BUBacT 3JIEMEHT D B OCHOBHOM M HWHBEPCHOHHOM
BapuaHTax (MATh MpoBeneHuil). Ha mepBbli maH BBICTYNAIOT MHTEPBAIBHBIE COYETAHUS C
npeoOnagaHieM TPUTOHOB, CEKyHI, CENTHM, CEKCT. MeJIoANYecKHe PEIUIMKH HAIOMHUHAIOT
BCXJIMIIBIBAHNS, IEPEBOISI 00pa3bl B MOAYC B3BOJTHOBAHHOCTH U CMSTEHUS.

B nenom ganHbIf pasaen npeacrasisieT cepy 3eMHOTO, YETOBEYECKOrO B IBYX HITOCTACSX:

1) wmakporema A — aucbanaHc, paccorIaCOBaHHOCTbD, HEYCTOWYHNBOCTD, IOABUKHOCTD, SHTPOIIHSI.
2) wmakporema B — 00pa3bl ycTOHYMBOCTH, yBEPEHHOCTH, HACTOHYUBOCTH.

B pesynbrare uX NpoTUBOCTOSHMS HAa IEPBOM IIaHE OKa3bIBaeTCsl MakpoTema A. 3aBepliaeTcs
OJI0K JIOKaJIbHOM KynbMuHanue# (T1.56—60), rae opkectpoBoe TyTTu Ha ff Tpmkmsl mpoBo3riamaer
MOTHB, BBIpQKAIOUIMNA OTYassHUE U OE3BICXOHOCTH, HEOCTHKUMOCTD YEIOBEYECKOTO CTPEMIICHUS:
HHUCXOJSILAsl MaJIOCEKyHJIOBasi MHTOHALMS B370Xa BIIMCAaHA B aMOMTYC YMEHBIIEHHOI'O TPE3BYUUs U
npoayOIMpoBaHa JUCCOHUPYIOIIUMHE CO3BYUHSIMHU.

Paszoen C sBrsieTcs BTOPBIM 3TalloM B Pa3BUTHUH MakKpoTeMbl B, xoTopas mpenctaer B MHOH
UIOCTACU: XPYNKHE 00pa3bl MPEIbIAYILETO pa3/ieia CMEHSIIOTCS JIUPUKON 00Jiee OTKPBITOM, CBETIION,
quasi-apuosnoii. HoBasg Tema i mMpoKoro abIxaHus, oxBaTbiBaeT auamason des' — c¢* u orwactm
HAaIlOMHHAET BarHEpPOBCKHE OeckoHe4yHble Menoguu. OHa 3BYYHT B BBICOKOM DPErHCTPE B YHHCOH Y
MEPBBIX CKPUIIOK Ha (JOHE TYCTHIX MeJaliedl OCTANBHBIX CTPYHHBIX W JOMOJHSETCS PErMKaMu
Pa3IMYHBIX HHCTPYMEHTOB. HeKOTOpbIe TeMaTHYeCKUe BCTABKM OCHOBAaHbI HA MHTOHAILIMSIX MOTHBA D.
OTOT pa3len MOKHO Ha3BaTh THUXOHW KyJbMHHAaLUMEH: IMHAMUKA [ JIMIIb OJ KOHEL HEHAaJ0Jro
CMEHSIETCSI MP, IPH 5TOM B TYTTHHHOM 3BYYaHUU 3aTPAruBacTCs CaMblii BRICOKHI 3BYK B IIPOWU3BEACHUT
— C* KOTOpBIH BCTPETUTCS TO3/IHEE JMIIL OJMH Pa3 B TIIABHOM KyJibMuHaumu (pasaen E). Mysbika
3BYYHT TAMHCTBEHHO, IIPUIITYLICHHO, 3aTaCHHO, 3/1€Ch Ba’KHA HE TOJIBKO MEJIOAMKA, HO U MEPLAIOIINE
TapMOHMYECKHE KPACKH, BKIIOYAOIIME U TPO3pavHbIe, U IUCCOHUPYIOIIUE CO3BYUHSI.

Pazoen D mocesillieH pa3BUTHIO BTOPOH MaKpOTEeMbl — €€ dJIeMEHTa D B OCHOBHOM H
uHBepCcHOHHOM BH/JE. ['eTepodonHas dakTypa ¢ nepedpockamMu BOCXOSMIINX U HUCXOISAIINX MOTHBOB
OT OAHOTO0 MHCTPYMEHTa K JPYroMy CO3JaeT NMPOCTpaHCTBEHHbIM 3¢ddexr. BosHukaer omrymienne
3BYKOBOT'O IOTOKA, MUMOJIETHO-YCKOJIb3aI0IIEro AYHOBEHHS, B KOTOPOM €CTh JIEMEHTHI CKEPLIO3HOCTH,
urpbl. B HempephIBHOE JIBIDKCHUE MICCTHAIATHIX MEPHOJUYSCKH BKIMHUBAETCS MOTHB maros O Ha
pizzicato, MmoTuB-«TOuKa» f 1 MOTHB YCTPEMJICHHOTO B3IJIsAa €. 3aAeHCTBYsI IIOYTH BCE MHKPOTEMBI-
MOTHBBI 3MIUTpada, KOMIIO3UTOP CO37aeT TEMATHYECKYIO apKy.

Pasoen E BHOBb nmaeT Topu3oHTANbHBIA cHHTE3 MakporeM A u B, uTo oTpaxaer uzero
B3aUMOCBSI3U MUKPO- I MaKpOKOCMOCa, TIe MakpoTeMa A Ha JaHHOM 3Tare e Pa3BUTHs MPEICTaBIsIeT
MakpokocMoc, Bcenennyro, a MakporeMa B — MuKpokocmoc, demoBeKa W €ro BHYTPEHHHHA MHP.
Hauvano pasgena mpeacraBnsieT HOBYIO (pasy B CTaHOBJICHHMH JpaMaTypruueckod temsl A. 3To
COHOPHBIN CJIOW (aKTyphl, CKIAJBIBAIONIMICS W3 JIBYX JJIEMEHTOB: NPOOOINCUMENbHBIX mpenel B
BBICOKOM perucTpe, oOpa3ylomuxX pa3nuyHbleé KOHCOHAHCHBIE M JMCCOHAHCHBIE CO3BY4YHS, H
MUMOTIEMHBIX NACCAdCcell, OCHOBAHHBIX Ha TPUTOHOBBIX CKaukax U xpoMaTtusme. OHU BOIUIOLIAIOT UTPY
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COJTHEYHBIX ITIOTOKOB, OJMKM, Mepuauus (kommosutopckas pemapka come reflessi di luce — xax
OTpaKeHHs1 CBeTa), M300paxkasi BO3BHIIMICHHYI0 KOCMHUYECKYI0 TapMOHHIO, POXKIAEMYIO0 CBETOM U
3ByKaMu BceneHHO.

Hpamatypruyeckuii cimoit B BcTymaeT mosgHee W MpEACTaBICH IEBydYed TEMOW, KOTOpas
CKJIaJbIBaCTCd U3 IIECTH JABYX-UETHIPEXTAKTOBBIX IOCTPOCHHMH, OTAEICHHBIX Ie3ypamu. Ee
MEJIOANYECKUN PUCYHOK BOJIHOOOpPa3eH, HO B IEJIOoM (POPMHPYET BOCXOMAIIYIO JTUHHUIO. ATOHAJTBHAS
OpupoAa TEMBl, 3Bydalled y HHU3KHUX CTPYHHBIX, CHOCOOCTBYIOT CO3[JaHHI0 HPPEATBHOTIO,
TaWHCTBEHHOTO, MHUCTHYECKOTO 00pa3za, M300pa)KaloIIero IMPOIECCHl, MPOUCXOAINE B TIyOMHAX
co3HaHUs. JTo cdepa MUKPOKOCMOCA, BHYTpEHHUH Mup denoBeka. OObeTUHSIONYI0 (YHKLIUIO 110
OTHOLICHHUIO K IBYyM JpaMaTyprudecKUM IIacTaM BBITIOJIHSCT BBIICPKAHHBIA Ha BCEM MPOTKCHUU HX
cunre3a 3Byk C y KoHTpabacoB, Oiarojapsi KOTOPOMY OCYHIECTBIISIETCSl TaKKe TeMOpOBasi CBS3b C
npeapaymuM pasaenoM. lloce 3aBepiieHus: MEpBOW MaKpOTEMBI OCTAeTCs JMIIb BTOpas, U K ee
MIPOBEICHHIO TIOAKITIOYACTCS BECh OpKecTp. BoimHo0Opa3Hoe IBIKEHNE CMEHSIETCS OTHOM BOCXOISIICH
JWHUEH, TPHUBOMAIICH K KyJbMHUHAIMM JTAHHOW 4YacTH, B MOMEHT Kotopod Ha Sforzando
TIPOBO3IJIAIIAETCS 0OBEMHBII KIACTEP C CAMBIM BBICOKHM 3BYKOM C*.

[Tocne reHepanbpHOI Tay3bl CIENYEeT KPaTKOE noCeciosue, B KOTOPOM MPU3PATHO-UPPEATEHO
(sul ponticello) mporocsTcst MOTHBBI M3 mUrpada: MOTHB CKOJIB3SIIEro B3rsiaa b, Mmotus maros d,
MOTHB 3aMHPAIOIIETO B3TJSAAa €, M, KaKk OBl TOJBITOXKMBAS YaCTh M 3HAMEHYS €€ OKOHYaHUE, 3BYUUT
MoTHB-«TOuKa» f. OOpasyeTcs TemaTnyeckas apka ¢ Ha4aJIoOM COYMHEHHs, MPHUIAIOIIAsS KOMITO3HIIUH
YaCcTH JIOTHYECKYIO 3aBEPILIEHHOCTD.

BeiBoabl. Takum 00pa3oM, miepBas 4acTh MPOM3BEACHUS OCHOBaHA HA COTIOCTABICHUH IISTH
KOHTPACTHBIX pa3/ieoB, BKIIOYAIOIINX MapajyielbHOE pa3BUTHE IBYX MakpoTeM. OHa COeP KUT LEITbIid
CIEKTP Pa3IMUHBIX 00pa30B: MpU3pauHbIe MEPUAHHUS, OJUKH, TUPUKA B PA3HBIX UIIOCTACSX, CKOJIB3SIINE
3BYKOBEIE TIOTOKH, HAITOMUHAIOIIIE COTHEUHBIH BETEP, €/1Ba YIOBUMBIC IITYPIIAHUS, TOCTYKHBAHHS, KaK
o3ByueHHbI KocMmoc. 3mech M300pakeH M YEJIOBEK C €ro BHYTPEHHUM MHPOM — MUKPOKOCMOC, U
nanekrie Mupbl BeenenHoit — Maxkpokocmoc. CHadana 00e cdepbl IpeCcTaBIeHbI OTAEIBHO, U NI B
MOCJIeHEM, IISATOM paszzieie, MPOUCXOTUT UX EJUHEHHE, CHMBOJIU3UPYIONIEe B3aUMOCBSI3b MHUPOB.
T'oBOpPSI O KOHIIETIIMK MTPOU3BEICHUS B IIEJIOM, MBI MOKEM MPEANONIOKUTh, uTo B Glance Behind The
Curtain/Glance for The Curtain KoMImo3uTop CTPEMHUTCS BIJIAAETHCS B MPEMETHI U SIBICHHUS, YaCTO HE
3aMedaeMble JIFOJbMH B OOBIYHOW JKM3HW, ¥ 3aleyaTiieTb MHOTOJIUKOCTh — OKpYKaromiei
JIEHCTBUTETHLHOCTH, PACKpbIBas ObITHE YelloBeKa B HeOOBATHON BceeneHHO.

XyO)KECTBEHHBII MHpP COYMHEHHs PEaTu30BaH, 10 CJIOBaM KOMIIO3UTOPA, B «KIIMIIOBOM
JpaMaTyprumy», rie HeOobinrue OJOKH OpraHW30BaHBI M0 MPUHIIMIY KOHTPACTa, YETKO OTIENICHBI U
CMEHSIOTCS, CIIOBHO Kazphl puibma. OHAKO pa3pO3HEHHBIE HA TIEPBBIN B3TIISA, OHM OObEIUHEHEI B
€MHOE IIeJI0e MPU MOMOINM MapauIeIbHON ApaMaTypruu. B ee OCHOBY MOJIOXEHO B3aUMOJIEHCTBHE
TpeX MaKpOTeM, KaXJlas U3 KOTOPBIX 00J1alaeT CBOMMHU OCOOEHHOCTSIMH B CTPOCHUH, CTAHOBICHUH U
pasBuTUH. B WX opraHuzanmuu KOMITO3UTOP HCIOJNB3yeT JIBa THIA TeMaThu3Ma: Oe3MeJOJUHHBIN U
menoauitaeiil (E. MuxamyenkoBa-Crimpuna). IlepBblii BKJIIOUaeT COHOpPHBIM MaTepuan (MHOTIA CO
CKPBITOM MENOJIMYHOCTHIO), & TaKXKe (PUTYPAITMOHHBIA U PUTMHUYECKUH TeMaTn3M. OH UCTIONb3YeTCs B
ocHoBHOM B MakporemMax A um C. BTopoil mpennonaracT HaJW4ue OTHOCUTEIBHO NPOTSHKEHHON
Mmenonuu. OH JIGKHT B OCHOBE MakpoTeMbl B, mouTtu Bcerna npejcTaBlieHHON KaHTWICHHON TEMOW,
KOTOpasi OOHOBIIACTCSI, HAXOJAUTCS B IOCTOSIHHOM CTaHOBJICHHU.

B counHennn BaxxHOE 3HaUCHHE UMeeT (PaKTypHasi OpraHu3aIus, OCHOBaHHAsI, KaK IPaBUIIO, Ha
COYETaHUH HECKOJIbKHX IUIACTOB (OT ABYX JI0 YETHIPEX), UTO 0COOEHHO SPKO MPOSBIISIETCS B pa3enax ¢
CHUHTE30M MakpoTeM, rie oOpasyercs mnonudonus TtuactoB ¢aktyphl. CkiaasiBatoniascs u3
YeThIPHAIIIATH HHCTPYMEHTAIBbHBIX mapTHii (diVISi Bcex cTpyHHBIX), hakTypa HEPEIKO CO31aeT SPKUE
NPOCTPaHCTBEHHBIE 3(P(EKTHI.
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I'apMOHUS BBICTYIIa€T B OCHOBHOM B COHOPHOM BHJIE, C YAaCTHIM HCIIOJIB30BAaHUEM KJIACTEPOB,
3ByKH KOTOPOTO pa30pocaHbl MO IIUPOKOMY AUANa3oHy, B pe3y/lbTaTe 4ero oOpasyroTcs spKue U
CaMOOBITHBIE IO KOJIOPHUTY 0ObEMHBIC 3BYYaHUSI.

B cBs13u ¢ XynoskeCTBEeHHBIMH 00pa3aMu, POXKIAEMbIMU JaHHBIM MPOU3BEICHHEM, YMECTHO
npusectu cnoBa K.I'. FOnra: «Bcskuii npouecc ecTh 3HepreTHdeckuii peHoMeH, a SHEpPTUsl MOXKET
HOPOKAATHCS JINIIb HANPSDKEHHBIM €IMHCTBOM IPOTHBONOJNIOKHOCTEH» [7]. IlomoOHOE exmHCTBO
W3HAYANbHO KOHTPACTHBIX APYT APYry MO MHOTHUM MapaMeTpaM MakpoTeM SIPKO M OpUTHHAIBHO
peanusyetcs B counnennu Glance Behind The Curtain/Glance for The Curtain I'. Yo6amny.
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MUZICA CONCERTANTA

CREATIA PENTRU ORCHESTRA DE CAMERA A LUI VALENTIN DONI:
PARTICULARITATI STRUCTURALE SI DE GEN

VALENTIN DONI’S WORKS FOR CHAMBER ORCHESTRA:
STRUCTURAL AND GENRE PARTICULARITIES

SVETLANA BADRAJAN,
doctor, profesor universitar interimar

GALINA CHIFORISIN,
masteranda,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

CZU 785.16:781.61

Creatia de camera a compozitorilor din Republica Moldova este reprezentata de lucrari in cele mai
diverse genuri, 0 mare parte fiind incontestabil valori artistice pe larg apreciate atdt in tard, cdt si peste hotare.
Valentin Doni este compozitorul care, alaturi de ceilalti autori autohtoni, a scris lucrdri reprezentative pentru
cultura muzicald nationald. Dintre creatiile pentru orchestra de camerd ale lui Valentin Doni evidentiem: piesa
de concert ,, Primavara” pentru orchestrd de coarde, Dans pentru orchestra de coarde, Muzica pentru orchestrd
de coarde, pian si timpane si Nocturne pentru grupul aerofonelor de lemn, coarde, trianglu si vibrafon. Fiecare
lucrare are propriile sale particularitati si se deosebeste printr-un tematism bine conturat, limbaj muzical bogat,
abordare componistica orginald.

Cuvinte-cheie: muzica orchestrald camerald, V. Doni, limbaj muzical, compozitie, tematism, continut
ideatic, dramaturgie muzicala

The chamber music created by composers from the Republic of Moldova is represented by works of
diverse genres, most of them present indisputable artistic value, being widely appreciated both at home and
abroad. Valentin Doni is the composer who, along with the other native authors, has written representative works
for the national musical culture. We highlight the following works composed by Valentin Doni for chamber
orchestra: the Concert piece "Spring" for string orchestra, ,, Dance” for string orchestra, ,,Music” for string
orchestra, piano and timpani, and ,, Nocturne” for wood-winds, strings, triangle and vibraphone. Each work has
its own features and is distinguished by its well contured theme, a rich musical language, and original
compositional approach.

Keywords: chamber orchestral music, V. Doni, musical language, composition, ideational content,
musical dramaturgy

Introducere. Muzica pentru orchestra de camerd este un domeniu destul de solicitat in
componistica nationala, fiind reprezentata de un numar impunator de lucrari. Ea include diferite stiluri
si curente artistice fie traditionale, fie post sau neo. Spre exemplu, printre cei care au urmat filonul
romantic si cel folcloric in procesul de creatie, evidentiem urmatorii compozitori: V. Rotaru, T. Chiriac,
I. Macovei, C. Rusnac, V. Zagorschi, Z. Tcaci s.a. Gandirea filosofica, scherzo-asa de tipul lui
D. Sostakovici o descoperim in creatia compozitorilor B. Dubosarschi, S. Lobel, D. Chitenko s.a.
Tendinta neoclasica este caracteristica pentru anii 1970-1980. Curentul neoclasicist este tratat diferit:
revenirea la genurile polifonice ale barocului ca de exemplul Suita polifonica pentru orchestra de coarde
de O. Negruta, Suita de madrigaluri pentru ansamblul cameral de V. Bitkin sau apelarea directa la
genurile tipice lui J.S. Bach cum ar fi Variatiuni pe o tema de Bach de V. Ciolac, Bachiana pentru
cvartetul de coarde de I. Macovei; ori recurgerea la timbrurile instrumentale ale barocului muzical, de
exemplul Suita pentru orga de D. Chitenko, Meditatie pentru orgda de T. Tarasenko, Trio pentru
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clavecin, violoncel si pian de B. Dubosarschi s.a. In prezent creatia componistica din R. Moldova a ajuns
la etapa de maturitate, drept argument serveste popularitatea interpretarii lucrarilor compozitorilor
nationali si recunoasterea acestora nu numai in tara, dar si peste hotare la diferite forumuri internationale
[1, p.209].

Valentin Doni este compozitorul care, de rand cu ceilalti autori autohtoni, a scris lucrari
valoroase pentru cultura muzicala nationald. Dintre creatiile pentru orchestra de camera ale lui Valentin
Doni evidentiem: piesa de concert Primdvara pentru orchestra de coarde, Dans pentru orchestra de
coarde, Muzica pentru orchestrd de coarde, pian si timpane, Nocturne pentru grupul aerofone de lemn,
coarde, trianglu si vibrafon. Fiecare lucrare are propriile sale particularitati si se deosebeste prin
tematism, limbaj muzical, abordare componistici. Vom evidentia in acest articol elementele
caracteristice structurale ale fiecarei dintre acestea pentru a dezvalui particularitatile caracteristice
creatiei camerale a lui V. Doni.

1. Piesa de concert Primdvara. Este o lucrare cu program generalizat, intr-un tempo Moderato.
Structura muzicala se incadreaza in forma tripartitd compusa, cu introducere si coda.

Introducere A B AL coda
a b+c ar
13 m. 19 m. 38m. 13m. 23 m.

Tema introducerii in D-dur este in caracter vioi, de joc, ce reda atmosfera anotimpului de
primdvara plin de soare, caldurd, trezire la viatd. Aceasta tema este expusa liniar, treptat, in lant, la vioara
I, vioara II, viola si violoncel. Fiecare instrument preia succesiv un motiv al temei, utilizindu-se
procedeul specific armoniei si polifoniei populare — antifonia. Astfel, se produce un efect acustic de
spatialitate si amplificare sonora prin trecere de la un timbru conventional de soprano spre un timbru tot
mai grav si schimbare a registrelor. Contrabasul are o functie de pedala, contribuind la realizarea unitatii
sonore si spatialititii. Mentiondm finetea utilizarii nuantelor dinamice, care subliniazd continutul
tematic, dar i marcheaza sfarsitul trasarii temei. Modul de expunere a temei si tempoul moderato
sugereaza o imagine ilustrativa si ne trimite spre tabloul Tnmuguririi, infloririi, ciripitului pasarilor.

Din masura a 10-a, textura muzicala este tratatd armonic. La inceput sunt 4 masuri cu functie de
legatura, de trecere spre expunerea de baza a motivului tematic. Alternarea masurilor 3/4, 2/4, ritmul
sincopat ne indicd spre un caracter de dans de tipul batuti-hora. Aceasta structurd devine fundamentul
ritmico-armonic atat al temei, cat si al intregii sectiuni A.

Tema a, sub aspect intonational, este in legaturd nemijlocitd cu melodica dansurilor populare de
tipul batuta-hora, mentionate mai sus. Modalitatea de tratare si expunere atat a temei a, cat si a temei b,
care urmeazd, ne aminteste de sonoritatea ansamblurilor instrumentale populare — a tarafului.
Compozitorul utilizeaza si procedee ornamentale traditionale de interpretare, spre exemplu, apogiaturile.

Tema b (masura 33) din sectiunea a doua B este in tonalitatea h-moll. Ea contrasteaza cu tema
a nu numai din punct de vedere tonal-modal, dar si prin materialul tematic nou. Fiind si acesta inspirat
din muzica dansurilor populare, el introduce un colorit aparte, trimitindu-ne spre o altd imagine,
asemenea succesiunii cadrelor din film. Comparativ cu tema a, tema b este mai bogat ornamentata prin
apogiaturi, triluri. De asemenea, subliniem contrastul realizat si prin redarea texturii muzicale, n care
prevaleaza executia melodica la unison, completata cu contrapuncte la violoncel si contrabas.

In cadrul sectiunii B, de la masura 56, discursul muzical continui cu un fragment cu functie de
trio, care introduce un nou contrast prin caracterul pastoral si dinamica piano indicata de autor. Acest
trio este pregatit prin diminuarea treptata a sonorititii si trecerea la nuanta de piano spre sférsitul temei
b. Viola, violoncelul si contrabasul au un rol de completare sonora prin contrapunct orchestral, procedeu
utilizat deja in tema b, dar si ca fundal armonic, precum in tema a. Astfel trio sintetizeaza procedeele de
tratare si expunere a materialului muzical inspirate din sonoritatea tarafului traditional, constatate in
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temele a si b, pregatind repriza si coda (masura 72). Sursa intonationala a acestor sectiuni o constituie
tema introducerii.

Repriza preia tema din introducere pastrand modul de expunere initial. Ulterior coda continua
aceeasi trasare a discursului muzical. Culminatia este pregatita treptat, utilizandu-se cu abilitate
contrastul axat pe nuantele dinamice, un joc subtil de piano-mezzopiano-forte, care conduce spre finalul
creatiei, interpretat pe trei de forte si care, putem presupune, afirma imaginea primaverii ce a intrat in
drepturi.

Asadar, Valentin Doni, in cadrul genului muzical piesa de concert, cu titlul Primavara, destinata
orchestrei de coarde si de dimensiuni modeste, reuseste sa transmitd imagini ample §i sugestive prin
intermediul unui discurs muzical expus dinamic, incadrat intr-o constructiec compozitionald
corespunzatoare ce reflectatd logic continutul ideatic. Compozitorul utilizeaza creativ sursa folclorica la
nivel intonational, ritmic §i imitarea sonorititii ansamblului instrumental traditional. O astfel de
abordare a elementului folcloric este frecvent intalnitd in creatia compozitorilor autohtoni. Evident,
fiecare autor, in functie de dramaturgia muzicald si scopul trasat in lucrarea sa, materializeaza acest
procedeu intr-un mod inedit, personalizat. Spre exemplu, dintre creatiile instrumentale de camera putem
numi: Douda fantezii pe teme populare de Oleg Negruta; Suita simpla de Vladimir Rotaru, sau Sonata
pentru vioara si pian de Stefan Neaga, unde constatam utilizarea elementului ritmic, care apropie temele
sonatei de expresivitatea doinei, iar folosirea ritmului punctat si a trioletelor redau caracterul dansant al
tematismului sonatei etc.

2. Lucrarea orchestrala Dans. O alta lucrare instrumentald de camera scrisa de Valentin Doni,
este Dans pentru instrumentele de coarde. Aceasta creatie este in ritm asimetric cu masura 7/16. Masura
data, de fapt, o putem considera conventional, fiind preluata din notatia ritmica occidentala. In realitate
fundamentul ritmic 1l constituie sistemul ritmic aksak cu formula optime+optime+optime cu punct,
specificd zonei noastre folclorice. O astfel de structura ritmica, spre exemplu, este tipica ostropatului,
melodiei de joc din cadrul obiceiului Caprita sau dansului de la zestre din ceremonialul nuptial. Dansul
lui Valentin Doni are un caracter vioi, avand ca sursd anume melosul dansurilor populare. Indicatia
metronomului corespunde tempo-ului de ostropat.

Referindu-ne la structura ritmica, subliniem in mod special predominarea ritmului sincopat cu
o mobilitate deosebitd a accentelor ritmice, ceea ce este o particularitate caracteristica ritmului in
folclorul muzical de dans. Forma piesei este tripartita compusa. Schematic putem reprezenta in felul

urmator:
A B AL
a + a b + by trio a
cif.1 cif4 cif.6 cif.8 cif.9 cif.11

Structura modala a Dansului este bogata prin diverse modulatii, fiecare sectiune a lucrarii are
fundamentul sdu modal specific. Astfel, in sectiunea A se contureaza modul lidic cu flexibilitatea treptei
a ll-a. Aceasta flexibilitate ne indica si spre caracteristicile cromaticului de mod 3, care se intalneste in
diverse specii folclorice muzicale, inclusiv in melodiile de dans. in sectiunea B, compartimentul b, se
impune modul lidic de pe do cu treapta a VI-a coborata, care ne sugereaza prezenta acusticului 2, mod
frecvent intalnit in zona Moldovei [2, p.126]. In trio din sectiunea B, constatam tendinta modal bazati
pe treapta a ll-a coborata — re b. In sectiunea A; se revine la structura modala initiala.

Structura ritmica bogata, cat si cea modald, confera muzicii expresivitate, fortad, multd energie.
Remarcam 1n mod deosebit §i tratarea ansamblului instrumental in desfasurarea dramaturgiei muzicale.
Autorul incredinteaza fiecarui instrument si grup instrumental un rol anumit. Astfel, vioara I-Il
formeaza o entitate muzical-expresiva, viola I-1I o alta, violoncelul si contrabasul un alt grup. Aceasta
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distributie pe roluri ne aminteste pe de o parte de sonoritatea ansamblului instrumental traditional, pe de
alta, ne sugereaza imaginea unor grupuri de dansatori la un joc duminical.

In sectiunea A observam utilizarea procedeului semnalat in piesa de concert Primdvara, ne
referim la antifonie sau procedeul polifonic imitativ, care predomind in partidele viorilor si violelor.
Violoncelul si contrabasul in aceasta sectiune indeplinesc functia unui acompaniament ritmico-armonic.

O particularitate In ceea ce priveste expresivitatea si redarea atmosferei ideatice este utilizarea
nuantelor dinamice, care este condusa treptat de la piano spre fortisimo (fff). Astfel, sub aspect
interpretativ, sunt puse in fata instrumentistilor anumite dificultati si anume un sim{ aparte in ceea ce
priveste dozarea succesiva a dinamicii si sonoritatii. Acest procedeu dinamic, in cazul dat, ne duce spre
imaginea Jocului duminical traditional si incadrarea treptata a tot mai multor participanti.

Sectiunea B contrasteaza din punct de vedere al caracterului muzicii cu sectiunea A, redand o
atmosfera mai calma, idilica. Aceasta sectiune are functie dubla: partea medie cu materialul muzical nou
si dezvoltare, deoarece contine formule melodice caracteristice sectiunii A. Grupurile de instrumente
continud dialogul initial, doar violoncelul si contrabasul isi exercitd functia de acompaniament prin
formule melodico-armonice.

Din masura 95 pana la cifra 9, inceputul trio, este un fragment cu functie de punte, care se
construieste in baza elementului ritmico-armonic de la inceputul creatiei. Aici, toate grupurile
instrumentale se unesc intr-o singura sonoritate, abandonand pentru scurt timp comunicarea pe grupuri.
Ne-am putea imagina ,,unisonul” participantilor la dans. Finiseazd compartimentul b pe nuanta de
fortisimo — ff.

Trio introduce un efect de contrast tematic, dinamic, dar §i prin maniera interpretativa, ne
referim la pizzicatto. De asemenea, instrumentele reiau dialogul, mai mult decat atét, in fiecare grup se
evidentiazd succesiv cate un solist instrumentist. Din aceastd cauza, sonoritatea orchestrei este
diminuata, credndu-se o atmosfera de relaxare temporara.

De la cifra 11 este pregititd repriza, care incepe din masura 144. Ea readuce acelasi material
tematic si aceeasi atmosfera de la Inceputul creatiei muzicale. Mentionam in repriza prezenta dialogului
intre grupurile instrumentale si n interiorul stimelor acestora. Astfel, toti participantii sunt implicati in
manifestarea coregrafica, fie in cerc larg, fie in cerc restrans sau perechi. Lucrarea finiseaza printr-0
culminatie marcata atit dinamic, sonoristic, cat si din punct de vedere al dramaturgiei muzicale. Se
produce si la propriu si la figurat sfarsitul unei actiuni: creatie muzicald/joc.

Asadar, Valentin Doni in lucrarea Dans pentru orchestrd de coarde, reuseste sd imbine
constructiv sursa folclorica: ne referim la elementele specifice melodicii de dans, structura modala,
sonoritatea orchestrei de muzica populara, cu tehnici de compozitie traditionale, caracteristice muzicii
literate. Si in cazul dat, constatim incadrarea acestei lucrari intr-un spectru larg de creatii care abordeaza
aceleasi principii de creatie, spre exemplu: Joc ciobanesc de P. Rusu, Joc haiducesc de Gh. Mustea,
Brduletul pentru cvartetul de coarde, Hora florilor, Dans voinicesc de E. Mamot s.a. Pentru crearea
coloritului national, compozitorii apeleaza la procedeele facturale ce subliniazd natura de gen a
tematismului, spre exemplu, factura pianului ilustreaza sunetul instrumentelor populare: al tambalului,
in Oleandra de St. Neaga si in Hora lui E. Coca sau al cimpoiului — in Hora mare de O. Tarasenko.

3. Nocturne pentru grupul aerofone de lemn, coarde, trianglu si vibrafon este o lucrare care se
inscrie in cadrul muzicii orchestrale de camera a lui V. Doni. Creatia este interpretata in tempo lento
indicat de autor cu o structura arhitectonica de tip monopartitd. Caracterul linistit, perpetuarea unei
formule ritmice de acompaniament la instrumentele: fagot I, fagot I, grupul de corzi, plus salturile la
vibrafon si pulsatia pe patrimi la trianglu, contribuie, pe de o parte, la crearea atmosferei de noapte plinad
de feerie magica, pe de alta, la transmiterea unei idei mult mai profunde, legata de eternitate si existenta
umana. Pe acest fundal, initial, este trasatd o entitate tematica ritmico-melodica bazata pe o imbinare de
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intervale de cvarta, cvinta si secunda ascendente si descendente, la flaut solo cu indicatia dolce. Aceasta
constructie melodica este transparenta, cuprinde trei octave, creand impresia spatialitatii.

La baza structurii sonore a lucrarii sta sistemul sonor specific folclorului muzical rominesc —
tritonia construitd din secunda mare §i cvartd perfecta, structurd modala ce apartine stratului folcloric
arhaic. Putem presupune ca utilizarea acestui fundament modal de catre compozitor nu este
intamplatoare, ci reflecta continutul profund filosofic al lucrarii, care ne trimite spre ideea inceputului,
creatiei, existentei umane. Desi fraza muzicald inifiald este scurta, din doar 4 masuri, totusi, ea reuseste
sd redea acest continut profund. Tratarea ei pe parcursul desfasurarii discursului muzical este variata sub
aspect timbral, armonic, factural, dinamic.

Meditatia sonora este preluata de clarinetul solo la nuanta de piano, in registrul mediu,
extinzandu-se pani la 3 octave. In continuare, atmosfera este sustinuti de grupul de corzi, realizand si o
dezvoltare tematica, iar instrumentele de suflat din lemn preiau functia fundalului melodic. Entitatea
sonora expusi la inceput, este preluata din masura 20 la instrumentele oboi solo, clarinet solo, flautul 11,
clarinetul II si viorile I-II, utilizdndu-se procedeul polifonic de imitatie, prin care se efectueaza si o
dezvoltare dinamica, la care contribuie si aspectul timbral. Astfel, se creeaza impresia unei comunicari
cu mediul Inconjurdtor, dar si la un nivel mai subtil de contemplare, comunicare nonverbald umana.
Lucrarea se incheie pe nuanta de ppp, pe ritenutto, grupul de corzi cu surdina si pe pedala creeaza
fundalul misterios pentru trasarea temei in registrul acut al flautului II si apoi al flautului I. Celelalte
instrumente tin un ison pe interval de cvintd ascendentd. Mentiondm 1n mod deosebit exploatarea
creativa a specificului sonor al intervalelor perfecte de cvinta si cvarta, pe care il aplicd in redarea
continutului ideatic al lucrarii.

In literatura componistici autohtona si alti autori au explorat sonoritatea grupul instrumentelor
aerofone. Numim n mod deosebit creatii valoroase ale lui Gh. Ciobanu, ce redau un continut profund,
filosofic, meditativ: Simboluri triste pentru clarinet solo, Hitiricorno N.1-2 pentru corn englez, Din
cdntecele §i dansurile lunii melancolice N.1 pentru fagot (oboi, clarinet sau saxofon), Versiune pentru
corn englez, Spatium sonans pentru flaut solo, Din cdntecele si dansurile lunii melancolice N.2 pentru
clarinet si percutie, Pentaculus minus pentru cvartet de clarinete s.a.

4. Muzicd pentru orchestri de coarde, pian si timpane este o lucrare reprezentativa pentru
creatia camerald a lui V. Doni. Dupa cum remarcd autorul, ,,continutul creatiei reflectd viziunea
compozitorului asupra conflictului transnistrean (din 1992)” [3, p.99]. Acest fapt a determinat structura
compozitionald si tematismul lucrarii. De asemenea, includerea pianului si timpanelor, care contribuie
la amplificarea dramatismului creatiei, ,tensiunea apasatoare si trdirea interioard sunt codificate 1n
leittema tragica si sugestiva Grave, cu care incepe lucrarea propriu-zisa” [idem]. La baza dramaturgiei
muzicale a lucrarii Muzicd pentru orchestra de coarde, pian si timpane sta principiul variational — tema
cu variatiuni libere, structura arhitectonica incadrandu-se intr-0 forma tripartitd complexa cu coda.
Tonalitatea este c-moll, dar ,,substratul ei folcloric se manifesta prin structura modala si anume prin
prezenta cromaticului II si mobilitatea tertei (mi bemol si mi becar)” [idem]. Schema arhitectonica a
lucrarii este:

A B Ax Coda

cif.l cif. 12 cif. 26 cif. 42

Leittema constituie nucleul melodic al lucrarii. Compartimentul tematic, pana la cifra 3,
contureaza trei segmente, care se succed dupa principiul at+b+ay, indicand spre caracterul de dezvoltare,
consistent, ce codificad o puternica fortd expresiva. Aceasta din urma este sustinuta de un joc complicat
de nuante dinamice, ce alterneaza in intervale scurte de timp: ff, f, mf, mp, f, mf, p, ff si tempo-ul Largo.
La instaurarea atmosferei incordate, dramatice, contribuie si includerea, chiar de la inceputul lucrarii, a
timpanului si pianului. Atmosfera generala sugereazd imaginea unei procesiuni, a haosului, dar si a
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groazei in urma invaziei si a incertitudinii sfarsitului acesteia. In textura muzicala transpar intonatii de
bocet, doind, dar care sunt suprimate prin avalansa de cromatisme.

De la cifra 3 incepe prima tratare variationald a temei, trasatd prin durate marunte de
saisprezecimi, pe o pedala la violoncel si contrabas si nuantele p-pp. Initial, materialul tematic este expus
in partida violei, iar de la cifra 5 este preluat si la celelalte instrumente. Timpanele periodic intervin cu
o formula recto tono, contribuind astfel la redarea atmosferei dramatice. Treptat, lor li se alatura, cu
aceeasi formuld, viola, violoncelul, pianul, apoi si contrabasul, patrunzand in masa tematica. Sonoritatea
se amplifica treptat, prin acelasi contrast dinamic la intervale mici (ca si In expunerea leittemei) pana la
fortisimo cifra 9. Ca un strigat de durere sunt formulele melodice dezvoltate in registrul acut la vioara I,
salturile la intervale mari prin structuri ritmice punctate. Culminatia, care porneste de la cifra 10, imbina
elementele expuse pe parcurs, ne referim la recto tono, registrul acut, salturi, nuante dinamice, pregatind
astfel trecerea spre partea mediana si urmatoarea tratare variationald a temei, care incepe de la cifra 12.

Partea B, cu functie de dezvoltare, debuteaza cu motivul melodico-armonic initial al temei in
tempo largo si nuanta dinamica fortisimo, care brusc diminueaza spre pianissimo. Este ca o explozie de
durere, dar si ca o aluzie la 0 noua posibild invazie. Dezastrul produs de razboi este exprimat in
continuare prin predominarea intonatiilor de bocet si expunerea fragmentelor melodice separat la
violoncel si viola, ca imagine a exprimarii individuale, personalizate a strigatelor de durere, a suferintei.

La cifra 17 revine motivul initial al leittemei in acelasi caracter, nuantd si forta launtrica.
Dialogul instrumentelor continua, dar se produce o separare pe grupuri: vioara I-II si viola-contrabas.
Astfel, durerea se amplifica de la voci separate spre grupuri de persoane si multime. Culminatia se
produce la cifra 20, ca o explozie a durerii, acumulate si exprimate pe parcurs. in ea predomina intonatii
recto tono, lamento, interpretate pe sforzando si fff. O functie expresiva importanta o indeplinesc si
pauzele, ce se intercaleaza in textura muzicala.

Sonoritatea treptat scade spre ppp, cifra 21, de unde incepe cadenta la vioara si se realizeaza
puntea spre repriza dinamica. Cadenta imbina diferite surse intonationale §i tematice. La inceput pana
la cifra 22 1n linia melodica transpar intonatii ale unui dans popular de tip hora, ca o aluzie la viata
pasnica, ce a fost sau pe care si-o doresc. Dar aceasta este suprimata de tematismul ce o urmeaza, in care
predomind intonatii de bocet, plans sughitat, exprimat prin motive ce se repetd permanent, axate pe un
ritm punctat sau avalansa de triolete.

De la cifra 26 incepe repriza Ai, care, de fapt, poate fi calificatd ca a doua dezvoltare si tratare
variationald a temei. Chiar de la inceput, se impune leittema cu aceeasi structura ca si in partea mediana,
urmeaza apoi variatiunile expuse sub forma de imitatie polifonicd, ce contribuie la includerea treptatad a
instrumentelor participante la desfasurarea discursului muzical. De la cifra 32 se produce o dezvoltare
intensd a materialului tematic cu expuneri similare partii initiale A. Pianul si timpanele isi intensifica
prezenta, mai mult decat atat, pianul preia dezvoltarea variationald a motivelor tematice. De la cifra 42
incepe o noud dezvoltare variationald a temei in care predomind ritmul punctat ce ne aminteste de
intonatiile lamento din partile A, B si cadentd. Toatd componenta orchestrala participa la actiunea
dramatica, ducand spre nemijlocita culminatie, ce se produce incepand cu cifra 51 si finiseaza cu motivul
initial al leittemei si stingerea treptatd a sonoritatii spre ppp. Intonatiile lamento la timpane in ultimele
masuri pe pedala tutti creeazd impresia unei stari de dezorientare, a golului ramas in suflet in urma
suferintei si durerii trdite. Asadar, in lucrarea Muzica pentru pian, orchestrd de coarde §i timpane, avem
un exemplu relevant al maiestriei lui Valentin Doni in domeniul orchestratiei. In cazul dat, un ansamblu
de conotatie camerala, ne referim la orchestra de coarde in care sunt incluse pianul si timpanele, este
tratat ca o orchestrd mare, iar consistenta texturii muzicale, a modalitatilor de dezvoltare a materialului
tematic, dinamica si expunerea discursului muzical intr-o permanenta migcare, ca pe o singura respiratie,
ne indica spre principiile simfonizarii.
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in concluzie, subliniem ci perioada de la confluenta secolelor XX si XXI este marcata de o
abandonare a stereotipurilor genuistice si stilistice uzuale, se produce o recreare si transformare a
acestora, categoriile de gen si stil aproape ca s-au contopit, intrucat genul se regéseste nemijlocit in
tehnica scriiturii componistice, constituind, prin urmare, si o caracteristic a stilului [1]. In acest context,
unii compozitori Incearca o transformare radicala a genurilor traditionale, creand noi modele cum sunt,
spre exemplu, Studiile sonore de Gh. Ciobanu, altii preludnd tipurile clasice, le reinterpreteaza, le
revalorificd, imbinand armonios elementul traditional cu cel modern, creand lucrari inedite, originale,
personalizate. In ultima categorie se incadreaza creatia instrumentali de camerd a compozitorului
Valentin Doni.
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Articolul se refera la particularitatile stilului simfonic al creatiei ,, Musica concertata” de S. Paslari.
Prototip al acestei lucrari este genul de concert pentru orchestrd. Aceastd sursa genuisticd se manifestd in
organizarea specifica a comporzitiei, in care rolul conducator apartine principiilor concertante, realizate, in
primul rand, prin intermediul unor strategii factural-timbrale. Factorul melodic este transpus pe plan secund, in
timp ce compozitoarea acorda o atentie sporitda timbrului, ritmului si modelului factural. S. Pdslari aplica tehnica
de concertare in grupuri orchestrale mici, introducdnd scurte replici solo, in expunere dialogald. Traditionala
virtuozitate solistica este inlocuitd cu virtuozitatea concertistica a orchestrei. Principiul interpretativ central in
organizarea genuisitca a concertului il constituie aspectul timbral.

Cuvinte-cheie: Snejana Pislari, lucrari simfonice, Muzica concertata, concert pentru orchestrd,
dramaturgie timbrald, stil orchestral

The article considers the stylistic features of the symphonic work ,,Concert Music” by S. Pyslar. The
genre of the concerto for orchestra served as the prototype for this work. The genre genesis is manifested in a
special organization of composition with the leading role of concert principles, which are implemented, first of
all, in the field of timbre-textured strategies. Increased attention to timbre, rhythm, textured pattern pushes the
melodic factor into the background. The author applies the technique of concerting of small orchestral groups,
introducing brief solo replicas-inserts in a dialogical presentation. The traditional solo virtuosity is replaced by
the concert virtuosity of the orchestra. The main performing principle of the concert as a genre refers to the timbral
aspect of the composition.

Keywords: Snejana Pyslar, symphonic works, Concert Music, concerto for orchestra, timbral
dramaturgy, orchestral style

Beenenue. Kommnosurop Cuexana Ilpicmapp, Xopomio W3BeCTHas CIIyHIaTeNsIM, AKTHBHO
paboTaeT B pa3HBIX JKaHpaxX, CPEeAH KOTOPHIX HPEACTAaBICHBI B TOM YHUCIE COUYMHEHHUS! KPYIHBIX
cumbponnueckux Gopm. M X0oTs 3T0 HalpaBiieHHE OKa He CTaio BeaymuM B TBopuectBe C. ITwiciaps,
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0ITHO U3 TpousBeneHnit — Konuepmnas mysvika (Musica concertata) st ciM(pOHHIECKOTO OpKecTpa
— OOHapyXWBAaeT MHOXKECTBO SIPKUX CTHJIEBBIX YepT, YKa3bIBAIOIIMX HAa COBPEMEHHBIH MOIXOI K
TPaKTOBKE KaHPa U OPUTHHAIbHBIC IPUHIMITEI MY3bIKAILHOTO MBIIIICHHUST KOoMI03uTopa. CounHeHne
NPUBJICKJIO HAllle BHUMaHKE B Pa3HBIX PaKypcax: ¢ TOUYKH 3peHHs GOopMo0oOpa30BaHUS U IpaMaTypruu
(cratbs Konyepmuas mysvika C. Ilvicrapy — obpaszey meopueckux noOUCKo8 Moi00020 KOMROIUMOpa
[1D) m ¢ mo3mmmii TemOpoBO-(paKTYpHBIX 3aKOHOMEpHOcTel. PaccmoTpenme B maHHOW pabote
crnenn(uKn TeMOPOBBIX pelICHUH, OCOOCHHOCTEH MeJoca W CHHTAKCHCA, pealn3aluil JUHAMHUKO-
(bakTypHBIX JHMHUH aApaMaTyprum OyneT crmocoOcTBOBaTh Oosee TNIyOOKOMY IOHMMAHHIO TeX
IPOLIECCOB, KOTOPBIE MPOTEKAIOT B LIEJIOM B COBPEMEHHOM KOHIIEPTHO-CHM(OHHIECKOM TBOPUYECTBE B
Pecriy0nvike MosnoBa Ha pyOexe BEKOB.

1. TemOpoTeKTOHHYECKAs] OPraHU3alMsd M TEXHHKA KOHUEPTHPOBAHUS MAaJIbIX
OpPKeCTPOBBIX rpynm. B mepByro ogepens, OTMETUM OYEBHAHBIN (aKT, YTO IPOTOTUIIOM VISl TAHHOTO
COYMHEHUSI TOCITY KU JKaHp KOHIepTa Juist opkectpa. [Ipu 3ToM sxanpoBoe obo3HaueHune Konyepmmas
myswvika (Musica concertata) siBisieTcsi nprUMeyaTeIbHBIM € TOM TOYKH 3PEHHUS, YTO Ha CErOJHSIIHHI
J€Hb B KOMIIO3UTOPCKOM TBOpYecTBE MONIOBBI 3TO MPOM3BEICHHE SBISCTCS E€IWHCTBEHHBIM
COYMHEHUEM C OZOOHBIM Ha3BaHUEM.

JKaHpoBBIil TeHE3UC MPOCTYMaeT B OCO0OW OpPraHM3alW{ KOMIIO3HUIMU C BEIYIIEH PpOIBIO
MPUHIMIIOB KOHIEPTHUPOBAHUS, KOTOPHIE BOIUIOMIAIOTCS, TJIABHBIM 00pa3oM, B 00JacTu TeMOpOBO-
(axTypHbIX cTpaTernii’. ABTOp NPUMEHSET TEXHUKY KOHIIEPTHPOBAHUS MAJbIX OPKECTPOBBIX TPYIII C
HAJIO)KCHHEM KpAaTKHX COJBHBIX PEIJIMK-BCTABOK B KOHIIEPTHO-AMATOTMYECKOM H3JI0KEHHH.
TpaauIMOHHYIO BHUPTYO3HOCTh COJIMCTOB 3aMEHsIET KOHIEPTHPOBAaHUE BCETO OpKECTpa, dTO
aneJupyeT B OOJbIIeH CTENeHH K JOKJIACCUIECKOH, 0apouHON MOIeTTH KOHIIepTHOTO kaHpa. C apyroi
CTOPOHBI, OOIIMEe TNPHUHLUUIBI OapOYHOW TEXHWKH OOHOBJSIFOTCS COBPEMEHHBIMH TMpHEMaMU
OPKECTPOBOTO THCHMA, KOTOPHIE MPOSBISIOTCS, B YaCTHOCTH, B OBICTPOIl MepeOpOCKe OTAENBHBIX
MOTHUBOB U (ppa3 OT Ipymibl K TpyMme, OT OAHUX PAa3HOBHIHOCTEH WHCTPYMEHTOB K APYTHM, B
KOMOWHATOpUKE TEMOPOBBIX MHKCTOB, TEMOpPO-()aKTYpHBIX 3BYKOBBIX MSTEH U «TEMOPOTOYEKY,
aKICHTHPYIOIINX COHOPHBIC YEPTHI 3BYYaHHsI MHOTHX Pa3JIeIOB.

CBoM MOHMCKH B 00JIACTH TEMOPOBBIX CPEJICTB aBTOP OYEPUHUBAET BO3MOIKHOCTSIMU JIBOHHOTO
cocTaBa 00JIBIIOro CUM(OHUIECKOTO OPKECTpa C 100aBIEHHEM BeCbMa OrpaHMYeHHOT0 YMCIIa BUIOBBIX
UHCTPYMEHTOB — (IEeWThl MHUKKOJIO W KOHTpadarora, W3 TPYNIBl YAAPHBIX HHCTPYMEHTOB
MCIIOJIB3YIOTCS IMTABPHI U OoMbIIoi OapabdaH. Tem He MeHee, Konyepmuas my3vika TIPEJICTaeT B SIPKOMH
«TeMOpOBOH OfeXIe», TJAe KOMIO3UTOP MPOSBISET MaKCHMyM H300peTaTellbHOCTH B padore ¢
OPKECTPOBBIMH KPacKaMH, B COTIOCTABJICHWHU Pa3IMYHBIX TPYIII M COJNUCTOB, B KOMOWHAIIMU Pa3HBIX
NPUEMOB U INTPUXOB, PETUCTPOBBIX KOHTPACTOB, TEMOPOBBIX HAJOKEHHH, «MOCTOB» M MHOTOIO
JPYToro.

B menom TemOpoBas TEXHWKa BBICTYNAeT B KauyeCTBE TJIABHOTO INPHHIMIA OpraHH3alluH
JAHHOTO COYMHEHHS — B €€ SPKO-pPErpe3eHTaTHBHOM, MI'POBOM BBIPaKCHUH, CTAHOBSIChH OCHOBOM
KOHLIEPTHOM JpaMaTyprum.

B mpomsBenenun oOHapykuBaeTcsi crienu(puueckas TeMOPOTEKTOHHYECKas OpraHH3alus,
NpOYEPUUBAIONIAs CTPYKTYpY COYMHEHHS Ha MakpoypoBHe. [IpHuBeneHHas HMKE cXeMmMa OTpakaer
o01uii T1an counHenus (cxema 1).

1 TemOpoBas cropona cuMmpoHudeckoir My3biku npuBiiekaet C. [Tsicmaph Takke ¢ HCCIEI0BATENbCKUX MTO3UIIAN
B auccepraimu Ocobennocmu mpakmosku memopa 6 cumgponuueckom meopuecmege Ilasra Pusunuca [3].
ITomumo 3TOTO, HHTEPEC K paboTe C pa3IMIHBIMUA TeMOPaMH TOICPKUBACTCS B HACTOSIIIEE BPEMs KaMEPHBIMHU
MIPOU3BEICHUSIMU /I PA3JIMYHBIX COCTABOB JTyXOBBIX HHCTPYMEHTOB.
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Cxema 1

A B C D E
Berynurenshsrii OKcTo3umus Pazpaborka Penpuza ¢ | Koma ¢ pempusasim
pasacin 3aMCIICHHUEM TEM BO3BpallICHUEM

OCHOBHBIX TEM
Sostenuto Barbaro Allegretto Furioso Barbaro

scherzando

I0.1-11 I1.12-24 II. 25-29 11.30-46 11.47-55

Komnosutop wucnons3yer npuHuyunsl @QYHKUYUOHATLHOU UHCMPYMEHmMO6KU (TEPMUH
I'. banmukoBa, cM. [2]), mpU KOTOPOW TpaHMLBI Pa3[EIOB YETKO OTMEUYEHBI CMEHOH (aKTypHO-
TeMOpOBBIX OJIOKOB. JleiicTBHE 3TOrO MPHUHIMIIA PACIPOCTPAHSACTCS M HA CUHTAKCUYECKUI YPOBEHb,
IZie, B CBOIO OYepe/lb, IPOLECC Pa3BEPTHIBAHUA MHTOHALIMOHHBIX KOMIUIEKCOB OPraHU3YyeTCs TAKKe U
JpyruMu  cpeacTtBaMu. KOMIO3MTOpP HCHONB3YeT Pa3dUuHYl0 TEMOpPOBYIO TEXHUKY, COEIMHSS
KJIAaCCHYECKUE ¥  aBaHTapAHble TEHOCHLUH, [O3TOMYy TeMOp MPEACTaeT MHOIOIUIAHOBO
(YHKIIMOHATEHBIM.

Kak wu3BecTHO, KiacCHYeCKHWEe TMPHHIUIBI TPEINONaraloT OINpeeICHHYI0 TeMOPOBYIO
JHCTIO3ULIMIO, 10T KOTOPOI HOHMMAETCSI «3aBUCMMOCTh HHCTPYMEHTOBKH OJHOTO pasjesnia OT APYroro»
[4, c.17] B cBsi3u ¢ macmtabom wieHeHus popmel. [To sTomy mosoay C. [lonomapes mumiet: «Camoe
MEJKOe WieHEeHHe (Ha MOTHBBI) OOBIYHO TepemaéTcsi CMEHOW POJICTBEHHBIX TEMOpPOB BHYTPH OJTHOM
TpyNIbl ¢ HeOOMBIIIM KOHTpAcTOM. (...) bornee kpymHoe nenenwe (1o pa3aenam BHyTPH TEMBI) OOBITHO
CO3/1aeTCsl CMEHOM TeMOPOB, MOATOTOBJICHHOW M CMSATYCHHON MPOMEKYTOUYHBIMUA OTTCHKAMHM, CMEHOM
Ipynil ¢ HpoueccyalbHOW MUHAMUKOW. (...) KpymHble MexTeMmHbIe TpaHULbl (OPMBI CBA3aHBI CO
3HAYUTENILHBIM OOHOBIICHUEM TEMOpa, OOBIYHO C MPSIMOW CMEeHO# rpynm» [4, ¢.16-17].

B Kownyepmnou my3vike Mbl BCTpeUaeM Kak IMOJYEPKHUBAHWE HA3BAHHBIX YPOBHEW (OPMEI
Onmaroznaps TeMOpOBOM TUCIO3ULMH, TAK U CO3JaHNE «BCTPEUYHOTO PUTMA ABMKEHUS», OTIPENEIIIEMOT0
TeMOPOBOI CTOPOHOI ¢ e COOCTBEHHOH JIOTHKOM 3BYKOBOT'O Ty TH.

Cpenu HEKIIACCHUECKUX MPUEMOB OTMETUM B Ka4eCTBE OCHOBHBIX CIICAYIOIIHUE:

1. Momueno-membposwili Ouaioe — cMeHa TeMOPOB HEPOJICTBEHHBIX HHCTPYMEHTOB M IPYIII
MIPU MOTUBHOM JPOOJICHUH.

2. Tembpo-momusHnas quasi-KOHMPANYHKMUYECKasi MeXHuKa — TaKKe pa3apoOieHune
TeMaTu3Ma Ha MOTHBBI U TEMOPOBBI KOHTPACT COCEIHUX MOTHBOB, HO C HAJIOKCHHEM OKOHYAHHS
OJTHOT'O MOTHBA Ha HA4ajuo Jpyroro.

3. Tembpo-momuenas noaugonuss — NoanHOHNIECKUN TPUHIUI U3T0KEHUSI MEJIKUX MOTHBOB
NPY OTPaHHYEHHOM KOJIMYECTBE TOJIOCOB.

4. Ionugonus nracmog u 2010c08 paxmypsbi — B YCIOBHUIX HACBIIIEHHOI'O MHOTOTI'0JIOCHS (HE
SIBJISIFOIIIETOCSI, OJIHAKO, CBEPXMHOTOTOJIOCHEM) CO3/1aeTcs 3By4YaHHE, OJM3KOE COHOPHOMY, KOTZa
rojoca He MPOCIYIINBAIOTCS TOCTATOYHO SICHO M OTYETIIHBO.

Bce HasBaHHBIE HpUEMBl SBISIOTCS BEChbMa IOKa3aTENbHBIM JJIsl COBPEMEHHOI'O METOxa
KOHIIEPTUPOBAHHS B LIEJIOM, U B TOM HYHCJIC OHU PEATH3YIOTCS B TEXHHUKE KOHIIEPTUPOBAHUS MAIIbIX
OPKECTPOBBIX TPYIIL, IPEACTABICHHON B JAHHOM COYMHEHHH.

PaccmoTpuM ux Gosee moapoOHO B KOMIOZUIMH KOHYepmHOU My3bIKU.

Bemynumenvuwiti pasoen A, SOStenuto mpenctaBisieT WACI0 JJIMTENIBHOTO CTaHOBJICHUS,
3apOXIEHHUST MBICIH, CTaBIICH [OBOJBHO TPAIUIMOHHOW [UIS HAYaJbHBIX Pa3[esioB KpPYIHBIX
CUM(OHNYECKHIX MTPOU3BEICHHIA, HO B XKaHPE KOHIIEPTA Yallle peallu3yloTCsl Ipyrue TpaHd oOopa3Horo
coJepKaHusl — 3TO, KaK MPaBUIIO0, MOHOJIOT COJIMCTA, BBICKAa3bIBAHUE OT NIEPBOTO JIMIA, AAIOLIee 3aUiH
noBecTBOBaHMIO. B Konyepmuoti mysvixe, T1e OOBSBICHHBIE COMUCTHI OTCYTCTBYIOT, BOILIONIAETCS
WHOH 3aMbICeTI, CBS3aHHBIH C SKCITO3UIIMEH OCHOBHBIX TEMOPOBBIX TPYIIIT U TEMOPOB-JIHICPOB.
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Ha nporspkeHnu psijia HeOOJIBIIUX MOCTPOCHUH, BETMYMHA KOTOPBIX BCE BPEMsI BapbUPYETCs
(cM. cxema 2), aBTOp MOCTOSHHO OOHOBJSET TEMOpPOBBIE MHKCTBI, HCIONB3yS BapHAMOHHO-
BapHAaHTHBIM MPUHLIUI HHTOHALIMOHHOTO Pa3BUTHS JBYX OCHOBHBIX JIEMEHTOB:

1) smeMeHT @ — XpOMaTHIECKHUE TTOTEBKH C MOCIIEAYIONMM BAPHAHTHBIM IIPEOOpa30BaHUEM, B
HU3KOM PETUCTpE, B CACP)KAHHOM PUTMHUYECKOM PHUCYHKE C MYHKTUPHBIM PUTMOM, HAalIOMHUHAIOLIEM
BO3BBIIIEHHYIO 0apOYHYIO MMATETHKY PUTOPHUECKOTO TUCKYPCa;

2) 2JIEMEHT 6 — NPUXOTIMBOE KPYKEBO XPOMATHYECCKUX UHTOHAIIWH, B BLICOKOM PETHCTpE, C
KaIllpU3HOW PUTMHUKON CBOOOIHOW CMEHBI TPUOJICH, eCTHAAUATHIX, KBUHTOJECH, MyHKTUPHOTO PUTMA.

OOpatuM BHHMaHWE, YTO 3JIEMEHTHl 4 W 6 KOHTPACTUPYIOT APYT NIPYTY HE 3BYKOBBICOTHOMN
CTOPOHOH, a AWHAMHKOH, apTHKYJSIUWEH, pUTMOM M TeMOpoM. VIMEHHO 3TH 3aKOHOMEPHOCTH
CTaHOBATCS TTIABHBIMA ()OPMOOOPA3YIOIIMMH TPUHIIUTIAME B COUMHEHHH B I[EJIOM.

Cxema 2. Bemynumenwvhwiti pazoen A

MTOCTPOCHHUS a al B Bl a2 a3 a4+B2 B3 B4 as
CHHTE3
TeMOPBI V-le, Cl-ti Fl-ti, Fl-ti, V-le, Tr-ba Fl+ V-ni Cl-ti HETION.
Cf+ + V. Cl-ti Ob, +Cl Fag+ 1,11 + tutti
Tuba | Tr-ba, +flag. Cl, +0b, Archi; V-ni
Archi Cb Tn V-ni | + | 3arem 1Ll

solo Axrchi, Fag
Tr-ba solo

sola
JMHAMUKA mf mf, dim. | pp pp mf cresc., f | sub.p p p f
KOJI-BO 5 7 9 10 7 8 5+5 7 8 23
TaKTOB
UQPBI 0 .1 m.2 .3 m.4 .5 .6 .7 .8 m.9-11

MapTUTYPBI

Ecin B TemaTHuecKkoM IUIaHE BO BCTYIUIGHMH CKJIQJBIBAETCSl BapHAIlMOHHO-BapHaHTHAs
poHmooOpasHas ¢popMa ¢ Pa3BUTUEM JBYX TeM, I'Zle JUHAMHUYECKHE M PETMCTPOBBIE CPEICTBA YETKO
NPOYCPUUBACT €€ CTPYKTYpPY — C IpeodiaganueM f 1 HU3KOro perucTpa B epBoii TeMe U P ¢ BHICOKUM
PErUCTPOM BO BTOPOH, C NMOCTENEHHBIM PACIIMPEHHEM BCEro IUara3oHa 3By4YaHMs, IPUBOMASLIEM K
NEepBOH KyJIbMHUHAIIMK B KOHIE pa3jiesia, — TO B TEMOPOBOM OTHOIICHWH PEATN3yeTCs WHOMW IUIaH.
Kommoszutop mocnenoBatenbHO BapbUpyeT TEMOpP B Ka)IOM paszzerne QopMbl, Kak Obl ompoOys Bce
BO3MOXXHBIE COYETaHMS, a TAKXKE HaMEYaeT COJHMCTOB — 3TO TEeMOpBI-THUIEPHI, BbIIBUTAEMbIE
HEOJIHOKPATHO ¢ HEOOJIBIIMMHU peIUIMKaMu. B maHHOW (QYHKIMU 3aJeHCTBOBaHBI Tpy0Oa, TPOMOOH,
¢arot, Tyb6a (0COOCHHO B ABYX NOCJIEAHMX pasfenax), JUTaBphl. B 1eom, BCTyNHMTENbHBIH pa3aen
JEMOHCTPUPYET TPAAMLMOHHBIA Uil KJIaCCHYECKOW MHCTPYMEHTOBKM IpHeM — TeMOpoBoe
0OHOBJIEHNE HAa YPOBHE CHHTAKCUYECKUX €TUHUII.

Bmopoti pazoen B, Barbaro pe3ko otiigaercs oT mepBoro. 9To 0OCHOBHOM paszen KowyepmHoii
MY3bIKU, TIPEICTABIAIONINI COHATHYIO KCIIO3UIHMIO (cxema 3).
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Cxema 3. Bmopoti pazoen B

HOCTPOEHUs | C cl d di e f (ot | e f e f g
e)

pazzensl IIL I CB.IL 106. 1. 3aKJL. IL
thopMBI
TeMOpBI tutti V-le, V-ni Corni, | Fiatti, | Archi, | Fiatti, | Archi, | Fiatti, | Archi HETIOJH.

tutti LI Fiatti, | Corni, | Ottoni | V-le, Ottoni | Corni, tutti

Archi | Archi Corni V-le

JIMHAMHKA ff meno | ff meno | ff f ff f ff ff ff

f f
KOJI-BO 15 14 12 10 9 7 6 9 8 11 6
TaKTOB
UQPEI m12— | m14- | . 16 .17 .18 .19 .20 m21 .22 .23 .24
napturypsr | 13 15

B nepByto ouepesib, OTMETUM, UYTO HA MPOTHKEHUH BCEH 3KCIO3UIIMYU MPEBATUPYET TUHAMUKA
or f no ff. 3gech rocmoacTBYIOT 0Opa3bl KECTKOrO HATHUCKA, ArPECCUH — B MAPTUTYPE 0003HAYCHHUSI
barbaro, energico, risoluto. OcHoBHOIi TOH 3a/1a€T IIaBHAasI TEMa: HaYaIbHBIC JBE MOMEBKH Y CTPYHHBIX
O0OpHCOBBIBAIOT YETHIPEX3BYYHBIM 3BYKOpSI B O0ObEME YMEHBIICHHOH KBapThI, JIaJOBhIC CPEICTBA
YCUJIMBAIOT CYpPOBBIH xapakTep. Hucxoasmias TepuoBas MONEBKA, 3aKaHYMBAIOIIASCS PELIMTEIBHBIM
HUCXOJSIIUM X0JIOM Ha OOJIBIIYIO CENITUMY, MIPEACTABIACT BTOPOii aneMenT. OH NOTydaeT pa3BUTHE B
BUJIE CKAHIUPOBAaHHBIX PUTMOMHTOHAUMN. CKPUIKH, MOJAEp)KaHHBIE JEPEBIHHBIMU JTyXOBBIMHU,
3aXBaThIBAIOT BBICOYAWIIMN PETUCTP, B3BUHUMBAs HaNpsDKEHHE, a 3aT€M YCTYNAKT WHHULIUATHBY
anbTaM.

B uznoxenun u pa3BuTHM ri1aBHOM TeMHI (11.12—15) 3aneiicTBoBaH Bech OpKeCTp, HO TPAKTOBKA
€ro IpeJICTaeT COBEPIICHHO HHOW 110 CPAaBHEHUIO CO BCTYIUTENBHBIM pa3zienoM. My3bIKanbHas TKaHb
CKJIabIBACTCS M3 MOTHBHBIX TEMOPOBBIX MEPEKIHYEK, IIPH ITOM JIJIsl Hee OYCHb XapaKTepHO CUETUICHHUE
MOTHUBOB, CBSI3aHHOE C HAJIOKCHUEM HX PA3HBIX YYaCTKOB, B PE3YJIbTATE YEr0 BO3HUKAET MHOXKECTBO
KpPaTKOBPEMEHHBIX TEMOPOBBIX MHUKCTOB. DTO — mMeMOPO-MOMUBHAS qUASI-KOHMPANYHKIMUYECKAs
MexHUKa, KOTopas SBJSIETCS, Ha HAIll B3I, OAHUM M3 HOBBIX SIPKMX IPUEMOB IHChMa M XapaKTepHa
JUIS COBPEMEHHOI'O OPKECTPOBOTO CTHJISL, OOYCIIOBJIEHHOTO, B CBOIO OdYepeldb, 0ojiee LIMPOKUM
SIBIICHUEM — TTOJIMMEJIOANYCCKOM (DaKTypOi U TEMAaTU3MOM.

VYkaxkeM Takke, 4YTO MO0A0OHOE MOTHBHO-TEMOPOBOE «IHArOHAIBHOE H3JIOKEHHE», Tl
UCIIOJIb3YETCSl MOTHBHOE WICHEHHE CO CMEHOW TEeMOPOB U CLEIUIIEMOCThIO MOTHBOB, HAXOAHUTCS BHE
30HBI «OTYETIMBOTO CIBIILIAHNAY», YTO HEM30€KHO NMPUAAET 3BYYaHUIO IPKUI COHOPHBIM KOJIIOPUT.

['po3HOE 3By4aHHe TJaBHOH Tembl B tuUtti He cMmsirdaer MOsIBICHHE CBS3YIOLICH, HO JIHIIb
ocnabseT MIOTHOCTh (PaKTyphl M IWHAMHUKH. 3aTO TOOOYHASI ¢ HOBOW CHJION B3MBIBA€T K BEPIIMHAM
HANPSDKEHHO-3BeHAMX dMonuit. Ha rpebue kynpmunaimu ff y nepeBsHHBIX TyXOBBIX MOSBISIETCS
MOTHB CO CKaYKaMH Y JIJAMEHTO3HON MHTOHAIIMEHN, KOTOPBIM HAJI€JIEH IBOMCTBEHHOW CEMAaHTUKOM, TaKk
Kak IIMPOKO pacrpocTpaHeHHas puropudeckas ¢purypa lamento ckanaupyercsi B BHICOKOM PErucTpe,
3BYYHT B3BOJHOBAHHO, C HAJPHIBOM U OTYASTHUEM.

Tema mOOOYHOM MapTUM pa3BopauvuBacTCs B TpeX IulacTax (akTypsl: 1) B BbIcouaiiiiem
peructpe y nByX (QuedT u (IeHTHl MUKKOJIO — CTPEMUTEIbHBIM B3JIET U CTEHAIOIIUE CEKYHIOBBIC
WHTOHAIINH, 2) Y BAITOPH B CPEHEM PErHCTpe — pa3MalINCThle CKadykHh U 3) B CPeHEM M HU3KOM
pEeTHUCTpPEe Y CTPYHHBIX — IIIECTU3BYYHBIM TOJYTOHOBBIM Kiactep B oObeme KBapTel. CTpoeHue
no004YHOH nmapTuu MoBTopsieT hopmy BeTymuieHus — pouno (e-f-e-f-e-f) ¢ mouru TouHBIM OBTOpPOM
pas3aenoB, HO CO CTPYKTYPHBIM BapbUPOBAHUEM.

44



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd nr.2 (37), 2020

OueHb KpaTKas 3aKJIIOUUTENbHAS TTAPTHS MOCTPOCHA KaK HaJIOKECHHUE MOTHBOB Y BCEX TPYIII
HHCTPYMEHTOB, IIPU 3TOM PUTMHUECKH OAHOTHITHBIC PUTYPHI 0OHAKAIOT TAPMOHMYECKHUN KIaCTePHBIIH
OCTOB, TPOUCXOMAIINN OT TPEThero (PaKTYpHOro 3JIeMEHTa NMOOOYHOW MapTHU. DTO TOCTPOSHHE
OJTHOBPEMEHHO BBITIOIHSET POJIb MPEIBUKTA, OrOTABIMBAIONICTO CIIEAYIOIIUI pa3Ie.

Tpemuii pazoen C, Allegretto scherzando — paspabotka, mpuobpeTaroiias 4epThl SMH30/a
Oyaromaps pe3Koil CMeHe TUTIa H3JI0KEHHS, XapaKTepa apTUKYIISAINN U HHCTPYMEHTOBKH (cxema 4).

Cxema 4. Tpemuii pazoen C

MOCTPOCHUS c2 el | c3 | el | c4

pasnensl GopMbl | pa3paboTKa HHTOHAIMOHHOTO MaTepHalia IIIaBHOW 1 MOO0YHON mapTHit

TeMOpBI Fag., V-le, Archi, timpani | Tr-ni+Ob, Archi, timpani | Fag.+Tr-be
Fiatti, Ottoni V-ni+Corni

JIMHAMMKA ff ff f, sf ff f

KOJI-BO TAKTOB 12 11 10 11 12

IUQpBI .25 .26 .27 .28 .29

HapTUTYPBI

CBs3p C TeMOH IJIaBHOW MapTHUU NPOSBISIETCS OYCHb OTAAJIEHHO, IOCKOJBKY 3[€Ch CKOpee
o0OHapy»XUBaeTcsl onpezecHHas OOIHOCTh CEMAHTUKH, MPUYEM, KaK U B AKCIO3UIMH, TpeodiagaeT
nuHamuika f u ff. B mepBom moctpoenun (11.25) mpuBliekaeT BHHUMaHHE MepeOpOCKa PEIUTUKaMH Y
Pa3InYHBIX HHCTPYMEHTOB — CHavasa (arot, 3aTeM albThl; 3ByYalias y HUX HHTOHALUS HUCXOIsIeH
MaJiol HOHBI C MPOTSHYTBHIMU 3BYKaMmu, B3ATHIMH Sf, HOCHT T'DO3HBI, PEUIMTEIbHBIA XapakTep H
MHTOHALMOHHO MPOU3BOIHA OT BTOPOrO 3JIEMEHTA IJIaBHOM TeMbl (HUCXOAALIEeH OOJIbIION CENTHMBI).
Bo Bropom noctpoenu (1. 26) CTpyHHBIE W JIUTaBPhI BHIMOIHIIOT PUTMOJUHAMHUYECKYIO (QYHKIHIO,
TIpeICTaBIIsIs (PaKTypPHBIN TIACT, 3aMMCTBOBAHHEIN U3 TEMBI IOOOYHOH MMapTHH (€€ TPETHIA AIEMEHT) —
PUTMHUYECKUE «BIATOIUBAHUS», aKTUBHASI aKKOPAOBAsl IMyJIbCALsl C KJIacTEpHOW OCHOBOM. B nrtore B
JAHHOM paszJielie BBISBISIETCS] POJCTBO C 0OCMMH TEMaMH COYMHEHHS.

Yemeepmoiil pazoen D, FUrioso — yciaoBHast pernpu3sa, Tak Kak OCHOBHBIC TEMbI IKCIIO3UIIUH
COHATHOH (popMBI 3aMeHEHBI (cxeMa 5).

Cxema 5. Yemeepmuwiii pazden D

TOCTPOEHHUS h i a5 | a6

paszensl GopMbl | TiaBHAs HAPTHS 1000YHasK TAPTHS 3aKJIIOUUTEIbHAS TTAPTHS

TeMOPHBI V-ni |11, Ottoni, Archi, Tuba sola, Ob+Cl+Tr-ba, HemnoxHoe tutt
Fiatti Timpani Archi, Corni

IMHAMMKA ff, G.P. — B TOUKE non f ff ff, crecs.
30JI0TOT0 CEYEHUS

KOJIUYECTBO 86 34 11 21

TaKTOB

UQPBI 11.30-39 1.40-43 .44 1.45-46

HapTUTYPBI

3HauuTensHO TpaHcdopmupyercst U oOpasHast cepa, HOCKOIBKY B PENpHU3e PaCKPBIBAIOTCS
WHBIE TPaHU XYJOXECTBEHHOTO MUpPa COYMHEHHS, BBOJSITCS HOBbIE CHIIbHBIC a)()eKThI, CBSI3aHHBIE C
cutyanueit spocTHol OOPBOBI, CONPOTHUBIICHUS, BhI30Ba. CKAuKU W BpallleHWEe BOKPYT OJTHOTO IIEHTPA,
HEPBHO MYyJbCUpPYIOMUIT MeTp (pa3mep 6/8) BKyle ¢ MPUEMOM OCTHHATO CIIOCOOCTBYIOT CO3aHHUIO
uH(pepHaIbHOrO Xapakrepa. [locne ckepro3HOro pa3paboTOUYHOro paszena OKHUAAHHE PEerpH3bl He
BIIOJIHE OIIPaBJAbIBACTCsA, TOYHEEC, BO3BpaTa K IEPBOHAYAIBHBIM o6pa3aM HE IPOHUCXOAUT, TaK KakK
JBIDKEHHE WIIET TI0 HapacTaloulel, U mpolecc n3MeHEeHUi He ocTaHaBiuBaeTcs. HoBas Tema rinaBHOM
HapTUH HMMEET JIMIIb OTAAIECHHOE O0pa3HO-CEMAHTHYECKOE CXOJCTBO C MEpPBOHAYAIBHOM — 3TO
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BOILJIOLIEHUE AEHCTBEHHOCTH, aKTUBHOM HAaCTyNaTeIbHOM 3HEPrUM B HHOM Kiltode. [lono0Hast mogmeHa
[JIABHOW TapTHM JPYyrol TeMoO# BCTpedanach B My3bIKE M paHee, HalpuMep, B MPOrpPaMMHBIX
COUYMHEHUSIX, CBA3aHHBIX C pa3BuTHEM (Qalyibl. OnpeaeneHHas! CIOKETHOCTh, CKPBITas TeaTpaibHOCTb,
MIPUCYTCTBYET B 11eIoM U B Koxyepmuoii mysvixe C. IIsicmaps.

B mo6ounoii maptum (11.40—43) Tarke maeTcs HOBasg TeMa, paHee HE TMpEACTaBICHHAas, HO
MMEIOIIasi OTJAJICHHBIE CBSI3M C TEMAaTU3MOM BCTYIUICHHS OJaronapsi HalpsyKeHHBIM XPOMAaTHYECKUM
MHTOHALIMSAM, KOTOpBIE KaKk Obl HA0paJln CHITy M 3a3By4Yaliid B MOJIHBIN TOJIOC (BO BCTYIUIEHHH — SOttO
voce, B pernpuze — non f, ma molto passionato). Baxxno u TeMOpoBoe pelleHHe, TaKk Kak 37eCh
CoNupyroT Tyba (KpaTkue BO3IIIACHI) U JIUTABPhI (TPHOJIH, P, MiSterioso) — cbOeperacmbie TEMOPHI B
Konyepmmnoii my3vixe, u3 HuX TyOa 3Byuana BO BcTyIuleHHH. [loOouyHas mapTusi BBOAMTCS IMOCIE
TeHEpaJIbHON May3bl, KOTOpas IPHUXOAUTCS HAa TOYKY 30JIOTOTO CEYCHUS KOMIIO3MLIUH, 4YTO
NOJUEPKHBAET €€ BaXXHOE CMBICIOBOE 3HAaueHHEe. B 1enoM 10 BHYTpPEHHEH 3HEpreTHKe u
SMOLMOHAIEHOMY COCTOSIHHIO TJ1aBHAsl U MOOOYHAs MapTUU B 3KCIIO3UIMHN OKa3bIBAIOTCS OJIKE APYT
JIpyTy, B TO BpeMsl KaK B penpu3e (MMEIOTCs B BUAY BE HOBBIE TEMbI) OHU OKa3bIBAIOTCS HA KpallHUX
SMOLMOHAIIBHBIX TIONMF0cax. OTPENIeHHOCTh OT MUPA, IOTPYKEHUE B MUCTEPHATIBHYIO cepy IpecTaeT
KaKk MaKCHUMaJbHOE OTCTPaHEHHE OT pEalnbHOCTH. BBIXON M3 HeEe NPOHCXOAUT YEpe3 OCTPO-
CYOBCKTHBHYIO, HAIPSHKEHHO OKCIPECCHBHYIO JIMPHUKY 3aKIIOYMTENIbHOW maptun  (11.44-46),
HOBTOPSIIOIICH MaTepual KyJIbMUHAIUY BCTyIUIeHus (11.9—11).

[Mocneanwit, namoiii pazden E, Barbaro — xosa, kotopast oABOUT UTOT TaHHOW KOMITO3HITUH
HE TOJIBKO JIByMsS MOUIHBIMH KyJbMHHAIUSIMH, HO W HMTOTOBBIM BO3BPALICHUEM BEAYIIMX TEM
counHeHus (cxema 6).

Cxema 6. [Iamuuii pazoen E

MOCTPOCHUS c4 c5 c6 | c7 h
paszenst GopMbl | TeMa TIIaBHOW MAPTHH 3KCIIO3HULHU TeMa IIaBHOU
HapTHU PENPH3bI

TeMOPBI Tuba, Fag, C-fag, Corni, tutti HETIOTHOE Archi, V-ni L1
HEMOoJTHOE tutti tutti Corni

JMHAMHKa ff ff, sf ff, f ff, f ff, sf

KOJINYECTBO 9 7 24 11 40

TaKTOB

QP .47 .48 1.49-50 .51 1.52-55

HapTUTYPBI

Tema raBHOH NapTHM SKCHO3MLMHM 3BYYHT B TEMOPOBOM MHKCTE y TyObl, KOHTpadarora,
($aroToB W BaNTOPH, TOAJIEPKAHHBIX PUTMHUYECKUMH (UTYpaMH BCETO OPKECTpa, 32 HCKIIIOYCHUEM
CKPHIIOK, (hJIEUT 1 T0O0EB, OCKOJIbKY BEICOKME TeMOPHI IprOeperaroTes Uil KyJIbMAHAIMH. Pa3BuTne
IJIABHOW MapTUHM Kak OyITO MPOAOJDKAETCS Ha PACCTOSIHUU C TOTO MECTa, TJe OHO OBbLIO NMpepBaHO
MOSIBIGHUEM HOBOM TeMmbl B dkcro3uiuu (1u.15). ToHanmpHas HeoIpeneneHHOCTb, MOTHBHBIE
HEePEKINYKH  (BHOBb  HCIIOJNB3yeTCs TEeMOpO-MOTHBHAs —(UASI-KOHTpPANMyHKTHYECKash TEXHHKA),
BapUAHTHOCTh, CHHTE3 MHTOHAIIMOHHO-TEMAaTHUECKUX CTPYKTYP CTAHOBSITCS OCHOBHBIMH IIapaMeTpaMu
KOJIbI, JalolIell elle OJMH MOIIHBIA BCIIECK-KYJIbMHHAIMIO OOpa3HBIX MOCTYJIATOB BEAyIICH TEMbI
counHenus. IlocrenmeHHo ¢akTypa yIpoliaeTcs, «OTOJSIOTCS» YHHCOHBI, 3aTeM YTBEP)KIAeTCs
CBEpHYTHIH B TAPMOHMWYECKYIO BEPTHUKAJb MATHU3BYYHBINA ETOTOHOBBIN 3ByKopan (11.49-51). Ilepexon
K aKKOPJIOBOMY CKJIA/Iy CIIy)KHT 3HAKOM MOATOTOBKH 3aKIFOUUTEIBFHOTO pasjena Kojasl — Furioso, rae
MIPOBOJIUTCSL T€MA IJIABHOM MAapTHM PENPH3bl TOJIBKO y MEPBBIX U BTOPBIX CKPHUIIOK, B SIPOCTHOM
BUXPEBOM TIOJIbEME 3aXBATHIBAIOIIMX BBICOYAWIINA PErucCTp W JOBOSIIMX 3ByYaHHE BTOPOM
KyJIbMUHAIMU 10 KpalHEH TOYKH, HEPBHO-B3BMHUYEHHAs] SJHEPIE€TUKAa KOTOPOH HE MCUEpHBIBAETCS, a
00OpBIBacTCS Ha MHKE.
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2. HoBble mpueMbl OpPKeCTPOBOI0 NHCbMAa M (PAKTYPHO-PerHCTPOBasi JpaMaTyprusi
KYJbMHUHAIMOHHBIX 30H. B mporecce aHamm3a Mbl OTMETHIM HEKOTOPHIE SIPKHE OPKECTPOBBIE
peleHns], KOTOphIe HIKE CYMMHPYEM B COOTBETCTBHM C Ha3BaHHBIM B Hadale CTaTbu NpUEMaMHU
COBPEMEHHOI'0 OPKECTPOBOI'O IIUChMA.

1. Momueno-membposwviti Ouanoe (C y4acTHEM HEPOJCTBEHHBIX TEMOPOB) MPEICTABIICH BO
BeTymieHud (1. 4), TaBHO# napTuu sxcno3uiu (1. 14—15), cesasyromeit (11.17), paspadotke (11.25-29),
penpuse (11.40-43).

2. Tembpo-momusHas quasi-KoHmpanyukmuyeckas mexnuxa (C HaJOKEHHEM OKOHYAHUSI
OJITHOIO MOTHBAa Ha Hayajo APYroro) OoTMedagach HEOAHOKPATHO B M3JIOKEHUM IJABHOM MapTuUH B
9KCMO3ULUH U MTPOBEIECHUH TOH ke TeMbI B koze (1.12—-15, 47-51), a Taxoke B 3aKIIOUUTEIBHON NapTHH
akcrio3unmH (11.24).

3. Tembpo-momuenas nonugonuss opraHusyer (GaxKTypy CBS3YIOIEH MapTUH SKCIIO3UINU
(11.16—17), mobounoit naptuu (11.18, 20, 22).

4. [lonughonua niacmos u 2on0cos gaxmypul (0MM3Kask COHOPHOI) OTMEUYEeHA B KyJIbMUHAIINN
BerymiueHus (11.9—-11) ¥ B 3aKIIOYUTENHHON MapTHUM PENPHU3bl, MTOCTPOSHHON Ha TOM XK€ MaTepuase
(11.44-46).

[TomuMo TeMOpPOBOW OpraHHU3AIHH, BAXKHEHIIIYIO POJIb B JOPMOOOPA30OBAHUN UTPACT NPUHYUN
OUHAMUYECKOT BOIHbI 8 PACHOLONCEHUU 08YX MUNOE KVAbMUHayuii. B X TOrMYECKO# COracoBaHHOCTH
HPOSIBIISICTCS IPYTOM XapaKTepHEHIINI TapaMeTp COBPEMEHHOTO MY3bIKaJIbHOI'O MBIIIIICHUS — padoTa
¢ «maccoii 3sykay (tepmuH FO. Byiiko [4, ¢.17]). 3aech mpocMaTpuBaeTCs TOT K€ MPUHIIMIT COSPEIKESHUS
TeMOPOB, KOTOPBI O0YCIIOBIICH, B CBOIO 0Yepe/ib, SKOHOMHEH PETUCTPOB H TIOTHOCTH (PaKTyphl AJIs
nonydeHus: Ooyee penbeHOTO TWHAMHYECKOTO Hpoduiss counHeHus. K cOeperaembpiM TemOpam u
peructpam OTHOCSTCS: 1) HU3KKE TyXOBbIe M CTpYHHBIE (Ty0a, KOHTpadaroT, KOHTpadackl); 2) BEICOKHE
CTpYHHBIE (CKpUIIKA B BBICOYAWIEM peructpe) u (pueitTel, BKIrodas (IedTy MHKKONIO (Takke B
BBICOYAUIIIEM PETUCTPE).

B pe3syibraTe KOOpIMHALIUH JIBYX THIIOB KyJbMHHAIIUH — TIEPBOM, CBS3aHHOH C TNIOTHOCTBIO
(dakTypel, W BTOPOH, OOYCIOBICHHON BKIIOYEHHEM BBICOUYAMINIErO0 pETrucTpa OpKecTpa, —

BBICTPAaNUBAETCS CIICAYIOIIAS PAKMYPHO-PECUCPOSAs OPAMAMYPUs KYTbMUHAUUOHHBIX 30H (CXeMa
7).

Cxema 7

pasoenvl A B C D E
NIOMHAA m.9-11, m.12-15, .46, n.47-51,
gaxmypa 6e3 Tutti 6€e3 HI3KOTO Tutti

HHU3KOTO perucTpa

perucTpa
svlcoyaumut 1.3 — 1.38-39, 11.54-55,
peaucmp Fl.picc. V-ni V-ni

B Konyepmuoii mysvixe KaxIplii pa3fes OTMEYEH CBOCH KyJlIbMHHAIUMEH, OOJBIIMHCTBO W3
KOTOPBIX MOJYEPKUBACT TPAHUIBI OCHOBHOrO wieHeHUs (opmbl. Koma okaspiBaeTcst 3epKalbHBIM
OTpa’keHHEM (C HETOYHOW CHMMETpHEW) BCTYIUIEHHs M, cOBMeInas o0a Tuna AWHAMHKO-(QaKTypHO-
PETUCTPOBBIX BOJH, CTAHOBUTCS TJIABHOM KyJIbMHHAIMEH BCEH KOMITO3UIMK. JTa YJBOCHHAS 110 CHIIE
SHEPrusl JaeT MaKCUMAaJbHBIM BCIUIECK MO JBYM IapamMeTpaM — IUIOTHOCTb 3ByKa W KpalHuWi
3BYKOBBICOTHBIN PETUCTP, TOCTONHO BeHYask KOHYepmHyo My3biK)y.

3. CBsi3b TeMaTH4YeCKOil OpraHu3auuu U (PaKTypHO-TEeMOPOBBIX cpeacTB. Mbl yaenuim
OCHOBHOE BHIMaHHE TeMOPOBBIM U (haKTYypPHO-PETUCTPOBBIM MTapaMeTpaM JaHHOTO COUMHEHus. B cBs3u
C HBIOXKEHHBIM TIPEJICTABIISIETCS YMECTHBIM TaKXKe CKa3aTh HECKOJIIBKO CIIOB O TEMaTHYeCKOH
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OpraHM3aIM{, KOTOpasi, YTO BIIOJIHE OYEBHHO, OKAa3bIBACTCSA 3aBUCHMOH OT TeMOpo-(hakTypHBIX
CPENCTB.

Tak, TOBBIIIGHHOE BHUMaHHE K TeMOpY, pUTMY U (QakTypHOMY O(OPMIICHHIO OTOJBHUracT
BO3MOYKHOCTH MeJioca Ha BTopoi miaH. Ilo cioBam camoii C. Ilsicmaps, «TeMOp, a He TEMaTH3M» —
CKpBITas UAEA-peKHCCEp B pealu3alui OOLIeTo 3aMbIcia 3TOro NpousBeneHus. JleiicTBUTENBHHO,
WHTOHAIIMOHHBIE CTPYKTYpPHl YacTO JIMIIEHBI OTYETIUBOTO JIMHEAPHOTO MEJOJWYECKOro Hadvala.
I'ocioacTByeT ¢akTypHO-(QOHOBBI TeMaTH3M C OTPOMHOM pOJBI0 PUTMHUKA W apTHKYJSLUU B
OpraHM3alMy TEMaTHYECKUX KOMIUIEKCOB.

ConpHble TEMOpPBHI TaKKe y4acTBYIOT B Pa3BUTUU TEMAaTHUECKUX OOpa30BaHUM, ONpeAessisi
OTTEHKM 3ByuyaHHs. 11 HUX KOMIIO3UTOpP BBOJHUT KpAaTKHE COJBHBIE XOJBI, CBSA3KH, MPUMEHSET
HAJIOKCHHUA U CLEIVIeHuA. B menom, Hapsay ¢ TpagMLMOHHBIMH IIpHEMaMHM, 3/1€Ch HaOJIOAaeTcs
«amemamuyecKuily NPUHYUn 6 Ucnoab308aHuy memopa, Ipu KOTOPOM OH MOXKET BKJIKOYAThCS HE C
HAYaNbHBIX 3BYKOB TeMbI (HHTOHALIMOHHOTO OJIOKA), a C €€ MPOAOIKEHHUS, «TOCKA3bIBAHHY.

HoBu3zHa NpUHLIKIIOB OpraHU3alMX PACIIPOCTPAHAETCS U HA CHHTAKCUYECKNE 3aKOHOMEPHOCTH.
ABTOp peanu3yeT 31eCh HEKIACCHYCCKUI CHHTAKCHC ¢ QUaSi-epHOANYECKUMHU CTPYKTYpaMH, TIC B
CBSI3U C OTCYTCTBHEM KaJCHLMN CHHTAKCHUECKOE WICHEHHE 00pa3zyercsl 3a CYeT CMEH (PaKTypHO-
PUTMHYECKUX M HMHTOHAIMOHHBIX CTPYKTYp. CIMTHOCTP MHOXKECTBA IEpexXoloB oOpasyer Ooiee
KpYITHBIE pa3aeisl — (asbl GOpPMBI.

Ha OGonpmmx y4actkax (opMbl rocnoACTBYeT TOHAJIbHAS HEONPEAEICHHOCTb, HO TaM, IO
MOSIBIIAIOTCA  HEKHWE TOHAJIbHBIE OIOPBI, OHU BBICTYNAIOT IO TMPUHIUIY TOHHKAJIBHOCTH
(BBIACPIKMBAEMBIX WM TOTYEPKHYTHIX 3BYKOB, HE IOAKPEIUICHHBIX ()YHKIMOHANBHBIMU CBSI3IMH
rapmonun). OHAKO UMEETCsl PEIPU3HOCTh OMOPHBIX HEeHTpoB — G B Havazne u G mepes nociegHuM
«BCIUIECKOM»-3aKiItoueHreM. Ero Bo3BpalieHue B 3aKIF0UMTEILHOM pasjerie KOJbl co3AaeT GYHKIUIO
oOpamireHusl.

BuiBoabl. Cymmupys riiaBable ocodeHHoctu Konyepmuou mysviku C. IIbicnaps, Hoq4epKHEM
CleLyrolee:

1. Kommo3utop cO31aeT OpPUTMHAIBHYI0 MOJEIb KOHLEPTHOTO >KaHpa, OCHOBBIBASCH HA
3aKOHOMEPHOCTSAX YCIOBHO TpPAaKTyeMOW COHATHOW CTPYKTYpPhl M HCIONb3yd TEXHUKY
KOHIIEPTUPOBAaHUS MalbIX OpKECTPOBBIX TpPYyMN, IPHU O3TOM MPOTOTUIIOM JaHHOMY
COUMHEHMIO MOCITY>KHJI )KaHp KOHILEPTA ISl OPKECTpa.

2. Onwupasch Ha KJIACCHYECKUH MPUHIMI TEMOPOBOHM NUCIO3WIMH, aBTOP B TO K€ BpeMs
NPUMEHSET MHOECTBO HEKJIACCHUYECKHX CIOCOOOB HMHCTPYMEHTOBKH, OOYCIIOBICHHBIX
OpHUCHTAIlMEe Ha COBPEMEHHBIH OPKECTPOBBIH CTWIb, CPEAM HUX MOTHBHO-TEMOPOBBIH
Iuanor, TeMOpo-MOTHMBHAs quasi-KOHTPAIyHKTUYECKash TEXHHWKA, TeMOpO-MOTHUBHAS
nou(OHHS U TOTUQPOHUS TIACTOB (DAKTYPHI.

3. B opranuzanmyd KOMIO3WIMH BBICTPAHBAETCS OpPHTHHATbHAS (AKTypHO-PETHCTPOBAs
JpaMaTyprus KyJbMHHALMOHHBIX 30H, OCHOBaHHAsI Ha JIBYyX THUIAaX KyJIbMHHALMH (TI0 IBYM
KPUTEPHSM: TUIOTHOCTH (DaKTyphl ¥ BEICOUANIIINI PETHCTD).

4. K TUNWYHBIM A7l COBPEMEHHOM MY3BIKM CBOMCTBAM MOXXHO OTHECTH IIOYTH IIOJHOE
OTCYTCTBHE NPOTSHKEHHBIX MeJIOAUH (TeMOpO-(QaKTypHO-PUTMHUYECKHA TEMaTH3M C
BBIIBIDKEHHEM Ha TEPBBI IJIaH PETUCTPOBBIX, APTUKYJSIIHMOHHBIX U PHTMHUYECKHX
napameTpoB), H30eranue TOHAIbHON FrapMOHHYECKON CUCTEMBI M OTIOpa Ha MHTOHALIMOHHBIE
XpOMaTHYECKHE CTPYKTYPBI, a TaK)K€ HEKJIACCHYECKH CHHTAaKCHUC — BCE 3TO MPHU3HAKH
AHTUPOMAHTUYECKON CTHIIUCTHUKH.

5. B pycne noctMoznepHu3Ma aBTOpP BBICTPaMBaET WHAWBUAYAJIbHBIN MPOEKT C BBIIBUKEHUEM
Ha TIEPBBIi IJ1aH MIPUHIIMIIA KOHTPACTA B COYETAHNH C IPUHIIMIIOM BapHAHTHOCTH.
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6. Pemraemple XynoXeCTBEHHBIC 33J]a4d YMENO COCIMHSIOTCS C YHCTO TEXHHUYECKHMH, MPH
3TOM Ha IEPBOM IUIAHE OKAa3bIBACTCS WJIEs HEMPEPHIBHOIO OOHOBICHUS WM Pa3BUTHA,
BOIUIOTHBIIASCS COBPEMEHHBIMU METOJAMH KOHIIEPTUPOBAHUS, KOTOPHIE COCTUHSIIOTCS C
KOHCTPYKTHUBHBIMU TIPUHIMIIAMH, 3aMMCTBOBAaHHBIMH W3 IMPONUIOTO (COHATHOCTH) M
MIPEICTABICHHBIMU B HOBOM IPEIOMIICHUH.
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ASPECTE STILISTICE SI STRUCTURALE ALE CONCERTULUI NR.2
PENTRU CORN SI ORCHESTRA DE OLEG NEGRUTA

STYLISTICAL AND STRUCTURAL ASPECTS OF CONCERTO No.2
FOR HORN AND ORCHESTRA BY OLEG NEGRUTA

DORINA MUNTEANU,
doctoranda,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice
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Articolul prezentat are drept scop analiza particularitdatilor formei si ale limbajului componistic al
Concertului nr.2 pentru corn si orchestra semnat de Oleg Negruta — autor a numeroase concerte instrumentale,
in special pentru instrumentele de suflat. In lucrarea analizatd, compozitorul demonstreazd pe deplin potentialul
tehnic si artistic al cornului, partida caruia contine efecte si mijloace interpretative din cele mai variate. Structura
monopartita si volumul mai redus al Concertului nr.2 fatd de Concertul Nr.1 pentru corn si orchestra semnat de
compozitor sunt doar cdteva aspecte care il disting de acesta din urmd. In concertul analizat se remarcd limbajul
muzical bogat, influentat de genurile muzicii de popularitate, fapt ce-i conferd un caracter original.

Cuvinte-cheie: Oleg Negruta, concert instrumental, corn, stilistica muzicala, Concertul nr.2 pentru corn
si orchestra

The goal of the present article is the analysis of the particularities of the form and the componistic
language of the Concerto nr. 2 by Oleg Negruta, author of numerous instrumental concertos, especially for wind
instruments. The composer fully proves the technical and artistic potential of the horn that demonstrates various
effects and performing means. The monopartite structure and the reduced volume of Concerto nr. 2 compared to
Concerto nr.1 are just a few aspects that distinguish it from the latter. The specific musical language and the
influence of pop music can be observed, offering the work an original character.

Keywords: Oleg Negruta, concerto, horn

Introducere. Concertul nr.2 pentru corn si orchestra simfonica de Oleg Negruta a fost scris in
anul 1992, 1a un interval de patru ani fatd de primul concert. in unele editii Concertul nr.2 este mentionat
ca fiind concert pentru corn si pian. Ca exemplu putem numi capitolul Concertul instrumental in creatia
componistica din Moldova dedicat muzicii instrumentale de camerd din monografia colectiva Arta
muzicala din R. Moldova: Istorie si modernitate [1, p.722] sau capitolul 3, Genul de concert
instrumental din monografia E. Mironenco Komnoszumopckoe mgeopuecmso 6 Pecnybnuke Mondosa na
pybeoce XX-XXI sexos [2, p.176]. In interviul siu oferit autoarei prezentului articol, compozitorul a
mentionat cd acest concert a fost scris in original pentru corn si orchestra simfonica iar ulterior a adaptat
partitura orchestrald pentru corn si pian [3].

Spre deosebire de primul concert, acesta este mai laconic din punct de vedere tematic, dar si mai
scurt ca duratd. Acest fapt permite compozitorului plasarea materialului muzical mai inchegat si se
percepe mai usor, fard un efort prea mare din partea ascultitorului, mai accesibil. In anul 2012, a fost
interpretat pentru prima data si inregistrat de cornistul Victor Zlotescu (prim cornist si solist al orchestrei
simfonice din Tiraspol), impreuna cu orchestra simfonica a Companiei de Stat Teleradio-Moldova.

1. Aspecte stilistice si structurale. Concertul nr.2 este mai liric, dar pozitiv 1n acelasi timp, cu
un limbaj diferit de primul concert pentru corn si cu o influenta puternica a muzicii usoare din perioada
respectivi. In ceea ce priveste structura concertului O. Negruta nu o foloseste pe cea a concertului clasic
si romantic, format din trei miscari contrastante, ci scrie un concert monopartit.

Concertul este scris in forma de sonata (atributiva genului de concert), cu episod in dezvoltare.
Incepe cu o introducere orchestrala (24 de misuri) foarte sugestiva din punct de vedere intonational, si
ritmic, care pregateste aparitia temei principale cat si a dispozitiei generale a lucrarii.
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Exemplul 1
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Tema principala incepe in m. 24, c.1., cu un acompaniament destul de sec si laconic, care are
rolul de sustinere, 1asand cornul pe prim plan. Melodia energica si jucausa, dar si acompaniamentul bine
ritmat, creeaza un caracter dansant. Abundenta de elemente sincopate, care este prezenta mai ales in
stima solistica este subliniatd de catre autor prin accente pe timpii slabi.
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Tema principala este scrisa in forma de perioadd mare din doua propozitii, unde cea de-a doua
variaza materialul expus in prima. Tonalitatea de baza este F-dur. Se imbina doua moduri populare —
lidic si mixolidic, deci, cu treapta a patra ridicatd si treapta a saptea coboratd. Aceastd constructie
polimodala reda tematismului un caracter al muzicii populare din arealul roméanesc.

Puntea (c.4), avand o functie de trecere de la tema principala la cea secundara, alcatuita din 20
de masuri, este mai putin importantd pentru solist, de aceea si este ales registrul grav al cornului si
interpretarea partiala la unison cu orchestra. Ea pregiteste aparitia temei secundare si, folosind procedeul
con diminuendo pe plan dinamic si schimbarea tempoului si a metrului.

Tema secundara reprezintd o melodie senind si cantabila la 4/4, scrisd in tonalitatea

subdominantei (B 4-dur), ceea ce este mai putin obisnuit. In acompaniament se folosesc durate largi si

acorduri arpegiate. Tema, asociata cu genul de cantec liric, este preponderent in legato, ceea ce pune in
valoare calitatile sonore ale interpretului, etaland timbrul moale si catifelat. Melodia este tipica pentru
corn, bazatd pe armonicele naturale si intervale de cvarta-cvinta. Se folosesc secvente, care sunt
specifice stilului muzicii usoare.

51



STUDIUL ARTELOR §I CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practica nr.2 (37), 2020

Exemplul 3
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Tema concluziva este una modulantd, si este armonizatd in secvente incepand din Es-dur si
trecand prin d-moll g-moll, F-dur si ajungand la BAdur de la inceputul dezvoltarii. Ea pastreaza
intonatiile si desenul ritmic din tema secundar, la fel si caracterul acesteia. In ultimele patru masuri
dinamica creste in intonatii triumfatoare ce duc spre o noud etapa — Dezvoltarea.

Aceasta este construitd din doua etape. Prima etapa reprezinta o dezvoltare traditionald unde

materialul temelor sunt supuse schimbarilor de ordin tonal-modal. Aceasta incepe piu mosso, ¢.11 cu
elemente din introducere, mai intai in orchestra, dupa asta la corn.
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Subliniem momentul, cdnd in orchestrd sunt expuse doud teme principale. Aici compozitorul
foloseste procedeul de imitatie. In continuare se dezvolti tema principald si secundard, acestea
confruntandu-se intr-un procedeu de intrebare — raspuns (c.13, 14). Tema principald suna in orchestra,
iar drept raspuns, cornul are tema secundard de data aceasta In minor, care sund mai dramatic si creeaza
o atmosfera tensionatd. Prin acest procedeu compozitorul demonstreaza fidelitatea sa principiilor clasice
de dezvoltare a formei de sonata.

Acestea sunt expuse de doua ori In diferite tonalitati, ducand spre o culminatie in partida solistica
pe o nota prelungita cu crescendo pana la ff si rezolvarea acestea cu un accent. Urmeaza o dezvoltare
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intonativa in exclusivitate 1n orchestra, pana la c.19, unde se schimba metrul si suna tema principala in
tonalitatea initiala.

A doua etapa a dezvoltarii este un episod bine definit, care contrasteaza in mod evident, atat
din punct de vedere atat tematic si tonal (d-moll ca tonalitatea paralela a celei de baza), cat si ritmic
(3/4). Acesta reprezinta un vals in stil retro la %, un gen foarte popular in perioada sovietica, utilizat
frecvent, mai ales in muzica de film.

Exemplul 5
Andante tahile
- ndante cantabile ﬂ
— : o —F = : s T 4 e —— =
= ; =& T S==S= =St == =
mp
fi #
l‘l’ L (i T I r I I r r
1A Nl & 1 I3 F 1 F F 1 r -y
:_,IU [ r g qI:Il — [+ r [ ;i — [3 [+ r [3 Ei — - r E:'-q
wp {7 FE Sler | M| T
o —r’
50 I I I n
= : ! l - !
Ld | |0 For ) e Fr = o]
! | = = = i
.
f e SN —— A N . - T -
o e = —— e ".;_“_'__:,r = =]
fy ¥
I‘\r L r i r 4 r r i r 4 r r T T
ml’ ry = - ] 3 ry ] 3 ~ r3 I ]
h I F | F r| FE | Fr| T |t
) - ~ \-_F ~ o -_r L
8‘}.. E ! ] ] { !  ———
=2 h I = 1 T 1 T 1| T T
L Pl ] | = I k=0 I_ I HI-' I I
= I z = o

Dupa structurd, episodul este tripartit (a, a',a%), cu o cadentd scurtd la sfarsitul partii a? in partida
solistica (c.30).
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Aici se pune 1n evidentd culoarea sunetului si profunzimea registrului grav. Aceasta incheie
gandul muzical printr-o migcare descendenta in optimi care are la baza tema.

In ultima parte a episodului (a%), tema suna in orchestrd (c.31), cornului fiindu-i atribuit un
contrapunct melodic. Spre sfarsitul partii tema ,,dispare”, iar valsul incheie dezvoltarea si trece treptat
printr-un punct de orga pe dominanta care pregateste inceputul reprizei.

53



STUDIUL ARTELOR §I CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practica nr.2 (37), 2020

Repriza este una traditionala si normativa si aici tema principala si secundard, sunt expuse in
tonalitatea de baza. Prima propozitie a temei principale suna in orchestra, iar cornul intervine cu cea de-
a doua. Factura orchestrala devine mai densa, dar se pastreaza acelasi caracter dansant. Tema secundara
se repeta practic identic, doar ca in F-dur. La fel si tema concluziva care moduleaza aici spre acelasi
fragment cu elemente asemanatoare din introducere (F-dur) si pregatesc o cadenta solistici mai ampla.
Este scrisa pe baza temei principale, Senza metro si contureaza o varietate de emotii si caractere.
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jazz, stilul improvizatoric al discursului muzical, care ofera libertare in interpretare solistului.

Coda la fel este bazata pe tema principala, creste dinamic si accentueaza inca o data caracterul
dansant si pozitiv al lucrarii.
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Se incheie cu glissando ascendent la corn, un procedeu care se poate realiza cu ajutorul unei
»tehnici speciale a degetelor, asa numita pozitie oblicd” sau ,,prin alunecarea gradatd a mainii 1n
pavilion” [4, p.110-112].

Aceste imagini sonore optimiste, cu care se incheie concertul nr. 2, sunt tipice de altfel pentru
creatia lui Negruta si reflectd niste tipare sonore ale epocii sale legate de introducerea tematismului
muzical bazat pe cantecul de epoca.

Generalizand particularitatile arhitectonice ale concertului, le prezentdm in cadrul unui tabel*:

Figura 1
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cornului. Totodatd, acestea nu reprezinta paleta intreagd Intalnitd in creatiile universale pentru acest
instrument. Acest fapt este dictat probabil de stilul sdu si conceptul componistic, care 1i permite folosirea
primordiala doar a catorva din ele.

Implicarea unei varietati largi de articulatii este explicata de caracterul melodiei expuse. Astfel
in partile cantilene preponderent se utilizeaza legato, non legato sau portato, iar in alte cazuri cum ar fi
partile cu caracter vioi, de dans sau mai solemne — staccato, marcato si sforzando.

Un procedeu intalnit este glissando de reguld ascendent, deseori in momente culminante sau
chiar finale.

Referitor la dinamici, stima cornului include practic toate nuantele de la pp pana la ff sau chiar
fff. De obicei acestea se succed treptat cu crescendo sau diminuendo si nu se observa o schimbare subita
a lor. Acest tip de dinamica este tipic pentru muzica clasica si romantica, fiind preluat de O. Negruta.

! Abrevieri:

Intro — Introducere

TP — tema principala
TS — tema secundara
T.C. — tema concluziva
Pun. — Puntea

Et. — etapa
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Frazarea de regula, constituie o expunere logica a ideii muzicale, iar construirea melodiilor are
o conceptie fireasca. Cateodatd, mai ales in partile lente, compozitorul foloseste niste fraze largi cu
cerinte sonore si de expresivitate maxima.

In ceea ce priveste tratarea genului de concert, O. Negruta apeleazi la structura tipica clasica si
romantica si nu introduce unele schimbari semnificative in acest sens. Cu toate acestea, foloseste un
limbaj specific muzicii usoare si intonatii de sorginte folclorica. Acestea ii dau un colorit aparte
concertelor sale si aduc ceva unic in tratarea instrumentului.

Remarcam de asemenea unele inovatii in privinta cadentelor instrumentale. Caracterul doinit al
acestora si stilul improvizatoric 1n acelasi timp, reprezinta o latura distinctiva fatd de cadentele clasice
sau romantice. Aici sunt concentrate cele mai complexe procedee interpretative. Imitatia buciumului,
folosirea frecventa a ornamentelor specifice muzicii populare romanesti, reprezinta ceva obisnuit pentru
creatiile lui O. Negruta.

Toate aceste inovatii, inclusiv inspiratia din muzica folclorului roménesc, ofera genului de
concert o caracteristica noud si ii asigurd compozitorului un loc aparte in componistica nationald si
universala.

Referinte bibliografice

1. MUPOHEHKO, E. Komnosumopckoe mgopuecmeo ¢ Pecnyoauxe Monooga na pydesce XX—XXI sexos.
Knmmaes: Primex-Com, 2014.

2. Arta muzicala din R. Moldova: Istorie si modernitate. Academia de Stiinte a Moldovei. Chisinau:
Grafema Libris, 2009.

3. Interviu personal oferit autoarei de O. Negruta, 09.02.2018.

4. GASCA, N. Tratat de teoria instrumentelor. Acustica muzicald. Instrumente de suflat. Bucuresti: Editura
muzicala, 1988.

56



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd nr.2 (37), 2020

CONCERT PENTRU UN COMPOZITOR BJJAAUMMWPA BEJISIEBA:
KOMIIO3UIIMOHHO-APAMATYPI'MUYECKHE
N ’KAHPOBBIE OCOBEHHOCTH

CONCERT PENTRU UN COMPOZITOR DE VLADIMIR BELEAEV:
PARTICULARITATI COMPOZITIONALE, DRAMATURGICE SI DE GEN

CONCERTO FOR A COMPOSER BY VLADIMIR BELEAEV:
PARTICULARITIES OF COMPOSITION, DRAMATURGY AND GENRE

TATIANA BEREZOVICOVA,
doctor in studiul artelor, profesor universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

ANASTASIA BURUNOVA,
muzicolog, profesor,
Scoala de Arte Alexei Stdrcea, or. Chisindu

CZU 785.7:781.5
785.7:781.61

B cmamve ananuzupyemcs uncmpymenmanvuwiti yuxn ,, Concert pentru un compozitor” (Konyepm ons
Komnozumopa) Braoumupa bensesa, 00H020 u3 6edywux npedcmagumeneii KOMnO3umopcKou wxoavt Pecnybnuxu
Monoosa. B pezynbmame ananuza 0eraemcs 6b1800 0 MoM, umo yuki B. bensesa — opucunanshoe npoussedenue,
He uMenoujee AHAL0208 8 KOMHO3ZUMOPCKOM meopuecmee Mondogwl. Ono eoniowjaem HeoObIUHYIO
KOMNO3UYUOHHO-OPAMAMYP2ULECKVIO U MEMOPOBO-UHCNPYMEHMATbHYIO UOel0, coyemas 6 cebe 0cobeHHOCmu
HeCKOMbKUX JICAHPOS, MAKUX, KAK KOHYEPM, CIOUma, CumMgponust, «eenok conemosy. Concert pentru un compozitor
— npouseedeHuUe 3peloc0 MACMeEpPd, MY3blKd KOMOP020 NPUHOCUM UCHUHHYIO PAJOCHb 8CeM, KMo ¢ Hell
CONpUKACAemcsl.

Kniouegvle cnosa: konyepm, ciouma, Cumponust, UHCMpYMeHmaibHulil YUK, 6EHOK COHEMO8

In articolul prezentat se analizeaza ciclul instrumental ,, Concert pentru un compozitor” semnat de
Vladimir Beleaev, unul dintre cei mai remarcabili reprezentanti ai scolii componistice din Republica Moldova. In
urma analizei, s-a concluzionat ca ciclul lui V. Beleaev este o compozitie stralucitoare, unicd in componistica din
Moldova. El intruchipeaza o idee compozitional-dramaturgica originald, imbindnd totodata particularitatile mai
multor genuri, cum ar fi concertul, suita, simfonia, dar §i, intr-o oarecare mdsurd, ale ,,cununii de sonete”.
,, Concert pentru un compozitor” este o opera a unui maestru matur ale carui lucrari aduc o adevarata bucurie
tuturor celor care vin in contact cu ele.

Cuvinte cheie: concert, suitd, simfonie, ciclu instrumental, cunund de sonete, postscriptum

The presented article analyzes the instrumental cycle “Concerto for a Composer" signed by Vladimir
Beleaev, one of the most remarkable representatives of the composition school in the Republic of Moldova.
Following the analysis, it is concluded that V. Beleaev's cycle is a brilliant composition that has no analogues in
Moldovan composition. He embodies an original compositional-dramatic idea, combining, at the same time, the
particularities of several genres, such as concerto, suite, symphony, but also, to some extent, a wreath of sonnets.
"Concerto for a Composer" is a work by a mature master whose works bring real joy to all who come in contact
with them.

Keywords: concerto, suite, symphony, instrumental cycle, sonnet wreath, postscript

BBenenue. TBopuectBo Bnagmmupa bensiea mpencraisier co0oif 3aMeTHOE SIBIICHUE B
My3BIKaJIbHOU KynbType PecrryGmmkn Monnosa. [IpousBenennst KOMIO3UTOpa YAOCTOSHBI IPEMUI Ha
MHOTOYHCIICHHBIX KOHKYpCaxX, OHM 3By4yaT kKak B MoujoBe, Tak U B Apyrux crpaHax (Pymbiaum,
Wcnanun, Asctpun, ['penmn, Kutae, Jlanum, Wramuu, ®panumm, Poccuun, Ykpaune, ['epmanun),
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BBI3bIBasl WHTEpPEC CIENUANUCTOB W mupokoi myonuku. CouwmHenuss B. benseBa mpuBiexaroT
HEOPIUHAPHOCTHIO 3aMBICIIA, 3aTPArMBalOT TITyOUHHBIE TyIICBHBIE CTPYHBI, 3CTABIIAS 3ayMaThCsl HaJ
CYLIHOCTHBIMH ITpobnemMamu ObITHA. He siBIsIeTCSt B 3TOM CMBICTIe UCKITIOYCHUEM U HHCTPYMEHTAIIbHBIN
muka  Concert pentru un compozitor, KOTOpbIA OBUT MPUYPOYEH aBTOPOM K COOCTBEHHOMY
necTuiecITUiIeTHIO U ucnonHeH 14 utons 2015 roga B kummHeBckoM OpraHHoM 3aiie B pamkax XXIV
Mexnynapoaroro ¢decruBais Zilele muzicii noi.

B npempepHOM mOKa3e COYMHEHUS Y4acTBOBAJIM NPU3HAHHBIE KHUIIMHEBCKHE MY3bIKAHTHI:
¢neiituctka KOmus MakcumoBa, rodouct Bacune Toprait, kmapueruct HOpuit ®@potoBuan, Oac-
knapHetucT Auapeit Yokumnn, ¢arotuct Bnagumup Tapan, Tpy6ad Mon [lananu, Bantopauct Unapuon
Honty, tyouct Muxaun ['anOyps, nmuanuctka Hagexxna EpxaH, MCTIOMHUTENBHUIBI HAa YAAapHBIX
nHcTpyMeHTax Mapwust Kernr (BuOpadon) u Jlrommuna Amenmaa (Maunblil 6apabaH), ckpumadky FOmws
Bpsinuan, Amkena Monomoxkas, 3uHanga bperasum-Komnien, a Takke KaMepHbIi ancam6ias Kaiser
Band B cocraBe: Bagum byiinoBckuii, Hatanes Pauenko, [lapes ByiiHoBckasi (ckpumka), Cepreit
Padgenko (anpT), Mpuna Illonman (BHOTOHIETE).

CaMm aBTOp BBICTYNMIJI Ha MpEeMbEpe B KauyeCTBE PYKOBOAUTENS aHCaMONs, HaXoAsich 3a
TUPIKEPCKAM TyJIbTOM. [loMHEMO 3TOTO, OH WCHONHWII POJb COJHCTAa-HWHCTPYMEHTAINCTA B
¢doprenmannom [locmckpunmyme.

Kommno3nuuonHoe-apaMaTyprudeckoe 1 HHCTPyMeHTAJIbHOE pellleHue NMKJIA.

Concert pentru un compozitor COCTOUT U3 BOCBMH KOHTPACTHPYIOIIUX APYT C IPYTOM YacTei,
UMEHyeMbIX Komnozuyusmu, Kaxnas W3 KOTOPBIX NpeAcTaBisieT co0oil ONpelesieHHBIH STam B
JpaMaTypruueckoM pa3BuTHH. [Ipy 3TOM MOUYTHM BCeM MM IMpHUCYIIa BHYTPEHHSISI KOHTPACTHOCTb.
Hanpuwmep, B Komnozuyuu Nel s>HepruyHass U HANOPUCTas CPEOHsA YacTh MNPOTHUBONOCTABIICHA
HaIeBHBIM, C OTTEHKOM XapaKTepUCTUYHOCTH KpalHUM paznenam; Koumnozuyus Ne2 mpenacTaBiser
co00i1 Bapranny Ha JBE Pa3INIHbIE IO XaPAKTEPY TEMBI: KECTKO-CTAKKATHYIO, CKEPIIO3HYI0 — U OoJee
MSATKYI0, JUPUKO-MEIUTaTUBHYIO; Komnozuyus Ne3 mocTpoeHa Kak IIOJWJIOL, BBIPAXXEHHBIN C
MIOMOIIBIO Pa3HOOOPA3HBIX MPHUEMOB 3BYKOBOTO U (aKTYpHOTO 0(OpMIIEHHSI My3bIKaIbHOW TKaHH, OT
JKUBOTIMCHOM COHOPHCTHUKH JI0 IPOCBETICHHON KaHTWICHHOCTH; B Komnosuyuu Ne4 obmemMy mKa3oBo-
TOKKAaTHOMY JIBIKEHHMIO DPE3KO KOHTPAacTHpPYeT MEUICHHbIM NEHTpPaNbHbIM pa3ien ¢ uepTraMu
UMIIPECCHOHUCTUIECKOTO THChMa; B Komnozuyuu NeS KanpHU3HO-TIPUXOTIIMBBIE HEOKIACCHUECKUE
urpel B ayxe «Mcropun commaray CTpaBHHCKOTO Ha KaKOW-TO MOMEHT CMEHSIOTCS MOTPYXKEHHEM B
chepy TaMHCTBEHHOW JIMPUKH C HAJIETOM HppeaibHOCTH; Komnosuyusi Ne 6 BHOCUT B OOIIYIO
atMoctepy sApkui 00pa3HBIE KOHTPACT: 3TO CKEpIO, BOIUIONMEHHOE COYHBIMH HApOIHO-
TaHIEBAIBHBIME KpackamH, KapTHHA 3aJ0pHOTO BeCellbsd; My3bIKajbHas TKaHb Kowmnozuyuu Ne7
MOCTPOCHA HA COETUHEHHWW OTIENBbHBIX (PParMeHTOB M3 MPEIbIIyIuX HoMepoB. llocienHss yactb
ukia — Postscriptum — cdepa cyObeKTHBHOTO, MEMTATHBHOTO JIUPHU3MA.

OCOOCHHOCTBIO TMKIIA SIBISIETCSI TO, YTO BCE €r0 YacTH OTIMYAIOTCS HE TOJILKO XapaKTepoM
MY3BIKH, HO W WCIIOJIHUTENBCKHUM CcOCTaBOM. Tak, Komnosuyus Nel HamwmcaHa ISl CKPUIIKH U
Bubpadona, Komnoszuyus No2 — niis epeBsIHHO-AyX0BOT0 KBUHTETa ((haeiThI, ro0os, KiapHera, 0ac-
kimapaera u (arora), Komnozuyus Ne3 — nis CTpyHHOTO KBapTeTa (IBYX CKPHIIOK, allbTa H
BUOJIOHYENN), Komnoszuyus Ne4 — nns hoprenuano u Manoro 6apadana, Komnosuyus Ne5 — i IByxX
CcKpUNok, Komnoszuyus No6 — 1jisi MEIHO-yXOBOIO TPHUO (TPYyOBI, BAATOPHBI U TyObI). B Komnosuyuu
MNe7 3apelicTBoBaHbBI Bce 16 MHCTPYMEHTOB, Y4acTBOBABLIME B NPEABIAYIINX HOMEPAX; €€ pPa3BHTHE
PEIIeHO MO MPUHIUITY HApACTaHHS 3BYKOBOM TNIOTHOCTH: OT MPO3PAYHON (PaKTyphl HHCTPYMEHTATBHBIX
aHcaMOJleil 10 HACBIIIEHHOTO 3By4aHWst OpkecTpoBoro tutti. Postscriptum mpencrasisier coboit
HEOOJIBIIYIO Mbecy A7l HOPTENUaHO COJIO.
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IIposiBieHNe ;KAHPOBBIX YepT KOHLIEPTA.

Hassanume mnpomseemenus — Concert pentru un compozitor — oTiIMYaeTcsl CMBICIOBOM
MHOTOTPaHHOCTBIO, 00YCIIOBJICHHONW HECKOJILKUMHU CeMaHTHUecKuMH (pakTtopaMu. C 0JHOH CTOPOHHI,
€ro MOKHO TPAaKTOBaTh KaK OIMCAHHE OIPEACICHHOW KOMMYHUKAaTHBHOM CHUTyauu#u (KOHLEPTHOE
UCIIOJTHEHHME C yYacTHEM KOMIIO3UTOPA, BBHICTYNAIOIIETO TakkKe U B ponu coiucra). C aApyroit — oHo
BOCIIPMHUMAETCSI Kak TBOPYECKMH IIOAApOK aBTOpa caMoMy ce0e K 3HaMEHAaTeNbHOW Jare:
coOcTBeHHOMY toOmMiero. Hakonen, cloBO xoHyepm yKa3blBaeT Ha aBTOPCKOE ONpEACTICHUE JKaHpa
npousBeneHus. Ecnu mepBele ABa acmekTa HOCAT BHEIIHMH XapakTep M HE HYXKIAIOTCS B
KOMMEHTapHsX, TO MOCICOHUN, Oyqydd HPOBOAHHMKOM B cdepy XKaHPOBOM aTpUOyLHMU COUYMHEHUS,
TpeOyeT OoJiee MPUCTATHLHOIO BHUMAHMSL.

Concert pentru un compozitor Brnagumupa BensieBa oOHapy>KMBaeT HEOOBIUHBIH MOJXOI K
KOMIIO3UTOPCKOM TPaKTOBKE XaHpPa, IOMOJIHSS TaKUM O0Opa3oM CHHMCOK COBPEMEHHBIX KOHIIEPTOB,
OTJIMYAIOIIMXCA OPUTMHATIBHOCTHIO HHANBU Ty aTU3UPOBAHHON Xy0KeCcTBEHHOM unen. Ipexne Becero,
OTMETHM, YTO [0 MHCTPyMEHTalIbHOMY 3ambiciy Concert pentru un compozitor B. BensieBa MOxHO
OTHECTH K KOHIEPTaM /UI OpPKecTpa, B paMKaX KOTOPOTO aBTOp pa3BOpayMBaeT WHTEHCHBHBIM
MPOIECC HMHCTPYMEHTAIBHOTO «copaTHudecTBa» [1, c.112], co3maB cBoero pojaa aHTOJOTHIO
B3aUMOJECHCTBUN MEXIy MHCTPYMEHTAMH, BBIPAXKAIOLIMXCS B CaMbIX PA3IUUYHBIX THIAX OUAJIOra U
noauiora. MIMeHHo MPUHIOWIT AAAJTOTHUYHOCTU IMO3BOJIAACT HA3BATh 3TOT LHUKII KOHLICPTOM: JKaHPOM, B
KOTOPOM «3aJI0KEeH reHeTndeckuii ko auanora» [1, ¢.111]. Tak, cocTs3aTensHOCTS U ANATIOTHUIHOCTD
spye BCETO MPOSBIAIOTCS B IIEPBOM, YETBEPTOM M IISTOM KOMIIO3ULHUAX, TIAE€ YYacTBYIOT JBa
WHCTPYMEHTA, KOTOPBIE HE MPOCTO MPOTUBOMOCTABIIAIOTCS,, HO MHOTO00Pa3HO B3aHMMOJICHCTBYIOT APYT
¢ npyrom. B Komnozuyuu Ne3 0T4ETANBO MPOCTYNAIOT YEPTHI KAK AUAJIOra, TaK U IMOJIUIOTa, CBI3aHHbIC
C B3aMMOOTHOUMICHHUAMHN YYACTHHUKOB CTPYHHOI'O KBApTC€Ta: MHCTPYMCHTBLI BEAYT KOHTPACTHBIC JIMHUU,
00BEIUHSIOTCS B TyITHI U TPUO, B IIPOLIECCE UIPhI IEPEXBATHIBAIOT APYT Y APYra HHTOHALIUH, IITPUXH,
MEJIN3MBI, BBICTpauBasi TaKUM 00pa3oM JpamMaTypruio, OCHOBaHHYIO Ha COTJIaCHH M pasHorjacuu. B
LEJIOM, MK OYKBAJILHO MPOHHU3aH aTPHOyTaMH «COPEBHOBATENBHON CTUIIUCTHKIY, 00S3aTENbHOM, KaK
yrBepxaaer E. HazalikuHcku#, 151 )KaHpa WHCTPYMEHTAIBHOTO KOoHIepTa [2, ¢.221].

[MpousBeneHno MpHCylla W CBOWCTBEHHAs J>KaHPY OPKECTPOBOTO KOHIEPTa TeMOpoBas
nepcoHnUKaNys, Tak Kak o0pa3HOe COAEpIKaHUE KaXIOW M3 ero yacTel pacKpbhIBaeTCsi BO MHOT'OM
Onmaroznaps 0coOOMy HHCTPYMEHTAIBHOMY COCTaBy, I0A00paHHOMY aBTOpOM. MHOrooGpasHee BCero B
COYMHEHHWH TIPEJICTABICH TEMOp CKPHIIKH, KOTOpas y4yacTByeT Kak B AydTax (¢ BHOpadOoHOM B
Komnosuyuu Nel, B ckpunnaaoM 11yate Komnoszuyuu Ne5), Tak U B cTpyHHOM KBaptete (Komnosuyus
No3), a Takke B «CUHTETHUECKO» Komnosuyuu Ne7, Tie 3BydaT BCE MHCTPYMEHTAIbHBIE aHCAaMOIIH,
3aJeiicTBOBaHHbIC B IIUKIE. He mociaeHio posib B NepcOHU(UKALMI TOTO MM MHOTO MHCTPYMEHTa
UIpaeT U MHTOHALIMOHHBIN TapaMeTp, BHUMaHKE K KOTOpOMY, 0 MHeHHIO | 'eHaane Yobany, «sBisieTcst
Ba)KHEHUIIIEH 3a71aueil aBTOpa B JkKaHpe KoHIepTay [3, ¢.10].

Tot dakr, yto B KoHIEpTE B. bensieBa yqacTByeT KaMepHBI COCTaB, HE SIBJIAETCS YEM-TO U3
psla BOH BBIXOJSAIIMM, YYMTHIBAs KOMIIO3MTOPCKYIO TpakTKy XX B.! OmHako Kak KOHIEPT s
OpKecTpa, IyCTb JaK€ KaMEpHOTO, COUYMHEHUE OTIMYAeTCs ABYMS OCOOEHHOCTSMH: BO-TIEPBBIX,
MaJIOYUCIICHHOCTBIO COCTaBa, a BO-BTOPHIX — BAPUATHBHOCTHIO MCIIOJIHUTENBCKUX CPEICTB B PA3HBIX

Cpenu paHHHMX OOpasloOB KaMepHOro KoHIepra HazoBeM KamepHyo wmy3piky Nel op.24 s 12
nHcTpyMmenTtanucros [1. Xunnemura (1921), Konnepr mist 9 unctpymenrtos op.24 A. Bebepna (1934), Konuepr
Juist kKamepHoro opkectpa Dumbarton Oaks U. Ctpasunckoro (1938). Hauunnas ¢ 1960-X ., KaMepHBIE COCTABbI
HEM3MEHHO NpPUBJIEKAIUd BHUMAaHHE KOMIIO3UTOPOB, PE3yIbTaTOM 4YEro CTAlM Takue COuuMHeHus kak O3opHobie
yacmywxku n 3eonvt P. lllenpuna, Konyepm-oygpg C. Cnonmmckoro, Konnepr mis 13 uncnomHureneit
B. ApremoBa, koHuept Pycckue ckasku pis 12 uncrpymenranuctoB H. CugensHukoBa, KoHuepr ans HoHeTa
P. I'abnuBanze, Konnept 11 kBuHTETa TyX0BBIX HHCTpyMeHTOB K. Bonkoga.

59




STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd nr.2 (37), 2020

YacTsAX COYMHEHUS: IIOJHBIA COCTaB HCIIOJHUTENEH 3a1eicTBOBAaH TOJIBKO B Komnoszuyuu Ne7, 1o 3TOro
NapTUTYpHOE MPOCTPAHCTBO OTIAHO Pa3IMUHBIM aHcaMOIsIM. TakuM 06pa3oM, IpoU3BeCHUE SIBISIETCS
MIPOMEKYTOYHBIM BAapUAHTOM MEXAY KOHLEPTOM M OpKecTpa M KOHLEPTOM MJii KaMepHOTO
aHcaMOIs.

[lpu Tom, uro Concert pentru un compozitor — 3TO HE TPaJULUOHHBIA KJIACCUKO-
POMaHTHYECKHH KOHIEPT C €ro NPOTHUBOIOCTABICHUEM COJUPYIOIIETO WHCTPYMEHTA H OpKECTpa
(popmanbHO HH OIMH U3 MHCTPYMEHTOB HE BBIJICJICH B HEM B KQUECTBE COJIMPYIOIIETO), B HEM BCE JKE
MOYKHO OOHapYXHTh HEKOTOPBIE 3JIEMEHTHI COJILHOI'O KOHIEpTa. Bo-TepBhIX, B MapTUType UMEIOTCS
pasfensl, KOTOphIE pPEHIEHBI KAaK COJbHBIE KAaJCHIUM, BBIACIAIOIIUE OTIENBbHbIE WHCTPYMEHTHI B
Ka4ecTBE CONMMCTOB®. BO-BTOPBIX, KOHLEPT HANMCaH <«Is KOMIIO3UTOPa» C OPKECTPOM,
MOATBEPKICHUEM YETO SBIACTCS aKTUBHOE NPHUCYTCTBHE aBTOPA Ha CIEHE Ha NPOTSHKEHHH BCETO
VCTIOJIHEHHS], & TAKXKE BBICTYILICHHE B KAYECTBE UCTIONMHUTENS B hoprenuannom ITocmekpunmyme® [3].
B kakoi-To Mepe conucTOoM sBIseTCS W (DOpTemMaHo: ero BbICKasbiBaHWE B [locmckpunmyme
HaXOAWTCA BHE 30HBI HETOCPEICTBEHHOTO B3aMMOJIEHCTBHS C OpPKECTPOM, HO HX KOHTAKT «IIO
TOPU30HTAINY PHOOPETACT CMBICI CHMBOJIMYECKOT0 cocTsizanus Mexy tutti u solo. Takum o6paszom,
JKAHP COJILHOT0 KOHLIEPTA HaXOIUT B COYMHEHHH BECbMa CBOE0Opa3HOe, CBOOOIHOE BOILIOIICHHE.

IIpu3Haky xaHpa CIOMTHI.

Ecau ¢ Touku 3peHus HHCTpYMEHTalIbHOro penienus Concert pentru un compozitor Mo>kHO
OTHECTH K ’KaHPY KOHIIEPTA, TO CTPOEHUE UKJIA ¥ IPOUCXOASIINE B HEM JpaMaTyprudecKUe IpOLeCcChl
CBUJIETETILCTBYIOT O IPOHHMKHOBEHHU B HETO UYepT APYIHX KaHpPOB. Tak, B MPOMU3BEIECHUU MOKHO
3aMETHTh NPU3HAKU CIOUTBI, O YeM CBUJICTECIBCTBYIOT KOJMYECTBO YacTed M MX (PYHKIUH B IIUKIE. 3a
UCKITIOYCHHEM (HHana W IOCTCKPUNTYyMa, Bce ero Komnozuyuu TpPUOIU3UTENBHO PaBHBI 110
¢byHKUMOHANEHONW Harpy3ke. Hu omHa W3 HuX He HazmeneHa (yHKIMEH TIIaBHOW 4YacTH, «EHTpa
TSKECTH», TOTO CTyCTKAa SHEPTUM, KOTOPBIA 33JacT HMITYJIbC AANBHEHIIEMY IpaMaTyprudecKOMy
pa3BepTHIBAHUIO (MOXKHO JIMIIb TOBOPUTH O (YHKIMH «IIEPBOTO MPOSBICHUS aKTHBHOCTH» B
Komnosuyuu Ne2, xotopas mpH 3TOM HE MOXET IMPETEHJIOBaThb HA POJIb «LEHTpa TSHKECTH» B
counHeHnn). OTMETHM TakXe, YTO M pPOJib (hUHATA OKa3bIBAETCS HECKOJBKO pPasMbBITOM H3-3a
MPUCOENHEHHOTO K UMKy [locmckpunmyma (B 4YeM MOXKHO YCMOTPETh XapaKTepHOe st
MIPOM3BEJCHUN AMOXHM MOCTMOJAEPHHU3MA KadecTBO, KoTopoe E. MUPOHEHKO Ha3bIBAET «COCTOSHHEM
MOCTIIIOTHHHOCTIY [4, €.67]).

HexoTopsle uacTu coBmemaroT B cede nBe ¢yHkuuu. Tak, Komnosuyus Nel mo cytu jaena
npeAcTaBisieT co00i BCTyIIICHHE, TpeaMOyIly, HO B TO )K€ BPEMSI 3TO — OJIMH U3 JIMPUYECKUX LEHTPOB
nukia. To jke MOXKHO cKa3aTh U 0 Tibece POStSCriptum, B KOTOpOM OJJHO3HAYHO BbIpayKCHHAst (DyHKITHSI
JMPUYECKOr0 IIEHTpa o0beArHeHa ¢ QyHKIHMeH 3aKimoueHus, kKoAbl. OTAeTIbHbIE OCTPOBKH JIMPUKU
BcTpeydatorcsi U B Komnozuyusx Ne2, 3 u 4. Iloxanyii, HanOonee onpeaeIeHHOEe MECTOIONIOKEHHE B
[UKJIC 3aHUMAET CKepIO: aTpUOYTHI STOTO KaHpa CKOHIEHTPHPOBaHBI B Komnozuyuu Ne6. OnHako
pa3sHooOpa3Hble OTTEHKH CKEPLIO3HOCTH U XapaKTEPHBIE IJIS J)KaHPa CKEPLO MPHUEMBI (3JIEMEHTHI UIPHI,
HEOXXKHMJAHHbIC BKJIIOUCHHS, COIOCTABICHUS, MeTaMOp(}o3bl) MPOHHU3BIBAIOT W JpPyrde 4YacTu
npousBeleHUss. B TakoM paccpeloTOUYeHHH CKEPLO3HOM c(ephbl Takke MOXHO YCMOTPETh YEpThI
CIOMTHOCTH".

2 M. Jlo6aHOBa onpeJieliseT Takoe SBICHHE KaK «PaccpeloToueHHoe connpoBanuey [1, ¢.120].

3 Kax mumet E. HazaiikuHCKHiA, B HEMPOrpaMMHOM My3bIKE HMEHHO TIPOJIOTH ¥ STIMIIOTH YaCTO ABISIOTCS 30HOM
NPOSIBJICHUSI «aBTOPCKOW HMHTOHALIMKY», Ye€pe3 KOTOPYIO OCYIIECTBISETCS «aBTOPCKas HepcoHMpUKanus» [2,
c.219].

4 B coBpeMEHHOI CIOMTE CKepIO MOXET OKas3aThCs B JIIOOOM MecTe IMKIA: OT MepBOH YacTh 10 (uHaiA.
«Pe3ynpTaTOM MOMOOHONH MHUTpalMM CKEpLIO IO BCEMY LUKy SBISETCA TO, YTO, MOMHMO BBITTOJHEHHS
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CemMaHTHYecKHE 3JIeMeHTbI CUM(OHHU.

Hecmotps Ha mpucytctBue npusHakoB crouThl, B Konnepre B. benseBa MoxkHO pa3anuuthb
YepTHl U TAKOTO KaHpa, Kak cuM¢poHus. B HEeM, MyCTh U HE B TOM BHUJIE, B KAKOM ATO MPOSBISLETCS B
KJIACCHYECKON CHM(OHUH, IPUCYTCTBYIOT YETHIPE CBOWCTBEHHBIX COHATHO-CHM(OHUYIECKOMY ITHKITY
CEMaHTHYECKUX 3BEHA, OmpejencHHbie M. ApaHoBckuM kak HOmO agens (YenoBek nesTENbHBIN),
Homo sapiens (Yenosex meicsmuii), Homo ludus (Yemosek urparomiuii), Homo communis (Yemosex
o0IIecTBeHHKIN) [6, ¢.24]. Ucxoas U3 cMbICiia MOCIeTHEr0 HoMepa IMKIIa, Mbl ObI TOOABUIIM CIIIEC OJHY
unoctack: Homo solitarius (UemoBek oauHOKu#T). IMEHHO OJJMHOYECTBO JaeT BO3MOMXHOCTH MBICIIEHHO
BEPHYTHCS B MIPOIIIOE U 00ayMaTh OyayIee, ITOT TOT «OCTPOBOK MOKOS», B KOTOPOM TaK HYKIAETCS
COBPEMEHHBIM YEJIOBEK, IBITAIOMIUMCS OCMBICIUTH MHP M CBO€ CYIIECTBOBAHHE B HEM.
[IposBnstonuiicss B IUKIE CHHTE3 KOHIEPTHOCTH W CHM(OHW3MA SBISETCS XapaKTePHBIM IS
KOHLIEPTHOTO ’kaHpa, HaunHasg ¢ XX B. Ilo yrBepxkaenutro M. TapakanoBa, uMeHHO XX CTOJETHE
«IPUBEIO K BO3POXKIICHUIO KOHIIEPTHOCTH B HOBOM Ka4eCTBE, K U3BECTHOMY YCUIICHUIO €€ POJIU 32 CUET
cumpormmay [7, ¢.23].

KoMno3unuonHble NPU3HAKU BEHKA COHETOB.

Yeptsl cuMpoHI3Ma B €r0 CBOOOJHOM BOIUIOIIEHHWH MMEIOT B 1ukie B. bensera eme omgao
KOMIIO3ULIMOHHO-ApaMaTyprudeckoe ocHoanue. [1o npusHanuto camoro aBTopa, Bce uactu Konuepra
0o0beIMHEHBI O0IIEH KOHIICTIIUEH BEHKa COHETOB, YTO MPHUAAET MPOU3BEICHUIO CKBO3HOM XapakTtep,
coenussis Komnosuyuu B equHoe 1enoe. Kak n3BeCTHO, BEHKOM COHETOB Ha3bIBAOT MMOATUUECKUH UKII,
cocrosumid U3 15 coneroB. CoceiHUE COHETHI CUEIUISIFOTCS APYT C APYroM OOIIei CTpPOKOi: mepBast
CTpPOKa KaXKJIOTO TOCIEAYIONIEr0 COHETa COBMAAACT C MOCIEAHEH CTPOKOM Mpenblaymiero. Takum
00pa3oM, YeThIPHAANATHIN COHET 3aBepIIaeTcs ePBOM CTPOKOI mepBoro coHera. IISTHAMIATHIN COHET
(MarucTpajabHBIH COHET, MarucTpaia) COCTOMT M3 IMEPBBIX CTPOK MPEIIISCTBYIOIIUX YEThIPHAIATH
coneros® [8].

besycnoBHo, ObuT0 ObI OMIMOKOW WcKaTh B counHeHnH B. bensieBa mpsMbie coBmajeHUs
JuTepaTypHOr (OpMOIl BeHKa COHETOB, 3Ta KOMIIO3WIIMOHHAs wujes mpossisgercs B Konnepre
omocpenoBaHHo. OTMETHM OCHOBHBIE TOYKH COIMPHKOCHOBEHHA: 1) 3aKIIOYNTEIhHBIE WHTOHAIIUH
JacTel SIBISIIOTCS TEMAaTHYECKHM SApOM Havaia mocieayromux; 2) Komnosuyus Ne7, Kak
CBOEOOpa3HbIl MarucTpaig, CYMMHpPYET MENOIUKO-PUTMHUECKAE (DOPMYIIBI, WCIIONB30BaHHBIE B
MPEBITYIUX KOMITO3UIMAX, a TaKKe O0ObEeIUHSIET BCEe 3ByUYaBIME paHee MHCTPYMEHTHI, CTSITHUBAs K
ce0e JIMHMM OT MPEeABLAYIIUX KOMIO3uImid. Takum o0Opa3om, 3Ta 4YacTh, camasi MacliTaOHas B
COYMHEHHH, HanOoJiee MPOIODKUTENbHAS M TOJHAS M0 WHCTPYMEHTAIBHOMY COCTaBY, HOCSIIIAS
00BEIMHSIONIUHI U MOJIBITOXKUBAIONINHN XapaKkTep, MPUHUMAET Ha ceOst PyHKINIO (hrHAIIA ITUKIIA.

3ameTuM mpH 3ToM, uTo Komnoszuyus Ne7 He sIBISETCS B LIMKIE HOCIEAHEH 4acThio, 3a HEH
criemyer Postscriptum. B 3ToM cMbIciie MpUMeYaTesibHO, YTO U B JIMTEPATYPe HE BCE BEHKH COHETOB
OTPAaHUYHUBAIOTCA TPATUITMOHHBIMU TMSATHAIIATHI0 COHETaMH, CYIIECTBYIOT W TakKue, K KOTOPHIM
MIPUCOEIMHEH €Ille OAWH — KakK, HampuMmep, MPOUCXOMUT B Poxosom psde Banepusi bprocoBa ¢
ILIECTHA/IIATHIM COHETOM, HOCSIINM Ha3BaHue Koda®. CiieoBaTenbHO, eciu Komnosuyus Ne7 snsiercs

COOCTBEHHOH KOMITO3MIIMOHHON (YHKIIMH, OHO 4acTO COYETaeT ee ¢ Apyroi (GyHKIuen: GpuHama WIn «1epBOro
MPOSIBJICHUS] aKTUBHOCTWY [5, €.76].

> VIHOT/Ia MATHCTPalOM SBIISETCS MEPBBI COHET — TMPHMEPOM MOXKET cnyxuTh Corona Astralis (3e30mas
kopona) Makcumunuana Bonomuna.

® JI. AKOnSH cuMTaeT, 4TO TAaKOe Ha3BaHME IIECTHANNATHIA coHeT Pokosozo pada B. BpiocoBa momydwn 1o
AQHAJIOTUHM CO CTPOEHHEM TaK Ha3bIBAEMOTO «XBOCTATOTO COHETa» (COHETa ¢ KOJOH) — OJHOW W3 Hamboiee
pactpoCcTpaHeHHBIX (OPM HEKaHOHHYECKOTO COHETa, KOTOpas MpEeAIoJiaraeT NPHCOSANHEHHE HECKOIBKIX
JIOTIOTHUTEIBHBIX CTPOK K YETHIPHAIIATH OCHOBHEIM [9, ¢.50].
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¢unagom Konmepra, To ero BocbMas 4acTh, HasBaHHas Postscriptum (mociecioBue), HameneHa
(byHKLMEH KOABI BCEro COUMHEHUSI.

OcHoBHOE oTnHMuue mnpousBeaeHus Brnaaumupa benseBa oT nuTepaTypHOro BEHKa COHETOB
3aKJII0YAETCs, TMOXKaldyil, B MEHbLICH CTENEHH KPEHNOCTH BHYTPEHHHMX KOMIIO3MIIMOHHBIX CBSI3EH.
Jlurepatypnas ¢popma obaagaeT aOCOMOTHO YETKOW HepapXUIecKOl CTPYKTYpOil, OCHOBaHHOW KakK Ha
CHCTEME OTHOUICHUI MEXAY NOITUYECKUMHU TEKCTaMHU, TaK U Ha 0cOOOM CTaTyce Marucrpaina, KOTOpbIi
SBIISETCS  «KOHIENTYaJlbHOM OCHOBOM M  KBUHTICCEHIIMEW  HIEHHO-TEMAaTH4YEeCKOrOo  MHpa
npousBeneHus» [9, c.46] — He ciydaliHO B JIUTEPAaTypHOM BEHKE COHETOB BHAYaJe COUMHAETCS
MarucTpai, a 3aTeM U3 €ro CTPOK pOXKIAI0TCs OcTallbHble YacTu. B mpousBeneHnu B. bensieBa cBs3u
MEX/ly 4acTAMHU IMKJIa XOTS M NPUCYTCTBYIOT, HO HE BCErja SBHO BBIpakeHbl. UTo ke Kacaercd
Komnosuyuu Ne7, To oHa BO3HHKJIA HE 10, a IOCIE CO3MaHUS BCEX MPEOBIIyNMX dacTeil (1o
BEIDOKCHHUIO aBTOpAa, «OHA HampalimBalach cama co0oii»). bomee Toro, HEKOTOpHIE W3 dYacTei
(nammpumep, Komnosuyus Ne2) naxxe HCIOTHAIMCH paHee KaK OTe/IbHbIE COUMHEHNS, YTO JIMIIHUHI pa3
HOATBEPXKIAET UIICK0 CIOUTHOTO MPHHLUIIA, IPOCTYHAIOIIEro B JAHHOM COYMHEHHH.

[ToMuMO SIpKO BBIp2YKEHHBIX CBA3YIOIIMX 3JIEMEHTOB, OOBbESAMHSIONINX coceiHre Komnosuyuu
[0 NpUHIMITY (OPMBI BEHKa COHETOB, HA NMPOTSHKEHHHM KOHLEPTAa MOXKHO HANTU HCIIOJHUTENbCKUE
MIPUEMbI U 0COOEHHOCTH (PaKTypHI, KOTOPBIE COCTABIISIFOT €Ile OJWH YPOBEHb OOECTIeUeHHs OOIIHOCTH
TeMaTu3Ma OTAENbHBIX Komnosuyuil. Tak, KOMIIO3UTOpP MHOTOKPAaTHO M Pa3HOOOpa3HO HCIOIB3YyeT
TAaKOW HpUeM, KaK apleDKHO: HUCXOIMIIEE, BOCXOISIIEe W BOIHOOOpa3HOE, KOPOTKOE WU AJIHHHOE.
OnvH U3 eT0 BAPHAHTOB, BCTPEYAIOIIMICS TIOYTH BO BCEX YACTAX IUKJIIA, — PelbeHO BOCIPUHIMAaEMOe
Ha CJIyX BOJIHOOOpPAa3HOE apIie/ K0 — CTAHOBHUTCS BaXKHOW OOBEIMHSIONICH STUCHKOM B TEMaTHUECKOM
JpaMaTyprud KoHOepTa. JIpyruMu CBS3YIOIIMMH 3JEMEHTAMU BBICTYNAIOT pPENETUTUBHOCTD,
TJIMCCaHIMPOBAaHUE U JIP.

3akiroyenue. 3aBepiias KpaTKyl0 KOMIIO3MLIMOHHO-APAMATYPrUUeCKyld M IKAHPOBYIO
XapakTepucTHKy mnpousBeneHus B. BensieBa, momdepkuem, uto Concert pentru un compozitor —
CUHTETHYECKOE MPOU3BEACHUE, COBMEILAIOIee MPU3HAKK pPa3lIU4YHBIX XaHpoB. CaM KOMITO3UTOP
ONpeNeJII €ro Kak HHCTPYMEHTAJbHBIM LUK, Ha3BaB INPH 3TOM KOHLEpTOM. JlefcTBUTENBHO,
COYMHEHHWIO TIpHCYN] psi OCOOCHHOCTEH, KOTOphle TOATBEPKAAIOT HAJIW4YMe MNpPUHIMIA
KOHLIEPTUPOBAHMUSA KaK CaMOro SIPKOro arpudyTa KOHLEPTHOI'O >KaHpa, KOTOPBHIA 3aKI0YaeTcs B
COCTSI3aTENIbHOCTH, BHPTYO3HOCTH, TEMOPOBOW NEepCOHU(pHKALNK, WMIPOBU3ALUOHHOCTH U
mquanoruaHocT [10, ¢.22-23]. Hapsiny ¢ 9TUM, B TPOU3BEICHIH B OPUTHHAILHON (opMe COeTMHMITHCH
TaKXe MPU3HAKU CIOUTHI, CHM(OHUH U BEHKA COHETOB. B Takoil MHOrOrpaHHOCTH MPOSBUIACH OJHA U3
TEHJEHIIMHA My3bIKaIbHOTO TBOpYecTBAa XX—XXI BekoB, cBs3aHHas C (OPMHPOBAHHEM U
YTBEP)KICHUEM «HOBOH KaHPOBOW KOHLENUUU», KoTopyro M. JloOaHOBa Ha3Bama «CMELIAHHBIM
skampom» [11, c.155], a T'. JaynopaBuueHe — «monmxanpom» [12, c.100]. B cBow ouepens,
«BHYTPEHHSIS ’KaHPOBasi IEPECTPOIKa BBI3BIBAET M BO3MOKHOCTh MHOKECTBEHHOT'O MPOUYTEHHS IIUKJIA,
HEOJHO3HAYHYIO €ro TpakToBKy» [11, c.164].

I'maBHOE AeiicTByrOIIEE NULO B IipousBencHun B. bensseBa — xommnosurop. IIpumeuarensHo,
yTo MMeHHO B XXI Beke, Korga pasgaroTcs Tojioca O «KOHLE BPEMEHHM KOMIO3UTOpa», 00
«HCYEPIIaHHOCTH KOMIIO3UTOPCKOro TBOpuecTBa» [13], aBTOp, BOMpEeKH STOM HIee, BO3BOIUT
KOMIIO3UTOPA Ha MBEAECTAll, IPOBO3TIIAMIAET IIPOTArOHUCTOM, HAJIEISIsl €T0 B CBOEM OITyCe TPHUEINHOM
(GyHKLMEH: KOMIO3UTOpa, AMPHXKEpAa M COJIUCTAa. OTO CBHUIETEIBCTBYET O TOM, YTO MHCCHS
KOMITO3UTOpA €ellle He Ucuepriana, Jia ¥ BpsiJl JIM MOXKET ObITh McUepIiaHa JIo KoHua. M B 3Tom cMeicie
npomsBeneHre Concert pentru un COMPOZItOr OTKPHITO, OHO MOMKET JOMOJHSTHCS HOBBIMHU
MY3bIKQUIBHBIMU 00pa3aMu, AUajIOraMu M IMOJWIOTaMH, KOTOphIE HeHCUYepIaeMbl, KaKk Hencuepraema
cama Xu3Hb. [loaTBEp)AEHNEM CKa3aHHOTO CIYXKHUT XOTS OBl TOT (hakT, YTO UCTHOIHEHHOE 4 amperns
2019 r. B MioHXeHe MpOM3BEACHUE MMOMOIHIIIOCH OJTHOW YacThIO, TOOABICHHON aBTOPOM: B HOBOH
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peIaKkiuy UK HauyuHAeTcsl [Iponocom, TPEAHA3HAYCHHBIM Ul WCIIOJIHEHHS HAa Pa3sHOBUIAHOCTH
omoxdueiiter helder tenor (ucronautens — mpod. Bukrop Jlakycra).

Concert pentru un compozitor Bnagumupa besnsieBa — OnecTsinee COYMHEHHE, HE UMEIOIIEE

aHAJIOTOB B KOMITO3UTOPCKOM TBOopYecTBe MommoBsl. B HeM mpeloMieHa OpWUTHHATbHAS

KOMITIO3UIITUOHHO-ApaMaTypruieckad nuJaecsa, KOTopasd BOIUIOIICHA B SPKOM IO MY3BIKAJIbHOMY A3BIKY

MIPOM3BEACHNH, 00IaAar0IIeM OOJIBITION CHIION AMOITMOHAILHOTO Bo3aeicTBuA. KoHIlepT — co3maHnue

3peJIoro Mactepa, TBOPUYCCTBO KOTOPOTrO BCCrja MPUHOCHUT HCTHUHHYHKO PAaAOCTh BCEM, KTO C HHUM
COIIpHUKACaCTCA.

o
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MUZICA DE CAMERA

ELEMENTE MORFOLOGICE SI STILISTICE iN CICLUL
PATRU PIESE PENTRU FAGOT SI PIAN DE OLEG NEGRUTA

MORFOLOGIC AND STYLISTIC ELEMENTS IN THE CYCLE
FOUR PIECES FOR BASSOON AND PIANO BY OLEG NEGRUTA

TARAN VLADIMIR,
doctorand, lector universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

CZU 780.8:780.644.2:781.61
780.8:780.644.2:781.68
780.8:780.644.2:781.7(478)

In articolul prezentat autorul analizeazd sub aspect muzicologic si interpretativ unul dintre cele mai
populare cicluri instrumentale nationale — ,, Patru piese pentru fagot si pian” de Oleg Negruta. Interesul sporit
pentru creatia vizatd reiese din popularitatea ei, argumentata prin includerea acesteia ca lucrare obligatorie la
diferite concursuri nationale si internationale. De asemenea, ciclul mentionat este introdus in repertoriul solistic
al autorului, fiind interpretat recent in cadrul unui recital de doctorat. In studiul de fatd sunt prezentate unele
recomandari ce tin de modul de interpretare a creatiei de referinta, utile atdt tinerilor interpreti cdt si celor
profesionisti. Materialul vizat poate fi aplicat in cadrul unor discipline ca , Instrument”, , Istoria artei
interpretative” si ,, Metodica predarii disciplinei de specialitate”.

Cuvinte-cheie: Oleg Negruta, ciclu instrumental, fagot, scherzo, doind, hord, nocturnd, burlesca

In this article, the author presents an interpretative analysis of one of the most popular national
instrumental cycles "Four Pieces for Bassoon and Piano" signed by Oleg Negrutsa. The increased interest stems
from its popularity, argument for including this composition as mandatory pieces in various national and
international competitions. Also, this cycle is introduced in the author’s soloist repertoire, being interpreted
recently in a doctoral recital. In this study are presented some recommendations regarding the interpretation,
useful both for the young interpreters and for the professional ones. This material can be used in such disciplines
as Instrument, History of Interpretative Art and Methodology of Teaching Specialty.

Keywords: Oleg Negrutsa, instrumental cycle, bassoon, scherzo, doina, hora, nocturne, burlesque

Introducere. Oleg Negruta este un compozitor binecunoscut in Republica Moldova, membru
al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor care a semnat numeroase lucrari instrumental-camerale si
orchestrale cu participarea instrumentelor de suflat din lemn, printre care un loc aparte ocupa
miniaturile: doua piese pentru clarinet si orchestra de camera (1997); doud piese pentru flaut si pian
(1983); Sapte piese pentru saxofon alto si pian (1991); doua piese pentru clarinet si pian (1992); doua
piese (Melodie, Scherzo); Vers pentru clarinet si pian (1997); trei piese pentru flaut si pian (1997); patru
piese pentru fagot si pian (1994) etc. Toate creatiile mentionate sunt incluse in repertoriul didactic la
institutiile de Invatimant muzical, in programul diferitor concursui, festivaluri nationale si
internationale.

Una din particularitatile de baza ale creatiei Iui O. Negruta o constituie lucrul cu tematismul
folcloric. Citatul folcloric sau compunerea unor teme in stil popular, varierea intonatiilor si ritmurilor
imprumutate din folclor sau Tmbinarea lor cu elemente preluate din jazz, toate surprind prin prospetimea
discursului muzical, generand o gandire axatd pe stilistica concertului instrumental ce include
virtuozitatea, spontaneitatea, spiritul de competitie intre partidele instrumentale, stralucirea cadentelor
solistice. In majoritatea lucririlor lui O. Negruta persista sinteza genurilor muzicii academice cu jazz-ul
si cu muzica populard. Aceasta se manifestd cel mai pregnant in abordarea ritmico-intonativd a
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materialului muzical, dand nastere unor fuziuni stilistice interesante marcate de profesionalism, gust
artistic, dar si de o buna cunoastere a compozitiei.

Ciclul Patru piese pentru fagot si pian scris in 1994, este alcatuit din piese separate inspirate
din folclorul orasenesc care nu este legat de sfera rustica sau de anumite obiceiuri. Autorul manifesta o
bogata fantezie componisticd implicand tot ambitusul instrumentului, explorand din plin particularitatile
sale tehnice si interpretative.

Prima piesa, intitulata Scherzo, se incadreaza in forma tripartitd complexd A + B + A; cu partea
mediand bazatd pe material relativ nou, repriza Da capo si o micéd coda. Introducerea primei parti A
include 3 masuri cu o vaditd contrapunere ritmicd Intre miscarea pe triolet a liniei melodice solistice,
ritmului de patru patrimi in partida pianului creand o stare de incertitudine. Odata cu trecerea la masura
de 3/8 (m.4), are loc o anticipare ritmicd a ceea ce va constitui materialul de baza al partii vizate.
Structura ternara cu accentuarea primului timp atribuie lucrarii caracteristicile unui vals-scherzo cu
elemente de fantezie. Plasarea fagotului in octava intii genereaza un interesant joc timbral, ca rezultat al
salturilor ascendent-descendente, fapt ce provoaca anumite dificultati legate de intonatia sunetelor din
registrul grav si acut. Astfel, pentru a obtine un sunet mai echilibrat pe intreg ambitusul instrumentului,
interpretul trebuie sa se asigure cu o ancie bine reglata.

Pentru a mentine tempoul si caracterul creatiei este necesar de respectat cu strictete indicatiile
compozitorului, ce se refera la diferite tipuri de articulatie (marcato, staccato etc.). De asemenea, autorul
recomanda aplicarea unei respiratii interpretative profunde, care sa asigure frazarea corecta si integrala
a liniei melodice. Chiar daca in textul notografic sunt indicate pauze cu valori de optime, interpretul
trebuie sd evite intreruperea frazei prin indepartarea ambusurii de ancie.

Sub aspect stilistic este important de respectat divizia timpilor tari si slabi tipicd masurii ternare
de trei timpi, caracteristicdi genului de vals. De asemenea, autorul propune urmatoarea variantd de
interpretare a mm. 32, 36, 38, 39, fapt care, conform opiniei noastre, va contribui la obtinerea unei
tehnici interpretative mai lejere. Mentionam, ca acelasi procedeu poate fi aplicat si in coda finald a
piesei.

Exemplul 1:

Varianta compozitorului:

1

N o >
T F#.‘/ﬁl P/—\rr_ﬂ"’_’/‘_i:\ y® . s I'
% 1

1 1 i B | A | 1

Exemplul 1a:
Varianta autorului:

-
e @
R .~ =

Constructia interioara a partii este una tripartita simpla a+b+a; alcatuita din trei perioade patrate
a cate 16 masuri: a — mm.8-23, b — mm.24-39, a; — mm.40-55. Daca prima propozitie din a are la
baza ritmul alcatuit din trei optimi si o patrime cu o optime (Ex.10a), propozitia a doud etaleaza grupul
din patru saisprezecimi (Ex.10b) ce accelereazd vadit tematismul solistic, dar si cel al
acompaniamentului (m.28).

Exemplul 2:

65



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd nr.2 (37), 2020

Exemplul 2a:

Jdd 44,4

14
Sectiunea mediand este si ea o perioadd monotematica din doud propozitii patrate a cérei

culminatie (m.39) declanseaza repriza locala. Aceasta repriza este dinamizata prin cromatizarea modului,
prin utilizarea structurii de patru saisprezecimi, cromatizarea descendenta a liniei basului si ostinato ritmic
din méana dreapta a pianului in care pe parcursul a 12 masuri se perinda diferite intervale, toate incluzand
sunetul doi (mm.44-51).

Partea mediana B este lirica, tempoul Meno mosso o apropie de genul de impromptu muzical,
cantabil, meditativ. Tematismul solistic este scris dupa principiul muzicii vocale fara salturi ascendente
sau descendente, fard o cromatizare excesiva (observata anterior). Totodata, structura ritmica nu este
simpla. Atrage atentia ritmul de triolet in cadrul masurii de 4/4 care, mentinut permanent creeaza iluzia
masurii de 12/8, ce se intdlneste in muzica folclorica la horele rare; pe cand in partida pianului predomina
masura de 4/4 si doar in momente de “raspuns”, compozitorul aduce trioletul in factura lui, astfel rezulta
o constructie polimetrica, destul de statica dar fard monotonie. In plus, autorul modeleaza accentul
metric cu ajutorul ligii, dupa principiul muzicii de jazz, evitand timpii accentuati ai trioletului. Forma
de perioada din doua propozitii, augmentati cu o mica incheiere ramane deschisa facand loc reprizei Da
capo. Se incheie piesa cu o coda destul de dinamica in care este iardsi readus procedeul de formare a
structurii ritmice sincopate prin unirea optimilor peste bara de masura.

Caracterul cantabil al sectiunii B creeaza unele probleme in interpretare, legate preponderent de
specificul liniei melodice expuse integral in registrul acut al instrumentului, ceea ce impune interpretii
sa forteze ambusura si muschii abdominali, fapt care influenteaza negativ asupra culorii timbrale sonore.
Pentru a obtine o sonoritate mai bogatd, mai deschisa si o libertate a emisiei sonore in registrul acut,
recomandam interpretarea zilnica a acestei fraze de 45 ori. De asemenea, un exercitiu eficient pentru
intarirea muschilor faciali si abdominali este interpretarea notelor prelungite in registrul acut. Ca
material auxiliar, propunem urmatorul model de exercitiu scris in baza materialului muzical al piesei,
care va contribui la obtinerea unei emisii sonore mai lejere si la deprinderea digitatiei:

Exemplul 3:
9
~ ~ 0 - ~ ) P faN
e s o *
| |G | 1 1 | el § | | |19 ; | 1 | A I —1 1
1 | [ | L7 I 1 I Il | "4 1 X
1 I'/ | 1 ! | | 4 e e |
CF g —3— 3 —3— 3 —3— 3
S "
9 7~ b )
7~ b 7N . o o >
— e _— - - e oF g 2
2 Gl S s =4 BFs@ 5 PEAEF L SEPE
remndam i | 1] | 1 | ] | | - L/ | | Il I L/ | | | I / N |
| | || | 4 | I T | 4 | I T Il |
L I 1 1 I |
T I T il |
g 3, s 3 s 3 =3 3

Urmatoarea piesd, intitulatd Doina si Hora incepe cu o scurtd introducere, dupa care urmeaza o
sectiune solistica destul de desfasuratd fara bara de masura, ceea ce evidentiazd caracterul doinit,
improvizatoric al tematismului. Doina ad libitum — remarca autorului, este sustinutd de multiple
fermate si de structuri ritmice asimetrice, binare, ternare sau de triolet. Toatd constructia poate fi
impartita in trei sectiuni conventionale. Prima se incheie cu do — doime cu punct prelungita de fermata,
adoua — cu acelasi do, dar patrime cu punct, la fel sub coroana. Ambele sunt marcate tonal de tetracordul
inferior a modului frigic care are un semiton diatonic la baza (des-C), Sectiunea a treia repeta in octava
intaia intonatiile din linia melodicd expusd dar raméane deschisa pentru a trece direct, fard nicio
introducere, in partea a doua miscata. Caracterul acestei cvasi-doine este unul lirico-narativ, aspectul
putin visator fiind stabilit de tonalitatea Es-dur, enuntata la inceput chiar din primul acord la pian. Astfel,
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nu putem atribui aceasta parte n totalitate genului de doina, aici fiind vorba mai degraba de un cantec
de jale si de dor.

Un moment important in sectiunea vizatd este modul de interpretare a doinei ca specie
folclorica, care de fapt in aceasta piesa are functia de cadenta solistica. Cunoastem ca asemenea sectiuni
intotdeauna se interpreteaza intr-un mod mai specific, aplicand tehnica rubato. Aceasta presupune ca
interpretul, prin intermediul materialului muzical propus, isi contureaza propria imagine sonora, prin
intermediul diferite procedee agogice si mijloace de expresie. Conform muzicologului rus
N. Korthalova, ,termenul rubato provine din italiana, semnificand a fura, iar sintagma rubare il tempo
— se traduce a fura din timp (...). Astfel aceastda notiune presupune o anumita flexibilitate metro-
ritmica, in timp ce tempoul de baza se pastreaza: diminuarea tempoului se compenseaza cu accelerarea
sa, si invers” [1, p.70].

Dat fiind faptul ca linia melodica este preponderent cantabild, bazata deseori pe note cu valori
mari, este necesar de aplicat aici tehnica de vibrato, pentru a evita caracterul static al sunetului.
Cunoastem cd in practica interpretativa se diferentiaza doud tipuri de vibrato: intonationala si
diafragmald, aici fiind de preferinta utilizarea celui de-al doilea tip. In scopul insusirii acestui procedeu,
fagotistul rus R.Teriohin recomandd urmatoarele exercitii axate pe impulsuri periodice ale expiratiei:

Exemplul 4:
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Exemplul 4a:

Moderato
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Partea a doua, (Tempo de Hora) continua aceeasi linie de stilizare a tiparului folcloric, marcat
prin structuri metro-ritmice tipice genului de hora rard. De asemenea, se evidentiaza stilistica muzicii de
jazz in formule acordice cu trepte alterate, in sincoparea ritmului prin fardmitarea a trei optimi egale in
optime cu punct — saisprezecime si inca o optime sau optime si patru saisprezecimi.

Toate acestea sunt scrise de autor voit, pentru a nu repeta mecanic particularitatile muzicii
populare, dar pentru a le apropia de genul cameral. Structura tematica a acestei parti este alcatuita din
trei compartimente in care primul si al treilea reprezinta partida solistica, iar cel din mijloc este trasat de
pian. Procedeul de bazd in constituirea liniei melodice este jocul majorului si a minorului, cand
expunerea de baza este in Es-dur, iar se incheie in tonalitatea paralela, c-moll (mm.7-14). Sunetele A si
Des imprima discursului nuante modale (lidico-mixolidice dupa Es-dur sau frigico-dorice dupa c-moll).
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Exemplul 5:

Tempo di Hora
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Acelasi principiu este utilizat si in celelalte doud perioade a cate 8 masuri (mm.15-22 si 23—
30), doar ca a treia perioada este mai degraba un refren, pe cand primele au particularitatile de strofa.
Ca si tematism, linia solistica este scrisa dupa specificul intonational al muzicii folclorice moldovenesti
din perioada anilor 70-80, insa registrul expunerii, planul tonal, situeaza fagotul intr-o zona timbrala
destul de confortabila pentru a construi imagini sonore veridice. Sectiunea medie, dedicatd pianului,
continud sa expund aceleasi particularitati ritmico-intonative, de mod, de caracter, realizdnd doar un
contrast timbral cu fagotul (mm.31-38). Si aceasta structura este o perioada patrata din 8 masuri, autorul
pastrand echilibrul formei intre sectiunile interioare. De la m.39, fagotul revine pentru a aduce partea de
incheiere a Horei. Este un sfarsit linistit, fara accelerare de tempo sau o crestere dinamica semnificativa,
chiar daca in ultimele doud masuri compozitorul noteaza crescendo de la f la ff, saltul descendent la
intervalul de octava e;— e, ritenuto si eliminarea primului timp accentuat din partida pianului, ce reduce
intensitatea sonord (mm.50-51). Modul de abordarea folclorului autohton au permis constituirea unei
scene cvasi-rustice interesante si veritabile.

Cel mai important moment al acestei sectiuni reprezinta frazele cantabile, de proportii mari, ce
necesita de la interpret o foarte buna respiratie interpretativa, un sunet impecabil sub aspect intonational
si timbral. In acest context, L. Ginzburg recomanda urmitoarele: ,,in procesul lucrului... este necesar de
educat gustul pentru expresivitate, adica pentru o sonoritate curata, bogata timbral, flexibild, dinamica
si calda” [2, p.39]. Toate aceste calitati pot fi obtinute prin exersari sistematice, lucrul zilnic asupra
sunetului, intonatiei etc., fapt care va contribui la redarea corectd a caracterului sectiunii vizate.
Mentionam ca pentru unii interpreti, in special pentru cei incepatori, un moment dificil poate fi schimbul
frecvent al cheilor, fapt ce poate crea unele incomodititi in timpul interpretarii. In aceasta ordine de idei
recomandam insugirea prealabila a cheilor prin intermediul diferitor studii, exercitii ce contin aceste
chei.

Cea de-a treia piesa poarta titlul Nocturnd si vine sa descopere o noua laturd a compozitorului
si pianistului de jazz Oleg Negruta. Toate elementele tematice, intonative, de ritm, de factura, ne conduc
spre genul de blues in crearea caruia pianul are un rol decisiv. Din prima masura tonica tonalitatii B-dur
este reprezentata de un nonacord in pozitie larga, arpegiato, in tempo lent si rubato. Aici se mai adauga
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si ritmul punctat, si evitarea primului timp, si alterarea ascendenta sau descendenta a treptelor modului
(treptele 11 si IV ridicate, treapta VII coborata, a III mobila — mm.3; 4; 5 etc.). Partida solistica, 1nsa,
contrasteaza, fiind apropiata, preponderent, genului de baladd camerala, caracterul narativ-meditativ
inlocuindu-I pe cel liric.

Nocturna are o forma tripartitd complexd A + B + Az cu partea medie contrastanta si repriza
diminuata. Introducerea la pian deschide compartimentul A cu o perioada cu caracter lirico-sentimental,
desprins dintr-o lucrare de jazz in tempo lent cu acorduri alterate in pozitie larga, cu linia melodica
plasatd in octava a treia. Odata cu intrarea fagotului, in partida pianului se contureaza ritmul caracteristic
blues-ului cu evitarea timpului intdi in linia de sus iar in bas, patrimea cu punct si optimea suprapuse pe
basul tinut (incepand cu masura 8). Linia solisticd include un tematism bazat pe cantilena, cu o lunecare
lenta printre treptele alterate in care si salturile de octava Intregesc curgerea melodiei, fara a o faramita.

Exemplul 6:
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Tonalitatea si registrul in care suna fagotul contribuie la apropierea lui cat se poate de mult de
timbrul saxofonului alto — instrumentul caracteristic anume pentru muzica de jazz. Prezenta trioletelor
si cvintoletelor, a sincopelor, a duratelor legate ce niveleaza timpii accentuati si cei slabi, creeaza
impresia unei improvizatii (mm.16-21). Acompaniamentul este permanent mentinut in stilistica muzicii
de jazz cu o multime de detalii ritmico-intonative aferente stilului, constituind o factura densa, dar lejera
ce denota maiestria cu care autorul o expune $i 0 cunoastere temeinica a genului. Aceastd Imbinare a
doua stiluri — jazz la pian si balada camerald la fagot — creeaza o compozitie inedita ce sparge tiparele
traditionale, pastrand totodata limita gustului artistic profesionist. Spre sfarsitul acestei parti are loc o
mica dinamizare a discursului ce rezulta din structurile ritmice cu saisprezecimi la fagot, dar incheierea
propriu-zisa la pian creeaza arcada dramaturgica a primei parti.

Interpretarea acestei sectiuni necesitd o anumita flexibilitate sonora, fapt ce tine preponderent
de modul de interpretare al cvintoletelor si sextoletelor, contribuind la redarea corectd a stilisticii muzicii
de jazz. La fel ca si 1n celelalte lucréri, este necesar de atras atentia asupra celor mai esentiale momente
cum ar fi: intonatie, culoare timbrald, respiratie, frazare etc. Un moment important tine de registrul
acut in care este expusa linia melodica, fapt care necesitd de la solist mai multa rezistentd, o mai buna
coordonare a tuturor componentelor aparatului interpretativ etc.

Sectiunea mediand B vine cu o altd abordare ritmica in acompaniament 1n care basul se misca
cu patrimi egale, oferind platforma pentru improvizatiile solistilor. Dar genul cameral al piesei
conditioneaza nivelul de utilizare a unor astfel de procedee, pentru a nu periclita stilul si compozitorul
se limiteaza la enuntarea lor si la plasarea in spatiul de fundal fara a le mentine in continuare. Pe
parcursul partii are loc trecerea la un alt tip de linie melodica ce isi are originea in muzica instrumentala,
cu turnuri neasteptate, apogiaturi, mordente, miscare ascendenta prin salturi de cvinta-cvarta s.a. Si in
acompaniamentul pianului se edifica o stratificare a facturii crednd o miscare iregulara a catorva linii.
De la cifra 5 (m.39) incepe repriza variatd. Compozitorul readuce tonica in tonalitatea B-dur si fraza de
inceput a primei parti cu transpunere in octava intdia, dar in continuare este expusa o variere destul de
abstracta a tematismului incipient, pastrand doar caracterul de blues. Fagotul intra la cifra 6 cu fraza
reluatd din m.14 si continua tot cu fraze ce includ elemente ritmico-intonative comune, dar in variante
noi, fard o repetare exactd. O astfel de expunere vine tot din muzica de jazz, in care la sfarsitul piesei
are loc o mica cadenta solisticd ce marcheaza incheierea lucrarii. Autorul si aici vine cu o tratare proprie,
el nu lasa fagotul solo, ci dubleaza la pian incheierea prin arpegii ascendent-descendente. Sfarsitul piesei
este marcat prin registrul inalt la fagot re,, peste care se suprapun trei replici ale pianului incadrate in
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arpegii formate pe sunetele nonacordului tonicii in pozitie largd, procedeu imprumutat cu fidelitate tot
din muzica de jazz.

Ultima lucrare, Burlesca, vine sa aduca o alta stare de spirit. Este o piesa scurta si ne descopera
fagotul 1n ipostaza sa fireascd — umorul si grotescul. Este scrisa in forma tripartita complexda A+B+A;cu
sectiunea mediana bazatd pe un material relativ nou si repriza variata. Sectiunile A si A; sunt forme
bipartite simple, prima fiind monotematica (a+ai), iar a doua contrastanta (a+b), fiecare avand cate
douad perioade patrate a cate 8 masuri. Si sectiunea mediand are aceeasi constructie bipartitad simpla
monotematica (c+c). Introducerea din doua masuri cu anacruza, parca ar fi o continuare a ceva ce a fost
anterior, creand impresia ca piesele a treia si a patra se interpreteaza attacca. Miscarea descendenta la
intervale marite (gs-des;, g»-desz), dublate peste octava de linia basului, traseazd din start sfera
grotescului, a fantasticului in care este plasatinstrumentul solistic, coborand pana in adanc, in
contraoctavd — Gi. Fagotul incepe tot din anacruza cu rasturnarea cvartei marite in cvinta micsorat.
Totusi primul salt ascendent nu pastreaza directia facand o turnura brusca, descendentd mai intai spre
fis, apoi la un semiton mai jos de la f spre C. Oprirea pe g va fi abia peste o masura, la sfarsitul primei
propozitii. Si a doua propozitie se incheie cu G, avand functia de dominanta. Analizand treptele alterate
pe parcursul expunerii tematicese contureaza tonalitatea C-dur.

Exemplul 7:
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Sub aspect interpretativ un moment important sunt mm.10—11, unde linia melodica este expusa
in registrul acut al instrumentul, fapt care creeaza unele probleme de intonatie si culoare timbrald, in
special la sunetele des; — c1. in scopul solutionarii acestor dificultati recomandiam interpretilor aplicarea
unei expiratii mai intensive pe sunetulg, care precedand sunetele vizate va contribui la facilitarea emisiei
lor. De asemenea, pentru o emisie mai lejera a sunetelor din registrul acut, se recomanda de a cuprinde
cu ambusura o portiune mai mare a anciei.

A doua perioada reprezintd varianta primei, dar cu modelarea tematismului ce urmeaza dupa
prima masurd. Toate propozitiile acestei sectiuni incep cu cvinta micsorata si se incheie cu prima treapta
a dominantei. In sectiunea mediana la pian este evidentiata treapta VI coborata (as), prin dublare in
octava si accente, apoi des prin acelasi procedeu, iar replica de raspuns a fagotului se opreste in H —
terta dominantei imaginare. Repetarea din a doua propozitie nu schimba functionalitatea, doar se ridica
la solist la 0 octava mai sus. Volta a doua constituie culminatia sectiunii mediane si puntea de legatura
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catre repriza Da capo prin includerea anacruzei. In reluarea exactd a materialului tematic din prima
parte, compozitorul face o mutare functionala — la sfarsitul lucrarii apare treapta intaia a tonicii do, la
fagot este in octava a doua (aproape de limita de sus a ambitusului instrumentului) dublat fiind la pian
de doua octave, respectiv in octava a doua si a treia, si octava mare si mica, in bas.

Burlesca reprezinta o lucrare de valoare si completeaza foarte bine repertoriul artistic si didactic
al fagotului. Particularitdtile de interpretare a piesei finale tin de necesitatea respectarii tuturor
indicatiilor agogice si de articulatie, in special de evidentierea hasurii marcato, staccato etc., fapt care
va contribui la redarea coloritului folcoric. Prezenta in cadrul linei melodice a diferitor salturi mari,
creeazd unele incomoditati tehnice de interpretare, fapt care impune aplicarea unui tempo moderat.

In concluzie, mentionam ci ciclul de patru piese semnat de O. Negruta reprezinti un material
muzical foarte variat sub aspect componistic si interpretativ, bazat pe cele mai diverse mijloace de
expresie, avand o agogica variata si un continut ritmico-intonativ proaspat si pregnat ce imbina elemente
preluate din muzica folcloricd si cea de jazz, constituind o mostra elcventda a stilului componistic
individula al lui O. Negruta. Continutul muzical al cicluui se percepe usor de auditorii melomani,
posedand totodata si calitati ce trezesc interesul profesionistilor. Piesele mentionate sunt recomandate
pentru interpretii de nivel intermediar si avansat. Acestea pot fi incluse atat in repertoriul didactic in
institutiile de invatdmant muzical cat si in repertoriul de concert al fagotistilor sau in programele diferitor
festivaluri si concursuri.
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VALENTE ROMANTICE ALE TENDINTELOR NATIONALE SI UNIVERSALE
IN SONATA PENTRU VIOARA SI PIAN DE SABIN DRAGOI

ROMANTIC MEANINGS OF THE NATIONAL AND UNIVERSAL TENDENCIES
IN THE SONATA FOR VIOLIN AND PIANO BY SABIN DRAGOI
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Sonata pentru vioara si pian a remarcabilului compozitor, muzicolog §i folclorist roman Sabin Drdgoi
prezintd o etapd importantd in paradigma evolutiva a genului respectiv in creatia componistica romdneasca din
prima jumdtate a secolului XX, fiind inalt apreciatd prin decernarea Premiului de Stat. Aplicand ca pilon
edificator "romantismul enescian” cu propria-i fuzionare armonioasa a limbajului national i universal, autorul
Sonatei isi manifestd tendinta spre universalitate prin abordarea imaginilor muzicale de filiatie romantica. Dar,
concomitent, in aceastd creatie se realizeazd o valorificare ampld si multiaspectuald a folclorului muzical
taranesc, se reproduce maniera improvizatorica a instrumentalismului popular, factura orchestrala a tarafurilor,
se reinterpreteaza stilul naratiunii “basmuite” al recitativului quasi parlando, caracteristicile melodice proprii
cantecului liric.

Cuvinte-cheie: tendinte universaliste, influente romantice, valorificarea folclorului taranesc

The sonata for violin and piano of the remarkable Romanian composer, musicologist and folklorist Sabin
Dragoi presents an important stage in the evolutionary paradigm of the respective genre in the Romanian
compositional creation of the first half of the 20th century, being highly appreciated by the award of the State
Prize. Applying as an uplifting pillar the ,, G. Enescu romanticism” with his own harmonious fusion of the national
and universal language, the author of the Sonata manifests his inclination towards universality by approaching
the musical images of the romantic lineage. But, at the same time, in this creation a wide and multi-faceted
exploitation of the peasant musical folklore is realized, the improvisatory manner of the popular instrumentalism
and the orchestral structure of the folk music bands are reproduced, the style of the "fairy tale” narration of the
quasi-speaking recitative and the characteristic features peculiar to the lyrical song are reinterpreted.

Keywords: universalist tendencies, romantic influences, valorization of peasant folklore

Introducere. Remarcabilul compozitor, muzicolog si folclorist roman Sabin V. Dragoi (1894—
1968), director al Institutului de Etnografie si Folclor, profesor la catedra de folclor a Conservatorului
din Bucuresti, Membru corespondent al Academiei Roméne si Membru executiv al The International
Folk Music Council din Londra, s-a afirmat printr-o creatie componistica valoroasa si reprezentativa
pentru cultura nationald. Opera sa dupa piesa lui I. L. Caragiale Napasta (1928), invrednicindu-se de
premiul pentru cea mai buna opera scrisd de un compozitor roman, e recunoscuta oficial drept opera
nationald. lar Sonata pentru vioara si pian (1949), distinsa cu Premiul de Stat pentru anul 1953 (ceea ce
se identifica pe partitura lucrarii editatd in anul 1954 [1]), se inscrie ca o etapa importantd si
semnificativa in paradigma evolutiva a genului de sonata violonistica in muzica roméneasca din prima
jumatate a secolului XX, al cérei pilon edificator se consolideaza pe principiile enesciene ale fuziunii
limbajului muzical autohton si universal.

Sonatele violonistice enesciene, sintetizind la nivelul valorilor muzicale europene traditia
marilor romantici (veneratia acestora fiind exprimata de catre compozitor prin inflacarata declaratie: ,,Ei
stapanesc auzul, viata mea. Am inteles numaidecat, ca aceasta e muzica mea. Au fost si sunt inca zeii
mei” [Citat dupa: 5, p.56], se afirma ca un fenomen artistic particular, distinct, apreciat ca ,,romantism
enescian” [3]. Compozitorii romani, atat din generatia lui G. Enescu (ca Stan Golestan) dar, in special,
din cele urmatoare (ca P. Constantinescu si D. Lipatti, C. Silvestri si M. Mihalovici, T. Ciortea si
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B. Moroianu, S. Dragoi si S. Toduta si multi altii), ,,insusind lectia” celebrului compatriot, promovand
reperele creatoare ale acestuia ca punct de pornire si model de referintd, au Incercat sa gaseasca solutia
personala de adaptare a gandirii folclorice la genurile muzicii academice. Acest fenomen, apreciat prin
notiunea de ,,academism folcloric” [7, p.90], al carui ,,poartd” de deschidere spre universalitate se
manifestd anume prin filiera romantismului enescian, 1si regaseste o manifestare impresionantd prin
prospetimea si profunzimea expresiei muzicale in Sonata pentru vioara si pian de Sabin Dragoi.

Creatie cu arhitectonici ciclica tripartita — I. Allegro moderato, a-moll, 4/4, in forma de sonata
conceputa diferit de schema traditionald; II. Andante epico, C-dur, 4/4, structurata prin intercalarea
tiparelor de forma tripartita mare si rondo; II1. Allegro giocoso, a-moll, 2/4, articulata ca rondo-sonata
cu aplicarea principiilor de variativitate — ea prezinta un exemplu extraordinar de interferenta stilistica
national-universalistd. Grefatd de amprenta romantismului enescian, dar si cel european, Sonata
valorifica, amplu si multiaspectual —inmod siste mic— folclorul autohton cu diverse caracteristici:
de gen, structura melodicd, maniera interpretativa vocald sau instrumentald, facturd orchestrala etc.
Identificarea valentelor romantice ale gandirii componistice cultivate pe tdramul mostenirii folclorice
stramosesti, necesitd o succinta analiza a tuturor mijloacelor de expresie muzicala, dar 1n special, spectru
de imagini, tematism, tipare arhitectonice etc.

1. Semnificatia imagistica si tematismul muzical.

Sonata pentru vioara si pian de Sabin Dragoi 1si manifesta tendinta spre universalitate indeosebi
prin abordarea imaginilor de imanenta estetica muzical-romantica, care sunt promovate in cadrul formei
de sonatd in miscarea Intdi. Expozitia acesteia rezida pe doud sfere de imagini contrastante. Prima —
exteriorizdnd avantul si exaltarea romantica, este exprimata prin tema principald, dupa aprecierea lui
D. Pepelea, ,,de larga respiratie brahmsiana” [5, p.65]:

Exemplul 1. Sabin Dragoi, Sonata pentru vioara si pian, p.l, TP
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A doua imagine, opusa celei de febrilitate romantica, dar si ea, prin lirismul sdu proeminent,
caracteristicd romantismului cu propriul sdu cult al sentimentului, se exprima prin tema secundara,
desfasurata in tonalitatea E-dur. Tema respectiva e dezvaluita in dinamica — de la austeritatea diafana
a variantei pianistice — cu factura armonica izoritmica, frazare simetrizata:
Exemplul 2. Sabin Dragoi, Sonata pentru vioara si pian, p.|, TS (varianta pianisticd) la
emotivitatea palpitanta a derularii in partida viorii — cu triolete frenetice in acompaniament:

mollo cantabile od eepressivo
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Exemplul 3. Sabin Drdgoi, Sonata pentru vioara si pian, p.1, TS (varianta violonistica)
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Sonata manifestd una dintre cele mai tipice particularititi ale romantismului muzical cu
specifica-i sugestivitate imagistica, exteriorizata prin aplicarea numeroaselor indicatii de interpretare,
survenite frecvent, evocand adecvat labilitatea starilor emotive: [’istesso tempo, rustico, il canto ben
marcato, semplice ed inocente, poco a poco incalzandosi, quasi parlando, patetico si multe altele.

Sfera de imagini romantice, dezvaluite in expozitia primei miscari, devine deosebit de relevanta
prin juxtapunerea acesteia cu imagini inspirate din folclor — in toatd multitudinea genurilor sale:
magico-ritualic (colind), epic (balada), liric (cantec), coregrafic (joc). Aplicarea diversificata, atat
stilizatd cat si autentica, a tematismului folcloric, creand un context stilistic diferit tematismului de
filiatie romantica, reliefand proeminent semantica respectiva, se regaseste in fiecare dintre miscarile
sonatei — la nivel de ciclu, inclusiv si in cadrul partii intdi — la nivelul formei de sonata. Astfel, Sonata
de S. Dragoi reproduce tot spectrul tipologic al melosului folcloric: naratiunea ,,basmuita” a recitativului
baladesc, textura melodica infiltratd cu melismatica, proprie cantecului liric, maniera improvizatorica a
instrumentalismului popular, cu apogiaturi si pasagii vertiginoase, caracteristice interpretarii la nai sau
fluier, cu miscare versatild pe salturi intervalice ample, specificd interpretirii la tambal. In partitura
ansamblului sunt aplicate intens particularitati ale facturii orchestrale folclorice, aplicandu-se contraste
dinamice, dialogul instrumental imitativ, efecte polimetrice in asocierea partidelor instrumentale,
asocierea confluenta prin euritmizare sau dublare etc. Referindu-se anume la abordarea unor asemenea
mijloace de stil, Sabin Dragoi mentiona: ,,le-am extras din acompaniamentul tarafurilor taranesti si le-
am dezvoltat cerintelor de la caz, la caz” [Citat dupa: 6, p.82].

2. Conceptia formei de sonata.

Este esential inovativa conceptia arhitectonica a lucrarii: atét a ciclului cat si a formei de sonata,
fiind decisiv remodificatd schema acesteia din urma, compartimentul dezvoltator de reper — tratarea,
fiind substituit printr-un episod median Meno mosso, rustico, cu tematism folcloric. Astfel, aspectul
dezvoltator in cadrul formei de sonata cedeaza evident celui expozitional, unele elemente elaborative
fiind infiltrate doar in expozitie. Si aceasta, alcatuita prin succesiunea: TP, puntea, TS, concluzia, este
conceputd inovativ. Ambele teme de opozitie, TP si TS, sunt dedublate: tematismul principal — prin
anexarea unei entitati tematice in aceeasi sferd de imagini (p.I, m.19); tematismul secundar — prin
transfigurarea imaginii de la sobrietate asociatd cu muzica de coral — la cantabilitate si candoare
pasionatd. Este revizuitd substantial destinatia temei de punte, aceasta fiind tratatd ca principalul
segment, unde are loc elaborarea TP: reintonarea, dispersarea elementelor ei motivice in contextul
fluctuatiei tonale si asocierii poliritmice a partidelor instrumentale. Concluzia minusculd de 6 masuri
incheie expozitia in tonalitatea cis-moll (paralela cu tonalitatea TS — E-dur), in care demareaza episodul
median Meno mosso, rustico — in partida de vioara cu un colind din Petreni-Hunedoara [5, p.69]:

74



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd nr.2 (37), 2020

Exemplul 4. Sabin Dragoi, Sonata pentru vioara si pian, p.l, tema-colind, Petreni-Hunedoara
Meno mosso
| Bk

e ° & rushico

De la melodia autenticd a colindului deriva intonativ (reinterpretdnd intervalul de cvintad
ascendentd) urmatoarele doua entitati tematice, derulate in aceeasi partida in tonalitatile E-dur (il canto)
si gis-moll (Ancora meno mosso, semplice ed inocente). Repriza se desfasoara fara schimbari sesizabile,
diferita, fiind succesiunea tonala: in locul inlantuirii a-moll — E-dur — cis-moll, se schiteaza traseul: a-
moll — D-dur — C-dur, conducand (prin paralela majora) spre tonalitatea de baza a-moll, in care urmeaza
coda recapitulativd, pe parcursul ei revenind reminiscente din TS, tema-colind, punte, miscarea
incheindu-se cu derularea culminativa a TP.

Astfel, constatdm, ca desi schema formei de sonatd este reconsideratd substantial, tratarea
substituindu-se printr-un episod cu functionalitate mediana, aspectul dezvoltator cedand in favoarea
celui expozitional, iar multiplicarea numerica a melodiilor-tema, precum si principiul de variativitate in
desfasurarea lor, denota unele tangente ale formei de sonatd cu cea de suitd, in aceastd creatie sunt
respectate reperele prioritare, ce tin de dramaturgia sonatei romantice — expozitia imaginilor de
opozitie, confruntarea lor, evolutia figurativd si recapitularea rezumativa a tematismului la nivelul
formei de sonata.

3. Articularea arhitectonicii ciclice.

Concomitent cu reconsiderarea schematica a formei de sonatd din partea intdi se denota
originalitatea si inovativitatea celorlalte miscari componente ale arhitectonicii ciclice a lucrarii.
Compozitorul, continuand traditia romantismului muzical european, aplica in cadrul miscarii secunde si
finalului forme mixte, structurate prin interferenta a doua forme diferite (ceea ce a fost mentionat
anterior — pe pag.2).

Un loc aparte 1n arhitectonica ciclicd a Sonatei 1i revine miscarii lente, care mosteneste de la
sonata romantica, in special, cea franckiana, cu irepetabila sa miscare Recitativo-Fantasia, spectrul de
imagini narativ-meditative, de reculegere — de importanta majora in evolutia genului respectiv. Acestea
insa sunt tratate Tn aspect national, regasindu-se in contextul naratiunii de geneza epica — in miscarea
Andante epico, C-dur, 4/4, cu remarca quasi parlando, demarata cu o tema inspirata dintr-o balada
dobrogeana [5, p.74]:

Exemplul 5. Sabin Drdgoi, Sonata pentru vioara si pian, p.ll, tema — baladd
Andante epico (J-s0)
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Migcarea a Il-a, constituitd prin contopirea formelor rondo si tripartitd mare, continuid cu o
melodie autentica a cantecului Trei fete surori (B) derulata intr-o singura voce in partida de pian (a-
moll), cu melisme caracteristice pentru genul de cantec liric:

Exemplul 6. Sabin Dragoi, Sonata pentru vioara si pian, p.\l, tema ,, Trei fete surori” (B)
P".“" 4 arvo

=== = =——=——c—=————

p semplice ' o ‘
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Iar in episodul median L ’istesso tempo (C) in tonalitatea e-moll e prezentata incd o tema
autentica de un alt colind, factura de pian reproducand stilul interpretativ de tambal:

Exemplul 7. Sabin Drdgoi, Sonata pentru vioara si pian, p.ll, tema-colind (1)
1’istesso tempo

in segmentul intermediar al episodului median L ’istesso tempo, in partida de vioara revine
reminiscenta temei-colind (I) din episodul Meno mosso, rustico, din prima miscare. lar de la melodia
celui de al doilea colind deriva tema secundara a finalului.

Partea a Ill-a, Allegro giocoso, a-moll, 2/4, reinterpreteaza creativ melosul folcloric al jocurilor
din nord-vestul tarii. Schema arhitectonica a miscarii imbina tipare de rondo-sonatd cu principii de
variativitate In desfasurarea melodicd; iar caracterul rapsodic, maniera improvizatorica, multitudinea si
diversitatea tematica 11 imprima trasaturi de suitd. Tema de debut (TP), expusa in partida viorii, cu
melismatica in stil popular genereaza din intonatia pentacordica ascendenta, inrudindu-se astfel cu
intonatia temei-colind (1):

Exemplul 8. Sabin Dragoi, Sonata pentru vioara si pian, p.Ill, TP

Allegro giocoso (d=132)

» — L —

TP, structurata tripartit, In segmentul intermediar e urmata in partida de pian de o tema derivata
din aceeasi intonatie, dar in contextul tonalititii omonime majore. Tema secundara, si ea tripartita,
incepe in tonalitatea D-dur, melodia derivand de la tema-colind (1) din partea a doua:
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Exemlul 9. Sabin Drdgoi, Sonata pentru vioard si pian, p.lll, TS

Episodul central, Meno, cantabile ed espress., debuteaza in tonalitatea E-dur in partida pianului-
solo cu o tema in stil lirico-narativ, desfasurata domol pe conturul intonatiei de terta mare:

Exemplul 10. Sabin Drdgoi, Sonata pentru vioara si pian, p.1l1, episod
cantabdile ed espress.

—~—
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Repriza denota momente de reinterpretare tonald sau modala a tematismului: TS se transfera in
tonalitatea E-dur, segmentul intermediar al structurii sale tripartite fiind inlocuit cu o variantd a TP in e-
moll; iar la finele reprizei TP se desfasoard in tonalitatea omonima majora A-dur.
Exemplul 11. Sabin Dragoi, Sonata pentru vioara si pian, p.1ll, repriza, TP

v <.

==L

Varianta majora a TP preia functia de coda: in derulare sincronizata a partidelor instrumentale
cu amplificare dinamica si accelerare de tempo, se afirma atmosfera sarbatoreasca a jocului popular.

Concluzii. in rezultatul unui procesul analitic succint concluzionam, ci Sonata pentru vioara si
pian de Sabin V. Dréagoi prin spectrul sau imagistic, tematismul muzical si arhitectonica formei si
ciclului de sonata identifica elocvent interferenta tendintelor national-universaliste, distincte dar
interdependente, caracteristice gandirii componistice in spatiul cultural romanesc — fenomen, apreciat
in mod metaforic de catre St. Niculescu: ,,Nationalul aspird la o valoare universald, iar universalul se
sprijind, se dezvolta pe valori nationale” [4, p.89].

Concomitent constientizdm, ca principiul de Tnaltd sugestivitate imagisticd, mostenit de la
estetica romantismului muzical este valorificat ca mijloc artistic aparte n aceasta creatie compusa in
primii ani pasnici de dupa razboi. Aplicarea colindului ca factor integrator al arhitectonicii ciclice apare
drept moment plasticizator deosebit, generat de semantica sa magica in ritualul calendaristic de inceput
de an, exprimata prin farmecul simbolicului refren al florilor dalbe: preamarirea renasterii la o noua
viata cu traditionala invocatie a belsugului si norocului.
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CTUJIEBBIE U HCITIOJIHUTEJBCKHE OCOBEHHOCTH
TPHUO INO-3 JlVIA ®OPTEITMAHO, CKPUIIKH U BUOJIOHYEJIH B. POTAPY

TRASATURI STILISTICE SI INTERPRETATIVE IN
TRIO INO-3 PENTRU PIAN, VIOARA SI VIOLONCEL DE V. ROTARU

STYLISTIC AND INTERPRETATIVE FEATURES IN
TRIO INO-3 FOR PIANO, VIOLIN AND CELLO BY V. ROTARU

HATAJIBA /KAJTUJIOBA,
JIOKTOPAHT, AKaJieMHs My3BIKH, TeaTpa U N300pa3uTEebHBIX HCKYCCTB,
Kumunés, Pecrrybnrka Moinosa,
penoaaBaresb, Y HuBepcureT uM. MHoHY, I'ocy1apcTBeHHas! KOHCEpBAaTOPUS,
Manates, Typuus

CZU 785.73(478)
785.73:781.6

B oannoii cmamee ananusupyemes popmenuannoe Tpuo INO-3 B. Pomapy ¢ moyku 3penus cmuieguix u
UCNOIHUMENbCKUX — OcOOeHHOCmel. B My3vikanbHoM Mamepuane 6blAGIAEMCs C653b  HeOPONbKIOPHO2O0
HANPAGIeHUs ¢ MPAOUYUOHHBIMU HEPMAMU, XAPAKMEPHLIMU Olsl KAACCUHECKUX MPUO PYCCKUX U 3anaoHO-
€8PONENCKUX KOMNO3UMOPOB.

Knioueswie cnoga: B. Pomapy, kamepuwiii ancambas, cmuiegvie 0COOEHHOCU, He0pOIbKIOPHbIE Yepmbl,
ancambaesasn pakmypa, noaugonuyeckue npuemsl

In articolul dat este analizat Trio-ul INO-3 pentru pian, vioara si violoncel de V. Rotaru, din perspectiva
trasaturilor stilistice si interpretative. Pe plan muzical, autorul evidentiaza legatura dintre curentul neofolcloric
si trasaturile traditionale caracteristice pentru trio-urile clasice ale compozitorilor rusi si vest-europeni.

Cuvinte-cheie: V. Rotaru, ansamblu cameral, trasaturi stilistice, trasaturi neofolclorice, factura de
ansamblu, tehnici polifonice

The article is focused on the analysis of the TRIO INO-3 for piano by V. Rotaru in terms of the stylistic
and interpretative features. In the musical material, the connection between the neofolkloric current and the
characteristic traditional features of the trios of Russian and West-European composers is highlighted.

Keywords: V. Rotaru, chamber ensemble, stylistic particularities, neofolkloric features, ensemble
structure, polyphonic techniques

Berynnenue. Bnagumup AnexcanapoBuu Potapy — wu3BecTHbIM B MosjgoBe KOMITO3UTOD,
JUpYOKep, nejaror, naypear I'ocynapcTBeHHOI npeMuu MoOJIIOBBL, 3aCiTy>KEHHBIH JesITeNb UCKYCCTB
Pecnybnku Momnjoa, mpodeccop AkajgeMuu My3bIKH, Tearpa M W300pa3uTeNbHBIX MCKyccTB. Ero
TBOPYECTBO OXBAaThIBAET MEPHOJ C cepeluHbl XX Beka 10 Hadana XXI. OpUrnHanbHbIN TBOPUYECKUI
MOYEepK KOMIIO3UTOpPA MPEACTaBIseT cOOOH SPKYIO M CBEXYIO HOTY B COBPEMEHHOH MY3bIKaJbHON
)ku3Hu PecnyOonmuku Mosngoa. COBEpIICHHO OYEBHHO, YTO OCHOBHOW AaKIICHT B TBOPYECKOMH
MHAMBUAYaIbHOCTH B. Potapy — 3T0 6€3yciioBHO HallMOHATBLHO-TIOUBEHHOE MBIIUIEHUE, OH SBJISIETCS
OJIHUM M3 SIPKHX MPEJACTaBUTENICH MOJIIaBCKOTO HEO(DOIbKIOPU3Ma. DTO MOATBEPKIAI0T COOCTBEHHBIC
CJIOBa KOMIIO3UTOPA U3 UHTEPBBIO: «51 ero (HosbKIop) He IUTHPYIO, @ MBICIIO C €r0 TIOMOIIBIO, KOT[a
BCE CPEJICTBA BBIPA3UTEIBHOCTH ITPOHU3AHBI €T0 TyXOM. A €CIH elle KOHKPETHEE U KOPOUE, TO 5 ULy
Ha CBOEM POJHOM MOJIIABCKOM MY3bIKaTLHOM si3bIke» [1, c.12]. O cBoelt TecHOU cBsI3U ¢ (HOTBKIOPOM
SCHO CKa3aJl caM KOMIIO3UTOP B TOM K€ HHTEPBbIO: «Bce, uTo st Hamucan, nuiry 1 Oyay nucaTh, CBsI3aHO
¢ osbKIOpHO MHTOHAIMEH, C 00pa3aMu TOW MY3BbIKH, KOTOPYIO s CIIBIIIAN C AETCTBa» [TaM xke|. DTuM

79



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd nr.2 (37), 2020

00yCIIOBIIEHO TOCTOSIHHOE CTPEMJICHHE KOMITO3UTOpPAa K MMIIPOBH3AIIMOHHOCTH, K 9acTOMY BBIOOpY
CcBOOOIHBIX (POPM; ITOTMHHON KOHLIEPTHON BUPTYO3HOCTH MaTepuana, SpKOCTH MEJIOANMYECKUX JIMHHH.

B xamepHO-MHCTpYMEHTANBHBIX COUMHEHUsX B. PoTrapy MOXXHO BBISIBUTH T€ K€ CTHIICBBIC
3akoHOMepHOCTA. B 90-¢ rompl o0macTe KaMepHO-MHCTPYMEHTAIBHOW MY3BIKH TMpHoOpena s
KOMITO3UTOpa MEePBOCTENIEHHOE 3HaueHne. FIMeHHO OHa cTajia MOAIMHHON TBOPUECKOU J1abopaTopHeid,
OTKPBITOM JIS1 PA3JIUYHBIX SKCIIEPUMEHTOB U CBEXXHX KOMITO3UTOPCKUX UACH.

C 3TOr0 BpeMeHH U MOYTH 0 KOHIIA )KU3HU aBTOPOM OBLIH CO3JaHbI TpU OPTENHAaHHBIX TPHO.
DTO IMKII MPOU3BEICHUH 1Mo1 00muM HazBaHueM «/NOy. JlanHas aOOpeBuaTypa o3HavyaeT HavyalbHbBIC
OyKBBI IMEH KOJUTer KoMro3uTopa o kadenpe Kamepraoro ancambis — Munsr CaynoBoit, Hamex bt
Ko3znosoit u Onbru FOxHo.

Tpuo INO-3 coznano B 2006 roy ¥ MOXKET OBITH TIO TIpaBy Ha3BaHO MUTOTOBBIM B KaMEpHO-
WHCTPYMEHTAIbHON My3bike B. Porapy. OHO rapMOHHYHO codeTaeT B cebe HeO(POIbKIOPHBIE YePThI
CTWJISI KOMIIO3UTOpA C KJIACCHUYECKUMH TPAAUIMSIMU, TUIMWYHBIMHU JUIsI TPUO PYCCKUX M 3amlaJHoO-
EBPOTCHCKUX KOMITO3UTOPOB, IPEACTABIAA COOOM TPEXJACTHBIH IHKI C XapaKTCPHOH TEMITOBOI
JpamaTyprueiu:

I. Moderato;

II. Lento e molto lamento;

I11. Allegro moderato.

Uto Kacaercsl KIACCHUYECKUX TPagului, TO OHHM MPOSBISIIOTCS KaK B COAEP)KaHUU, TaK U B
TEMITOBOM IpaMaTypryH BCETO LUKJIA: YMEPEHHO, OUYeHb MEAJICHHO, OBICTPO; a TakKe B (hopMe Kaka0u
U3 TPEX YacTei.

B smonmonansHOM acmiekTe MepBOi YaCcTH MPeo0Iagar0T MacTOPAIBHBIC )KaHPOBBIE AIIEMEHTHL,
BTOpasl 4acTh HAIIOMHHAET JXaHP TPaypHOW capabaHAbl; TPEThbS YacTh BBIACPIKAHA B TPaIULMAX
KIJIACCHYECKUX TAHIEBATBHBIX MPA3THUIHBIX (PUHAIIOB.

Jpamatyprus, cTWIb, cienipuka ucnojaautelbecTBa Tpuo INO-3. dopma nmepBoii yacTu
— CJIO’KHAsI TPEXYACTHAsl, C KOHTPACTHOM CEPENMHOM U ¢ BaApbUPOBAHHON AMHAMUYECKOW PENPHU30M.
OTKphIBaeTCs NEPBBIM pa3ies TeMOU MNOBECTBOBATEIbHO-CO3EPLATEIBHOIO XapaKTepa, Nepeaaroiei
KpacoTy MOJIIABCKON MPUPOJIbl. ABTOP HCIIONB3YET B pa3BUTHH MaTepraia MHOTOYHCIICHHBIE IIMPOKHE
CKauK{ W aKIEHTHl. MeJoAuio B MapTUU CKPUITKA HEOOXOIMMO WCHOJHATh KaK MOXKHO paclieBHEE,
YTOOBI 10 BO3MOXKHOCTH TI€pPENaTh OIIYIIEHWE IIMPOTHI Tei3axka; aKIEHTHl CIeAyeT HUCIOIHATH C
BUOpanmeil. B Hauane ¢oprenuaHHOW NapTUM HCHONB3YIOTCS KBHUHTBI TIYOOKOH TeMOpambHOH
OKpacK{, KOTOphIE TaKK€ CO3JAI0T OLIYUICHUE MPO3PAYHOCTH TAPMOHUU U CBSI3aHBI C MOJIJABCKUM
(b oNBKIOPOM. AKIIEHTHI B (POPTEITUAHHOW MAPTHH MUAHUCTY CIIEAYET UCTIONHSATH NTyOOKO U MSATKO, HU
B KOEM CJIyJae HeJb3sl J0IyCKaTh PE3KOT0 M Ipyboro uX B3sATHS, HECMOTPS Ha HioaHc Mf, uto B qaHHOM
Cly4ae CKOpee MOYKHO OTHECTH K HAIOJHEHHOCTH 3ByKa. TyIle TODKHO OBITh TITyOOKHM, 0€3 HaknMa
Y TIPSIMOTO aKlieHTa. Posiiib IMUTHpPYET 37ech TapadHOe 3ByYaHHe CTPYHHBIX M iuMOai. [TepBelii paznen
A mipencraBisieT co00H TeMy, MU3JI0XKEHHYI0 B opMe Meproaa U3 JIBYX TEMATHYECKH CXOJHBIX, HO
HEpPaBHOMEPHBIX 10 MacIITaly mpemtokennii u3 8 u 15 taktoB. LleHTpasbHbIl pa3nen B HaunHAETCS B
24 TakTe W IENUTCS Ha YEThIpe BApUAIIMOHHO-BAPUAHTHBIX MOJpA3Zeia, HAIOMUHAIOIUX BapHALIUH.
Tema Bapuanuii cOCTOUT U3 HIECTH TakTOB. [lepBas Bapualus BKIOYAET 9 TAaKTOB, BTOpAsl BapHAaLIUs
(39 TaKkT) — nmecATh TaKTOB, TPETHS (49 TaKT) — YETHIpE TAKTA.

A B At Kona
a a1 b C1 C2 C3 az as
C b1 bz ba
8 15 6 9 10 4 9 12 2
C C E A F-A F =~ C
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Bapuarnuu mo macmraby He paBHOMEpHBI. B pa3zpaboTke marepuana aBTop olOpaimaercs K
KJIACCUYECKUM NOJ()OHUYECKUM MTPHEMaM Pa3BUTH. YKe caMma TeMa JABYXTOJIOCHA, BEPXHUI ee IoJI0C
(Ha cxeme b) ucmonHseTCSs B AaKTHBHOM JBIKCHUW IIECTHAALATHIMH B TAPTHU CKPUIKH; €My
KOHTPAITyHKTHPYET TOJIOC B MapTUM BHOJOHYENH (Ha cxeme c). Ero orimuaer Goree paszBuToe
MEJIOIMYECKOe [BWKEHHE OoJiee KPYMHBIMH JIUTENBHOCTSMH, C IIMPOKHMH CKAa4KOOOpa3HBIMHU
WHTEpBaJaMH, BKJIIOYAIONIUMH OKTaBHI M CENTHUMBI. TeMa ocHOBaHAa Ha OBICTPOM TaHIIEBAIIEHOM
nexennd. OHa usnaraercs B jumuickoM Cu maoicope, a B €€ (HOPTEIHUAHHOM COTPOBOKICHUN
TOHAJILHBIN IIEHTP MEHsIeTCs Ha Mu maswcop, co3napas 3¢ dext ouronansHocTu (mudpa 2, 1.24).

[lepBBIii BapmaHT pa3BUTHS TEMBI IPEACTABISAET COOONW WHBEPCHIO, B PE3yiIbTaTe KOTOPOH
CKPHIIKa W BHOJOHYENIb MEHAIOTCS MecTaMH. AKTHUBHAs, IaccakHas TeMa CKpunku (b) mepexoauT B
MApTHIO0 BUOJIOHYEIH, @ CKAYKOOOpas3Hasi, BKIIIOYAIOIIAst OKTaBbl U CENITUMBI MeTOus (C), epeaeTcs
ckpunke. [Ipoucxonut n cMeHa TOHANBHOCTH OT Mu masicopa x JIsa Maxopy. 31ech MOXKHO 3aMETHTH,
YTO WCHOJHATh MApTHIO (POPTEHHAHO TPEOYeTCs YNPYTMMH MajbllaMH TPU MUHHUMYME JBMXKCHUH,
npuOIMKasACh B 3ByU4aHHH K MapkupoBaHHoMy detache, a mectamu u pizzicato crpyuusix. Omopa Ha
0acoByIO HOTY Mu B MapTUH (popTEeNHaHo MOAUYEPKHET IEPEMEHHOCTh PUTMA.

Bo BTOpoii Bapmanuu IOBYXTOJOCHAas TeMa PACIPOCTPaHSETCS HAa BCE TPH HHCTPYMEHTA,
CKpHUIIKY, BHOJOHYENb W (oprenmuaHo. Pomb akTwBHOTO maccaxkHoro ronoca (b) Oeper Ha ceds
¢dopTenuano, B OKTAaBHOM YABOCHHW C JIMAITa30HOM B JIBE OKTAaBHI TeMa 3BYYHT y (opTemuaHo, a
CKayK0OOpa3HbIil Tosoc (C) Temeph MPEICTAaBIIEH B yIBOSHHUH, TAK)KE B JIBE OKTABBl Yy CKPHIIKH H
BuoJioHuenu (1udpa 4, 1.39).

B MoMeHTax UMHTAIMM CKPUIIMYHOW TEMbI, KOTOpas mpoucxomuT B mudppe 4, Goprenuano
JIOJKHO KaK MOYKHO 00Jiee TOYHO MPUOIU3UTHCS K MTPUXY CTPYHHBIX, TaK KaK 3/1€Ch UIET MEePeKITNIKa
MEXy HHCTPYMEHTaMH, U (DOPTEHaHO MOAXBATHIBACT TEMY, PaHee MPOBOAMBIIYIOCS CTPYHHBIMHU, YTO
JMUKTYeT MITPUXOBYIO MAJHUTPy MUAHHUCTY. PekoMeHmyeTcst urpath 6e3 OONBIION aMILTUTYABl PYKH,
AKTUBHBIM YIPYTUM JIBHKEHHUEM Malblla, KaK Obl «IETUISIOIUMY KIaBHINY, HO MPU 3TOM BaKHO HE
UTpaTh HOTHI MO OTJAENBHOCTH B TMAacCakax, BBHIMOJIHSS HAIMCAHHYIO aBTOPOM IITPUXOBYIO JIHTY U
pemapky leggiero. 3nech BaKHO HE 3a/Iep)KUBATh TIEPBYIO BOCBMYIO, KOTOPAsi BBIIMCAHA C aKIICHTOM H
HE Hapymath OOIUi MeTpopuTM nBWKeHUs. CTpyHHHKaM B 3TOM MeECT€ MOXHO MOCOBETOBATh
0o0paTUTh BHUMaHKE Ha MEITU3MBI, POJIh KOTOPBIX TaK BYKHA B MOJITABCKOM (POJIBKIIOPE.

Bropas Bapuarus ¢ yepramu pazpaboTku Hanboee 00beMHa M0 MAacIITa0y, TO3TOMY €€ MOKHO
Ha3BaTh KyJbMHHAllMOHHOH. B mpomecce pasBuTus Marepuana QakTypa mnpeoOpakaercs B
onHorojocHoe tutti Ha mMaTepuane maccaxxHoit Tembl (44 T.), TIOCIE YEero MPOJOJDKAETCS Pa3sBUTHE Y
CTPYHHBIX, KOTOPBIC BIIEPBBIE B BHICOKOM PETHUCTPE MIPAIOT B YHHUCOH JIAHHYIO MACCAKHYIO MEPBYIO
TeMy. 3JIeCh TaKXKe OYEHb BAKHBIM SBIISIETCS HCIIOJIb30BaHUE MO BO3MOXKHOCTH IMHAHUCTOM TEX KE
IITPUXOB, YTO U CTPYHHUKAMHU.

Camasi KOpOoTKass — pemnpu3Has — TPeThs Bapualys HaumHaetcs B 49 TakTe, B HEU BCEro
yeThipe TakTa. DyHKIUIO aKTUBHOW TeMbI OepeT Ha ceds OKTaBHBIM yHHCOH ¢oprenuano (b) B
JarnazoHe JABYX OKTaB, a GYHKIMH MEIOJANIECKON CKauK00Opa3HOW TEMBI (C) MOPYyYaroTCsi CTPYHHBIM
B OKTaBHOM YIBOCHHUH. 31€Ch BO3BpAIaeTCsS HaYaabHasi ”HTOHAIMOHHAS (popMyJia, KOTOpas IPUBOIUT
k Tempo primo. KBapTo-KBHMHTOBBIE CO3BYYHsi B MpEeiaX OKTaBbl B 3TOM pasjelie emie OoJblie
NPOM3BOAT APQPEKT MPOCTPAHCTBA M BO3JyXa, KOTOPHIE CO3/IABAIM OIIYIIEHHE MacTOPabHOTO
nei3axa B Hauane Tpuo. AKKOpasl 3Bydar Oosiee 00beMHO, HAIOMHUHAS yAApbl KOJOKOJA. AKIEHTHI,
KOTOpbIe YCHIIMBAIOT WMHTAIMIO KOJIOKOJBHOTO 3BYYaHHs, HEOOXOJWMO WCIOJHSITh IIOJIHBIM,
rITyOOKHMM 3BYKOM, JIOITyCTHMO UCIIOJIL30BAHUE MEIANIN, 9TOOBI JOOABUTH 00EPTOHOB U MOJTHEE BBISIBUTH
KOJIOPUCTUYECKU 3P (DEeKT.

JIuHaMudeckas pernpusa — paszuen A* — cocTouT u3 21 TakTa, HaUMHAETCSA B 53-M TakTe U
MIPEJICTaBIsIeT COOOW pacCIIMPEHHBIH, MO CPaBHEHUIO C pasjenoM A, Mepuop, Aensmmiics Ha 2
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HEPaBHOIICHHBIX 110 MacITady mpetoxeHus u3 9 u 12 TaKToB, a TaK)Ke TBYXTAKTHOM KOABI. B penpuse
BO3BpallaeTcs MEPBOHAYAIbHAS TOHAIBHOCTD 0 Madicop TUAUNCKHMN.

Bropasi wacTh ouennr MemieHHas, Lento e molto lamento, namucana B poCTOM TPEeX4acTHOM
(hopmMe ¢ COKpaIIeHHOH PEempr30i.

Beryruienue A B Al
a ai b b; a2
3T 4T, 7T. 7 T. 8 T. 6T.

JanHas d9acTh OJHOTOHANBHA, 3TO Mu Mmuuop OQpurniickmii. Ilo >xaHpy BTOpas dYacTh
npubIMKaeTcs K capabansie, My3blka €€ OYeHb Me4ajibHa U BO3BBILICHHA. | TyO0KHe, TSHKeTble aKKOPbI
CO3/Ia0T OUIYIIIEHHE ITyCTOTHI, TPAYPHOCTH, TITyOOKOH Iedaiy, OTAAIEHHO HATOMHHAIOIINE TTPEITIONIO
Hlaeu na cneey K. Jlebroccu. McnonHsieTcss Hayalo 4acTW CO CICPKAHHBIM JIYIIEBHBIM MTOPBIBOM.
O0nre HUCXOASIINX CEKYH/T C PEABEMOM K ITOCIETHEMY TOHY HATOMHHAIOT HHTOHAIINY MOJIJTABCKAX
00YeTOB, MPOTSHKHBIX JINPUIECCKUX TIeCeH cdntec de dor. BriepBrle MBI BCTpedaeMCsl ¢ HUIMH B ITApTHH
BUOJIOHYEIIH, TIPHUYEM MOCIIEIHSS HOTA 8 9MoM HebOoIbuoM Momuee Bbincana ¢ pemapkoii glissando,
YTO eIe pa3 HAlNOMWHAeT HaM O HeOo(OJIBKIOPHOM Hadalle B TBOPYECTBE KOMIIO3HTOPA,
WCIIOJIB3YIOIIETO THIWYHBIE MPUMETHl (DONBKIOPHBIX XAHPOB W OPraHUYHO TPETBOPSIOUICTO HX B
KaMCPHBIX IPOU3BCACHUAX. Ot CCKYHOOBBIC HUCXOAAIIUC MHTOHAIUHN B ITIapTUHN (bOpTCHI/IaHO B TaKTax
94-95 momuepKUBArOT OIIYIIEHUE YTPATHl U BHYTPEHHEH MyCTOTHL. JlpamMaTi3M BTOPOI YacTH MPHUIAET
MEIAJICHHas1 aKICHTHas1 TEMa B 6acy, H3JIOKCHHAA KPYINHBIMH JIUTCIbHOCTAMUA (HOJIOBI/IHHI)IMI/I C
Toukoi) B maptuu (oprenuanHo. OOOCTPAIOT HAMPSHKEHHOCTh aKKOPAOBBIE CTPYKTYPBI KBapTO-
CEKYHJIOBOTO XapaKTepa, TAK)KE aKIIEHTUPOBAHHEIC.

B mmdpe 2 gyBcTBO ropsi BpbiBaercs Ha ff u omryiienue motepu emie Oosiee yCHITMBAETCS
HUCXO/SIIAM Ha TPOTSDKEHHHM § TAaKTOB MOTHBOM Yy CTPYHHBIX W MOIIHBIMH TIIyOOKMMHU Oacamu
(dopTenuano B 04eHb HU3KOM PErUCTPe, KOTOPHIMHU aBTOP MOTYEPKUBACT TITYOOKYIO CKOPOb, TPUCYIILYTO
STON 9acTU. AKKOP/BI TOJKHBI UCTIONHATHCS TITyOOKO M HACKHIIIIEHHO, YTO JOCTUTAETCs TIIyOHHOH Oaca
U TECCUTYpPOH AaKKOPAOB B CpPEIHEM W BBICOKOM pETHCTpPE, B KOTOPHIX HEOOXOAWMO BBIICITUTH
CEKYHJIOBbIe 00pa3oBaHusi, U30erast pe3koro B3sATHs. [locTeNeHHO yCIOKanBasCh, 4acTh 3aBEpIIAETCS
pazzmenom Tempo primo, mudpa 3, B KOTOPOM HUCXOISIIHME TMACCaXHW CTPYHHBIX Ha TMOCTEIIEHHOM
crescendo o6pasyroT cBoeoOpasHblii kKaHOH. OgHako B (uHAmE BTOPOH YACTH MBI CIIBIIIAM
JKU3HEYTBEpIKIatoliee Tpe3Bydne B JI1 mascope ¢ 100aBIEHHON BTOPOH CTYIIEHBIO.

HawuGosee nuuamudnasi, TpeTbst 4acTh Allegro moderato nacrymnaer attacca. Oxa counHeHa B
nonudonrueckoit gakrype. Crpykrypa (uHana mnpeacraBiseT coboil Tpex-MsATHYACTHYIO (opmy,
MpeIBapseMyI0 KPAaTKUM TPEXTAKTHBIM BCTYIIEHHEM (DOpTENUaHo:

Berynnenue A B Al B! A2 Kona
a a1 b az az by a4 as
3T, 6T. 8 T. 9T. 7T. 41, 9T, 5T, 9T. 4T,
D-dur nmumuitckuit e-moll D-dur E-dur f-moll Es-dur | E-dur | D-
JIAANCKHA dur
71

910 YBEPEHHBIC, MOUIHBIC, YTBEPANUTEIILHBIC, TIOJTHOBECHBIC OKTABLI B IMHAMUKE f.
3aberas BICPEA, MOKHO CKa3aTb, YTO OHU KC 6y£[yT B 3IMKWJIOTC CTPYHHBIC. KOMHOBHTOp 34€Ch
OpUI'MHAJIBHO COYETACT HMHUTAIIMOHHYIO HOIII/I(bOHI/IIO B MapTuUAgX CKPUIIKK W BHOJOHYCIU C
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KOHTpAacTHOU moanoHuel B mapTuu (GopTenrano. B Hell KOMIO3UTOp MPeACTaBiIsieT KOHTPACTHYIO
TeMy, MMUTHPYIOUIYI0 HUMOANbHYIO (aKTypy CO CKpBITBIM JByXrojocueM. J[00aBisIIOT OCTPOTHI
MaJIOCEKYH/IOBbIE HHTOHAIMH, KOTOPBIE 3ByYaT O4YEHb KECTKO, IUCCOHUPYIOLIE.

Tema a mpencraBnsieT coOOi KAaHOH C pasHUIEH B OAHY YETBEPTh B MAPTHSX CKPUIKHA H
Buoson4enn. Kommosutop obpaiaercs 37ech K METPOPUTMHIECKON UTPe CO CMEICHHBIMH aKIIEHTaAMH.
Onu 00pa3yroTCsi OT HECOBIAACHHS JBYXI0JbHON MHTOHALMOHHOH SYEHKU TPEXJOIbHOMY METPY TpU
yeTBepTH. KaHOHMYECKO! TeMe KOHTPacTUPYeT HOBasl TeMa B MapTUH (OPTENUAHO, MPEICTABIIAIOMASL
co00H MMHTAIMIO TMMOATBHON (QaKTyphl CO CKPBITBHIM ABYXrojocueMm. B paszene a1 KaHOHUYECKas
Te€Ma CTPYHHBIX MEPEXOIUT B MAPTHUIO (POPTENHAHO, a B IIAPTUU CTPYHHBIX B 3TOT MOMEHT BO3HUKAET
HOBBI PUTMHUYECKHMI BapHAaHT KAaHOHUYECKOW TeMbl. BaxkHO oTMeruTsh, yTo Staccato, ykaszaHhHoe
aBTOpoM B Takte 120, ciemyer UCHONHITH, UMUTHPYS IUMOATBHYIO JIDYTapCKyto (akTypy, HEMHOTO
Oonee npuAEp)KAaHHO, HE OTPBIBUCTO, NOApaKas IUTPUXY CTPYHHBIX, a HE CIeAys TOJBKO
¢dopTenmmaHHOMY H3JIOKEHHUIO, CKOpee INTpUXoBoMy Staccato arco CTpyHHHKOB, 4YTOO He
JMCCOHMPOBATh AaKyCTUYECKH C UX IITPUXOM, KOTOPBIH IPOBOAUIICS PAHEE B ITOM TEMe.

OdeHb CII0KHBIM MTPUEMOM UCIIOJHEHHS Ha posjie SBISETCS MMEHHO MPUBHECEHHE B MapTHIO
¢dopTennaHo UMUTALIMOHHBIX IITPUXOB CTPYHHO! I'PYIIIBI, €€ CIeUupUKH. ITO OMHOBPEMEHHO U OYEHb
BO)XHO IIPU UIpe B KaMEpHOM aHcamOie, — He co3JaBaTh aucOanaHca B IITPUXOBOM OTHOLICHHU.
3anava 3Ta JEKUT B OCHOBHOM Ha TMAHUCTE, TaK KaK CTPYHHBIM HHCTpYMEHTaM HEBO3MOHO TaK TOYHO
nofpaxars mrpuxam ¢oprenuano. OTaenbHO HEOOXOAMMO YHOMSHYTb O Ba)KHOCTH KpaiiHe
AKKypaTHOTO M MHUHHUMAJIBHOTO YIOTpeOJIeHUs TIeJaiu Mpyu Urpe B ancamOie, Tak Kak OHa criocoOHa
HapyIIUTh €AUMHCTBO TeMOpa 3By4YaHus B cilydae 3JI0ynoTpedaeHus. MOKHO HCIONB30BaTh HEMOTHYIO
Meaals, 0 KOTOPOH B cBoei m3BecTHOM padoTe numeT H. ['omyOoBckast: «Eciu ecTh XOTh Kakas-HUOYIb
rapMOHHYECKasl OICPIKKa, Tr00ast PUrypaus 3By4UT YUCTO HA MUHUMAJILHOM Meann. 3By4aHue ke
POsUISL OKpaIInBaeTcs, npuodperas Ternory. HecnblmHoe clusHue COCEeIHUX 3BYKOB M 37I€Ch UTPAET
CBOIO KOJIOPUCTHUYECKYIO POIbY [2, €.76].

KpaTtkuit u pe3ko KOHTPACTHBIA MO MY3bIKaJbHOMY MaTepuaiy pasfesl B COAep HUT BCEro
JIeBATH TakTOB. OH TpeacTaBseT (DONBKIOPHBIA TaHIIEBATBHBIN 00pa3 ¢ TPaIUIIOHHOW TOMOGOHHO-
rapMOHHUYECKOH (pakTypoH, rie ObICTpasi TaHIEBAIbHAS TeMa CTPYHHBIX COMPOBOXKIIACTCS TUITHYHBIM
K6a3u-IIMMOATbHBIM aKKOMIIAHEMEHTOM (OPTEIHAHO.

B paznene Al, MIPEJICTABIIAIONIEM COOO0M TIEpHOT U3 IBYX MpeaioxkeHuit (7T. + 4T.), coxpaHseTcs
nonudoHnUeckas CTpyKkTypa pasiena A. B mepBom mpemioxeHun (a2) KOMIO3UTOP MPOAOIDKAET
COBMEIIICHHE KAaHOHMYECKOH MOJM(GOHMM Yy CTPYHHBIX C KOHTpPAacTHOM mnoiudoHued B mapTum
¢doprenuano. AKIEHTH y HOpTENHUaHO JO0JDKHBI OBITh B Mepy TITyOOKHMU, HECKOJIBKO MPOTSKEHHBIMH,
HU B KOEM CiIydae HE OTPBIBUCTHIMH. B mapTum mpaBod pyKH NPOUCXOIUT aKTHBHOE ABHKCHHE
HIECTHAAATHIMU, UMUTHPYIOLIEE HAPOAHOE 3ByHaHre HUMOaI uiii CKpuok. Bo Bropom npezsioxeHnnn
pasnena (az) KaHOHWUYECKas TeMa TaKXKe MEPEeXOIUT B MapTuio (OpTEHHaHO, a IUMOalibHAs TeMa
¢dopTenuano nepeaaercsi CTpPyHHBIM C HEKOTOPO (GakTypHOU TpaHchopMmaiuei.

B paszmene B, cocrosineM U3 JIeBATH TAKTOB, TAKKE KAK U pa3jie] B, BO3BPAIIAETCs aKTUBHOE
TaHIIEBAJIbHOE JBWXEHUE B rOMO(GOHHO-TAPMOHUYECKOHN (akType, HO C TOHAIBHBIM CABHIOM B Pa
Maxcop.

Pasnen A% MOBTOpSET PacNoOKeHNe KOHTPACTHBIX MOTH(pOHMYECKHIX TeM, KaK H B pa3aenax 4
u A%, 0JIHAKO €ro OTIMYAET aKTUBHOE TOHANLHOE PA3BUTHE, C BKIIOUEHHEM TOHAIBHOCTEH Mu 6emons
mazicop, Mu maswcop u Pe masicop. Hapacraroliee HanpsbkeHUe (uHajla TPUBOIAMT K KOJE, I/Ie TPETh
4acThb U /puo B TETIOM 3aBEPIIAIOTCS TOP)KECTBYIOIIMMHU OKTaBaMHu (hopTernuaHo, WCHOTHIEMBIMU
IITyOOKO M pelIuTeNbHO. MOYKHO Ha3BaTh 3TO CBOCOOPa3HBIM OpKecTpoBbIM tuUtti B MCTIONHEHUY pOSLIS.

3akmouenue. Kak nmoutn Bce counnenus B. Porapy, INO-3 Takxe OTHOCHUTCS K OUYEBUTHOMY
HEo(OIBKIOPHOMY HanpanieHuto. CBsI3U My3bIKaJIbHOTO (ONBKIOPa U KOMIIO3UTOPCKOTO TBOPYECTBA
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CJIO)KHBI ¥ MHOTOO0Opa3Hbl. Be3yclioBHO, JAyX HapoJHONH MY3bIKM B COYMHEHHUSIX KOMIIO3HTOpA HE
MCYEPIBIBACTCS TOJBKO JIMIIh HCIIOIB30BAHUEM PUEMOB (DOJIBKIIOPHOM CTUIIMCTHKHY.

AHcambOiieBas ¢paktypa Tpuo BOCXOIUT K KIIACCHYECKUM TPAJAMIIAM, KOTOPHIC 3aKIIFOYAIOTCS B
YacTOM BapbUPOBAaHWHU TEMaTH3Ma, MEPEIAroIerocs OT OJHOTO YYaCTHHKA aHCaMOJIA K JPYroMy, a
Takke B Oorartbix MOMU(GOHMYECKUX TMPHUEMax, TAKMX KaK HMMHTAIUS, KaHOH U KOHTPACTHOE
MHOT'OT'OJIOCHE.

Jlago-rapMoHUYeCKUld CTpOM BCceX 4YacTed ITpuo ONpenensercss XapakKTepHbIMHU IS
MOJITABCKOTO (hOJIbKIIOpa (OpPMyIaMu: MOTUBBI CO BTOPOY MOBBIMIEHHONW Y TTOHWKCHHOHN CTYMEHSIMH,
MOTHBBI C YETBEPTOH TMOBBIIIEHHONH ¥ IIECTOW TMOBBIIIEHHON CTYNEeHSIMH, OOOTaleHHBIMHU
Menu3MaTukord. HeodonbKIIOpHBIE CTHIEBBIC AJIEMEHTBHI  ONPEACISAIOT BECh TEMATHUCCKUH,
PUTMHYECKHUH M JIa0-TApMOHWYECKHU Marepuan counHeHus. C TOYKH 3pEHHs pUTMa KOMITO3UTOP
OTIHpaeTcs 3/1eCh Ha PUTMUYECKHE (POPMYITBI OBICTPBIX MOJIABCKHX TAHIIEB, C IEPEMEHHBIMU METPaMHU
U CMEHOHU aKIIEHTOB.

B tesiom 310 Tpuo — 3¢ ekTHOE KOHIIEPTHOE COYMHECHHE C IPKUMHU 00pa3HBIMHA KOHTPACTaAMU,
KOTOPOE JOCTOWHO OBITh BOCTPEOOBAaHHBIM B KOHIIEPTHOM U TIEIarOrMUYECKOM MPAKTHKE Y HAC B CTPAHE
1 32 pyOexomM.

bubaunorpapuyeckne cCbUIKN
1. MUPOHEHKO, E. Komnosumop Braoumup Pomapy. Chisinau: Tipogr. Centrald, 2000. ISBN 9975-78-
061-10.
2. TOJIYBOBCKAA, H. O myssikanvrom ucnoarnumenscmee. Jleauarpan: My3bika, 1985.
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PROCEDEE SI TEHNICI POLIFONICE
iN SONATA PENTRU FLAUT SI PIAN DE SERAFIM BUZILA

POLYPHONIC PROCEDURES AND TECHNIQUES
IN THE SONATA FOR FLUTE AND PIANO BY SERAFIM BUZILA
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Numita de cunoscutul compozitor M. Kopytman ,,manual de polifonie”, Sonata pentru flaut si pian de
S. Buzila releva variate procedee si tehnici polifonice pe care autorul le imbina maiestrit cu structura clasica a
ciclului de sonatd si cu elemente de limbaj preluate din tezaurul folcloric national. In articol se atrage atentia
asupra comporzitiei generale a ciclului si a fiecarei parti, evidentiindu-se trasaturile de stil si de scriiturda
componistica specifice lui S. Buzila. Sunt examinate diversele procedee contrapunctice utilizate de compozitor si
tratarea acestora in contextul formelor caracteristice genului de sonatd.

Cuvinte-cheie: S. Buzild, canon, contrapunct, imitatii, passacaglia, procedee polifonice, sonata pentru
flaut si pian

Called by the well-known composer M. Kopytman "the handbook of polyphony", S. Buzila’s Sonata for
flute and piano reveals various polyphonic methods and techniques which the author masterly combines with the
structure of the traditional sonata cycle and the language elements taken from the national folklore thesaurus. The
article draws attention to the overall composition of the cycle and of each part, highlighting Buzild's specific
style features and the compositional writing. The authors examine various contrapuntal methods used by the
composer and their treatment in the context of the specific forms of the sonata genre.

Keywords: S. Buzila, canon, counterpoint, imitation, passacaglia, polyphonic methods, sonata for flute
and piano

Introducere. Polifonia constituie una dintre bazele scriiturii componistice a multor compozitori
din secolul XX. Aceasta insoteste valul stilistic activ diversificat, in continud si rapida
transformare, adaptandu-se la noile conditii si contexte. Unul dintre compozitorii pentru care polifonia
a fost o modalitate fireasca de exprimare este si Serafim Buzila care preia elementele mostenite de la
traditia europeand multiseculard pentru a le imbina in compozitiile sale cu elemente preluate din
folclorul national si din arta cultd romaneasca, rezultand un stil de sinteza bine pronuntat.

Diapazonul intereselor componistice ale lui S. Buzild include genuri variate incepand cu
miniaturile vocale si instrumentale si ajungand pana la compozitii mari, complexe, precum simfonia sau
genurile vocal-instrumentale. Creatia sa de camera cuprinde mai multe lucrari pentru diferite
instrumente si componente instrumentale: piese, suite, trio, cvartete etc. Un loc aparte revine genului de
sonatd explorat in patru cicluri compuse in perioada anilor 1970-1980: Sonata pentru flaut si pian
(1970), Sonata pentru vioara si pian (1975), Sonata pentru pian (1978), Sonatina pentru orchestra de
coarde (1982).

Examinand evolutia genului de sonata in creatia compozitorilor din Republica Moldova,
muzicologul S. Tircunova mentioneaza ca acest gen ,.este considerat in mod traditional unul din cele
mai importante genuri din sistemul creatiei componistice de orientare europeand. Studiile profesionale
includ in mod obligatoriu insusirea formei de sonata, adresarea la un astfel de gen” [1, p.88]. Pentru un
tandr compozitor compunerea unei sonate presupune nu numai o inaltd maiestrie, ci si o maturitate
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spirituald, un crez de creatie bine definit, Intruchipat in lucrari serioase de inalta tinuta profesionala.
Sonata pentru flaut si pian de S. Buzild, compusa in vara anului 1970, imediat dupa examenele de
absolvire a Conservatorului G. Musicescu, este un exemplu elocvent in acest sens.

Inceputd imediat dupa examenele de absolvire a Conservatorului G. Musicescu, lucrarea, initial
”pornitd” ca un concert pentru clarinet si orchestra solicitat de interpretul Eugeniu Verbetchi, a
”modulat” intr-o sonata pentru flaut, deoarece in procesului de creatie autorul a observat ca depasise cu
informatiilor din Autobiografie, compozitorul a lucrat la definitivarea ciclului ,,intre 5-8 decembrie 1970
la prima parte, 13—14 decembrie la a doua parte si 31 decembrie — 4 ianuarie 1971 la a treia” [2].

Cunoscutul compozitor Marc Kopytman, care a fost si profesorul de contrapunct al lui S. Buzila,
a numit aceasta lucrare ,,manual de polifonie, deoarece Sonata releva variate modalitati polifonice pe
care autorul le imbind madiestrit cu structura clasicé a ciclului de sonata si cu elemente din tezaurul
folcloric national.

1. Partea | — o forma polifonica mare.

Sonata este alcdtuita din trei parti aranjate dupa principiul repede-lent-repede. Discursul
muzical din prima parte — Allegretto — articuleaza o forma de sonata destul de traditionala care contine
toate compartimente: expozitia (72 de masuri), tratarea (98 masuri), reprizd (69 masuri) si coda (20
masuri), relevand o structurd echilibratd. Compozitorul foloseste aici multiple tehnici polifonice ca:
imitatia, sttreto, contrapunct contrastant etc., care servesc nu doar pentru dezvoltarea materialului
mugzical, ci si pentru expunerea temelor. Diversele masuri metrice (2/4; 5/8; 3/8; 2/8; 4/8) si schimbarea
frecventd a acestora ne sugereaza un continut de imagini de provenienta folclorica.

Tema grupului principal (TP) interpretata de flaut este expusa in registrul acut fiind insotita de
pulsatia uniforma de patrimi a pianului, care 1i confera un colorit fantastic, o sonoritate ce o apropie de
imaginea unei povesti. Tema este caracterizatd printr-0 linie melodica capricioasd care Tmbina
intervalele diatonice si cele cromatice, generand intonatii specifice de suspin, de exclamatie s.a., fiind
imbogatita cu treptele mobile VI si III din acompaniamentul in caracter de vals (Ex.1).

Exemplul 1. S.Buzila Sonata pentru flaut si pian, p.l, TP.
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Puntea continua discursul inceput de TP. Acest compartiment se divizeaza in doud sectiuni
contrastante, fiecare avand cate noud masuri. Sectiunea a se bazeaza pe elementele de suspin din tema
principald, transferate in octava a doua. Partida pianului si pastreaza factura compusa din acordurile
mirite si micsorate. In sectiunea b (m.22) acompaniamentul suporti modificari ritmice, miscarea se
produce prin patrimi in acorduri de cvarte si cvinte (perfecte, mirite si micsorate). In partida flautului
persistd intonatiile de suspin.

Tema grupului secundar (TS, m.32, ex.2) este expusd in mare parte in partida pianului
indeplinind astfel si rolul unui interludiu (m.33-45), relevand unele desene ritmice si melodice noi.
Acest compartiment realizeaza un contrast dinamic cu puntea, fiind sonorizat in nuantd de piano.
Discursul capatd un caracter linistit si vioi pornind din registrul mediu si finalizdndu-se in cel acut, la
care se ajunge prin migcari cromatice. Din punct de vedere polifonic, compozitorul utilizeaza diverse
procedee de contrapunct contrastant si imitativ. In interiorul temei are loc expunerea si dezvoltarea unui

86




STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd nr.2 (37), 2020

motiv de provenienta folcloricd in vocea superioard, sustinut de un contrapunct lin in vocea mediana si
de acompaniament format din doimi si patrimi in bas. Ulterior tema expusa In vocea superioara din
partida pianului este preluata de flaut pe nuanta mf, astfel generandu-se o imitatie timbrala.

Exemplul 2. S. Buzila Sonata pentru flaut si pian, p.1, TS
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Tema concluziei contrasteaza cu temele anterioare prin caracterul tensionat, linia melodica fiind
intensificata, intrucat se evolueaza crescendo pana la ff cu alternarea masurilor binara 2/4 si ternara 3/4
si cu expunerea desenelor ritmice noi in ambele partide instrumentale.

Tratarea este mai extinsa dupa dimensiuni fata de celelalte compartimente ale formei, datorita
episodului si dezvoltarii temelor expuse anterior. Episodul (m.73, Meno mosso) este constituit din doua
sectiuni contrastante (d si €). Compozitorul utilizeaza in acest compartiment procedee metro-ritmice
noi prin imbinarea masurilor (5/8; 3/8; 2/8; 4/8; 2/4), care denota pronuntate influente ale muzicii
folclorice. Sectiunea d este expusa in partida pianului si se deosebeste printr-un caracter glumet, dansant.
In linia melodica a basului persista permanent secunda fis—g. Sectiunea e este expusa intr-o facturd
polifonica contrastantd. Tema cu caracter improvizatoric realizatd in partida flautului in registrul acut
(Ex.3), are o linie melodica capricioasa datorita cromatizarii intense si miscarii melodice ascendente si
descendente active constituite din 16-mi si 32-mi care contrasteaza cu o alta linie melodica formata din
optimi si patrimi expusa in mana dreaptd a pianului.

Exemplul 3. S. Buzila Sonata pentru flaut si pian, p.1, episodul din Tratare, sectiunea e.
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in tratare compozitorul recurge la tehnica de dezvoltare polifonici, imbinand-o cu dezvoltarea
tonald. TP (a tempo) incepe de la sunetul e sub indicatia dinamica mp fiind expusa in partida flautului.
Imediat tema este preluata in stretto in toate cele trei voci din partida pianului, revenind ulterior la flaut
in registrul acut, formandu-se astfel un canon infinit simetric la trei voci. in m.99 observim la flaut
aceeasi temd 1n inversare dupa care va urma un nou val de dezvoltare (m.102), de data aceasta pornind
de la sunetul fis, formandu-se si aici un canon infinit la trei voci. Ulterior, TP se executa in mana dreapta
a pianului, in scurt timp fiind preluata imitativ cu modificari de flaut. in m.126 deslusim contururile TS
expuse in partida flautului dublata la o cvintd superioara si la o cvartd inferioard de pian. Tema isi
pastreaza caracterul linistit, asigurat in mare masurda de acompaniamentul format din cvinte paralele
descendente 1n miscare cromatici din mana stangd a pianului. Apoi (m.130) liniile celor doua
instrumente se migca In directii opuse, conturand acelasi desen melodic. Intonatii din tema concluziei
imbinate cu elemente din episod (la flaut) si din TP (in partida pianului) se fac observate in ultima faza
a tratdrii care incepe din masura 137.
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Repriza (m.170) readuce TP si puntea care suna fara schimbari esentiale la nuanta de piano. TS
si concluzia sunt reluate la o inaltime de cvartd ascendentad in comparatie cu expozitia. Si daca in
expozitie baza armonicd a TS o constituia cvinta micsorata fis-C, in repriza aceasta este inlocuita cu
cvinta perfectd b-f. O mica coda (m.240) bazata pe continuturile tematice din episod incheie discursul
primei parti a Sonatei aducandu-1 totodata la o culminatie dinamica si finalizand expunerea la nuanta fff.

Dupa analiza discursului muzical din prima parte a ciclului observam ca S. Buzila utilizeaza aici
forma si modalitatile de expunere ale materialului muzical proprii sonatei clasice imbinandu-le maiestrit
cu diverse procedee polifonice (imitatii, Stretto, inversare, contrapunct contrastant etc.), proces ce se va
desfasura pe parcursul intregului ciclu. Abundenta episoadelor polifonice ne permite sa apreciem acest
Allegretto ca forma polifonicd mare’.

2. Passacaglia.

Partea a Il-a reprezinta centrul liric al Sonatei. Autorul utilizeaza aici forma polifonica de
variatiuni pe basso ostinato de tip passacaglia cu mai multe contrasubiecte pastrate (Fig.1).

Figura 1. Schema variatiunilor

Tema | | I m | v Vv VI VI VIII IX
a a a a canon aDirect | aDirectsi | canon canon a flaut+
b b b a pian + alnversat | la2voci |la3voci | aR pian
c c a a triplat alargitq | pebaza
d e Recurent cpc
flaut
f

Tema muzicald (a), pe baza careia se desfasoara cele noua variatiuni, cuprinde opt masuri avand
o constructie periodica si fiind expusa in partida pianului in cheia bas la nuanta dinamica p. In aceasti
temd, precum si in toatd desfasurarea ei ulterioard se simte influenta puternicd a stilului lui
D. Sostakovici. Totodata, desenul ritmic din primele doud masuri pare sa fie preluat direct din tema
renumitei Passacaglia de G.F. Handel (Ex. 4).

Exemplul 4. S. Buzila Sonata pentru flaut si pian, p.ll, tema.
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in prima variatiune tema este insotitd de un contrapunct (b) expus tot in cheia bas bazat pe
intervale de terte, sexte mici si mari, cvarte si cvinte perfecte. Incepand cu variatiunea a doua, discursului
muzical se alaturd si flautul, cu un nou contrapunct melodic (). In variatiunea a treia, contrapunctul ¢
este preluat de pian, iar in vocea superioara (interpretatd de flaut) este expusa o noud linie melodica (d),
care completeaza intregul ce imbind patru linii absolut individuale, evidentiindu-se o polifonie
contrastanta politematici. In primele trei variatiuni tema era expusa in registrul grav in partida pianului,
iar In variatiunea a patra pentru prima data ea isi schimba registrul, fiind redata in cheia sol, de asemenea,
la pian si imitata, dupd o masura, si in partida flautului, formandu-se astfel un canon la doua voci insotit
de un contrapunct melodic nou (e). Variatiunea a cincea readuce tema in registrul grav, insa de data
aceasta ea este dublati in octave, gratie cirora sonoritatea capiti amploare. In interiorul acestei
variatiuni descoperim si o noud variantd a temei, si anume recurenta, ce suna in partida flautului
concomitent cu varianta initiald sonorizata de pian. Pianul intoneaza si un nou contrapunct melodic (f).
In variatiunea a sasea rolul de solo il joaci pianul. Observim din primele doud masuri ci tema se

7 Termen propus de V. Protopopov care defineste forma de planul doi ce apare prin incrustarea” episoadelor
contrapunctice in schema unei forme omofonice (rondo, sonata, tripartitd etc.). Teoria formei polifonice mari este
expusa in [3, p.362-370].
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tripleaza si este expusa in factura acordica, iar Tn mana dreapta sun o altd varianta a ei, de data aceasta
in oglinda, formand o imbinare intre registrele extreme ale instrumentului. Spre deosebire de variatiunile
precedente, variatiunea a saptea contine 16 masuri deoarece tema suna in augmentare, pana la doimi cu
punct, fiind expusa intr-un canon la doua voci, intonat in partida pianului. Urmarim pe parcursul ei o
diversitate mai mare a nuantelor dinamice si un contrapunct melodic nou (g) ce apare in partida flautului.
Variatiunea a opta realizeaza un canon la trei voci, care se bazeaza pe contrapunctul melodic (c) din
variatiunea a doua. In variatiunea a noua tema migreaza in partida flautului, la pian fiind reprodusi
varianta ei in recurentd astfel formandu-se o imbinare timbrald derivatd bazatd pe principiul
contrapunctului dublu in comparatie cu variatiunea a cincea. Totodata la bas sund varianta augmentata
si ritmic uniformizatd a temei expusd in note intregi. Astfel constatam prezenta aici a unui Stretto
complex pe trei voci in care sunt antrenate trei variante diferite ale temei (EX.5).
Exemplul 5. S.Buzila Sonata pentru flaut si pian p.ll.

!

Incheie partea II o micd codd (var.IX) formati din nouid misuri, in care autorul reia
contrapunctul melodic (b) din variatiunea a doua in varianta augmentata de la doimi cu punct, pana la
note intregi sustinut de doua contrapuncte melodice in durate mari expuse la pian diminudndu-se treptat
nuanta dinamica care ajunge la trei de piano, astfel creandu-se impresia de dizolvare a sonoritatii.

In urma analizei partii a doua a ciclului mentionam c autorul a utilizat aici numeroase procedee
polifonice. Fiecare variatiune este individualizata prin structurd si tratare contrapunctica diferitd. Atat
continutul ideatic al temei, constructia ei, cat si procedeele de dezvoltare contrapunctica folosite de
S. Buzila denota o influentd puternica a universului sonor din epoca barocului si evoca sobrietatea si
madretia passacaglia-lor hiandeliene.

3. Finalul — sinteza ce incoroneazi ciclul.

Partea a Ill-a incheie Sonata intr-o nota de dinamism. Compozitorul utilizeaza aici forma de
rondo, caracteristica finalurilor clasice de sonata, imbinand-o cu principiile de tratare polifonica.

A B A: B: A Cadenta C B> As Coda

Refrenul (A), expus in forma bipartita simpla (abac) in tonalitatea C-dur, are un caracter vioi in
timp ce episoadele (B, B, C) contrasteaza printr-o atmosfera mai lirica si printr-un tempo relativ mai
lent. Materialul tematic al refrenului readuce elementele temei principale din prima parte a sonatei,
creand astfel un arc ce confera unitate intregului edificiu sonor al ciclului. Pe tot parcursul refrenului
predomind expunerea imitativd imbinatd cu contrapunctul politematic prin suprapunerea canonului la
doui voci cu diverse contrapuncte contrastante (Ex.6).

Exemplul 6. S.Buzila Sonata pentru flaut si pian, p.1ll, refrenul.
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Incepand cu alternarea masurilor de 4/4 cu 5/4 (m.38, dolce), debuteaza primul episod al formei
de rondo B (Ex.7), contrastand cu refrenul prin caracterul sau lirico-meditativ. In interiorul episodului
observam trei linii individualizate, evidentiindu-Se o polifonie a straturilor. Stratul superior (interpretat
de flaut) este puternic cromatizat, bazandu-se pe formule melodice ascendente si descendente constituite
din optimi, saisprezecimi, etc. Ele contrasteaza cu stratul median expus in mana dreapta a pianului n
care predomind o texturd melodica largd avand o formula ritmicd simpld (doimi si patrimi). Stratul
inferior este completat de doimile realizate in mana stanga a pianului care imprima episodului o
sonoritate mai linistitd. Forma acestui episod de asemenea este una bipartitd simpla, avand insa o alta
constructie decat cea din refren, prima perioada fiind impartita in doua propozitii (d si d; a cate 4 masuri,
cea de-a doua fiind repetarea primei cu o secundd mare mai sus), iar a doua constituind o perioada-
propozitie (e, 7 masuri).

Exemplul 7. S. Buzila Sonata pentru Sflaut si pian, p.1l1, eplsodul B, propozitia a.
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Expunerea refrenului, desi intr-o alta tonalitate (E-dur) si intr-o varianta prescurtata (doar prima
perioada din forma bipartitd), este foarte apropiata celei originare — canon la doua voci cu contrapunct
contrastant, prezentand, de fapt, o imbinare derivata a contrapunctului dublu la octava, prima trasare a
refrenului (a) constituind imbinarea initiala. In episodul B; atmosfera generala devine calma, in unele
momente chiar lirica, intrucat se evolueaza de la pp prin crescendo ciatre f, masura de 5/4 alterneaza cu
masura de 4/4 in a doua perioada a formei bipartite. Autorul readuce elementele materialului tematic al
episodului B, insd cu unele modificari: linia melodica a stratului median (fiind interpretatd de mana
dreapta a pianului) se schimba cu locul cu melodia din stratul superior (expusa la flaut). Ambele suna
cu o secundd mare mai sus in comparatie cu episodul B. Acordurile din stratul inferior al pianului de
asemenea isi schimba inaltimea, fiind reluate cu o septima mica mai jos. Astfel, putem constata utilizarea
tehnicii contrapunctului triplu, episodul B constituind imbinarea initiala, iar B; cea derivati. In plus
mentiondm si prezenta inversarii deoarece cele doua propozitii din prima perioada sunt inversate cu
locul (d; si d). Refrenul (A) este reluat cu anumite modificari: tema (in G-dur) este expusa in canon la
vocea inferioard a pianului si la flaut, iar contrapunctul contrastant, de aceastd data unul nou fatd de
refrenele precedente, sund in stratul median al facturii. Dupa sapte masuri observam ca cele doua
instrumente intra parca intr-o competitie imitativa, proposta fiind expusa la flaut, iar risposta — in mana
dreapta a pianului.

in compartimentul Cadenza, flautistului i se ofera posibilitatea de a demonstra méanuirea competenti
a sunetului. Din punct de vedere al tehnicilor de interpretare, aici sunt aplicate pasaje ascendente si
descendente cu sunete cromatice. Materialul melodic este expus in durate mici (32-mi, 16-mi, triolete) cu
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triluri care imprima acestei muzici un caracter dinamic, jucaus. In ultimele masuri ale cadentei, partida
flautului este sustinuta si de pian. Discursul muzical al cadentei se incheie pe o culminatie dinamica si
finalizeaza cu remarca con tutta forza in ambele partide.

Episodul C (meno mosso) in comparatie cu compartimentele precedente, denota o factura mai
simplificata. Caracterul liric, cantabil creeaza imaginea cantecului de leagén si chiar din prima masura
acest caracter este redat printr-un desen melodic cu repetarea primei celule in care apogiaturile expuse
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in partida flautului acompaniate de basso ostinato dezvaluie simplitatea si, totodatd, profunzimea
caracteristice folclorului (Ex.8).
Exemplul 8. S. Buzila Sonata pentru flaut si pian p.111, episodul C.
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Sub indicatia Maestoso incepe ultima repriza a episodului B. Spre deosebire de B si B: episodul
B> este mai mic ca dimensiuni (8 masuri fatd de 14), cele trei straturi sonore fiind reduse la doua: linia
melodica a flautului amplificata de factura acordica la mana dreapta a pianului si varianta inversata a
acesteia care sund concomitent la mana stdngad imprimand muzicii un caracter solemn.

Refrenul final revine 1n plina forta reluand toate sectiunile formei bipartite din primul refren, avand
un caracter expresiv, conferit de aparitia sunetelor acute ornamentate cu triluri efectuate de flaut si structurile
ritmice bazate pe saisprezecimi, optimi si patrimi in ambele partide.

Coda, desi aduce un anumit contrast, sub aspect tematic “corespondeaza” cu continuturile
melodice temei principala din p.I si ale temei refrenului din final.

Observam ca in partea finald S. Buzila sintetizeaza temele si mijloacele de expresie din partile
anterioare: elementele melodice ale temei principale din prima parte a ciclului formeaza un arc tematic cu
tema refrenului, Imbinarea procedeelor polifonice cu forma si continutul tematic caracteristice genurilor
omofone. Structura acestui final denota si unele trasaturi ale formei de sonata (in care A este TP, iar B —
TS) cu repetarea variata a expozitiei (Az si B1), cu episod (C) in tratare (A,) si repriza inversata (B2 As).
Totusi, din motivul predominarii tipului de expunere expozitionald in toate compartimentele, absenta
elaborarii motivice si a dezvoltarii variationale inclindm spre aprecierea formei ca rondo. Totodata,
expunerea canonica a refrenului si utilizarea tehnicilor de dezvoltare polifonica ne permit sa relevam aici
trasaturile unei forme polifonice mari.

Concluzii. Desi este o lucrare timpurie, Sonata pentru flaut si pian contine aceleasi procedee,
tehnici, mijloace de expresivitate etc. ce contureaza mai multe trasaturi stilistice ce vor deveni specifice
manierei compozitorului Serafim Buzild din perioada maturd. Ne referim in special la varietatea
modalitatilor de expunere si dezvoltare a materialului la care recurge autorul, printre acestea prioritate
avand procedeele polifonice, dar si sonoritatile pitoresti, efectele timbrale proaspete, armoniile originale
— toate Tmpreund imprimand lucrarii o melodicitate vie, un caracter energic si o expresivitate profunda.
Generalizand cele expuse anterior, mentionam ca in Sonata pentru flaut si pian, compozitorul a
mestesugdrit cu iscusintd conjugarea elementelor folclorice cu tehnicile vechi si noi de compozitie,
reusind sa exprime imagini muzicale pregnante in toate cele trei parti ale ciclului. Prezenta unor forme
polifonice mari in partile extreme ale ciclului si a variatiunilor polifonice de tipul passacagli-ei in cea
mediana, abundenta procedeelor si tehnicilor contrapunctice nu doar in compartimentele dezvoltatoare
ci si in cele expozitive justifica pe deplin aprecierea data Sonatei de cunoscutul compozitor Marc
Kopytman (profesorul de contrapunct al lui S. Buzild), care a numit aceasta lucrare “manual de
polifonie”. Sonata pentru flaut si pian de S. Buzila poate servi drept argument ce confirma observatia
compozitorului si teoreticianului rus Serghei Taneev care, inca n anul 1909, scria: ,,Pentru muzica
contemporand, armonia careia pierde treptat legaturile tonale, trebuie si fie deosebit de valoroasa forta
legaturii proprie formelor contrapunctice. Muzica contemporana este predominant contrapunctica” [3,
p.10]. In concluzie, extrapoland termenul de formi polifonicii mare (lansat de V. Protopopov) asupra
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formelor ciclice, propunem aprecierea Sonatei pentru flaut si pian de S. Buzila ca ciclu sonato-polifonic
care apare prin sinteza ciclului de sonata cu cel polifonic.
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Suita ,, Cine n-are dor de lunca” este una dintre cele mai reprezentative §i, totodatd, accesibile creatii
corale de inspiratie folclorica din palmaresul lui Teodor Zgureanu. Mesajul textului poetic al suitei este plin de
umor care se reflecta si in continutul muzicii. Suita cuprinde trei miniaturi contrastante si se remarcd printr-0
scriiturd corala destul de diversa care contine expunerea omofon-armonica imbinatda cu monodia acompaniata §i
cdteva elemente de polifonie imitativa. Muzica suitei este plina de dispozitie bund si optimism pe care compozitorul
le reda prin diferite inflexiuni, desene ritmice unice precum i teme muzicale cu un caracter jucaus. Executarea §i
audierea acestei suite corale creeaza de fiecare datd o dispozitie bund printr-o desfasurare bine ordonata a ideilor
poetice, formei si materialului muzical. Autorul a evidentiat si analizat o serie de particularitati tehnice si mijloace
de expresivitate ce pot fi aplicate in procesul de interpretare a ciclului ,, Cine n-are dor de lunca”, atdt |a repetitii
cdt si in timpul evoluarii scenice.

Cuvinte-cheie: miniaturd corald, suitd corald, T. Zgureanu, artd de interpretare corald, sursd folcloricd,
imitatie polifonicd, mijloace de expresivitate, mijloace tehnice

The suite "Cine n-are dor de lunca” is one of the most representative and, at the same time accessible,
choir creations of folkloric inspiration from the record of Teodor Zgureanu. The poetic text message of the suite
is humorous and it is fully reflected in the music content. The suite includes three contrasting miniatures. The work
is noticeable for its rather varied choral writing that contains the homophone-harmonic exposition combined with
the accompanying monody and some elements of contrasting miniatures. The work is remarked by a rather diverse
imitative polyphony. The suite's music is full of mood and optimism that the composer shows through various
inflections, unique rhythmic drawings as well as musical themes with a playful character. Executing and hearing
this choral suite always creates a good mood through a well-ordered development of poetic ideas, form, and
musical material. The author highlighted and analyzed a number of technological peculiarities and means of
expression of the cycle ”Cine n-are dor de lunca” that can be and applied both in the process of rehearsals and
during the stage performance.

Keywords: choral miniature, choral suite, T. Zgureanu, choral interpretation, folklore sourse, polyphonic
imitation, means of expression, technical means

Introducere. Folclorul roméanesc a fost si ramane un nesecat izvor de inspiratie pentru
majoritatea reprezentantilor scolii componistice din Republica Moldova din a doua jumatate a sec. XX
— inceputul sec. XXI, fiecare dintre ei gasind mijloace originale de valorificare a mostenirii folclorice.
Cercetatoarea Galina Cocearova afirma, ca in sec. XX ,,muzica devine acel mediu ambiant in care isi
gaseste reflectarea timpul istoric..., cand trecutul devine un element al prezentului. Una din caile ce
permit realizarea unei asemenea polidirectiondri a timpului muzical istoric comprimat intr-o opera
muzicald a constituit-o atractia compozitorilor fatd de folclor” [1]. Astfel, distingem cativa dintre
compozitorii de muzica corala care s-au adresat folclorului in crearea operelor sale, cum ar fi: St. Neaga,
V. Zagorschi, Z. Tcaci, G. Strezev, . Macovei, T. Zgureanu s.a.

1. Suita corala Cine n-are dor de lunca — particularititi structurale. Creatiile pentru cor
semnate de Teodor Zgureanu reprezinta o pagind importanta in muzica corald a Republicii Moldova.

93




STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd nr.2 (37), 2020

,,Bogata si variata, creatia lui T. Zgureanu s-a facut remarcata in trei sfere de activitate: concertistica,
dirijorald si pedagogica. Fiecare domeniu 1n parte si toate impreuna reflectd evolutia creatoare a acestei
personalitati...” [2] consemneaza Tatiana Muzica, enumerand realizarile acestui compozitor. Prin tot ce
a scris T. Zgureanu, s-a aratat un adevarat patriot si iubitor de tara si de natiune. El foloseste in creatia
sa texte literare si poetice pline de sens si inspiratie. Compozitorul reuseste, prin ideile sale
componistice, sd redea pe deplin sensul textelor poetice la un Tnalt nivel de exprimare. Miniaturile corale
ale lui T. Zgureanu sunt variate ca idei si tematici pe care le abordeaza si bogate prin multitudinea de
mijloace de expresivitate utilizate pentru redarea lor.

Una dintre lucrarile de inspiratie folcloricd care face parte din palmaresul creatiei lui
T. Zgureanu este suita corala Cine n-are dor de luncd. Aceasta suita cuprinde trei miniaturi: Cine n-are
dor de lunca; Vino, neica-n batatura; si Asta-i fata cea micuta.

Tonalitatea generala a intregii suite este G-dur. Pe parcursul creatiei Intdlnim diferite inflexiuni
si alteratii, Insa toate sunt de scurta durata. Prima si a treia miniatura incep cu trisonul tonalitatii de baza
bine determinat si se finalizeaza cu aceeasi consonantd, doar miniatura din partea mediana incepe in G-
dur si se incheie in tonalitatea e-moll.

Textul folcloric al primei miniaturi este foarte laconic:

Cine n-are dor pe lunca,

N-o sti luna cand se culca,

Nici noaptea cdt e de lunga.

Acest fapt nsa nu-1 impiedica pe T. Zgureanu sd compund o miniaturd intr-o forma bipartita
simpla cu o introducere de opt masuri, care are rol de prolog pentru intreaga suita si este scrisa in stil de
vocalizd acompaniata. Diapazonul vocal al introducerii este situat in registrul mediu, fiind comod pentru
toate vocile. Vocaliza este atribuitd vocii superioare, in timp ce celelalte partide indeplinesc rolul de
acompaniament.

Partea a este compusa din doud enunfuri a cate patru masuri, cu textul primului vers Cine n-are
dor pe lunca, pe care compozitorul il foloseste atat pentru prima fraza muzicala cat si pentru a doua.
Partea b la fel, imbinad doua unitati sintactice a cite patru masuri, insa, spre deosebire de prima parte,
fiecare fraza foloseste cate un vers unic. Textul literar este impartit nu doar pe fraze muzicale ci si pe
partide vocale, — astfel, in prima propozitie cuvantul este purtat de vocea superioara — soprano, in
urmatoarea, de vocea mediand — tenorul, in a treia propozitie de ambele voci de mijloc — alto si tenor,
iar in ultima de vocea inferioara — de bas. Deci, remarcam o frazare generala in descendenta din punct
de vedere al ambitusului vocal, ce porneste de la vocea superioard tranzitind vocile de mijloc si
finalizand 1n registrul grav.

O altd componenta a frazarii o constituie melodicitatea temelor muzicale prezente in aceasta
miniaturd. In general, aceasti piesd poate fi clasificatd ca un cantec cu acompaniament, unde vocile de
sustinere demonstreaza o facturd omofon-armonica, in timp ce cele care redau textul folcloric denota
procedee melodico-ritmice destul de interesante. Ritmurile folosite in linia melodica sunt constituite din
patrimi si optimi, combinatii de patrimi cu punct si optimi cu punct, saisprezecimi structurate aparte sau
impreund cu alte durate ritmice. Pe langa ritmica diversd compozitorul foloseste si ornamentarea, in
special cu mordenti (diatonici si cromatici), precum si o fermata in fraza a doua in vocea tenorului care
ramane singur in interpretare, pentru un moment de scurtd duratid. Spre deosebire de expresivitatea
vocilor care expun melodia, acompaniamentul este unul destul de sumar, fiind scos in evidenta doar
planul armonic, ritmul ramanand unul static, iar melodica ne-expresiva. Aceasta permite o evidentiere
a frazelor muzicale ce redau textul literar, acompaniamentul indeplinind rolul unui fundal. Limbajul
armonic este unul deosebit, anume prin sonoritatile acordurilor folosite de compozitor.

a b

a al b b!
T —Teu— Seis— 11y —D T-S—-Ilp-D Vilpb-llp-T-D-Dy S"—T—Duz-T
G-C-As-D G-C-As-D F-B-G-D-D’ C'-G-D-G

Prologul este scris in masura de 4/4, In timp ce restul miniaturii este la 6/8, masura ce raimane
neschimbata pana la sfarsitul acestei prime piese din ciclu si care 1i confera un caracter dansant, pozitiv
si vioi. Tempoul acestui tablou muzical este Andante cu remarca molto cantabile, ceea ce ne confirma
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acel caracter liric si senin al miniaturii Cine n-are dor de lunca. Andante este un tempo din categoria
medie si se defineste ca o miscare negrabita, in pas linistit, dar nu intins. Remarca molto cantabile, in
cazul de fata s-ar atribui anume vocilor melodice, care sunt scrise in durate mai mici comparativ cu
acompaniamentul §i care necesita o atentie sporita in timpul interpretarii anume la aspectul cantabilitate,
caci ritmurile temelor muzicale 1n aceastd miniatura tind catre un caracter putin izbit si marcat. Din acest
considerent, tinem s mentiondm cé una din problemele care s-ar putea ivi in procesul interpretativ ar fi
incapacitatea de a oferi cantabilitate partidelor ce conduc melodia. Un indiciu pentru a obtine o fraza
cantabila ar fi folosirea procedeului de articulare legato pe alocuri si stapanirea tempoului prin stagnare
pentru a elimina o posibila agitare.

2. Aspecte ale interpretirii corale. Din experienta pregatirii interpretarii acestei miniaturi
corale identificim o problema legatd de asigurarea cursivitatii tuturor frazelor piesei muzicale. Dupa
cum s-a relatat anterior, textul folcloric este impartit tuturor partidelor corale care il vocalizeaza pe rand,
deci ideea este de a identifica un mijloc prin care toate aceste fraze melodice sa treaca firesc, neobservat
si fluid din una in alta. Metoda de obtinere a rezultatului mult dorit difera de la caz la caz. Este necesar
ca din start sa fie stabilitd dinamica potrivita pentru melodie si pentru fundalul de sustinere. Desi in
aceastd miniaturad este indicata de compozitor doar nuanta de mf si doar o singura data, — totusi, un
lucru este cert, ca planul dinamic trebuie creat in dependenta de locul aflarii liniei melodice, pentru a o
scoate 1n evidentd. Un mijloc tehnic care ar ajuta la obtinerea unei fluiditati intre fraze este omogenitatea.
Aceasta trebuie sd se manifeste mai cu seama in timpul trecerii melodiei de la o voce spre altd partida
vocala, dintr-un registru spre altul, — cu alte cuvinte, este necesar de a uniformiza maximal timbrurile
vocilor.

A doua piesa din suitd este Intitulatad Vino, neica-n batdtura si este scrisd pe urmatorul text:

Foaie verde de malura

vino, neica-n batatura,

Sd nu te simta vecinii

nici sa nu te latre cdinii.

Si iar verde de malura,

vino, neicd gi-mi da gurd

Ca sunt mandru calatoru

si tot md topeste doru.

Aceastd miniatura este compusa in forma bipartitd simpla cu o introducere de sase masuri care
se repeta sub forma de interludiu sau punte intre partile principale ale piesei.

Compartimentul a este format din 16 masuri structurate in doua propozitii a cite doua fraze.
Fraza se constituie din patru masuri si foloseste textul a doud versuri, acesta se repetd si in fraza
urmatoare, astfel rezulta ca in fiecare propozitie muzicala textul este redat de doud ori consecutiv. Ni se
pare interesant ca compozitorul foloseste un procedeu de repartizare a textului in diferite partide, la fel
ca in prima miniatura din aceastd suitd corala. In primul compartiment al formei cuvéntul este redat de
vocea superioara (prima fraza), apoi trece la vocea alto (in a doua structurd sintacticd). La fel se Intampla
si in propozitia a doua a aceluiasi compartiment a. Si tehnica de acompaniament este asemanatoare cu
cea folositd In prima piesa din suitd: in timp ce o partida vocala reda textul poetic, celelalte voci o sustin
cu acorduri separate uniformizate ritmic. In partea b procedeul de acompaniere a melodiei diferd de cel
din prima parte. In prima propozitie melodia este purtati succesiv de vocile tenor si bas, in timp ce
partida sopranelor nu mai acompaniaza, ci este o variatie a melodiei de baza care se misca in paralel la
interval de o patrime de timp. In frazele ulterioare, vocile soprano si alto indeplinesc functia de sustinere,
insa pe sfarsitul frazei se contopesc intr-un unison general la doud octave si, astfel incheaga imitatiile
polifonice ivite pe parcursul propozitiilor. Interpretarea acestui unison prezintd anumite dificultati la
capitolul intonatie, pe motiv cd vocile se unesc subit, neasteptat si rapid. Din punct de vedere al
ambitusului vocal remarcam o descendentd a melodiei pe plan general, adica melodia incepe in octava
a ll-a in vocea soprano, trece prin vocile de mijloc si finalizeaza in octava mica in vocea bas. Melodia
este cantabild si se formeaza din doud pasaje contrastante ca directie, unul ascendent si unul descendent
pentru prima propozitie, iar pentru cea de-a doua structura liniei melodice fiind in oglinda, mai intai
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descendent apoi ascendent, toate acestea in ambitusul unei septime. Linia melodica in general este lind
si cuprinde o singurd sariturd la o septima, aceasta fiind amplasata in vocea alto-ului.

Tempoul acestei piese corale nu este indicat, deci ar fi logic ca acesta sa rimana neschimbat fata
de tempoul primei miniaturi. Insd din masura de 5/8 combinata cu ritmul marunt format din optimi si
saisprezecimi obtinem o migcare mai rapida comparativ cu piesa Cine n-are dor de lunca. lTar daca
privim spre tempoul ultimei miniaturi care este Allegretto, Giocoso, atunci putem intelege ca
compozitorul isi doreste o accelerare generala treptata, — astfel, am putea intui ca migcarea acestei parti
mediane trebuie sa fie una intermediara in raport cu celelalte parti ale suitei.

Factura miniaturii Vino, neicda-n batdtura este preponderent acordica, cu exceptia introducerii,
interludiului si a unor masuri din partea secunda unde este prezentd imitarea polifonicd. Acordurile
contin diferite intervale, cel mai mic fiind secunda mica, pe alocuri creAndu-se disonante, in special prin
utilizarea acordului de septima al tonicii G-dur in diferite rasturnari.

Planul dinamic nu diferd considerabil in interiorul lucrarii, in partiturd fiind indicate doar
nuantele de f pentru primele fraze din fiecare compartiment si de mf pentru frazele secundare sau pentru
cele care repeta textul literar. Insa anume planul dinamic ar putea cauza anumite dificultiti in cadrul
pregatirii acestei piese pentru interpretare, atat sub aspect general cat si in particular pentru fiecare fraza
muzicald. Spre exemplu, lucrarea Incepe cu tema la vocea superioara, iar mai apoi trece la o voce de
mijloc, schimbandu-se si registrul in care suna aceastd melodie. Deci, ar fi de dorit ca dinamica intregii
facturi sonore sa decurga nemijlocit din faptul unde se pozitioneaza fraza melodica si ce voce o conduce,
acesta constituind punctul de pornire in jurul caruia sa fie construite toate modificarile intensitatii de
sunet.

Din punct de vedere al ritmului, in aceasta lucrare acompaniamentul reprezintd un punct de
sprijin deoarece fiind constituit din optimi care mentin pulsul piesei, anume el asigurd pulsatia
permanenta si constantd fara devieri de tempo. Pulsul este unul dintre cele mai importante momente
pentru masuri asimetrice precum 5/8, aceasta necesitand un impuls de pornire clar si o ulterioara
stabilitate in miscare.

Ultima piesa din suita corald pe care o analizam se intituleaza Asta-i fata cea micuta.

Textul folcloric al acestei miniaturi este:

Cat ii fata de micuga

Se suie pe opincutd

Si te ia de dupa cap

Si te fuca cu mult drag

Maderanu-i sat micut

Toata fata-i cu dragut

Ba cu unu, ba cu doi

C-asa-i fata pe la noi.

Miniatura este scrisa Tn forma strofica, cu o introducere de doud masuri care se repetd de doud
ori, si 0 coda de patru masuri, astfel rezulta ca si Inceputul si sfargitul piesei curente numara cate patru
madsuri. Strofa cuprinde opt masuri, la fel ca si refrenul.

Este de mentionat ca forma acestei lucrari este strofici in care compartimentul a repeta
materialul muzical de doua ori, dar cu text diferit, cuprinzand primele patru versuri, moment ce il
observam si in partea b unde propozitia melodici la fel se repetd de doud ori, cu text diferit. In rezultat,
obtinem un numar de 4+16+16+4 masuri.

Pentru compartimentul a al piesei Asta-i fata cea micutd, compozitorul a ales sa foloseasca
acelasi procedeu de repartizare a textului folcloric si a melodiei ca in prima miniatura din suita Cine n-
are dor de luncd. In prima fraza textul folcloric este incredintat vocii superioare, iar in cea de-a doua
structurd sintactica, vocii inferioare, vocile mediane avand doar functia de sustinere intr-un ritm
sincopat. Compartimentul b indeplineste rolul de refren, cel putin asa reiese din structura in care este
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organizat. In aceasta parte factura este omofon-armonica, textul fiind prezent in fiecare partida. in urma
analizei formei acestei ultime miniaturi am putea deduce ca piesa curentd indeplineste functia de
totalizare si incheiere a Intregii suite, atat pe plan melodic, cét si tonal, compozitorul folosind in coda
doar trisonul G-dur, repetandu-1 incontinuu pe durata tuturor celor patru masuri, crednd senzatia de
stabilitate si confirmare a tonicii.

Aceastd ultimd miniaturd a suitei corale Cine n-are dor de lunca este scrisi intr-un tempo
Allegretto, Giocoso, care ar insemna mai degraba definirea caracterului creatiei decat viteza miscarii.
Determinativele vesel si jucius definesc dispozitia acestui final de suita. In compartimentul b avem
indicatiile Meno moso, poco a poco Accelerando, adica inceputul partii este conceput intr-o miscare
ceva mai lenta decat tempoul indicat anterior, iar pe parcursul refrenului pasul accelereaza. Aici ar trebui
sd mentionam ca In practica interpretativa aceastd accelerare trebuie repartizata pentru intreg refrenul,
tinand cont de repriza acestuia, adica aceastd marire treptatd a tempoului nu trebuie realizata doar in
primele opt masuri, ci pe durata a 16 masuri, aga incat sa ajungem la o viteza doar putin mai mare decat
cea indicata la inceputul miniaturii. Aceste observatii le deducem din forma primei volte a refrenului,
care este constituita dintr-un acord pe durata de patrime care se trage din masura precedenta, deci nu
avem o oprire pe silaba tare, dupa care este indicata o respiratie generala si o strigatura pe silaba Hei ce
urmeaza imediat pe urmatoarea patrime. Deci, ar fi logic sd credem ca aceastd strigiturd inainte de
repetarea materialului refrenului vine ca un avant pentru continuarea miscarii si acelei accelerari
continue ,si ar fi banal si lipsit de sens de a incepe iarasi intr-un tempo Meno moso pentru a accelera din
nou. Confirmarea acestei abordéri o gasim in volta a doua, unde discursul se opreste pe un acord de
durata unei doimi indicata chiar pe timpul tare al acestei masuri. Referitor la tempoul propriu-zis, nu
avem indicat un metronom concret, dar il putem deduce din caracterul lucrarii si dupa numarul de
cuvinte. In opinia noastra, acesta necesita sa fie destul de vioi, pentru a imprima o usurinta miscarii, dar
nu prea grabit, pentru a reda clar textul literar si pentru ca acesta din urma sd ajungd la urechile
ascultatorului.

In cat priveste planul dinamic al miniaturii Asta-i fata cea micutd, acesta il putem stabili reiesind
din caracterul lucrarii si din directia melodica. Desi avem indicata nuanta de f pentru strofa si pentru
refren, oricum dinamica raméne a fi creatd dupa conceptia dirijorului. Dorim sd credem ca cel mai
probabil, nuanta dinamica ar trebui sa creasca si sa culmineze spre sfarsitul creatiei in coda, si anume
pe penultimul acord, in care vocea superioara atinge cea mai mare indltime sonora de pe Intreaga suita,
care, de altfel sta pe o fermata, de la care coboara pe un glissando spre acordul final de tonica.

Este interesant, ca desi compozitorul a folosit un text folcloric pentru aceasta suita corala, el a
utilizat un limbaj componistic modern pentru aceste versuri simple, astfel actualizandu-le conform
timpului. Eleonora Florea spune ca ,,folclorul, care candva era unica formd de expresie artisticd a
poporului a suferit schimbari radicale in ce priveste actualitatea, functionalitatea, semantica si
morfogeneza” [3]. Deci vedem ci la confluenta secolelor XX—XXI compozitorii modeleaza intr-un fel
sau altul folclorul traditional pentru a-1 aduce cat mai aproape de necesitatile cotidianului si acest lucru
este unul salutabil.

Concluzii. Ca o generalizare a celor relatate in acest articol putem spune ca Teodor Zgureanu a
creat o lucrare interesanta atat ca forma, cat si ca miscare, ritm, armonie, linii melodice. Materialul
muzical este bine structurat, destul de clar si accesibil nu doar pentru corurile profesioniste c¢i §i pentru
cele de studiu. Putem presupune ca aceasta suita corala poate servi drept model la capitolul prelucrare a
folclorului. Nu afirmam ca este o lucrare complexa sau cu un grad de filosofie inalt, dar observam o
claritate in forma muzicald si o gandire echilibratd in crearea melodiilor si tuturor mijloacelor de
expresivitate aferente ei. Aceasta suitd corala poartd un caracter vesel si optimist, avand un text glumet
caruia 1i corespunde si continutul muzicii. Desi in procesul pregétirii interpretarii acestei suite corale
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intalnim careva impedimente de ordin tehnic, rezultatul obtinut ne poate surprinde foarte placut, avand
un succes deosebit de fiecare data in interpretarea concertistica.
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Articolul este dedicat analizei unor cicluri de lieduri scrise de Cornel Taranu si Dan Voiculescu, doi
reprezentanti remarcabili ai scolii componistice romdnesti, pe versurile poetului Nichita Stanescu. Autorul se
opreste asupra aspectelor componistice, a limbajului muzical-stilistic si a altor aspecte ce tin de conceptualizarea
si transpunerea in muzicd a operei stanesciene. Sunt analizate ciclurile ,,Cdntece fara dragoste”, ,, Cantece fara
raspuns” si ,, Cdntece intrerupte” de C. Taranu si ciclul din ,, Trei lieduri” de D. Voiculescu. Concluziile se referd
la originalitatea si polivalenta abordarilor componistice ce surprind continuturile de esentd filozofica, profund
lirice ale verbului stanescian.

Cuvinte-cheie: Nichita Stanescu, Cornel Taranu, Dan Voiculescu, lirica poeticd, lied, cdntec

The article is dedicated to the analysis of cycles of lieds written by Cornel Taranu and Dan Voiculescu,
two remarkable representatives of the Romanian composition school, on the lyrics of Nichita Stanescu. The author
focuses on the compositional aspects, the musical-stylistic language and other aspects related to the
conceptualization and transposition into music of Stanescu's poetry. The cycles ,,Songs without Love”, ,,Songs
without Answer” and ,, Interrupted Songs” by C. Taranu and the cycle from ,, Three Lieds” by D. Voiculescu are
analyzed. The conclusions refer to the originality and versatility of the compositional approaches that capture the
contents of philosophical, deeply lyrical essence of Stanescu’s verb.

Keywords: Nichita Stanescu, Cornel Taranu, Dan Voiculescu, poetic lyric, lied, song

Introducere. Nichita Stanescu a avut o influentd notabild asupra muzicii romanesti
contemporane, iar poezia sa a inspirat o intreaga generatie de compozitori din a doua jumatate a secolului
XX, care au fost atrasi in mod constant de universul sdu poetic, ssmnand lucriri ce se incadreaza in
diverse orientari stilistice, pentru diverse componente interpretative, de diferite genuri, ce pot fi
delimitate intr-un ,,grup” distinct in cadrul componisticii romanesti.

In cautarea punctelor de intersectie primordiale dintre poetica stanesciana si expresiile sonore
ale acesteia, este necesara determinarea ,,punctului esential”, reprezentat — 1n opinia noastra — de insasi
viziunea poetului asupra cuvantului si a sunetului, expusa in unul din interviurile sale: ,,...in ceea ce
priveste poezia, cuvantul este numai materialul poeziei, culoarea este numai materialul picturii, linia
numai materialul desenului, sunetul numai materialul cantecului” [1]. Punerea ,,pe picior de egalitate” a
cuvantului cu sunetul, serveste drept reper componistic central, in care are loc jonctiunea universului
sdu poetic, cu stilistica si limbajul muzical adoptat in raport cu acesta. Din aceasta perspectiva, a unitatii
genuine a binomului Cuvant-Sunet, putem trata ,din interior” numeroasele corespondente
compozitional-structurale, ce le denotd poemele lui N. Stanescu in raport cu paradigmele si genurile
artei muzicale. Aceastd supozitie este confirmata si de tratarea cuvintelor drept ,,spatii sonore”, dupa
cum marturiseste poetul in acelasi interviu: ,,Prefer nopti indelungi sa gandesc versuri si dupa aceea, sa
le dictez sotiei mele, brusc. De ce? Pentru ca Guttenberg a repezit toate cuvintele pe un plan, or, cuvintele
sunt 1n spatiu. Exact ca Niels Bohr, care a desenat schema atomului pe un plan, dar atomul este in spatiu.
Cuvintele sunt spatializate, ele nu sunt ca acestea, moarte (aratand spre o carte, i.e. — din carti — n.n.),
ele sunt ,,vii”, Intre mine si tine (...), ele au viata, ele sunt spuse, se spatializeaza si sunt receptate” [idem].
Or, spatialitatea este una din proprietdtile primordiale ale muzicii, ca artd ce se desfasoara pe
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dimensiunea timp-spatiu. Nu este intdmplator, dupa parerea noastra, faptul, ca in creatia lui N. Stanescu
abunda poeme cu denumirea de ,,cantec” (Cdntec singur, C. de primavard, C. de dragoste pe marginea
marii; C. la drumul mare; C. de iarna, C. de lume; C. fara raspuns, C. de trei; C. nesocotit s.a.). Poetul
adoptd, si la acest nivel notional-genuistic, tratarea metalingvistica a termenului, care, pe plan poetic,
creeazd o anumita ,spatialitate” emotiv-semanticd si nu trimite neaparat la dimensiunea muzicala a
termenului. Daca ar fi sa transpunem din ,,limba poezeasca™ nichitiana, Cantecele sale reprezinta stari,
fara a reprezenta expresia directa a acestora.

Cornel Taranu si Dan Voiculescu sunt doi dintre cei mai reputati compozitori romani
contemporani ce s-au aplecat spre lirica marelui poet, oferindu-ne propriile viziuni asupra poemelor
sale, exprimate in cicluri de lieduri. In cele ce urmeaza, vom urmiri cele mai importante particularitati
muzical-stilistice si conceptuale ale acestora.

Lirica stinesciana reflectata in creatia lui Cornel Taranu.

Cornel Téranu, unul din cei mai reputati compozitori romani, s-a inspirat pe intreg parcursul sau
creator din poezia romaneasca, semnand lucrdri pe versurile unor numerosi poeti, printre care Nicolae
Labis, Lucian Blaga, Ana Blandiana, Cezar Baltag s.a., in mod special fiind atras de ermetismul si
cromatica limbajului poetic al lui Nichita Stanescu. Cornel Taranu a urmarit drumul poetic al scriitorului
incd de la aparitia acestuia pe firmamentul poetic romanesc, insa, dupa propria marturie, s-a apropiat de
el relativ tarziu, cand, sub impresia teribilului Autoportret nichitian (,,Eu nu sunt altceva decat/ o pata
de sange,/care vorbeste™), a scris ciclul de lieduri Cdntece fara dragoste pentru bariton, pian si cvartet
de coarde (I versiune — 1978-1980; a I1-a versiune — 1983, pentru recitator si trombon). Cea mai mare
parte a versurilor din acest ciclu sunt preluate din volumul Epica Magna (1978), volum de deplina
maturitate a poetului, numit de el insusi (in pagina de garda a cartii) ,,0 iliada de Nichita Stanescu”, in
care sunt abordate imagini de natura conflictuala, bazate pe motivul luptei — o lupta a constiintei pentru
descifrarea semnelor, a sensurilor fundamentale ale existentei, pentru structurarea lor in dimensiune
ontologica. Este interesant de urmarit modalitatile de abordare muzicala a textului de factura laconica,
pe care le-am putea atribui stilisticii aleatorice — compozitorul adopta acelasi stil laconic al exprimarii,
utilizand o paleta destul de restransa a mijloacelor de expresie muzicald, in care fiecare element capata
semnificatii multiple. Limbajul puternic cromatizat, ce denotd anumite influente folclorice, ,.fiind supus
unei prolifice antiteze organizare-improvizatie in contextul aleatorismului” [2], exprima ideea antitetica
a framantarilor si luptelor interioare 1n cdutarea unor sensuri ascunse ale existentei umane, penduland si
alternand intre stari deseori contradictorii.

In cea de-a doua versiune a acestei creatii, aparuta in 1983, dupa moartea poetului, compozitorul
schimba ecuatia interpretativa, resimtind necesitatea includerii unui declamator. Discursul muzical este
preluat de declamator (interpretat de un actor) si trombon, compozitorul punand in acest mod accentul
pe componenta timbrald, ca reflectare a unor doud ,,voci” participante la discursul gnoseologic.
Expresivitatea acestora, de esentd metaforicd, este adusa la o treaptd oarecum extremad, in ce priveste
stilistica compozitionala si interpretativa: actorul-orator declama ,,cantand” sau aproape cantand, in timp
ce trombonul apare ca o versiune bizara, si, totodata, tragica, a vocii umane.

Astfel, in ambele versiuni ale acestei lucrari, timbrul are rolul de a transmite mesajul esential
al verbului nichitian, compozitorul realizdnd o ingemanare organicd voce-instrument, tratand vocea
umand ca pe un instrument de mare sensibilitate si expresivitate, pe care o reliefeaza prin orchestratii si
timbralitati foarte bine echilibrate, elaborate, iar, pe de alta, trateaza instrumentul ca pe o voce umana,
antrenandu-1 intr-un discurs imaginativ, inteligent, vibrant.

Réamanand fidel naturii sale artistice ,,fundamental tragice” (dupa aprecierea muzicologului
clujean Elena Maria Sorban), compozitorul apeleaza la disimularea acestui plan, prin valente ludice
atribuite discursului sdu componistic. Suportul poetic reprezinta un colaj de versuri si proza nichitiana,
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in care regasim si randuri din cele 11 Elegii, una din culmile gandirii si vizionarismului poetic al lui
N. Stanescu.

Si in ciclul de lieduri Cantece fara raspuns (pentru bas, recitator, clarinet, cvartet de coarde si
pian cu percutie ad libitum), aparut in 1988, deja dupa moartea poetului, compozitorul pastreaza in linii
mari aceeasi paradigma ideaticd compozitional-interpretativa — recitatorul declamand strofele unui
Cidntec naintea fiecarui demers vocal, pentru a contopi ambele discursuri in ultimul cantec, desprins din
eseul nichitian in proza Catre Titu: ,, Adevarata tdcere nu este aceea cind se intrerupe muzica. Sau cdnd
se rupe in doud zgomotul. Adevarata tdcere este numai acea tdcere cand ti se intampla, daca ti se
intampla, sa asculti sufletul tau indrdagostit de altcineva decat de tine insuti. Ce maretie! Ce justificare
a dreptului de a exista!”. Maretia luminoasd a acestui ultim mesaj poetic al ciclului (care prezintd in
debut momente dramatice, tensionate), racordata la discursul componistic de mare expresivitate, are,
conform propriei caracterizari a compozitorului, un rol cathartic: ,,O muzica aspra, (...) incearcd sa
sugereze trecerea de la sfdsiere cdtre un catharsis, in care poetul se transformd in stea. Este, cred, si
destinul lui Nichita: o stea luminoasa pe cerul culturii romanesti ” [3]. Conform aprecierii muzicologului
Cristina Pascu, ,, partitura rdspunde exigentelor dodecafonismului (...) cu aluzii la intonatiile de bocet
sau cdntec lung” [2]. Asadar, prin acest concept sonor de naturd abstractizantd, compozitorul reuseste
sd atinga ,,necuvantul” stanescian, realizdnd ,,un melanj intre metafora stanesciana si sintaxa muzicala”
[idem)]. in mod special cercetdtoarea accentueaza, cd ,,ecuatia acestor lieduri rezida in maiestria prin
care este realizat transferul textului, al simbolisticii acestuia si al emotiilor In planul evenimentelor
muzicale; este acea simbioticd interpdtrundere intre vocalitate si instrumentalitate, Cornel Taranu
realizand o ampla deschidere in ambele sensuri” [idem].

Aspectul ritmic al acestei creatii este deosebit de interesant, pentru el fiind caracteristica
instabilitatea agogica, ce rezulta din corelarea text-melodie si se constituie dupad principiul imbinarii
contradictorii de natura obiectiv-subiectiva a acestora: astfel, urmand traiectoria concreta, obiectiva a
prozodiei, compozitorul se exprima in linii melodice sinuoase, elastice, instabile, de natura psalmodica.
,,In ceea ce priveste ritmica utilizatd, — aratd muzicologul Dora Cojocaru, cu referire la aceasta creatie,
— surprindem continua corelare a elementelor de giusto-silabic cu cele de parlando-rubato. Aceasta se
realizeaza aproape in permanenta prin scriitura quasi-libera, dar masurata. De aici rezultd o mare bogétie
a raporturilor ritmice. (...) Gramatica ritmului este un exemplu de mare rafinament componistic §i o
consecintd a preocuparilor compozitorilor romdni contemporani pentru realizarea unor limbaje care
sa sintetizeze elemente facdand parte din sisteme ritmice diferite”, apreciaza autoarea [4, p.19].

Tematica de dragoste, prezenta in ambele cicluri, este prezentatd, insd, in maniera diferita, in
Ce priveste atmosfera, starea indusa de continutul poetic: in Cantece fara dragoste, este sesizata aproape
fizic singuratatea, lipsitd de cédldura emotiva, de iubire umane, discursul muzical fiind sumbru si
tensionat: ,,Si ce singurdtate/ sa fii orb pe lumina zilei, —/ si surd, ce singuratate/ in toiul cantecului”
(Hieroglifa). In cel de-al doilea ciclu analizat, Cdntece fird raspuns, este evocat chipul diafan si luminos
al iubiteli, ,,frumoasa ca umbra unei idei”, ,,era frumoasa ca umbra unui gand/ intre ape, numai ea era
pamant” (Evocare).

Este interesant cd Dora Cojocaru incadreaza ciclurile In cauza 1n specia genuisticd a cantatei de
camerd, aratand ca muzicalitatea specifica acestora este pusa de catre compozitor intr-o lumina speciala,
prin ,,maniera de Invesmantare ritmico-melodica (...) alteori declamatia devine atat de necesara, Incat
aproape in fiecare cantatd se impune transformarea vocalizei in recitare, sau aparifia unui orator
specializat, care 1si realizeaza stima aproape cantand” [idem, p.13]. Totodatd, autoarea remarca
importanta principiului variational in construirea discursului.

Un alt ciclu de lieduri pe versurile stanesciene este intitulat Cdntece intrerupte, a fost dedicat
compozitorului Dan Constantinescu si a fost scris in 1993, deja dupa schimbarile care au avut loc in
Roménia dupd 1989 si care au marcat in diferite moduri intreaga creatie componisticd romaneasca.
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Totusi, prin acest ciclu, compozitorul Cornel Taranu a ramas fidel propriilor conceptii componistice,
dand dovada de consecventa in realizarea crezului sau artistic. Astfel, ,,observam o vadita continuitate
si consecventa ce strabate filonic liedurile”, dupa cum observa Cristina Pascu [2, p.13]. Acest fapt este
confirmat chiar de catre compozitor in unul din interviurile sale realizate de muzicologul Oleg Garaz,
publicat in 1998. Intrebat, ce ar putea spune despre propria creatie in perioada cuprinsa intre anii 1990—
1997, compozitorul a remarcat, ca ,,din punct de vedere al limbajului, al gramaticii muzicale exista
putine transformari. Poate cé in unele lucrari apare o anumita simplificare, o anumita clarificare, o
anumita dorintd de sinteza. Limbajul este mai putin abstract in anumite piese” [5, p.91]. Simplificarea
limbajului componistic poate fi sesizata, — in calitate de exceptie, totusi, — si in acest ciclu vocal, in
special in ultimul lied, ce ,,apartine unei alte ,,zodii” stilistice”. in general, Insa, cercetdtoarea conchide,
ca ,liedurile se prezinta intr-o ipostaza de intensa abstractizare, releva un limbaj muzical ermetic,
guvernat de frecvente momente impenetrabile sub aspectul parametrilor muzicali” [2, p.13].

In urma analizelor si sintezelor asupra acestor creatii ale lui Cornel Taranu pe versuri
stanesciene, remarcam In primul rand originalitatea si profunzimea abordarilor componistice, ce denota
contopirea planurilor poetic si sonor intr-un tot intreg, intr-un discurs complementar, ermetic, ce
exploreaza universul iubirii umane, printre meandrele spiritului uman, in departiri abisale, Insa, In
acelasi timp, extrem de apropiate, exprimate atat de sugestiv, prin versul marelui poet: ,,O rasai, rasai,
rasai/ Pe infernul meu, un rai/ O ramai, ramai, raimai/ Palma bate-mi-o in cui/ Pe crucea de carne/ Cand
lumea adoarme” (Dezimbldnzirea).

Deloc intamplatoare este preferinta poetului pentru denumirile de Cdntec, — unul din reperele
ce uneste aceste trei cicluri vocale (ce contin mai multe versuri cu aceastd denumire). Poetul foloseste
denumirea de Cantec pentru a descrie stari launtrice de cele mai diverse nuante si facturi. Mai mult, —
cercetatorul C. Tuchila arata, ca pentru el, Cantecul este un mod de ,,atingere” a lumii, iar din aceasta
perspectiva, ,,Nichita Stanescu este un poet orfic in intelesul cel mai profund al cuvantului. Un poet al
esentei orfice. Cantecul este modul particular de atingere a lumii asa cum vazul raméane posibilitate
afirmata de a da nastere experientei de cunoastere” [6, p.2]. Aceastd abordare a operei stinesciene isi
gaseste o reflectare de mare expresivitate artistica in liedurile scrise pe versurile poetului de
compozitorul Cornel Taranu. O dovada in acest sens este faptul ca ciclul Cdntece fara raspuns se incheie
cu liedul Orfeu in memoriam Nichita [7].

Prin caracterul complex al abordarilor componistice, limbajul muzical absatractizant, tratarea
originala a vocii si instrumentului, a imbindrilor text-muzica, s.a., cele trei cicluri de lieduri ale Iui
Cornel Téranu scrise pe versurile lui Nichita Stanescu reprezinta, fara indoiald, creatii de referinta in
componistica romaneasca.

Dimensiuni polifonice ale poeziei stiinesciene in creatia lui Dan Voiculescu.

Personalitate marcantd a componisticii romanesti, compozitor ce si-a manifestat in creatia sa
marea dragoste de poezie, in special de lirica romaneascd, Dan Voiculescu a compus un sir intreg de
creatii pe versuri de Nichita Stanescu, unul din poetii sai preferati, din opera caruia s-a inspirat pe intreg
parcursul activitatii sale componistice:

- Ridica-te, poem pentru cor mixt, pe versuri de Nichita Stanescu, 1980,
- Despre limba romdna, poem pentru cor mixt, pe versuri de Nichita Stanescu, 1985,
- Cantece simple pentru voce si pian, pe versuri de Nichita Stdnescu (Oratie de nuntd, Pentru

1000 de cantece, fnapoierea cheii, Totul ar fi trebuit, Dezimblanzirea, Tocmai acum, Adunarea

prin indepartare, Necuvintele, Sa ne iubim ca florile), 1999,

- Trei cdntece pe versuri de Nichita Stanescu, pentru soprana si pian (Lauda omului, Muzica,

Cantec/E o-ntamplare...), 2005,

- Trei lieduri pe versuri de Nichita Stinescu (Ce crezi tu! So pentru zeitd, Oratoriu, Emotie de

toamna), 2007.
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Unul din cei mai insemnati discipoli ai scolii todutiene, D. Voiculescu a creat in cele mai diverse
genuri, manifestand insd o anumita predilectie pentru genurile vocale si corale, datoratd lirismului si
cantabilitatii caracteristice limbajului sdu componistic, limbaj axat pe modalismul cromatic, pe simetria
structurilor armonice si pe ancorarea n gandirea polifonica.

Muzicologul Constanta Cristescu scoate in evidentd cateva trasaturi esentiale ale creatiei
maestrului: ,,(...) laturi definitorii ale creatiei muzicale si ale personalitatii compozitorului Dan
Voiculescu: cea de maestru polifonist, cea de stralucit miniaturist, cea de melodist contemplativ si liric,
cea de armonist si cea de colorist rafinat in valorificarea timbrala a vocilor si a instrumentelor pentru
care compune” [8]. Totodata, autoarea considera ca ,,Dan Voiculescu apare ca un neintrecut miniaturist,
in mana céaruia tehnicile filigranarii muzicale exprima esente filosofice si afective care se cer formulate
concentrat, alaturi de cuvant sau fara de cuvinte. (...) miniatura vocald, corala sau instrumentald pare a-
i fi spontand, de parcd ar fi fost compusa intr-0 Singura miscare de penel (condei)” [idem]. Astfel,
constatam ca 1n raport cu muzica vocald, compozitorul adoptd un discurs se reflectd grija pentru fiecare
detaliu 1n procesul de constituire a intregului, In care jocurile timbrale sunt conjugate cu abordari
originale ale vocii umane, in special ce priveste cromatizarea, intervalica, timbrul s.a. La Dan
Voiculescu, vocea este integratd unui discurs complex, in care compozitorul cautd valentele muzicale
incifrate in versuri: ,,Nuanta lor (a versurilor — n.n.) lirico-filosofica m-a atras in mod deosebit, pentru
ca prezintd congruente multiple cu limbajul contorsionat modern”, arata compozitorul in unul din
interviurile sale oferite muzicologului Oleg Garaz [9, p.75].

Aceastd abordare profunda a esentelor si mesajelor poetice se exprimd de multe ori prin
caracterul savant, extrem de elaborat al muzicii sale, prin diversitatea paletei timbrale si coloristice, dar,
totodata, prin expresivitatea deosebitd prin care transpune in muzica textele poetice. Astfel, Dan
Voiculescu apare ca fiind ,,compozitorul filosof, meditativ, insingurat, compozitorul profund liric ce-si
confeseaza-n cantec dorul...” [8]. Totodata, compozitorul, care este si un recunoscut pianist, considera
ca liedul, cantecul poate fi exprimat cel mai potrivit in ansamblul de voce si pian, componenta cea mai
autentica si reprezentativa in imbinarea artistica dintre cuvant si sunet.

In cele Trei lieduri (2007), ultimele creatii scrise pe versul stanescian, compozitorul realizeaza,
prin sinuozitatea liniei vocale, accentuatd prin discursul cromatizat al pianului, expresia suprema a
profunzimii starii contemplative ce transpare din poemul nichitian intitulat Muzica (din volumul Rosu
vertical): ,,0, voi sunete prietenesti,/ tu muzica ducand in sus o frunza.../ Sunt si nu sunt. Esti si nu esti/
Cine-ar putea sa patrunza?” Reluarea primului vers in finalul poemului, plasat intr-o altd tonalitate
emotionald, creeaza o nuanta a tainicului sentiment al regasirii echilibrului sinelui, al impacarii discrete,
senine: ,,0, voi sunete prietenesti,/ lumina-ncetinita in ureche/ Sunt si nu sunt. Esti si nu esti/ Nepereche
nicicand, totdeauna pereche”. Transpusa in muzica de factura expresionistd a lui D. Voiculescu, aceasta
stare devine si mai patrunzatoare, lasind senzatia unei contopiri, transfigurari de dimensiuni universale,
ce transpare din ultimele acorduri ale pianului [10].

Astfel, constatim, impreund cu cercetitoarea Mirela Zafiri, ca ,,metaforele realizate prin
Sprechgesang, glissando si segmente vocalizate pentru scoaterea in evidenta a plasticitatii respectivelor
imagini dau masura unui lied pe care te poti desfasura plenar din punct de vedere al deschiderii spre
expresivitate. Muzica si poezia nu se multumesc sa coexiste, ci dimpotriva se intrepatrund intr-0 expresie
unica, relevand o minunata demonstratie a interferentei celor doud arte. Cantabilitatea cedeaza adesea
locul recitativului, ca-ntr-un poem desprins din vechile balade” [11].

Putem afirma ca in liedurile sale, maestrul Dan Voiculescu elaboreaza o viziune sintetica in ce
priveste abordarea dimensiunilor filosofice si emotionale ale ,,necuvintelor”, pe care le asociaza unui
limbaj componistic plurivalent, in care se contopesc in mod organic, original, universurile muzical si
poetic, asigurand transferul in lumea lui: ,,Sunt si nu sunt. Esti si nu esti/ Nepereche nicicand, totdeauna
pereche”.
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Concluzioniand, am dori s mentiondm, ca ciclurile de lieduri de Cornel Taranu si Dan

Voiculescu pe versurile lui N. Stinescu reprezinta lucrari extrem de originale, fiind impregnate de

spiritul polivalent al poemelor sale. Compozitorii au surprins, dincolo de emotiile si imaginile pe care
este axat fiecare lied, starea esentiald a poemelor sale, — scrise in ,,limba poezeasca”; dupa expresia
plasticd a poetului, au fost transpuse intr-un limbaj muzical se mare sensibilitate, conferind noi
dimensiuni cautarilor lirice exprimate in opera sa.

10.

11.
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In creatia renumitului compozitor Eugen Doga un loc aparte il ocupd cdntecele de estradi care i-au adus
maestrului recunoastere in toata lumea. Alaturi de cantecele solistice, compozitorului ii apartin si duete. Articolul
de fata contine o trecere in revista a cantecelor-duete semnate de E. Doga, precum si analiza unor piese
reprezentative care sunt cercetate atdt din punctul de vedere al formei, continutului textului poetic si limbajului
muzical, cat si sub aspectul vocal-artistic. Sunt prezentate informatii cu privire la versiunile interpretative ale
unor creatii importante percum ,, Oglinda clipelor”, ,,Flori de dragoste”, ,, Vreau sa cdant”, ,,Gelozie”. Scopul
articolului este de a promova cdantecele-duete de Eugen Doga, pentru promovarea lor in repertoriul concertistic
si didactic.

Cuvinte-cheie: Eugen Doga, cdntec-duet, cdntec de estrada, dialog vocal, text poetic, repertoriu
concertistic si didactic

In the creation of the famous composer Eugen Doga, a special place is occupied by the pop songs that
brought the master recognition all over the world. Among the solo songs, the composer wrote also duets. This
article contains an overview of the duet-songs signed by E. Doga, as well as the analysis of some of the most
representative pieces that are examined both in terms of form, content of the poetic text and musical language,
and in terms of the vocal-artistic aspect. The author presents information on the performing versions of some
relevant creations — ,, Oglinda clipelor ”, ,,Flori de dragoste ”, ,, Vreau sda cdnt”, ,,Gelozie”. The purpose of the
article is to promote Eugen Doga's duet-songs for including them in the concert and didactic repertoire.

Keywords: Eugen Doga duet, pop song, vocal dialogue, poetic text, concert and didactic repertoire

Beenenne. B oOmmpHoM 1 MHOrorpanHoM TBopuectBe EBrenus [lorn ocoOyro posib urpaer
necHs. «llecnu EBrenus JJoru, — nuier T. bepe3oBUKoBa, — SpKU U OU€Hb BOKAJIBbHBI, YTO SIBISETCS
OJTHOHM M3 CYILECTBEHHBIX IPUYMH HHTEPECA K HUM CO CTOPOHBI UCIIOJHUTENEH: OHU 3BYYall U 3ByYaT
B MHTEPIIPETAINN CaMBIX U3BECTHBIX MEBLIOB — TaKHX, kKak Mapus buemy, Muxann MynTsny, Hocud
Ko63on, Dnuta Ilbexa, Codus Porapy, Jlrogmuna Mumosa, Mapus Koapsuy, Hon Cypyuany,
Csernana CrpeseBa, Mon Ksachrok, Maprapera MBanym, Omnbera Yomaky, Anacracus Hcrparn,
Hanexma Yenpara, Anacracus Jlazaprok, Jlenyna bByprumns u maorue apyrue» [ 1, ¢.24]. UccinenoBarens
oTMmedaer, uTo «EBrenuil Jlora HaxoUTCS B psly TEX HEMHOTUX aBTOPOB 3CTPAJHOM NECHU, KOTOPbIE
CMOTJTH B CBOEM TBOPYECTBE TOHATHCS HA CAMYIO BBICOKYIO CTYIIEHb npodeccronanmsmar [ 1, ¢.42].

Hapsiny c¢ mecHsiMu, mpeJHa3HaYeHHBIMH JJIsI OJHOTO COJIMCTA, B TBOpPUYECKOM HoOpTdene
E. Jloru ecTb 1 Takue, KOTOpPbIE HAMCAHbI AJIS1 UCTIOJIHEHHS B 1y3Te. Psizt meceH onpeaeneHbl Kak Jy3Thl
B OQHIIMALHBIX CITUCKAX COYMHEHUH KOMITO3UTOPA, a TAK)KE B OMyOIMKOBAaHHBIX HOTHBIX COOpPHUKAX,
rJie yKa3aHo pa3/eJiCHUe Ha pa3HbIe roJioca, B OCHOBHOM COMPaHO 1 OApUTOH: Ha30BeM Takue, kak Flori
de dragoste (Cgem cunux 36e30) Ha cruxu A. Yokany u JI. Omanuna; Oglinda clipelor (3epxano
menogenuii) Ha ctuxu I'p. Buepy; Gelozie u3 ciexraxist Ce frumoasd este viata, na ctuxu W. Tlogonsay
u Ul. Ilerpake; Vreau sa cdnt (A1 nemv xouy) w3 ogHoMMeHHOTO (miibMa, Ha cTuxu B. Jlazapesa;
Jlecmuuya n066u w3 xuHopunbMa [ ocnooa apmucmut, Ha ctuxu K. bansmonTa. Hapsiagy c atum, B
TBOPYECTBE MadCTPO €CTh HEMAIIO BOKAIBHBIX TheC, KOTOphIe (hOpMAITLHO HE OIpeAeTICHbI KakK JTy3ThI,
HO MecTaMH CHa0)KEHbI BTOPBIM I'OJIOCOM Ha BOKAJIBHOHM cTpoke: cpean Hux Chemarea dragostei u
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Pastrati iubirea va cruxu I'p. Buepy, Mue npuchuncs wym 0ooxcos uHa ctuxu B. Jlazapesa, Jl0606b
Hauunaemcs npocmo Ha ctuxu M. Tannda, Omueco smo cepoye 3abunocy? Ha ctuxu P. KazakoBoi,
Bce nauunaemces c no66u u Mononoe no6eu Ha ctuxu A. JleMeHTheBa U Ip.

Cpenu counnennit EBrenns Jloru ecTs 1 Takue Mbechl, KOTOPhIE M3HAYAIBFHO TIPEIHA3HAYAIHNCh
JUIL OIHOTO TOJoca M OPKECTpa, HO BIOCJIEACTBUM OBUIM W3AaHBl KaK BOKaJbHbIE Ty3Thl. Tak,
Harpumep, B punsme Maria, Mirabela ognonmennyto necuto Ha ctuxu ['p. Buepy ucnonsser Muxaii
KoHcTaHTHHECKY, COMPOBOXKAaeMbIil BOKaIbHBIM aHcaMOJieM. BMecTe ¢ TeM, B HOTHBIX M3AaHUsX [2;
3] ecTh ykazaHHMsS IO MOBOAY BCTYIUICHHS NIByX T0JOCOB. Brpouem, kak 3TO Hepenko ObIBacT B
3CTpaJHON MYy3bIKe, CIIEHHYECKas )KU3Hb BHeca B necHio Maria, Mirabela ceou xoppekTussl. Tak, B
Bepcuu poccuiickux meBuoB Exatepunbl ['yceBoit u Jleonmma CepeOpennukoBa [4] mysTHOe
pacmpezneneHe ToJI0COB COBCEM HHOE 110 CPAaBHEHHIO C TEM, KOTOPOE MPEATIOKEHO B TIEUATHBIX HOTAX,
YTO HE TOJBKO HE JIWMIIAeT IPOU3BENECHHUE YOEIWTEIbHOCTH, HO W TPHIAET IIeCHE HOBEIE
SMOLMOHANIBHBIE HIOAHCHL. YTO KacaeTcs HMHCTPYMEHTAJbHBIX IbEC, TO HENb3s HE YINOMSHYTh
3HAMEHUTHIA Bansc n3 KuHOGWIBMa Mot 1acKo8blil U HeXCHbIl 36epb, U3NAHHBIN B BUE TydTa IS
comnpaso u 6apurona [3].

I'oBops 00 MCHIOTHUTENBCKUX CyApOax meceH, ynoMmsaeM necHwo Codrii mei frumosi EBrenus
Horu Ha ctuxu II. Kpyuentoka (pycckuit Tekct B. JlazapeBa). Hammcannas B 1968 romy (Bropas
penakmus: 1974), ona npuoOpesa OrpOMHYIO MOIMYJISPHOCTh B OJHOTOJIOCHOM ucnoidHeHun Codueit
Porapy, Hanmexnoit Uenparoit, Anactacueii Jlazaprok. Oxrako B HOTHOM m3fannu 1985 roma [5] B
NpUIeBe K OCHOBHOW MeJoAuu ObLI J0OaBJIEH BTOPOH TOJI0C — OTTOJIOCOK, HATOMUHAOIIUH JIECHOE
axo ([Tpumep 1).

IHpumep 1. Codrii mei frumosi, nputies:

A ) N J }"'\J\\ 3 h f\ \ N hl
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B mamm maum necuro Codrii mei frumogsi NCTIONHSIOT TMOYTH MTOJIHOCTHIO IBYXTOJIOCHO, JO0ABIISAS
K OCHOBHOI MEJIOIUHU BTOPYIO MEIOAMUYECKYIO JIMHUIO, PACIOIOKEHHYIO Ha TEpPIUIO BBIILIE — TaKas
apamKHPOBKA MMPECTaBlIcHa B HHTeppeTauu aysta Akord.

PaccmoTpum Gosnee mopoOHO psaj dcTpanHbix neceH EBrenus [loru, 3aayManHbIX KaK Ty3Thl U
WCTIOJIHEHHBIX BeIyIIMMHU BoKanmuctamu Pecyonrku MojioBa U Ipyrux CTpaH.

Oglinda clipelor (3epxano menosenuii).

[lecus 6p1ma Hanmcana B 1980 roxy Ha ctuxu ['p. Buepy. [llupokyro nu3BecTHOCTh € MpuHEC
Ily3T TPOCJIaBICHHBIX MOJAABCKUX MeBLOB AHactacuu Jlazaprok u HOpue Canosnuka [6]. IlecHs
Oglinda clipelor 3ByunT u B Hamm auu B ucnonnennn Kopunsl Ienem n Koctu Bypnaky, TaTbsHbl
Yepru u Uropst Ceipby, Aubl UepaukoBoid u Aymutpy Meiny u ap. O 3Hau€HUH [TECHH B TBOPUYECTBE
E. Jloru roBOpUT TOT (pakT, 4TO OJHA U3 NMEPBBIX KHUT 0 KOMITO3uTOpe HazbiBaeTcst Oglinda clipelor. B
sepkane menosenuti [7]. CxomHoe HasBanue — In oglinda clipelor — momy4w ¥ aBTOPCKHii aTb60M
E. Joru, Beimenmuii B Pymbiauu B 2013 r.

IMostuueckwuii Texet nmecan Oglinda clipelor conepxut dhunocodckoe pa3mpliIeHEE O JTFOOBH
JIBYX JIIOJIeH, KOTOpPbIE MPOXKHUIIU PAIOM JONTYIO KU3Hb. KakIplii U3 Tpex KyIUIeTOB — 3TO OJMH U3
9TAIOB JKMU3HU, KaK Obl IPOXOASIIEH mepe IIa3aMu, 1 KaKIbIH 3Tal — AETCTBO, 3pEJIOCTh, CTApOCTh
— HaIOJIHEH CBOWM OIIYIIEHHEM TepeXKMBaeMbIX BMecTe MrHOBeHH. Kyrer necan oOHapyXxuBaet
NPOCTYIO IByX4acTHYIO ¢opMmy: a b. B miepBoii yacTu repou MorT MPEeUMYIIECTBEHHO B YHUCOH, HO B
nocneaneil gppase pacxonarcs Ha asa ronoca® (Ilpumep 2, T1.6-8). Bo BTOpoii yacTH KyIuieTa Meaoaus

8 B ony61mKoBaHHOM HOTHOM TekcTe [8; 3] Takoe JBYXronocue He MPeayCMOTPEHO; B JIaHHOH paGoTe HOTHAs
3aIMCh MIECHU CKOPPEKTHPOBAaHA UCXOAS U3 YCTAHOBUBIIIMXCS NCTIOTHUTENIECKUAX BEPCUH.
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M3JI0JKEHA B CEKTY, a KiroueBsie cioBa lubitul meu! lubita mea! nmeBisr ucmomnsroT Mo oyepemu. M, XoTs
B [TECHE HET MPHIIEBA KaK TAKOBOT'0, 5TO 00paIlleHHe repoeB APYT K APYTY, HEU3MEHHO MOBTOPSIOIIEECS
BO BCEX TPEX KYIUIETAaX, BOCTIPHHUMAETCS KaK MPHUIIEB.

IIpumep 2. E. JTora. Oglinda clipelor:

— A —
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S ¥ < f "l_ll. | J. Py Il I
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Ce-o sor-beam si ne sor - bea? Iu - bi-tul meu! Iu - bi-tul meu!
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; A= [

lu - bi-ta mea! [u-bi-ta mea!

AHAJIOTMYHOE CTPOCHUE UMEET JIMPUUECKUI BabC Jlecmuuya nobeu Ha ctuxu K. banbmonTa
u3 kuHOomwibMa [ocnoda apmucmer (1992, pexuccep B. Ilanmn). Wcnonnenne mwecwl Jlnmnmmei
Awmapduii u Jleonnnom CepeOpeHHUKOBBIM [9] IEMOHCTPUPYET BEICOKUIT apTHCTH3M MEBLIOB B Ty3THOM
B3anMoeicTBur. OCcOoOEHHO SPKO aKTepCKas Wrpa MPOSBISIETCS B KOHIE KYIUIETa, Ha CBOETO poja
no3tuueckoM pedpene: OHa: JKuszub npoxooum, eeuen con. /| OH: Xopowio mue, si emobaen!...
Y0enuTenbHbIM aKTEPCKUM PELICHUEM OTIMYACTCS M BEPCHsI apTHCTOB MOCKOBCKOH omepeTThl FOnmmu
I'onuapoBoit 1 Makcuma Katsipesa [10].

Cpenu necen Eprenns Jloru, molomuxcst JBYXTroJOCHO B OKTaBY, CEKCTY WIIH JEIUMY, MOXKHO
OTMETHUTH TaKke niecHu lubeste!, Mne npucnuncs wym oosxcos, Chemarea dragostei, Pastrati iubirea,
Bce nauunaemcs c no66u w3 kunopwuneMa Barenmun u Barenmuna u np. Hapsiy ¢ TuM, B TBOpUYeCTBE
KOMITO3UTOPA €CTh U BOKAIBHBIC IbECHI, 00JICe Pa3BUTHIE C TOUKH 3PEHUS JYITHOTO B3aUMOOTHOIICHUS
TOJIOCOB.

Flori de dragoste (Ceem cunux 36é30).

Ilecus 6buta co3mana B 1972 roxy u 3anucana Mapueir Koapsiny u Monom Cypyuany [11].
WzBectHBI 1 Apyrue, 00jiee COBpEMEHHBIE UCIIOHUTENECKIE BEPCHUH: HAITPUMED, POCCUHCKON TTEBUIIBI
Csernansl MapeeBoii u Mona Cypydany B pamkax aBTopckoro Beuepa E. [loru Kounyepm /[o mascop B
HammonansHoM aBopiie uM. Hukomnae Cynaka (2012 [12]).

Pympriackuii Texet Flori de dragoste (Ceem cunux 36630) nanucan AH. YokaHy, pyCCKH# TEKCT
npuHaiexut JI. Omannny. CojnepkaHue NIECHU CBSI3aHO ¢ TEMOH J0OBH. B pyMBIHCKOM BapuaHTe
TEKCTa repOr TOBOPSAT O TOM, YTO OHA MHOTO pa3 IIPOXOIUIN MUMO I[BETOB, HE 3aMeyasi UX, HO TIPHUIIIeI
JIeHb, KOTJIa PaCIyCTHJIMCh LIBETHI U COJHIIE OOPYUHIIO TepoeB MecHHU. B TekcTe ucmonb3yercs mpuem
MO3TUYECKOH MeTadophl: Tepou YIOAOONAIOTCA 3a0IyAuBIIUMCS 0a00YKaM, KOTOPBIE MPOJIETAOT
MHUMO IIBETOB, HE KacascCh MX, a BECCHHEE COJHIIE BHICTYNAeT B KayecTBE CYIIECTBA, OOPYUUBIIETO
nepcoHakei mecHW ¢ JoO0BbI0. Copep)kaHWe pPYCCKOTO BapHaHTa MPOINE: TEpPBbIM KyIUleT —
NpU3HAHUE B TOM, YTO 3BE3AHBIH CBET IPUHEC reposiM JII000Bb, BTOPO — Mpockba He 3a0bIBaTh ee.
TeKCT COCTOMT W3 JIBYX KOPOTKHUX YETBEPOCTUIINH, B KOTOPBHIX MOBTOPEHBI TPEThsS M YeTBEpTas
CTPOYKH.

dopMa mecHM — KYyIUICTHO-BapHAlIOHHAs, BO BTOPOM KyIUIETE My3blKa MpeTepreBaeT
HEKOTOpbIe M3MEeHEHUs. B HEOONbIIOM BCTYIUICHHH Ha ()OHE OCTHHATHOTO aKKOMIIAHEMEHTa 3BydYaT
KOpOoTKHE (pa3bl CONMPYIOMIUX ro0os, (UICHTHl M BaJITOPHBL, B AyX€ MNEPEKIMYEK HAaCTYLIECKUX
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WHCTpYMEHTOB. TakuM o00pa3oMm, YyxKe 3JeCh YyCTaHABIMBACTCS NPUHIMII JUATOTHYHOCTH,
BBIJICp)KMBAaeMBIi BO Bceil mbece. CTpoeHHME MENOAMHM OTJIMYaeTcs HEKBagpaTHOCTbIO (6+8+7),
00yCJIOBIEHHOH pPAacmeBOM OTAETBbHBIX CIIOB M CJOrOB, a TaKkXKe IMEePUOJUYECKUM BKIIOUCHHEM
JIUAJIOTUYECKUX PETUTUK BTOPOTO COJIUCTA. B TIepBOM KyIjieTe COMMPYET COMPAHO, KOTOPOMY, KaK 3XO,
BTOPUT OapuTOH. B mapTHm My»XKCKOTO rojoca HMCIOJb3YITCS MHTOHAI[MU-TIPH3BIBBI, 3BYYaBIINE BO
Berymnennn (Ilpumep 3).

ITpumep 3. E. [lora. Flori de dragoste. 1-ii kymuer:

p ) f KT T 1T | g ]

V.4 A I o 1 I 11 — 'Il! 1 1
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tori e lan-ga flori, pe lin - ga  flon. A..

Bo BTOpOM KyIjieTe MpPOUCXOAUT MOAYJSIHMS Ha moiaToHa BBepx (As-dur), O6maromaps yemy
OLIYIIAETCS] OOJBIINN SMOIMOHATBHBIN TTOIBEM, ITOUCPKUBAIOIIMIAC THHAMHICCKUM HioaHcoM f, a
TaKk)Ke HOBOMW, OoJiee TUIOTHOW M HACHIIEHHOW OpkecTpoBoi (akTypoit. [Tommmo »TOTO, B 000MX
ronocax HaOJIIOJAeTCs BHICOKAS TECCUTYpa (CONpPAHO JOXOIUT 10 as’, GapuTOH 0 €S'), 4To Takke
BO3JIEICTBYET Ha OOMIYI0 AIMOIIMOHAIBHYIO aTMOC(epy. IHHIInaTHBa B M3I0KEHHH OCHOBHON MEJIOTUI
MEPEXOUT K MYKCKOMY T'0JIOCY, )KEHCKUM e BBICTYIAET C PEILUTMKAMU, KOTOphIe 00Jiee MPOTSHKCHHBI
Y MEJIOJUYECKH Pa3BHUTHI IO CPABHEHHIO C MEPBBIM KyruieToM. ConupyronieMy OapuTOHY MOpydaeTcst
CIIOBECHBI TEKCT, B TO BPEMs KaK B MAPTHHU COIPAHO HAa BCEM MPOTSHKEHUH KYIIETa HCIIONB3YeTCs
pacreB Ha pa3HBIX CJIOrax, a 3aT€M M BOKaJIM3 Ha TJACHOM d, K KOTOPOMY MECTaMH NPHCOEANHIETCS
OapuTOH.

B nenom meeca Flori de dragoste mpexacraBisier co0oit pa3HOOOpa3HbI ¢ TOYKH 3pEHHS
COOTHOIICHUS MAPTHH Ty3T: B HEM HCIOIB3YIOTCS KaK JBIKEHUE TapauIeIbHBIMU HHTEPBAIaMH, TaK U
MONM(OHIYECKUE TTEPEKIIMIKHU TOJIOCOB, UTO TPeOyeT OT MEBIOB ITOCTOSSTHHOTO BHUMaHud. [Ipn saTom, B
CHIly O0O0OOIIEHHOCTH TIIOTHYECKOTO COJIEpKaHus, Mbeca He NpEAroyiaraeT HWHTEHCHBHOTO
apTUCTUYECKOTO B3aUMOJIEHCTBHUSI yYAaCTHHKOB, YTO JaeT WM BO3MOXHOCTh ITOJTHOCTHIO
CKOHIICHTPUPOBAThCSI HA BOKAJIBHBIX 3ajadaxX. BokajgbHble MApTUM HE MPOCThI, B HUX MHOTO
MEJIOIMYECKUX PAcIeBOB, TPEOYIOIIMX XOPOIIO MOCTABIEHHOTO JblxaHus. KpoMe Toro, HeoOXoqumo
BJIaJICHHE PA3HBIMH PETHCTPAMHU JOCTATOYHO IIMPOKOT0 BOKAILHOTO uana3ona: ot d* 1o as’y conpaso
u ot E 10 es' y 6apurona.

Vreau sa cint (A nemo xouy). Ilecus Obuta Harmucana Ha ctuxu B. JIazapeBa K 0JJHOUMEHHOMY
My3bIkasibHOMY (GuibMy (1979 1., kunoctyaus MonnoBa-hunm, pexuccep Baepuy XKeperu). [yt
CYIIECTBYET B ayAHO3aIlHcH, caenanHod Mapraperoit MBanym u Illtedanom Ilerpake Ha pycckom
s3pike [13]. Ero comepikanue oObequHseT B ceOe ABa B3aMMOCBS3aHHBIX MOTHBA: C OJHON CTOPOHBI,
KeJlaHUue TEeTh, a C JPYroil — O0OYCIOBIMBAIOIIEE €r0 YyBCTBO JIIOOBH, KOTOpas MPHUILIA K TepOsiM
«cpenp Oema mHs». M, Kak 3TO 4acTo OBIBaeT B JUPUYECKUX MPOH3BEACHUSX, JINPUUECKUE UyBCTBA
MIEPETICTAIOTCS C SBJICHUSIMHU PUPOBI — IMPUXOJOM BECHBI, KAUaHUEM BOJIH, TIOJIETOM BETEPKA.
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IlecHst HOCHT TaHIIEBAIBHBINA XapakTep M UCIOMHAETCA B OpicTpoM Temiie Vivo. Popma mecHu
— JBa KyIUIeTa ¢ NpuneBaMd. Bo BCTYIUIGHHHM YCTAaHABIMBAETCS YETKAs PUTMHUYECKAs IMyJbCalIUs
BOCHMBIMU. [[pUXOTIMBas aKIICHTUPOBKA HAIIOMUHAET O PUTME MOJIJABCKOTO TaHI[a 03TyTa, a PakTypa
POXKIAaeT accolMaluy C aKKOMIIAaHEMEHTOM ImMOan. B Kymiere OCHOBHOW mpuweM pacrhpenesieHUs

TOJIOCOB — IMONCEPEMCHHOC BCTYIUICHHUC C IOCJICAOBATCIbHBIM M3JI0OKECHUCM OCHOBHOI'O TCEKCTa
(ITpumep 4).
Ilpumep 4. E. Jlora. Vreau sa cdant. 1-i kymuier:
_ A uf e — — | pr—_1
)7 A . ) T = T = 1 I | o | = I - T - | I I I I 1]
=== == ==-—=="0X
oJ . . G R
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Vreau sa cant — 3T0 NECHA-TIOPHIB, NECHA-BCIJIECK, OHA OTIIMYAETCS €AMHCTBOM COAEPIKAHUS,
B KOTOPOM JY3THOE B3aUMO/IEHCTBHE ITEPCOHAKEN MPOUCXOIUT B OAHOM KJII0Ye, Ha OJHOM BOJHE. JTO
KOpOTKOe Ipou3BeseHne (poHOrpaMma JJIUTCS BCETO OKOJIO ABYX MHHYT) OTIMYAETCS LEIBHOCTHIO U
SAPKOCTBIO BBIpAKEHUs dMoLid. OcTaeTcs TOJIBKO COXKaJIeTh O TOM, YTO 3Ta necHs EBrenus Jloru He
NpUBJIEKAET K ce0e BHUMAHUS COBPEMEHHBIX IIEBIIOB.

IMecus Gelozie 6pu1a co3nana Esrennem Jloroii s crniektakist U. TTogonsiry Ce frumoasa este
viatd, nocrapieHHoro B Tearpe Jlydadapyn B 1971 roay u Obina 3anucana Hanexmoit Yenparoii u
Honom CypyuaHy Ha BUHWJIOBOW MUHBOH-TUTACTHHKE [lecru Eezenus [Joeu (bupma Menoous, 1978 1.
[14]). B myaTe OykBambHO ¢ IEPBBIX TAKTOB OIIyIIaeTcs (OIBKIOPHBIA KOJIOPHUT, YTO 00ECIIEUUBAETCS
B [IEPBYIO OYepeIb 3a cUeT pazMepa 6/8 u hakTypbl akKOMIIAHEMEHTA, XapaKTEePHBIX JJISl TAHIIEBAILHOTO
»anpa hora mare [15, c.86].

[lecus cocTrouT W3 NBYX KYIUIETOB C TpurneBoM. Kyrmier W TpumneB HamwcaHbl B ¢opme
MOBTOPEHHOTO KBaJIpaTHOro mepuona. EAMHCTBEHHOE, YTO HapyllaeT OUIyIIeHHe KBaJApaTHOCTH, —
HEOXXHMJaHHAsi cMeHa pa3mepa ¢ 6/8 Ha 3/8, uTo ykopaunmBaeT 4-i TaKT HAlOJIOBHUHY W CO37aeT
OIIyIIIEHUE 3aMUHKH, HeoxuJaHHOro moBopoTa ([Ipumep 6). [TomoOHbIe COKpalleHnsT XapaKTEePHBI IS
MaccOBOI'O HCIIOJHEHHS, KOTJa MOLIe He COONI0JaoT may3 W, He AOKHUAAsCh OKOHYaHMS TaKTa,
MEPEXOJAT K CIAEAYIOLIEMY.
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IIpumep 6. E. JTora. Gelozie, kymuet:
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[purnes npeacrapiser coO0W BOKAIN3, MOCTPOCHHBIN HA PAclieBe TJIACHBIX M THITHYHBIX IS
HAPOJHBIX MIECEH Bo3mIacax (y-ro-10, Matl, X3, mup-ia, exe-xau, x3-eeit) ([Ipumep 7).
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XapakTep B3aNMOACHCTBHUS YIACTHUKOB JTy3Ta BRITEKAET M3 COJIEPIKAHUS MTOITHIECKOTO TEKCTA,
KOTOPBI TpelcTaBisieT coOoi >KaHPOBYIO CIEHKY-muanor. CBapimBas >KeHa OOBHHSET cymnpyra B
HEBEPHOCTH, O KOTOPOH OT KOTO-TO y3Haja Buepa. My yOexmaeT KeHy B TOM, YTO HE IOHUMAET, O
4YeM pedb, U OHA HAMPACHO PEBHYET €T0, Beps CIUIETHAM KyMYIIIEK-COCEIOK.

B nepBoM ky1ieTe, a Takke B Hadaje BTOPOTO COJUPYET KEHCKUN roJI0C, MY»KCKOM BpeMs OT
BPEMEHH OTBEYAeT PEIUIMKaM{; BO BTOPOH YacTH BTOPOTO KYIUIETa YYACTHHKH IydTa MEHSFOTCS
MecTaMd. B mpumieBe CONMCTHI MOIOT BMECTE, TOJIoca B HEM NPEACTABICHBI TO KaK MapajliesibHbIe
MEJIOIMYECKUe JTUHUU (B OJHOM CJydae B CEKCTy, B JAPYIOM B OKTaBy), TO Kak HOIH(OHUYECKHE
HacioeHus. Bce 310 TpeOyeT OT COJMCTOB BHUMATEIHHOCTH U COOpaHHOCTH. M B aKTUBHOM JIHaiore
MEXY YYaCTHHKAaMU Jy3Ta, U B HATWYHU TEKCTa, IPOU3HOCHMOTO PEUYUTATUBOM O3 y4acTHs My3bIKH,
CKa3bIBaeTCs, BEPOATHO, TEATPAIEHOE MTPOUCXOXKIeHHE ITeCHU. OT BOKAJIMCTOB, PEIIUBIINX UCITOTHUTH
9TO HEMpPOCTOE TPOU3BEICHUE, NOTPEOYIOTCS He3aypsAHbI apTHCTU3M, BIaJeHHE KYyJIbTYpOi
CICHUYECKOM pEeYd M XYIOKECTBEHHBIH TaKT, YTOOBl HCKIIOYHUTh O3JEMEHTHl aKTEePCKOTO
TIEPEUrPhIBaAHMUSL.

3axmouenue. [TonBos UTOTH, OTMETHM CIIEAYIOIIIEE.

1. JIy3ThIl 3aHUMAIOT BYKHOE MECTO B 3CTPAJTHOM BOKAITbHOM TBopuecTBe EBrenns Jloru. Cpenn
MECeH KOMITO3UTOPA €CTh MPOU3BEICHNUS, M3HAYAIBHO 33 {yMaHHbIe KaK AYITHI, 9TO OMPE/EICHO KaK B
oHIIMAEHBIX CIIMCKAX €0 COYMHEHHH, TaK U B OMYOJIIMKOBAHHBIX HOTaX, TJIe YKa3aHO pa3JieliecHre Ha
pasHbIe ToJI0ca, B 0cHOBHOM compano u 6aputon (Flori de dragoste, Oglinda clipelor, Gelozie, Vreau
sa cant). O Iy>THOM XapakTepe JPYruX MOXXHO CYJIUTh MO HOTHBIM W3JIaHUSIM, TJ€ TIECHU HE HA3BaHBI
JTySTaMH, HO MECTaMH COJIepKaT BTOPOU TOJIOC Ha BOKaJbHOU CcTpouke (MHe npucHuics wiym 00x#cos,
Chemarea dragostei, Bce nauunaemcs ¢ mobeu, Jlecmnuya no66u). ECTh M Takue MeCHH, KOTOPbIE
npuoOpen KadecTBO JydTa B Tpolecce UcmoiHuTenbckor xu3uu (Maria, Mirabela, Codrii mei
Sfrumosi).

2. dyste1 EBrenust Jloru pasHooOpa3Hbl ¢ TOYKH 3pEHUS] COOTHOIICHHUSI TAPTHI: OJJHU COJIEpkKaT
JUIIb JIBWKEHUE TOJIOCOB IAapajUleIbHBIMUA HMHTEpBalaMH (OKTaBaMH, TEPIHSIMHU, CEKCTaMH,
JenuMaMHu), Apyrue Ooiee pa3BUTHI, BKIIOYAs B ceOs TUAOTHUECKHE MEPEKINYKN TOJI0COB, JAIOIINE
BO3MOXHOCTB TIEBIIaM TPOSIBUTH aKTEPCKOE MACTEPCTBO.

3. B xadyectBe ocHOBHOU TeMbl 1y3ToB E. Jlorn BhICTymaeT mM000Bh — OJTHA U3 TOCTOSHHBIX
TEM B TBOPYECTBE KOMITO3UTOpA. DTO CJIOBO (PUTYpUpyeT M BO MHOTHX HA3BaHHSX JAYITHBIX TIECEH —
JIOCTaTOYHO BCIIOMHHUTD TaKue, Kak Bce nauunaemcs ¢ niobsu, Jlecmnuya modsu, Chemarea dragostei
(ZIpuswvis nr066u), Pastrati iubirea (Xpanume n10606b), J10606b Hauunaemcs npocmo, Mononoe n1066u
W MHOTHeE pyrue. EcTh oueBHIHAS CBS3b MEXKILY TEMOM JIFOOBH U JTydTHBIM XapaKTePOM MOCBSIIEHHBIX
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el leceH: JJI000Bb IMPUUECKUX TEPOEB MOOYKAAET UX K JUATIOTY, YTO BBIPAXKAETCSl 1 B HOTHOM TEKCTE
MIPOM3BECHUM, U, KaK MPaBUIIO, B CLIEHUYECKOM B3aUMOJICHCTBUH HCIIOJHUTENEH.

4. Ilecau-gystsl E. Jlorn W3BECTHBI B MCIHOJIHEHHWU MEBLIOB pa3HBIX MOKOJIEHUH W CTpaH.
[Inpoko M3BECTHHI BEpCHU, MpUHAAJEKaMIHe poccuiickuM apTtuctam (Jlmmmm Amapdwuit u Jleornmy
CepebpennukoBy, HOmum ['onuapoBoid m Maxkcumy KaTbipeBy), HMHTEpHAIMOHAIBHBIM Jy3TaM
(Hanmexne Yenpare n BrnagncnaBy KonnoBy, Hune llamkoit m Meronue byxopy, Mupeit Matbe u
Penaty M6parumoBy) u ap. Cpenn MONJABCKUX HCIOMHHUTENEH mecHU-Ay3Thl E. JIorn necnoiHsatoT kak
npusHaHHble MacTepa (Anacrtacus Jlazaprok, Mapusi Koapsny, Hanexxna Yenpara, Mon Cypyuany,
IOpue CanoBHUK), Tak u Oojee MOJIOAbIe TEBLEI, copMupoBaBmIne My Thl B Hamu Auu (KopwHa
Lenem u Koctu bypnaky, Tatesna Yepra u Urops CeipOy, Ana Uepaukosa u lymutpy Meiiy u ap.).
TIocTosIHHBINM MHTEPEC UCTIONHUTENEH — 3aJI0T KOHUEPTHON U MEIUMHOM KU3HU 1y3THOI'O TBOPUYECTBA
EBrenus Jlorm.

bubauorpaguyeckne cCbUIKU

1. BEREZOVICOVA, T. Cantecul liric in creatia lui Eugen Doga. in: Eugen Doga: compozitor,

academician. Chisinau: Stiinta, 2007, ¢.24-43. ISBN 978-9975-67-572-7.

Grigore Vieru. Lumina toamnei. Céem ocenu. Chisinau: Literatura artistica, 1985.

Eeeenuii [loca. H36panuvie nechu. Mockpa: CoBeTcKHN KOMITO3UTOp, 1987.

4. Mapus-Mupabena. Jloea-80 [online]. [accesat: 01.03.2020]. Disponibil: https://
www.youtube.com/watch?v=rvGQ5rTSKBM

5. Antologie de cdntece sovietice moldovenesti. Aumonocus coeemckoii mondasckoui necuu. Chisindu:
Literatura artistica, 1985.

6. Anastasia Lazariuc & lurie Sadovnic. Oglinda clipelor.wmv [online]. [accesat: 05.03.2020]. Disponibil:
https://www.youtube.com/watch?v=ddzu3HNFGoo

7. E. Joea. Oglinda clipelor. B 3epkane menosenuii. ABTop-coctaBurens E. [llatoxunra. Kummaes: Tummyor,
19809.

8. Eseenuii /[loca. Ilecnu. /[na zonoca é conpogosicoenuu popmenuano (cumapst). MockBa: CoBeTckuit
KoMIo3uTop, 1985.

wn

9. Jlecmnuya 068U [online]. [accesat: 01.03.2020]. Disponibil: https://
www.youtube.com/watch?v=qlrNafd6 CCE
10. Jlecmnuya 066U [online]. [accesat: 03.03.2020]. Disponibil:

https://www.youtube.com/watch?v=VgglADnPht0

11.FLORI DE DRAGOSTE — EUGEN DOGA [online]. [accesat: 03.03.2020]. Disponibil: https://
www.youtube.com/watch?v=mmYbRQiOt_8

12.Flori de  dragoste  (Ileemvi  mobeu)  [online]. [accesat:  01.03.2020].  Disponibil:
https://www.youtube.com/watch?v=ETHWf_jwVXM

13. Mapzapuma Heanyw, [lImegpan Ilempaxe — A xouy nems [0Online]. [accesat: 05.04.2020]. Disponibil:
https://www.youtube.com/watch?v=kE5bNyi5EGg

14. Gelozie [online]. [accesat: 05.04.2020]. Disponibil: https://yadi.sk/d/pCBXEXQc3ajokZ

15.FE. Jlozca. Conneunsiii Oenw. Zi cu soare. Chisindu: Literatura artistica, 1978.

111


https://www.youtube.com/watch?v=ddzu3HNFGoo
https://www.youtube.com/watch?v=kE5bNyi5EGg
https://yadi.sk/d/pCBxEXQc3ajokZ

STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd nr.2 (37), 2020

EBAHI'EJIME U THMHOI'PA®US ITPA3THUKA ITPEOBPAKEHUA:
K BOITPOCY Ob UHTEPTEKCTYAJIBHOCTH

EVANGHELIA SI IMNOGRAFIA SARBATORII SCHIMBARII LA FATA IN LUMINA
PROBLEMATICII INTERTEXTUALITATII

THE GOSPEL AND HYMNOGRAPHY OF THE FEAST OF TRANSFIGURATION:
THE PROBLEM OF INTERTEXTUALITY

KPUCTHUHA JISIBJIOBA,
acIipaHTKa,
Onecckas HalMOHANbHAs My3bIKallbHas akaaemus uMm. A.B. HexxnanoBoit

CZU [783.28:271.2]:27-246
783.28:781.68

Cmambs nocesawjena u3yyeHuio 80npoca UHMepmeKcmyanbhslx cesasei mexcoy mexcmavu Eeanzenus
(kax mexcma ucmoyHuKa) u cumHozpaghueii (Kax mekcma-noayyamens) Ha npuMepe neguecko20 Yukia 0OH020 U3
BACHEUUUX NPAZOHUKOE 20008020 Ho2ocyHcebno20 kpyea IIpasocnasnoii Lepkeu — Ilpeobpasicenus I'ocnoows.
B pabome nodpobno npeocmasnenvi cnocobvl GONIOWEHUS €6AHCENbCKUX YUMAM, 4 MAKICE UX NeuecKds
unmepnpemayusi.

Knrwueevte cnosa: I[lpazonux Ilpeobpascenus [0cnoows, negueckuii Yuki, UHMeEPMeEKCHYaibHOCHb,
yumama, MarHO3aMKHeHHble Ha4epmaHusl

In articol este studiatd problema legaturilor intertextuale dintre textele Evangheliei (ca text al sursei
primare) si imnografie (ca text-destinatar), avdind ca model ciclul vocal al uneia dintre cele mai importante
sdarbatori ale crugului anual al Bisericii Ortodoxe — Schimbarea la Fatd a Mantuitorului. In articol sunt
prezentate in detaliu modalitdtile de realizare a citatelor evanghelice, cat si interpretarea vocald a acestora.

Cuvinte-cheie: Schimbarea la Fatd a Mantuitorului, ciclu vocal, intertextualitate, citat, notatie muzicald
bisericeascd veche (tainozamknenii)

The article is dedicated to the study of the intertextual relationship between the texts of the Gospel (as a
source text) and hymnography (as a recipient text) using the example of the singing cycle of one of the most
important feasts of the annual liturgical circle of the Orthodox Church — the Transfiguration. The work presents
in detail the ways of translating gospel quotes, as well as their singing interpretation.

Keywords: Transfiguration feast, singing cycle, intertextuality, quote, secret tracings

Beenenne. DeHOMEH HHTEPTEKCTA B IPEBHEPYCCKOM EBUECKON TPAAULIMH, 00YCIOBIMBAEMBIN
HEPa3pBIBHOW CBSI3bI0 B TUMHOTpaduu BepOaTbHOTO M TMEBUYECKOTO YpOBHEH 3HAMEHHOTO pacrieBa,
BIIEpBbIE SICHO O0OO3HAYE€H B HEIABHO HW3AAHHOM COOPHHKE TEKCTOB JIEKIMH IO JAPEBHEPYCCKON
MEBYECKOH TMO3THKE MeTepOyprckux MeaneBuctoB Mapunsl Eropooii 1 AnbOunsl Kpyunnusoit [1].
HccnenoBarenn  OTMEUYalOT, YTO OCHOBOM  WHTEPTEKCTYalIbHOCTH Kak MHOTOYPOBHEBOTO
B3aMMOJEHCTBUS psJla TEKCTOB B IPEBHEPYCCKONM MOHOIMN BeIcTynaeT CeamenHoe Ilncanne, kotopoe
«TIpH 3TOM HE TPOCTO HAXOJUT OTPa)KEHHE B MECHONEHUSIX JIUTYPrHYECKOro ToAa B BUE OOIIMPHBIX
WIN KpaTKUX LUTaT, napadpasoB WIM ajUIO3UH, HO M BO MHOTOM HHTEPIIPETHUPYETCS UMH», TIe
«TIeCHOTIeHHE <...> SBISETCH, MO0 CYyTH, aKTUBHEHIIINM CPEJCTBOM MCTOIKOBAHHUSA TeKCTa», CTAHOBSICH
IPU 3TOM «CPECTBOM CPEIHEBEKOBOW repMEHEBTUKU» [TaM ke, ¢.4-5].

MenueBHCTHI BBIAEISAIOT 0OHOMEKCHIO8YI0 U CUCIEMHOMEKCMOSYI0 WHIEPIEKCIYAbHOCHb,
MIPH KOTOPBIX, B TIEPBOM CITydae, MPOUCXOIUT B3aUMOICHCTBHE JIBYX YHUKAIBHBIX TEKCTOB — TEKCTa-
UCTOYHHUKA (MIPETeKCTa, JIOHOpa) W TeKCTa-penuiueHTta (momydatens). Bo Bropom ciyyae —
CHUCTEMHOTEKCTOBOH MHTEPTEKCTYalIbHOCTH — 0a30i BBICTYIIAET CTAHOBHUTCS PSAJ TEKCTOB, KOTOPBIE
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BCTYIAIOT BO B3aUMOJEIHCTBHE HA OCHOBE 00Weco0 UHMEPMeKCcmyanvHo2o dnemenma. Takum
9JIEMEHTOM OOBIYHO OKa3bIBaeTcsl ycTolumBas (opmyna — Jiekcema, CHHTarma, (OopMHpPYIOLIHE
sBJeHre OoJiee BBICOKOTO MOpsAKa — TOMOC. B cBoeM JoKiame Mbl paccMaTpHBaeM SBJIICHUE
MHTEPTEKCTYaIbHOCTH HA OCHOBE JPEBHEPYCCKOTO I'MMHOIPa(pHUUECKOr0 TEKCTa YHHOIIOCIIEIOBAHUS
npasaauka [IpeoOpaxenust.

1. Bocipou3BeneHue 0udJieiickux TeKCTOB B ruMHorpaduu npasguuka Ilpeodpaskenust
I'ocnionus.

[Ipexne Bcero, oTMETHM, 4YTO THMHOTrpadus paccMaTpUBAEMOro Ipa3JHHKAa HAaCHIIEHA
TekcTamu u3 Csimennoro ITucanus [2]: 3To muTaThl (KaK TOYHBIC, TaK W HETOUYHBIE), Tapadpassl,
aIIIo3uM TeKcToB Berxoro 3aBeTa, a Takke cBOOOAHBIC mepeckasbl EBanrenuii ot Mardes, Mapka u
JIyku, B KOTOpBIX yromuHaercst cooitre [Ipeobpaxkenus (M. 17:1-9; Mk. 9:2-10; JIk. 9:28-36).
PaccmotpuM Gosee moapoOHO CIOCOOB! BOIUIOMICHHUS HMTAT B BepOaIhHO-TIEBUYECKUX TEKCTAaX ITOTO
Npa3JHHKA.

Hamu BbISIBIICHBI 1B€ MPsIMbIE LIUTATHI U3 €BAHI€JILCKUX TEKCTOB!

— peus bora-Otua «...ceit ectb Coin Moii BO3r00J1€HHBIH, B KOTOopoM Moe OnaroBonenue, Ero
ciymaiite...» (Md. 17:5) u peakuus amocrona Iletpa Ha mosBneHne mpopokoB Wmmm u Mowuces
«...T'ocrtomn, mo6po ecth HaMm 371¢e ObITH...» (M. 17:4),

— JIBa HUTUPYeMbIX GparmenTa u3 [Icanteipu «...Bo cBete TBoem oy3pum cBer...» (Ilc. 35:10)
u «...®PaBop u Epmon o umenn TBoem Bozpamytotces...» (88:13),

— a TaKKe o/IuH U3 31130708 Berxoro 3aBeta, B koTopoM bor mpencraer nepen Mouceem Ha
Cunaiickoii rope, Bpy4asi CKpKaIH 3aBeTa «...u pede bor k Mowucero, rimaromisi: A3 ecMb chIif...» (Mcx.
3:14).

J1ist peleHus: CBOMX XyA0KECTBEHHBIX 3a/1a4 THMHOTBOPIIBI B CBOOOTHON (hOopMe MPUMEHSIIOT
LUTAThl, BUIOU3MEHSIS UX, JOMOJHSISL, @ B HEKOTOPBIX CIY4asX pa3bsCHAS CMBICT HCIIOJIb3yEMBIX CIIOB.
Kak ormeuaet nccnenoBarens Mapust HoBak, uTHpyeMblii KAHOHMYECKUH TEKCT B THMHOTpaduu, Kak
NPaBHUJIO, MOJBEPracTCs 3HAYMTEILHBIM U3MCHEHHSM M HE UMEET CTPOTrOil CChUIKM HA MCTOYHHK [3,
c.16]. Anmamm3 Tekcra cmyxObl lIpeoOpakeHuss moATBepkmaeT 3TOT (HaKT, MOCKOIBKY JOCIOBHOE
nUTHpOBaHuE TeKcToB CBsieHHOro [Tucanust MBI BCTpevaeM JIUIb B HEKOTOPBIX CIyYasiX.

2. IleBueckasi MHTepNpeTALMS] €BAHIEIbCKHUX LHMTAT B JPEBHEPYCCKHMX MNEeCHONEHMSIX
cayx0bl1 [IpeodpakeHus.

OcrtaHoBUMCS Ha BepOaJIbHO-TIEBUECKUX TEKCTax Mpa3aHuka [IpeoOpakeHus], comepiKamux
TOYHBIE U HETOUHBIE IUTATHL. J[11s 3TOr0 0OpaTuMcs K TpeM 3HaMEHHBIM CIIHCKaM, PENIPE3CHTUPYIOLINX
TPH TIEpUOJIa UCTOPUU OBITOBAHHS MIEBUECKUX PYKOIIUCEH APEBHEPYCCKON CITYKOBI IPa3THHKA:

1. pykomnucs cepeaunsl XII Beka, nmpeacrasistomas nepseiii — panHuii — nepuon (PHB, Cod.

384 (1156-1163 rr.);

2. mnamsatauk Kupmuto-benozepckoro monacteipst 80-x rogoB XVI Beka (PHB, Kup.-ben.

586/843);

3. 1BO3HaMeHHbBIN cOopHUK BTOpoit mooBuHbl X VII cronerus (PI'B, ¢.3046 Ne 450).

Cpenun Bcex MCHONB3YeMBIX LUTAT B yMHONocnenoBanuu [IpeoOpaskeHns ocoOyro TyXOBHO-
CMBICJIOBYIO Harpy3Ky HeceT 3auMcTBoBaHHast u3 EBanrenuii peus bora-Orma (M. 17:5; Mk. 9:7; JIk.
9:35). Haunbiii ¢parment CasimienHoro Ilucanusi Hamboyiee aKTHBHO 3aJCHCTBYIOT CO3IATENd
OorocimyxeOHBIX  TeKCTOB  [IpeoOpakeHus:  yka3aHHass  LUTata B  YHU(QUIMPOBAHHOM
YHHOIIOCIIC/IOBAaHHN TPOXOJUT CKBO3b BCIO CIYyKOy W BcTpeuaercs 7 pa3. B kaxmom ciydae
NPUMEHEHUs] JaHHOW IUTaThl TEBYECKash WHTEpIpeTanys BepOalbHOW CTPOKH TPEICTABISET
WHIMBUIYaJIbHOE PEICHHE.

BriepBble B YMHOTIOCIIEZIOBAaHUN TIPA3THUKA [IUTATY HAXOJUM B MHUIATILHOM MHKPOIIUKIIE —
B TpeTheil ctuxupe Ha «I ocnoau, Bo33Bax» 4-ro riaca Benukoil Beuepuu «l'opa ske MHOTIa MpadHa U
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neIMHAY. HecKobKo BHIOW3MEHEHHBIH, 10 CPABHEHUIO C MPETeKCcTOM, (hparMeHT Epanremus («Ceit
ectb CpiH Moii Bo3moOnenHslil, 0 Hemke Omarom3Bonmmx, Toro mocnymiaiTe») paclojiOXeH B
KyJIbMUHAIIUOHHOH 30HE TeCHOMEeHMs. B Kaxmol aHamu3upyeMoll HAMHM PYKONMCH HaxoauM (UTY

- -~
0% 7
v A

IleBueckoe BOILIONICHHE AAHHOM LIMTAThl HE IMPOCTO AKLUCHTUPYCT BHUMAHUC Ha €€ 0co0oi

«OOBIIHYIO» B CaMOM HayaJie IUTAaThl, HA CJIIOBAX «CEU eCTh».
3HQUMMOCTU B KOHTEKCTE CTHXUpPBL, HO M YCHUJIHMBAET €€ APaMaTypruuyecKyr pojb, HNOTUCPKUBAs
MECTOPACIIONOXKEHUE B 3aBEPLIAIOLIEH YaCTU IIECHOIICHHUS.

B cnenyromeii, ueTBepTOil, cTUXMpe Ha «I"ocnonu, Bo33Bax» 4-ro riaca Benukoit Beuepuu «Ha
rope BeIcolle mpeodpaxcs, Crac» B THMHOTpaduuecKoe MpOCTPAaHCTBO MTECHOMEHHUS [TOMEIeHa JIUIITh
3aknmounTenbHas (¢pasza, ckazaHHas u3 obnaka borom-Otmom «Toro mociymaiite». Kak u B
MpeabIAYIIEH CTUXUPE, 3Ta CUHTarMa paclojoXeHa B OKOHYAHHWM IECHONEHHMs. XOTs €€ MeBUECKas
UHTEpIpeTaluss He COACPKHUT CIOKHBIX MEIM3MaTHYECKUX PACIEBOB, LUTHPYEMBIM €BaHTeIbCKUI
(parMeHT HaXOJUTCS B OKPYKEHUU TPEX TaHO3aMKHEHHBIX HauepTaHuid. PuTaMu OTMEUEHBI JIEKCEMBI
«EMy xe», «oteub» u «pactsatuemy». [Ipusenem npumep no pykornucu PHB, Kup.-ben. 586/843 (11. 681),
rae cuHTarMa «Toro nmociymanTe» BbIIEIEHA B OTJAENBHYIO CTPOKY U COIIPOBOXKAAETCS B KaJaHCOBOMI
30HE TIOTIEBKOH «OHpro3ay:

8 cTpoka
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OO6paTuM BHUMaHHE Ha TO, YTO B MEPBHIX JBYX CIIydasX HCIOIB3yeTCs Ta ke camas Qura
(«O0bIuHas»), UTO U B IPEABITYLIEH CTUXUPE, OOBEANHSS TEM CaMbIM €MHBIE 10 CMBICITY BepOabHbIE
3JIEMEHTBI TEKCTA.

B Tperweit ctuxupe Ha nutuu Benukoil BewepHM 2-ro riaca «lbke mpexkae COJHIIA CBET
Xpucrocy o0Hapy>KUBaeM WHTEPECHBIA MPUMEp, TAE OTICNIbHBIE YaCTH LUTATHl PacCPEeIOTOUYCHBI Ha
NPOTSHKEHHH HECKOJBKUX CTPOK MOITHYECKOTO TeKCTa. B rumHorpaduveckuii TEKCT MECHOTICHHUS
IUTHPYEMBII MaTeprall IOMELEH B 3HAYUTEIBHO PACIIMPEHHOM BUJIE 3a CUET JONOTHEHHM, CIETAHHBIX
ruMHOrpa)oM. DTH JONONHEHHS HOCST JOIMAaTHYECKHH XapakTep, COACp)KaT TaKHe BaKHEUIIne
y4eHHUs XPHUCTHMAHCTBa, Kak HepaszaenbHOCTh CBATOM TpoHIbl M CBEPXbECTECTBEHHOE POXKACHUE
Nucyca Xpucra.

ITockonbKy naHHas CTUXUPA BXOAUT B JIMTYPTrUYECKYIO NPAKTHKY CO BTOPOM 1monoBHHBI X VII
BEKa, CpeAM OTOOpaHHBIX HaMHM Ul aHAJIM3a CHHMCKOB, HAXOOUM €€ TOJIbKO B ABo3HameHHHKe PI'b,
¢.304 Ned450 (51.325-326) COOTBETCTBYIOIIETO BPEMEHHU:
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Hapsiny ¢ xynoxecTBeHHBIMH BCTaBKaMU I'MMHOTpada, IIUTUPYEMbIid (parMeHT 3HAYUTEIHHO
pacumpsiercss 3a cyeT OOJBLIOrO KOJMYECTBAa PACHEBAHMI IMO3THUECKOTO TEKCTa M BKIIIOYCHUS
MenIM3MaTh4Yeckoro pacreBa Ha Jjekceme «boxectBa»y. B ananmmsupyemMoMm BO3HaAMEHHHKE
NPEeACTaBIIEH TOJIBKO pa3BoA 0€3 yKa3aHUs COOTBETCTBYIOIIEr0 eMy HauepTanus. Ho Gmarozapst npyrum
WCTOYHHKAM TOTO YK€ BPEMEHH, N3JI0KEHHBIM KproKoBo# HoTarwmel (Kup.-ben. 666/923, 1.108), MbI 1o
A .E. e
(UTHHKAM MOXeM OmpenenuTh ee Kak pury «UynecHay, «YmunbHa(s)y, «Uyneiickay — ** © % *
pa3BOJl KOTOPOIi MOJHOCTHIO COOTBETCTBYET JAIBO3HAMEHHOMY BapHaHTy [4, ¢.176].

PaccmarpuBaemas iutata 3aHUMaeT JIOCTATOYHO OONBIION 0OBEM B TIECHOTIEHUH U SIBIISICTCS
caMoii 3HaYUTEIHHON MO MPOTSHKEHHOCTH BO BCEM YHMHOIIOCIIEIOBAHUY TTPA3THUKA.

[IpumeneHne yka3aHHOW LMTAaThl HAXOAMM TaKXe B CIaBHUKE Ha «CTHXOBHE» Bemukoi
BeuepHu 6-riaca «[letpy, u MakoBy, u MoanHy». B nanHOM citydae rUMHOrpad) IOMECTHI B TEKCT-
PELMITMEHT TOJBKO HavanbHyto (pasy «Ceii ects CbiH Moii BO3TI0OJCHHBINY). A B KaUeCTBE OKOHYAHMS
(pasbl cozaTens TMMHOTpagUyYecKOro TEKCTa BKIIOYAET COOCTBEHHOE AOTIOHEHHUE «IIPHUILEABIA B MUP
CIIACTH PO/ YeJIOBEYE», PACKPhIBas CMbICI 0B bora-OTia 1 00BSACHSS TNIaBHYIO MUCCHIO TIPUIIIECTBUS
Xpucra.

[Mpusenem npumep o pykornucu PHB, Kup.-ben. 586/843 (11.682 06.):

10 cTpoxka
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. Huraty

MONTOTaBINBAET (GuUTa , COIIPOBOXKIAIOIIASl CUHTAIMYy «IJIaCO K€» U IOINEBKA «KYJIU3May

[Tocnenuuii mpumep BKIIOYCHUS UTHPYyeMoii peunt bora-OTiia BCTpeuaeM B 3aKITIOYUTEIEHOM
necHOTIeHNN BceHornoro 6eHns — claBHUKE Ha «xBanuTex» 8-ro riaca «lloar Xpucroc». 3aech
UCIOJIB3YETCS TOT e BapUaHT BEpOAILHOTO TEKCTA IIUTATHI, UTO M B TPEThel cTuxupe Ha «['ocnosy,
B033Bax» 4-ro rynaca Bemukoil BedepHH. [locKoJBKY JaHHBIE NMECHONEHHUS HAXOMATCA B KpalHUX
MUKPOIIUKIIAX CITYy>KOBI, CXOJICTBO TEKCTa CO3AAET IMOATHUYECKYI0 apKy YHHOMOCHeqoBanus. [Ipu aTom
MEBYECKAs COCTABJISIONIAS B IECHOIICHUX pa3IMyHAa.

BeiBoabl. [Ipoananm3mpoBaB crocoObl BOTUIOMIEHHUS BEpOATEHO-TIEBYECKON WHTEPIPETAIIH
caMoil pacrlpocTpaHeHHOW murTaThl u3 CesamieHHoro Ilucanus B ruMHOrpaduu Mpa3gHHKA
IIpeoOpaxkeHus, MBI MOXKEM CJEJIaTh CJCIYIOIIUE BBIBOJBI OTHOCHTEIBHO HMX WHTEPTEKCTYalbHBIX
CBsI3€H:

1. EBanrenbckue wuspeueHusi bora-OTiia B YMHONOCIECAOBAHUM TIpa3qHUKA HHU pPa3y HE
MIPEJICTABICHHl B CBOEM OpPWUTHHAIBLHOM BHIE. 1.0., TUMHOTpadbl B JaHHOM CIydae HCIIOJB30Ball
MPUEM HETOYHOI'0 HUTHPOBAHMSA.

2. B moaTudeckux TeKcTaxX MPHUCYTCTBYIOT pa3iMuHbie CHOCOObI paboThl rUMHOrpada ¢
LIATATOM:

— TpaHchopMaIus TEKCTa-UCTOUHUKA;

— HWCIIONIb30BaHUE OTJENBHBIX (PparMeHTOB OHMOJEHCKOro TEKCTa, YTO CONMKAeT JTaHHBIHN
MIPUHIIUT pa0OTHI HAJl BepOaTbHBIM TEKCTOM C MO3AaUYHOM XY/J0KECTBEHHON TEXHHUKOM;

— JIOTIOJIHEHUE U XYJI0)KECTBEHHOE MEPEOCMBICIIEHHUE.

3. Durata pacnoiaraercsi JUIlb B OKOHYAHMHU IICCHONECHMH, Kak IMpaBWIO, TMepex
CTEpeOTHITHOM KOHIIOBKOM (TepMuH U. Edumoroii). Takoe KOMIIO3UIIMOHHOE PEIICHUE COOTBETCTBYET
MOCTPOCHHUIO €BAaHTEJILCKUX TEKCTOB Ha IlpeoOpaxkenue, riae peub bora-OTiia Takke HaXOIUTCS B
KOHEYHOH 30HE MOBECTBOBAHMS, YTO TOBOPUT O TECHOW CBSI3M OMOJIEMCKOTO M THMHOTPapUIESCKOTO
TEKCTOB.

4. IleBueckast MUHTEpIIPETALMS HUTATHI IPEACTAET B POJIU €€ MY3bIKAJIbHO-T€PMEHEBTUYECKOTO
UCTOJKOBaHMs. B KakmoMm ciydae BepOaibHas COCTAaBJISIFOIIAs 3aUMCTBOBAHHOTO €BaHTEJIBLCKOTO
TEKCTa COMPOBOKAACTCSA PUTHBIMU KOMILICKCAMH, JIMOO HAXOIUTCS B MX OKPYKEHHH (32 UCKIOYCHUEM
CIaBHHMKA Ha «XBaJTUTEX»). Takum o00pa3oM, 3HAYMMOCTH IUTUPYEMOI'O MaTepuaia YCHIIMBAETCS C
MTOMOIIBI0 MTPOCTPAHHBIX TAWHO3aMKEHHHBIX OOOpPOTOB, MOJATBEPXkIAs €ro BaXHEHIIYIO JyXOBHYIO
pOJIb B KOHTEKCTE Mpa3IHUKA.

5. BocnpousBenieHre LUTAThl OCYIIECTBISAETCS BO BCEX MHUKPOLMKIAX CTUXHUP BCeHOIHOro
OneHMs (TPEThs U YeTBEPTasi CTUXHUPHI Ha «[ 0CIIoH, BO33Bax», TPEThS CTUXHPA HA «IHTHHY, CTABHUKHU
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Ha «CTHXOBHE» M Ha XBAJIHUTEX»), YTO TOBOPUT O €€ 0COOOM 3HAUYEHHH B KOHTEKCTE AYXOBHOW CyTH
Npa3JHHKA.

6. Lutata npumensercss B 4eTHOH riacoBoil chepe (2-4—6-8), roe 2—6 u 4-8 sBisOTCS
CPOJHOTIIACOBBIMH. B CpPOIHOIIIaCOBBIX NMECHONCHMAX — TpeThel cTuxmpe Ha «['ocrmomu, Bo33Bax»
Benukoii BeuepHH 4-T0 riaca M CIaBHUKE Ha «XBAIUTEX» YTpeHH §-To riiaca BepOanbHBIA TEKCT
[IUTATHl UICHTUYCH, YTO, OJHAKO, HE TIOAICPKUBACTCS OOIIHOCTHIO NX TIEBYECKUX CTPOK.
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FOLCLOR MUZICAL

CANTECUL PROPRIU-ZIS DIN VALEA NISTRULUI iN CULEGERILE DE
FOLCLOR DIN SECOLUL XX (IN BAZA COLECTIEI
DOINE, CANTECE, JOCURI DE GLEB CIAICOVSCHI-MERESANU)

THE PROPER SONG FROM THE DNIESTER VALLEY IN THE FOLKLORE
COLLECTIONS OF THE 20TH CENTURY (BASED ON THE COLLECTION
DOINE, CANTECE, JOCURI BY GLEB THCAIKOVSKI-MERESHANU)

VASILE DRAGOI,
doctorand,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

CZU 78.031.4(478)
784.4(478)

Articolul este dedicat unei colectii remarcabile de folclor muzical romdnesc din Basarabia, cules si
descifrat de Gleb Ciaicovschi-Meresanu, profesor universitar, etnomuzicolog, muzicolog, personalitate marcanta
a culturii nationale. In special, autorul articolului s-a oprit asupra melodiilor din satele nistrene — cea mai mare
parte a acestora apartindnd speciei lirice de cdntec propriu-7is — prezente in culegere, o noutate la momentul
aparitiei culegeri. De asemenea, au fost analizate principiile stiintifice de notare i clasificare a materialelor, a
fost relevat impactul lor pentru studiile stiintifice ulterioare. Pentru a scoate in evidenta importanta colectiei, a
fost efectuatd o scurtd trecere in revista a unor culegeri de folclor ce contin melodii din spatiul nistrean, apdrute
de-a lungul timpului, incepdnd cu perioada interbelica. Concluziile releva faptul cd ,, Doine, cdntece, jocuri” de
G. Ciaicovschi-Meresanu a constituit un punct de reper ce a marcat si a conditionat aparitia unor noi colectii de
folclor de inalta tinuta stiintifica.

Cuvinte-cheie: colectie de folclor, Gleb Ciaicovschi-Meresanu, cdntec propriu-zis, folclor din spatiul
nistrean

The article is focused on a remarkable musical collection of Romanian folklore from Bessarabia,
collected and transcribed by Gleb Tchaikovschy-Mereshanu — university professor, ethnomusicologist,
musicologist, a remarkable personality of the national culture. The author of the article focused especially on the
melodies collected in the villages situated on both sides of the River Dniester, attributed to the lyrical vocal genre
of the proper song that was a novelty at the time of the publication. The scientific principles of transcribing and
classification and their impact on the future scientific papers were also analyzed in the article. In order to
emphasize the importance of the analyzed collection, the author presented a brief overview of some other musical
folklore collections, which include melodies from the Dniester area, published since the beginning of the interwar
period. The author remarks that the analyzed collection “Doine, cantece jocuri” by Gleb Ciaicovschi Meresanu
was a scientific milestone, which conditioned the publication of new folklore collections of high scientific value.

Keywords: folklore collection, Gleb Ciaicovschi-Meresanu, proper song, folklore from the Dniester area

Introducere. Colectarea folclorului din satele situate pe ambele maluri ale Nistrului are deja o
traditie de aproximativ un secol si mai bine, Incepand cu unul din pionierii etnomuzicologiei roméanesti,
Teodor Burada, care a activat in secolul al XIX-lea. Pe parcursul secolului XX, a continuat colectarea
si publicarea folclorului, iar stiinta etnomuzicologica s-a dezvoltat nu doar prin studii teoretice, ci si prin
aceste activitati premergatoare oricarei cercetari in domeniu. Culegerea Doine, cdntece, jocuri de Gleb
Ciaicovschi-Meresanu, aparuta in anul 1972, ocupa un loc aparte printre colectiile de folclor publicate
la noi, avand un rol important atat pentru dezvoltarea etnomuzicologiei nationale in general, pentru
promovarea folclorului si formarea de repertorii traditionale, cét si pentru cunoasterea si promovarea
cantecului propriu-zis din spatiul folcloric nistrean, In particular.
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1. Colectii si culegitori de folclor din spatiul nistrean, din anii 1930-1940. in perioada data,
in partea stangd a Nistrului (in R.A.S.S.M) au fost intreprinse colectari de folclor organizate atat de
institutiile de culturd din Tiraspol, cat si sub egida savantilor rusi de la diferite institutii moscovite [1,
p.54-56]. (Destul de detaliat a studiat materialele folcloristice din perioada interbelica, folcloristul
Nicolae Baiegu, intr-un articol publicat in 2008 [2]). Astfel, printre cele cateva publicatii de folclor
muzical editate Tn R.A.S.S.M., cules in aceasta perioada, se remarca colectia de melodii instrumentale a
lui V. Korcinski, devenita astazi o raritate bibliografica (Moaodaeckue nauepviwu u necru, €d.1937) in
care, din 49 de melodii, 10 sunt de cantece propriu-zise fara text, si cea a sub redactia lui D. Ghersfeld
(Cdntese, 1940, cu circa 50 de cantece propriu-zise, din cele 76 de melodii), despre care am scris mai
detaliat intr-un articol anterior [3]. Valoarea documentara a acestora insa este diminuatd oarecum de
»tributul” vremii, marcat de ,,nesiguranta metodologica” [1, p.55], intrucat autorii nu au indicat sursele
— melodiile incluse in aceste colectii nu au fost pasaportizate, iar ultima din culegerile nominalizate
include o serie de cantece compuse, cu texte compuse sau schimbate conform ideologiei sovietice etc.

In aceeasi perioada, in partea dreaptd a Nistrului (ce ficea parte din Regatul Romaniei), au fost
puse bazele unor cercetari folclorice din perspectiva multidisciplinara, in cadrul Scolii sociologie al lui
D. Gusti, prin activitatea de colectare si cercetare a lui Petre Stefanuca (studiul sdu Cercetari folclorice
pe valea Nistrului-de-Jos contine texte si materiale folcloristice, fara a include insd nici o melodie
transcrisd). De asemenea, ,,La activitatea de colectare a folclorului basarabean au contribuit G. Breazul
(101 melodii), E. Riegler-Dinu (150 melodii din Basarabia si Dobrogea), A. Dicescu (18 melodii)”, —
aratd V. Ghilas [1, p.53]. Precum se stie, si C. Briiloiu a efectuat expeditii folclorice in Basarabia, insa,
din pacate, materialele audio, din diferite motive, raman a fi inaccesibile. Pe langa aceasta, se pare ca
marele ethomuzicolog s-a focusat doar pe zona de centru a spatiului dintre Prut si Nistru si nu a efectuat
expeditii in satele de pe Nistru. V. Ghilas mai aratd, cé ,,La colectarea materialului de folclor muzical
din perioada interbelica participd mai multi muzicieni de origine basarabeand — M. Barca, A. Dicescu,
V. Popovici, Tu. Siminel” [1, p.54]. Printre culegerile de folclor muzical ale acestor muzicieni amintim
pe cea melodii populare in aranjament coral de M. Barca si V. Popovici, in care am identificat circa 17
melodii din zona nistreand, autorii indicand localitatile si numele informatorilor. Totusi, aranjamentul
coral presupune anumite modificari ale originalului folcloric, astfel, culegerea data, ce are, fara indoiala,
o valoare documentara cultural-istorica, poate fi utilizata doar partial drept suport in studiile
etnomuzicologice contemporane.

2. Colectii si culegitori de folclor din spatiul nistrean, din anii 1950. In perioada de dupa cel
de-al doilea razboi, se remarca colectiile Ecaterinei Lebedeva (Moroasckue napoonwie necrnu, 1951) si
cea a Lidiei Axionova (Cdntecul popular moldovenesc, 1958). Trebuie sa notam, ca melodiile publicate
de E. Lebedeva cu fost colectate in anii interbelici, in timpul numeroaselor sale expeditii folclorice
(1922, 1923, 1926, 1927, 1928, 1933 si 1935) in orasele Balta, Tiraspol, Dubasari, Grigoriopol, Sucleia
si Slobozia din stdnga Nistrului. Valorificind materialele acestor expeditii, cercetatoarea a publicat inca
in 1935 o colectie texte folclorice, in colaborare cu Culai Neniu (1905-1939), cunoscut folclorist si
compozitor din R.A.S.S.M., care in anii 1928-1930 a activat ca profesor de muzica si cant la scoala
pedagogica din or. Balta. Ulterior, E. Lebedeva a descifrat o parte din melodiile culese, incluzandu-le
in culegerea editatd in 1951 (25 de cantece). Merita de mentionat ca autoarea a indicat, intr-un tabel la
sfarsitul culegerii, anul culegerii, localitatea si numele de familie al informatorului, date importante
pentru cercetarea ulterioara. Raméane a fi incerta soarta celorlalte melodii culese — daca e sa estimam
dupa cele peste 170 de texte din colectia din 1935.

Lucrarea Cantecul popular moldovenesc semnatd de Lidia Axionova, reputat muzicolog,
personalitate marcanta in cultura muzicald a Republicii Moldova reprezintd, de fapt, un prim studiu de
folclor, dedicat cantecului popular, in care autoarea efectueaza o caracteristica destul de ampla a acestei
specii lirice, marcand principalele trasaturi ale sale. Cele 97 de melodii incluse (dintre care circa
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jumatate din stinga Nistrului) sunt in mare parte preluate din colectii anterioare, ca fiind reprezentative
pentru demersul sau teoretic.

Avand in vedere bine cunoscutele contexte istorice, sociale si politice in care s-a aflat spatiul
folcloric nistrean pe parcursul acestor ani, colectiile aparute pana in anii 1960, reprezintd documente
folclorice importante de care dispune etnomuzicologia nationald contemporana.

3. Colectiile din anii 1960. Daca ¢ sa vorbim despre prezenta folclorului muzical din satele de
pe Nistru in colectiile din anii 1960, trebuie sa constatam ca aceasta este extrem de modesta. Doar in
culegerea lui Petru Stoianov (Cédntece populare moldovenesti, 1967) gasim 2 melodii de cantece propriu-
zise. Intai de toate, acest fapt se explicd prin faptul ci in anii 1960 au fost publicate doar foarte putine
colectii de folclor muzical in general, colectia lui P. Stoianov fiind, de fapt, cea mai semnificativa. Pe
de alta parte, abia 1n anii 1968—1969 (incepand cu 1964) a fost organizatd colectarea sistematica a
folclorului muzical in cadrul Arhivei de Folclor AMTAP. Conform Registrului acestei Arhive [4], abia
in anul 1971 expeditiile s-au desfasurat in stdnga Nistrului, in satul Podoima, raionul Camenca, iar
publicarea colectiilor bazate pe materialele arhivei a Inceput abia in anii 1970.

Totodata, o parte destul de semnificativa de materiale folcloristice, inclusiv folclor muzical, se
afla in colectiile particulare ale etnomuzicologilor si culegatorilor de folclor din acea perioada, iar acest
fapt este confirmat de aparitia colectiei anuntata in titlul articolului de fata.

4. Colectia Doine, cdintece, jocuri. In acest context, colectia Doine, cantece, jocuri, editata n
1972 de Gleb Ciaicovschi-Meresanu [5] a constituit un eveniment remarcabil in viata culturald din
Moldova acelor timpuri, din mai multe motive: intai de toate, din cele 163 de melodii folclorice (97
vocale si 7 instrumentale), 104 provin din colectia proprie a autorului. Localitatile vizate sunt: Mereseni,
Hancesti (satul buneilor lui G. Ciaicovchi-Meresanu), Bravicea, Calarasi; Cenac, Cimislia; or. Hancesti
s.a., situate in centrul spatiului folcloric pruto-nistrean si cateva sate situate pe ambele maluri ale raului
Nistru — Mateuti, Rezina (21 de melodii), Dubasarii-Vechi, Criuleni (1 melodie) si Cobsana, Rabnita
(2 melodii). Astfel, reputatul etnomuzicolog si promotor al culturii nationale Gleb Ciaicovschi-
Meresanu si-a valorificat rodul muncii sale ca si culegator de folclor, aducand in fata publicului larg un
florilegiu de melodii reprezentative (culese preponderent in anul 1948; per total, intre anii 1939-1969,
in unele dintre expeditiile sale fiind insotit de compozitorul Nicolai Ponomarenco). O altd parte de
melodii, mai micd, provin din diferite surse arhivistice — Fondurile Arhivei Catedrei de folclor de la
Institutul de Stat al Artelor G. Musicescu si Fondurile Arhivei sectiei de folclor a Casei Republicane de
creatie populara.

Valoarea culegerii este subliniata si de faptul ca autorul a documentat (pasaportizat) materialele
muzical-folclorice conform rigorilor etnomuzicologiei la acel moment, indicand numele si anul nasterii
informatorilor, anul culegerii, localitatea, sursa sonora. Autorul insoteste multe din aceste date si cu
observatii de teren, comentarii referitoare la materialele culese, ceea ce constituia un pas important in
primul rand, prin perspectivele de studiere ulterioara ce le oferea (in teza noastra de doctorat am inclus
si studierea acestor materiale din spatiul folcloric nistrean).

Un alt moment ce se remarca este si faptul ca culegerea Doine, cdntece, jocuri — asa cum indica
si denumirea acesteia, cuprinde un spectru larg de specii si genuri ale folclorului roménesc din
Basarabia, in special, principalele specii ale liricii vocale (doina si cantecul propriu-zis), ale folclorului
familial (melodii de nunta si bocete) si de dans (jocuri). In mod special am mentiona includerea doinei
si a bocetului, fapt ce a constituit o dovada a curajului civic si a cunoasterii profunde a valorilor
folclorului nostru, intrucat doina la acel timp era quasi-absentd din repertoriile cantaretilor, fiind
marginalizata (se stie, cd, conform preceptelor ideologiei comuniste, oamenii trdiau intr-0 societate
fericitd si nu mai aveau nevoie de doina si bocet, considerate ramasite ale trecutului).

Astfel, in introducerea teoretici semnatd de autor, se explicd principiile de structurare a
culegerii:
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- criteriul istoric, ,,de la origine veche la melodiile noi”;

- clasificarea pe specii a materialului vocal, in baza fondului literar”

- ,.pentru melodiile de joc, s-a pus ca baza variantele-tip in jurul carora s-au plasat celelalte

piese” [5, p.4].

Anuntarea si utilizarea acestor principii constituia pe atunci o noutate stiintifica, un model de
urmat pentru cercetari ulterioare. De altfel, ele nu si-au pierdut actualitatea si pand in zilele noastre,
stand la baza metodologiilor contemporane de clasificare a folclorului muzical. De mentionat, ca in
calitatea sa de fondator si conducator, pe parcursul a mai multor decenii, al Arhivei de Folclor a actualei
Academii de Muzica, Teatru si Arte Plastice, G. Ciaicovschi-Meresanu a utilizat principiile sale si in
constituirea catalogului arhivei, materialele careia au constituit un suport pentru colectii si cercetari de
folclor ulterioare, introducandu-le astfel si in cercetarea academica.

In mod special am dori sd ne oprim asupra compartimentului de cantece propriu-zise, care nu
este doar cel mai numeros (120 de melodii in total, dintre care — 24 de pe Nistru), ci si foarte bine
organizat dupd principiul tematicii poetice, — principiu mentinut, de altfel, si in etnomuzicologia
contemporand, — un alt element important, ce oferd informatii utile atat cantaretilor si iubitorilor de
folclor, cat si cercetatorilor, care isi vor porni studiile deja de la niste date sistematizate stiintific. Astfel,
G. Ciaicovschi-Meresanu grupeaza continutul poetic al cantecelor in urmatoarele compartimente: a) cu
continut social (de haiducie, de instrdinare, de argat, despre viatd grea, de ursita femeii, de orfan); b) de
recrutie; ¢) de dragoste; d) de gluma; e) de pahar; f) din marele razboi pentru apararea Patriei (1941-
1945); g) cantece noi.

In introducere se contine si un compartiment dedicat analizei continutului poetic al textelor, si
un succint, dar cuprinzator compartiment analitic, in care autorul se opreste asupra structurii muzicale a
cantecului propriu-zis, ca specie predominantd in aceastd culegere. Sunt relevate cele mai esentiale
trasaturi ale melodiei, ritmului, formei si versului. Acest demers analitic este valoros pe plan stiintific,
intrucat se Inscrie in albia cercetérilor etnomuzicologice romanesti.

In mod special G. Ciaicovschi-Meresanu se opreste asupra caracterizarii melodiilor la doua voci
din satul Mateuti, Rezina, situat pe malul drept al Nistrului, cintate in maniera polifonica. Autorul
foloseste termenul contramelodie: ,,Melodia principala (cantus firmus) a cantecului se gaseste, de obicei,
la vocea de sus. Cantecul incepe, potrivit traditiei intr-o sunare la unison, cantat fiind de tot grupul de
cantareti. Contramelodia (la vocea superioard), fata de melodia principald, avanseaza la intervale de
terte mici, si mari. Cate odata bifurcarea vocilor formeaza si alte intervale, de cvarta, cvintd, sexta mare
ori micd. Randul melodic si strofa melodica se incheie, de obicei, In sunare la octava” [5, p.13]. ,,Un
asemenea stil contramelodic este cunoscut si la popoarele vecine, fiind adoptat si de moldovenii din
satele situate in apropierea celor ucrainene” — conchide etnomuzicologul [idem]. Aceste observatii sunt
importante, surprinzand o trasatura esentiald a cantecelor nistrene si pot fi servi ca suport pentru studii
teoretice ulterioare.

Am vrea sd mentionam si calitatea transcrierii muzical-poetice a melodiilor, care a fost efectuata
de catre maestrul G. Ciaicovschi-Meresanu conform celor mai nalte rigori etnomuzicologice: in texte,
au fost notate principalele elemente lexicale ce apar in timpul cantarii — completarile de silabe,
apocopa, anacruza de sprijin, refrenul. De asemenea, a fost alcatuit un glosar de cuvinte si expresii putin
vorbite sau intalnite n dialect. Pentru descifrarea melodiilor, a utilizat semnele conventionale, explicate
in prefata culegerii, care constituiau o noutate si care includeau, pe langad semnele cunoscute din notatia
muzicald, si semne speciale de prescurtare sau prelungire a duratei sunetelor. Pentru fiecare melodie
este indicatd viteza metronomica de interpretare, iar pentru doine ,,cantate in stil parlando”, autorul
indica Ad libitum.

Concluzii. Culegerea de melodii Doine, cdntece, jocuri de G. Ciaicovschi-Meresanu a
reprezentat, la anul aparitie sale — 1972, o realizare remarcabila in stiinta etnomuzicologica nationala,

121




STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd nr.2 (37), 2020

completand fondurile folclorului muzical basarabean publicat cu un material bine documentat, autentic,
valoros, ce poate fi utilizat ca baza serioasa in cercetari ulterioare. Toate culegerile de folclor semnate
de cercetatori si folcloristi (precum, spre exemplu, cele de C. Rusnac, E. Florea, A. Tamazlacaru) care
au aparut dupa colectia vizata, au avut-o drept model. Totodata, semnaldm si faptul cd aceasta culegere
a devenit o raritate bibliografica, care necesita o reeditare si diseminare urgenta, pentru a ne cunoaste
trecutul si pentru a ne redescoperi valorile folclorului.
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Istoria romantei de circulatie folclorica in spatiul romdnesc are interferente nemijlocite cu istoria
generala a genului de romantd, care isi are originea in cultura muzicalda populara a orasului spaniol din Evul
mediu. Romanta mondend romdneascd, trecdind prin diferite influente, initial orientald, apoi occidentald, isi
contureazd treptat caracteristicile structurale muzical-poetice proprii. La sfarsitul secolului XIX — inceputul
secolului XX romanta trece din mediul urban in cel rural. Influenta romantei a fost atdt de puternica, incdt in
circa doud decenii se stabileste adanc in repertoriile colectivitatilor rurale si urbane, intrdnd in circuitul folcloric.

Cuvinte-cheie: romanta, circulatie folclorica, mediu urban, mediu rural, cdintec de lume, influente,
Continut poetic, structurd muzicald

The history of the folklore romance within the Romanian territory has direct interference with the general
history of the genre of romance, which originates in the popular music culture of Spanish cities in the Middle Ages.
After sustaining various influences, such as oriental and western influences, the modern Romanian romance
gradually outlines its own musical-poetic structural characteristics. At the end of the 19th century and the
beginning of the 20th century, the romance moved from the urban to the rural environment. The influence of the
romance proved to be so strong that in about two decades, it became deeply established in the repertoires of the
rural and urban communities, entering the folklore circuit.

Keywords: romance, folkloric circulation, urban environment, rural environment, influences, poetic
content, musical structure

Introducere. Romanta este o specie muzicala, care a aparut in Spania in Evul Mediu si s-a
raspandit mai tarziu in toate tarile Europei. La inceput a patruns in Europa Occidentala ca un gen poetic,
iar apoi unul muzical, formand in cultura diferitelor tari un stil vocal cu colorit specific. La originea ei
indepartata are cantecele menestrelilor si trubadurilor medievali, ce colindau lumea cu melodiile lor
atragatoare si simple. Termenul romangd Insemna initial cantec lumesc, compus in limba vorbita, dar nu
latina (cultd), cum se obignuia in muzica bisericeasca. Romanta, astfel, apare ca o creatie laica, opusa
cantarilor religioase. Culegerile unor asemenea creatii cu un subiect laic purtau denumirea de
romansero.

Ca gen, romanta este o lucrare vocald, de obicei cu acompaniament instrumental, sustinut de
chitard, lauta, pian etc. Textele redau, de preferintd, aspecte din viatd, in care dragostea ocupa rolul
primordial. Acest gen de muzica s-a raspandit treptat, iar termenul romanta a inceput sa semnifice, pe
de o parte, un gen poetic liric, pe de alta parte, un gen al muzicii vocale cu un caracter cantabil. In Franta,
spre exemplu, in secolul al VIII-lea — inceputul secolului al XIX-lea, cuvantul romantd era folosit alaturi
de chanson. In unele tari, romanta si cantecul erau calificate cu acelasi termen, ca exemplu in Germania
— lied, in Anglia — song. In Rusia, romanta era conceputi initial ca o creatie vocala cu text in limba
franceza, chiar daca era scrisa de compozitori rusi. Romantele cu text in limba rusa au inceput sa se
numeasca poccutickas necusi. Creatii care au precedat romanta, In acceptia contemporana a speciei,
alaturi de genul de cantec, a fost si interpretarea vocala a diferitelor melodii de dans precum menuet ori
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siciliana cu text poetic. In secolul al XIX-lea, epoca romantismului, romanta devine unul dintre genurile
preferate nu numai in cultura romaneasca, dar si in alte tari occidentale, redand tendintele caracteristice
ale epocii: tratarea lumii interioare, spirituale a omului si valorificarea artei populare.

1. Secolul al XVIll-lea pentru Moldova, ca si pentru intreg spatiul romanesc, constituie o
etapa importanta in evolutia culturii muzicale. Inovatiile, desi lent manifestate, sunt evidente n aproape
toate genurile muzicale. Creatia muzicala popularda se imbogateste continuu, retindnd atentia
cercetatorilor, scriitorilor, muzicienilor, care sesizeaza valoarea imanenta a artei populare. Acest secol
reprezintd o etapd de acumulare a unor date esentiale si elemente de expresie noi, in baza cérora va lua
nastere scoala muzicald nationald. Secolul al XIX-lea devine o etapa de o puternicd si fructuoasa
efervescentd creatoare. Anume in aceasta perioada, sfarsitul secolului al XVIII-lea — inceputul secolului
al X1X-lea, apar si se dezvolta genuri si specii muzicale noi, inclusiv in domeniul folclorului. Unul dintre
care este romanta.

Precursorul romantei 1n cultura nationala este cantecul de lume [1], denumire folosita inca prin
secolul al XVIl-lea, iar ultima dati spre mijlocul secolului al XIX-lea. Intr-o perioada atat de lunga,
specia muzicali ce reprezenta cantecul de lume a evoluat permanent. Insa, in toate timpurile, acestea
constituiau creatii laice, 1n sensul larg al cuvantului, indiferent de originea lor, compuse 1n opozitie cu
muzica cultd, religioasa. Alaturi de termenul cdntec de lume la inceput se mai intdlneau denumirile de:
cantari veselitoare, versuri desfatatoare, cantec de societate, irmos vesel s.a [2].

In mediul ordsenesc al secolului al XVIII-lea cdntecele de lume reprezintd creatii muzical-
poetice, ce se caracterizeaza din punct de vedere literar prin continuturi de dragoste, iar sub aspect
muzical printr-o puternica influentd orientald: moduri cromatice, turnuri melodice §i ornamente.
Cantecele de lume erau compuse de citre lautari sau alti cunoscatori ai muzicii orientale pe versurile
poetilor timpului I. Vacarescu, C. Conachi, I. Cantacuzino, fiind vehiculate de catre lautari si bucurandu-
se de succes in randul ordsenilor. in colectia lui Anton Pann Cdntece de lume gisim suficiente exemple.

2. Romanta secolului XIX. Pentru cultura roméneasca, cantecul de lume ramane o simpla
amintire prin anii 30 ai secolului al XIX-lea, vremea serenadelor nocturne, cantate de tarafuri intregi de
lautari la geamurile ”duduielor”. Cantecele de lume atat de indragite de generatiile de la inceputul
secolului al XIX-lea cunosc o evidenta crizd. Recunoscand apusul vechiului sentimentalism, care a
generat cantecele de lume, Ovidiu Papadima intuieste caracterul noului sentimentalism ,,mai noros, mai
complex, mai amar”. Cantecele de lume continud sa trdiasca incd o vreme, trecind din ,,obisnuinta
protipendadei in lumea lui jupan Dumitrache si a lui Chiriac, lumea negustorilor si a meseriagilor, lume
care a asigurat succesul culegerii din 1850—1852 a lui Anton Pann” [3], dar paralel cu existenta lor apare
,»un gen aparte de muzica” [2, p.291]. Acest ,,gen aparte de muzica” nu poate fi altul decat romanta — 0
continuatoare directd a cantecelor de lume cu acelasi rol functional indeplinit in noile conditii social-
istorice, care au dus la adanci transformari si in planul culturii. ,,Noul val” format in parte sub influenta
poeziei franceze si animat de dorinta eliberarii nationale si sociale gaseste spre aceasta data tot mai mulfi
simpatizanti. Se naste, prin urmare, un ,,spirit al vremii”, receptiv tendintelor de innoire in virtutea caruia
tinerii nu mai sunt satisfacuti de vechea poezie si de cantecele parintilor lor. Creatia semnatad de Gr.
Alexandrescu, 1. Heliade Radulescu, C. Bolliac, din prima parte a vietii, cunoaste un foarte larg rasunet.
Incepand insi cu anul 1842, cand Dimitrie Bolintineanu publicd O fatd tdndrd pe patul mortii acestia
sunt adumbriti sub raportul popularitatii. Poeziile lui Bolintineanu, atét cele erotice, cat si cele legendare
istorice, sunt puse pe note si trec din saloanele vremii — unde facusera epoca, alaturi de cele ale lui
C.A. Rosetti (mai ales A cui e vina?) — prin intermediul colectiilor lui Anton Pann si al cartilor de
colportaj de mai tarziu, in randul maselor.

Asadar, de la Inceputurile firave, din cel de-al patrulea si al cincilea deceniu al secolului XIX
romanta céstigd in cea de-a doua jumatate a secolului o popularitate neasteptata. Iubitd de masele largi,
in special de ordseni si negustori, devine pentru o anumita categorie de ,,artisti” o adevaratd afacere
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comerciala. Numerosi autori se dedica intru totul crearii acestui fel de productii, ajungandu-se la cifre
impresionante. In anul 1834 a fost editata colectia lui F. Rujitchi 42 de cdntece si dansuri moldovenesti,
valahe, grecesti {i turcesti. In aceasta colectie, desi melodiile sunt aranjate pentru pian, constatim
prezenta muzicii ordsenesti, respectiv si a romantei prin titlurile pieselor si structura melodiilor Dorul
tau md prapadeste, Ma sfarsesc, amar ma doare, Vezi, nemilostivad, vezi etc. Si in colectia pentru pian a
lui C. Miculi, cunoscut pianist de la mijlocul secolului al X1X-lea, elevul lui Fr. Chopin, descoperim
cateva melodii de romanta, spre exemplu: Ce fot fugi, iubito, Vin de ma sarutd.

Istoria romantei repeta, intr-o perioada mai indelungata si in conditii istorice noi, pe aceea a
cantecului de lume. Odata cu cresterea numericad a publicului intelectual, romanta paraseste salonul n
care fusese lansata si urca pe scena teatrului de varietati. La sfarsitul secolului al XIX-lea si inceputul
secolului XX romanta, desi continua sa fie lansata in lacasuri ale culturii, se stabileste de preferinta in
carciumi si localuri, la petreceri de tot felul si in balciuri, trecand repede in teritoriul satesc, deschis
noutatilor urbane. Patrunderea ei in cadrul colectivitatilor rurale constituie un fenomen dintre cele mai
interesante, uluitor in adevaratul inteles al cuvantului. Pana in pragul secolului XX satul se ardtase —
Cu exceptia cantecelor de lume, pe care le preluase totusi cu masura si le asimilase profund — refractar
infiltratiilor orasenesti, dupa aceasta data el isi deschide larg portile innoirilor si in primul rand romantei.

Infiltrarea si influenta romantei a fost asa de puternicd, Incdt in circa doud decenii se
incetateneste adanc in repertoriile colectivitatii rurale, din care stramtoreazd balada, mai ales in
Moldova, si multe din piesele lirice traditionale. Carui fapt i se datoreazi oare aceasta? In primul rand
transformarilor profunde produse in viata satului. Patrunderea noilor realatii social-economice duce la
dezmembrarea colectivitatii arhaice tradifionale si la schimbarea statutului taranimii, care, spre a putea
trdi, impanzeste orasele In cautare de lucru. De aici, impreuna cu cei preluati la oaste, tiranii aduc la
intoarcere diversele produse culte sau cvasiculte, la care pot ajunge, de larga circulatie in mediile urbane.
Dar si fara aceste miscari de populatii, romantele patrund in sat prin diversii intelectuali, care, chiar daca
nu dispretuiesc bunurile folclorice, tin, totusi, sa-si creeze o lume a lor, aparte, mimand felul de viata a
mediilor catre care aspird. Fenomenul acesta a fost bine surprins de Liviu Rebreanu in romanul lon:
»Apoi cand venea intunericul, fetele, In frunte cu mama lor, incepeau sa cante romante vechi roméanesti,
cu niste voci simpatice de sopran, acompaniate uneori de basul invatatorului” [4, p.57].

Dezvoltarea retelei scolare, motivata tot de cauze economice in ultima instanta, contribuie si ea
la patrunderea cantecului cult i in spetd a romantei in diverse paturi sociale. Cartile de colportaj si-au
adus si ele contributia la raspandirea acestor produse, precum si discurile de gramofon si patefon, ce se
profilasera, din interesele comerciale, pe romante, exercitdnd o presiune nemijlocitd asupra repertoriului
rural. Impunerea asa de brusca, desi tarzie a genului, este motivata si de factori de ordin spiritual.
Cantecele de lume trecute in repertoriile lautarilor si duse de acestia peste tot, sunt simtite — datorita
cauzelor economice amintite, ce au dus la largirea orizonturilor intelectuale ale satenilor — drept
invechite. De fapt, la acea data, ele fusesera deja folclorizate in cea mai mare parte, incat nu se deosebeau
prea mult de restul produselor populare. Cauzele economice unite cu necesitatile spirituale au facut ca
romanta sd prinda foarte repede la public.

3. Spre inceputul secolului al XX-lea se observa insd o schimbare substantialda in viata
romantei mondene. Ritmul de Tmprospatare al repertoriilor scade considerabil, ajungandu-se in scurt
timp la repertorii oarecum constante, comune unor spatii geografice foarte largi. Fara indoiala, este o
dovada concludenta ca genul obosise si ca in Intregul lui inceta sa mai aiba priza la mase. Dar, si aici
lucrurile se complica, consecintele semnalate erau provocate si de un alt fenomen de crestere calitativa
din viata interioara a genului. In perioada mentionati, ca urmare a unor tendinte mai vechi, locul
romantelor simple, create dupa o aceeasi schema si de nume necunoscute, incepe sa fie luat de creatiile
marilor poeti: V. Alecsandri, M. Eminescu, G. Cosbuc, O. Goga etc., puse pe note de diversi compozitori
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de la Alexandru Flechtenmacher pana la George Enescu, ceea ce echivaleazia cu un adevirat salt
calitativ.

De la redarea lirica a sentimentelor iubirii, spre sfarsitul secolului al XIX-lea romanta cunoaste
evolutia catre cuprinderea in sferele ei si a unor elemente epice, tratate insd cu multd substanta lirica.
Relatarea diverselor crime, sinucideri, innebuniri cauzate de dragoste, cdt si a evenimentelor mai
importante din viata Indragostitilor, revine tot mai frecvent. Aceasta a si dus, de altfel, la Inldturarea din
repertoriile din care romanta a patruns masiv, cum este cazul Moldovei, tocmai a cantecelor epice. Faptul
ca romantele sunt tot mai des cerute la mesele mari 1n locul baladelor, ce au fost uitate de mult, nu este
prin urmare, intamplator.

In cadrul unor texte valoroase, legatura dialectica vers-melodie se complica. Nefiind dependente
de muzica, acestea se servesc uneori de ea, desi au o muzicalitate proprie, pentru a-i scoate in evidenta
anumite pasaje, in scopul maririi capacitatii de influentare artistica. Asa se intampla cu Mai am un singur
dor pe versurile lui M. Eminescu, in care accentul muzical cade pe cuvintele cheie ale gandirii poetice,
creand o linie directoare de intelegere. Vadit influentatd de muzica de operd, romanta aduce 1n contextul
folclorului unele caracteristice apartindnd acesteia, precum: tendinta catre vocalizare, reluarea temei
melodice initiale 1n final, In scopul intregirii creatiei, punctarea deosebita in cadrul aceluiasi text etc.

Indelungata circulatie a romantei in mediile rurale confera acesteia, pe langa, si independent de
rosturile sale 1n cadrul literaturii si muzicii ,,culte”, calitatea de specie folclorica. Existenta, cu functii
deosebite, in acelasi timp, in doud domenii ale vietii culturale romanesti, ridica unele probleme ce trebuie
studiate in legatura cu calitatea de ,,bun folcloric”. Desi, sub aspect formal, romanta se opunea in mod
radical caracterelor prozodice ale poeziei populare, datoritd patrunderii sale in mediul rural din
necesitatile satisfacerii nevoilor cultual-spirituale, sporite fatd de epoca anterioara, impunerea sa nu este
impiedicata cu nimic, in ultima instanta rolul hotarator revenind functiei pe care o exercita.

Concluzii. Chiar daca prin folclorizare se ajunge pana la urma la atenuarea unor trasaturi prea
frapante, caracterul cult ramane pe mai departe evident, faicand nota aparte fatd de restul folclorului.
Interventia informatorilor poate merge pana la obtinerea unor produse cu totul noi, ce nu mai amintesc
decéat foarte vag de cele de la care s-a pornit. Cea mai frecventa transformare suferitd insa de romanta
este separarea textului de muzica si adoptarea unei alte melodii: 1) populare, de obicei; 2) apartinand
altei romante sau 3) fiind o creatie proprie, atunci cdnd melodia de baza este uitatd. Fenomenul cunoaste
si forma inversa, in sensul trecerii melodiilor de romanta asupra unora din cele mai cunoscute cantece
populare precum sunt Doind, doind cdntec dulce, Eu mad duc, codrul ramdne etc. Sunt marturii
incontestabile ale resimtirii romantei ca oricare dintre creatiile liricii populare, care adopta foarte usor o
altd melodie, 1n functie de viziunea compozitionala si starea sufleteasca a celor care le interpreteaza.
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Prezenta naiului in viata muzicala contemporand trezeste un interes deosebit pentru cercetare. Acest
instrument cu origini stravechi a fost ,,redescoperit” in a doua jumdtate a secolului XX. Astazi naiul e un
instrument solistic cu o sonoritate deosebit de bogatd, cu un timbru inconfundabil si posibilitati tehnice avansate,
in spatiul romdnesc fiind inclus in componenta formatiilor de muzica traditionala si in orchestre de folclor. A fost
preluat, practic, in toate genurile existente in cultura muzicald contemporand, inclusiv muzica rock si jazz etc.
Articolul vizeaza contributia esentiald, in acest proces, a unor constructori de nai care, incepand cu anii
60 ai secolului XX si pdand in prezent au perfectionat in mod radical acest instrument, oferindu-i posibilitati tehnice
si acustice nebdnuite. Printre acestia cei mai importanti se numdrd pionierii Liubomir lorga si Petre Zaharia
(Republica Moldova, anii 1960—1970) si continuatorii traditiei Grigore Covaliu (Republica Moldova), lon Preda-
tatal si lonut Preda-fiul (Romania).
Cuvinte-cheie: arta de constructie a naiului, Grigore Covaliu, lon Preda, lonut Preda, Petre Zaharia,
Liubomir lorga

The panpipe in contemporary musical life is of particular interest to research. This instrument of ancient
origins was "rediscovered" in the second half of the 20th century. Today the panpipe is a solo instrument with a
very rich sound, with an unmistakable timbre and advanced technical possibilities, in the Romanian space being
included in the composition of traditional music groups and folk orchestras. It has been virtually taken over in all
genres existing in contemporary musical culture, including rock and jazz music, etc.

The article refers to the essential contribution, in this process, of panpipe makers who, since the 60s of
the twentieth century, have radically perfected this instrument, giving it unforeseen technical and acoustic
possibilities. Among the most important ones are the pioneers Liubomir lorga and Petre Zaharia (Republic of
Moldova, 1960-1970) and the followers of the tradition Grigore Covaliu (Republic of Moldova) and lon Preda
(father) and lonut Preda (son) (Romania).

Keywords: the art of manufacturing the panpipe, Grigore Covaliu, lon Preda, lonut Preda, Petre
Zaharia, Liubomir lorga

Introducere. File din istoria confectionérii naiului.

Imbinand elemente deopotriva vechi si noi, naiul, ca instrument traditional, a dezvoltat si
numeroase dexteritati de interpretare in ultimii 50—60 de ani, care i-au permis ascensiunea pe cele mai
mari scene ale lumii. Manifestarile artistice ale naiului in contemporaneitate sunt cu atit mai
spectaculoase, cu cit se cunoaste, ca naiul este unul din cele mai vechi instrumente muzicale din lume,
iar originea sa se pierde in negura vremurilor.

Numeroase marturii arheologice si istorice vorbesc despre prezenta naiului nu doar la romani,
ci si pe intreg mapamondul iar instrumente inrudite cu naiul se Intalnesc la diferite popoare. Si in spatiul
romanesc, naiul a fost prezent din cele mai indepartate timpuri — sunt cunoscute numeroase vestigii
(datate incepand sec.VI 1i.e.n.), scrieri istorice i literare etc., in care se vorbeste despre nai, in practica
muzicald a geto-dacilor. Numeroase sunt si mentiunile literare, picturile murale ale bisericilor din Evul
Mediu s.a., ce dovedesc prezenta naiului in cultura locala [1]. In secolul al XVIII-lea, naiul apare in
componenta tarafurilor lautaresti, alaturi de vioara si cobza, iar la 1774, naistul Stanciu si fratii-cobzari
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Ivanitd cantau (la invitatia oficiala a delegatiei ruse catre Divanul Valahiei si Moldovei) la palatul
imperial din Sankt-Petersburg. Astfel a inceput afirmarea internationala a vechiului instrument, care
curand a devenit cunoscut 1n intreaga Europa. Celebrul lautar din secolul XIX Barbu Lautarul a cantat
la vioara, cobza si nai. Si in jumatatea a II-a a sec. al XIX-lea arta interpretarii la nai continud sa fie
prezentata si apreciatd in strdinatate: in Belgia, In Rusia, Marea Britanie, Azerbaidjan, naistii fiind
insotiti de tarafurile conduse de Georghe Ochialbi, Sava Padureanu s.a.

Cu toate acestea, pe la sfarsitul secolului al XIX-lea — inceputul secolului XX, naiul treptat
dispare din componenta tarafurilor. Dupa cum arata V. Ghilas, despre acest fapt ne vorbeste si absenta
unor consemnari al instrumentului in cele mai reprezentative formatii din Moldova, conduse de lancu
Perja, Costache Marin, Costache Parno, Gheorghe Heraru [1]. Una din cauze ar fi largirea
componentelor tarafurilor (in special in nordul republicii, numite de specialisti si fanfare ldutaresti) prin
instrumente aerofone de alama — trompeta, trombon, alto, tenor, tuba — a caror sonoritate specifica a
devenit dominantd si a inlocuit nu doar naiul, ci si cobza, si contrabasul, instrumente ce au avut ,,0
soartd” asemdnatoare, diminuandu-si functiile pana la o disparitie aproape totald. De asemenea, mai
tarziu, a fost adoptat si acordeonul, care a amplificat acest impact asupra componentelor, dar si asupra
sonoritatii formatiilor.

1. Ascensiunea naiului in viata muzicala din spatiul roménesc in secolul XX.

Acest instrument cu origini stravechi a fost ,,redescoperit” in a doua jumatate a secolului XX.
Astazi, naiul e un instrument solistic cu o sonoritate deosebit de bogata, cu un timbru inconfundabil si
traditionald si 1n orchestre de folclor. A fost preluat, practic, in toate genurile existente in cultura
muzicald contemporand, inclusiv muzica rock si jazz etc.

Extrem de important in evolutia acestor procese este aportul unor inegalabili interpreti de folclor
de renume mondial — Gheorghe Zamfir, Damian Luca, Simion Stanciu, Radu Simion s.a. (Romania),
Vasile lovu, Boris Rudenco s.a. (Moldova) — adevérati virtuozi care au dezvoltat o artd de interpretare
la nai, net superioara predecesorilor.

Multi dintre acestia au fost si sunt si profesori de nai, care au educat zeci de interpreti din
intreaga lume. Gheorghe Zamfir este autorul unei metode de nai, iar Simion Stanciu in anii 1970 a
infiintat Academia de nai Syrinx, ce activeaza si astazi la Ziirich. O contributie aparte a avut-o celebrul
profesor de nai basarabean lon Negura, ce a educat numerosi discipoli, multi dintre care se bucura astazi
de o faima mondiald — [ulian Pugca, Stefan Negura s.a. Interesul muzicienilor de pe intreg mapamondul
pentru acest instrument este mare — spre exemplu, in ultimii ani, la Academia de Muzica, Teatru si Arte
Plastice din Chisinau au studiat naiul Kim Chang Kyun din Coreea de Sud si Rodney Garnett din SUA.

2. Arta de confectionare a naiurilor la confluenta secolelor XX—XXI.

Procesul de afirmare artistica a naiului pe scenele universale si toate aceste succese de care s-
au bucurat naistii in secolul XX nu ar fi avut loc fard contributiile esentiale, pe care le-au avut
constructorii de nai si care, Incepand cu anii 60 ai secolului XX, si pand in prezent au perfectionat n
recunoastem ca dezvoltarea artei interpretative la nai nu ar fi fost posibila fara aportul remarcabil al unor
mesteri, inaintasi in domeniul confectionarii naiurilor din a doua jumatate a secolului XX. Mereu in
cautarea tehnicilor noi de confectionare a instrumentelor de o calitate acusticd din ce in ce mai buna,
alaturi de interpreti, ei au dus faima naiului roméanesc in intreaga lume. Cu parere de rau, sursele studiate
nu ne oferd careva informatii despre mesterii de naiuri de la sfarsitul sec. al XIX-lea — inceputul sec.
XX, pe cand naiul fusese supus suprimarii. Primele date despre un constructor de naiuri le gasim cu
referire la Fanica Luca, despre care se stie ca isi confectiona naiurile singur, sau le ducea la un mester
numele cdruia a raimas necunoscut [1].
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Printre primele instrumente profesioniste de la noi din tara, sunt cele confectionate incepand cu
anii 1950, de mesterul si interpretul Tudor Captari din Costiceni, raionul Noua Sulitd, Ucraina, prieten
cu renumitul Dumitru Blajinu, cu care impértadseau pasiunea pentru nai. Astfel, maestrul D. Blajinu, iar
mai tarziu si Vasile lovu, si-au Inceput calea spre cunoasterea naiului, la instrumentele confectionate de
T. Captari [2]. Instrumentele sale au avut o importanta cruciald in ascensiunea naiului In viata muzicala
din Republica Moldova.

Una dintre cele mai proeminente personalitati care a avut un aport substantial in propagarea
naiului in intreaga lume este Liubomir lorga — cunoscut promotor al culturii nationale, mester de
instrumente populare. ,,Din 1964 lucreaza in atelierul de muzica la Combinatul de productie pe langa
Ministerul Culturii din RSS Moldoveneasca, unde face o pasiune pentru istoria instrumentelor muzicale
populare. El confectioneaza fluiere, cimpoaie, ocarine traditionale, 1n plus, el a ,,reanimat” instrumente
aproape uitate: drimbe, tilinci, cavaluri. A creat un instrument absolut nou, pe care I-a denumit iorgofon.
Mai multe dintre instrumentele sale sunt pastrate in muzee, in diferite orage” [3]. A fost reprezentantul
directiei traditionaliste in constructia instrumentelor, cantand ,,dupd moda veche”, utilizand bilute de
ceara si fasole pentru a schimba tonalitatea si a obtine sunetele alterate.

In anii 1960, poli-instrumentistul Petre Zaharia, solist al orchestrei Fluieras (1952—1975) si
Lautarii (1976-1978), mester de instrumente populare, inspirat de naiul confectionat de T. Captari,
incepe sd construiascd de sine statator instrumente, aducand un aport substantial in perfectionarea
constructiei naiului. Schimband unghiul curburii, dar si manifestind o atentie deosebita alegerii
materialelor pentru confectionarea naiurilor, creeazd instrumente de o calitate mult mai nalta, acest
lucru permitand cresterea nivelului interpretativ atat din punct de vedere tehnic cat si acustic. Naiurile
confectionate de el sunt considerate si astazi ca fiind printre cele mai bune ca sonoritate si comoditate
in interpretare.

3. Constructori-inovatori ai naiului in contemporaneitate.

Continuator al traditiilor de constructie a instrumentelor, stabilite de P. Zaharia, Grigore Covaliu
se numdra printre cei mai reputati mesteri de naiuri, iar la instrumentele lui cantd cei mai renumiti artisti.
Aportul adus de mesterul Gr. Covaliu in constructia si perfectionarea tehnicd a naiului este unul
substantial. Activitatea sa coincide cu o perioada in care naiul se afirma tot mai mult in viata artistica
din spatiul romanesc, iar clasa de nai de la Chisindu cunostea o dezvoltare impresionanta. Toate acestea
au necesitat instrumente de inalta calitate, oferite datoritd dragostei pe care o poarta acestui instrument,
perseverentei si talentului sau.

Instrumentele lui Gr. Covaliu 1si au locul in colectiile interpretilor din tara, dar si a celor de
peste hotarele ei, mesterul creand instrumente de o valoare ireprosabild, de inaltd performanta, pentru
naisti din SUA, Coreea de Sud, Argentina, Rusia, Roménia s.a.

Fiind unul dintre cei mai renumiti din lume, mesterul de naiuri lon Preda, incepand cu anii 60
si pand in prezent, avand o pregitire profesionald tehnicd, a unit matematica cu muzica si, la inceput
singur, iar mai apoi impreuna cu fiul sau Ionut Preda, au calculat mai multe volume interioare a unor
tuburi din diferite materiale cum ar fi : bambus, tonchin, abanos, palisandru, tisa sau corn din care au
construit naiuri. De curind, au Inceput s creeze naiuri din paltin cret, lemn folosit Tn constructia viorilor.
Mesterii mai folosesc ca material alternativ in constructia naiurilor alama, acesta este cel mai nou
material folosit la naiurile Preda, cu rezultate acustice extraordinare. In dorinta de a diversifica sunetul
naiului, 1n ultimele decenii, I. Preda a inceput sa testeze diferite metode de captare a sunetului naiului.
Astfel, el a venit cu ideea de a monta doze-microfon pe fiecare tub al naiului, acest lucru permitand
amplificarea sunetului naiului fard a avea parte de reactii acustice nedorite (microfonie). Toate aceste
lucruri, evident, marcheazd inceputul unei noi etape in dezvoltarea tehnica a naiului.

In mod special am dori si mentionam si faptul ci revolutionarea tehnici a naiului este si
produsul colaborarii dintre cei mai mari mesteri si interpreti, si unii si altii aducandu-si aportul in
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dezvoltarea tehnicilor de interpretare in baza noilor descoperiri ce tin de structura si sonoritatea
instrumentului, largirea diapazonului acestuia etc.

Tot aici trebuie sd mentionam si un alt fapt important — astazi, si firmele mari, producatoare
de instrumente muzicale din lume confectioneaza naiuri. Totusi, chiar daca acestea sunt oarecum mai
accesibile, instrumentele de manufactura, confectionate de mesterii P. Zaharia, Gr. Covaliu, lon si lonut
Preda s.a. ofera cele mai bune calitéti tehnice si acustice si sunt preferate de artistii profesionisti.

Concluzii. Putem afirma ca in secolul XX, naiul repeta intocmai soarta viorii, la distanta de
cateva sute de ani. La fel ca si vioara, care pana la Epoca Renasterii era prezenta in cultura muzicala a
popoarelor europene in diferite forme, astdzi naiul este prezent pe intreg mapamondul, avand diferite
forme, fiind creat din diferite materiale. Tot asemenea viorii, naiul cunoaste o perfectionare tehnica
spectaculoasa, dupa ce riscase chiar sa dispara, din cauza suprimarii la care fusese supus, prin includerea
in formatiile populare a unor instrumente precum acordeonul, clarinetul s.a. Se reafirma spectaculos, in
a ll-a jumatate a sec. XX, datoritd marilor naisti virtuozi, dar si a unei pleiade stralucite de mesteri de
instrumente.

Astfel, la confluenta secolelor XX—XXI, aportul adus de mesteri in constructia si perfectionarea
tehnica a naiului, este unul substantial. Marii naisti din aceasta perioada canta la instrumente de inalta
calitate, de o perfectiune ireprosabila, fapt ce le-a permis atingerea unor inalte culmi ale artei
interpretative. Depasind hotarele repertoriului folcloric roménesc, astdzi naiul perfectionat tehnic este
solicitat in cele mai diverse genuri ale muzicii academice (in special cea simfonica si camerala). Un sir
intreg de compozitori din Moldova, Romania si de peste hotare au scris lucrari de o reald valoare
artistica pentru acest instrument. Sonoritatea naiului a si-a descoperit valente noi, nebanuite si iIn muzica
de estrada, jazz si rock, de film si teatru s.a. Astazi, putem vorbi despre mondializarea acestui valoros
instrument traditional romanesc prin interesul pe care il prezintd pentru muzicienii si compozitorii din
diverse tari, afirmarea tot mai sigura in diverse formatii si In concerte pe cele mai mari scene ale lumii.
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TIPURI DE ORNAMENTE iIN MUZICA INSTRUMENTALA TRADITIONALA

TYPES OF ORNAMENTS IN TRADITIONAL INSTRUMENTAL MUSIC
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Ornamentarea melodiilor in executie violonistica in cultura traditionala romdneasca are tangente, in
mare parte, cu ornamentica consemnatd in muzica literatd. Astfel vom avea de a face cu ornamentele clasice
precum: apogiaturile simple, duble, triple, multiple, superioare si inferioare, trilul, mordentul superior si inferior,
grupetul, glissando-ul, s.a. Acestea, insd, sunt imbogdtite in interpretarea violonisticd lautdareascd prin diverse
alte procedee, cum ar fi: apogiatura glisata, trilul glisat, mordentul glisat, in fapt imbindari ale procedeelor
cunoscute deja, dar aplicate intr-o manierd particulard, precum §i cu alte tehnici ornamentale. Tehnica
violonistica populara, particularitdatile procedeelor de interpretare si transformarile pe care le suferd vioara in
mdinile instrumentistilor de traditie orala sunt izvordte din necesitatea unei cdt mai depline interpretari a
melosului popular, fara a-i stirbi cu nimic bogatia continutului si caracterul specific.

Cuvinte-cheie: ornament, tipologie, interpretare, clasificare, vioard, culturd traditionald, melos popular,
lautari

The ornamentation of melodies for violin in traditional Romanian culture has tangencies mostly with the
ornamentation recorded in written music. Thus, we have to deal with classical ornaments such as: appoggiaturas,
simple, double, triple, multiple, superior and inferior, the trill, the upper and lower mordent, gruppetto, glissando,
etc. These are, however, enriched in the fiddlers™ violin technique by various other methods, such as: sliding
appoggiaturas, sliding trill, sliding mordent, in fact combinations of the procedures already known but applied in
a particular manner, as well as other ornamental techniques. The folk violin technique, the peculiarities of the
interpreting procedures and the transformations that the violin undergoes in the hands of the oral tradition
instrumentalists stem from the need for a fuller interpretation of the popular melody, without diminishing its
content richness and specific character.

Keywords: ornament, typology, interpretation, classification, violin, traditional culture, folk melody,
fiddlers

Introducere. Se stie cd vioara, instrument de imprumut, a imbogatit patrimoniul muzical
romanesc imediat dupa patrunderea sa in cultura traditionala inca din secolul al XVII-lea, iar din secolul
al XVIllI-lea, are prioritate in preferintele instrumentale ale muzicantilor de meserie [1, p.14]. In prezent
este un instrument solistic nelipsit in majoritatea formatiilor de muzica populara. Vioara, instrument de
provenientd occidentald, se adapteaza foarte repede culturii noastre traditionale, fiind folositd asa cum a
fost preluata sau 1n variante de constructie autohtona. Deseori, pentru a imita alte instrumente populare
romanesti, viorii i se schimba acordajul obisnuit, in vederea obtinerii anumitor sonoritati. Aceste
acordaje speciale ale viorii se numesc scordatura [2]. Lautarii ,,strica” acordajul sau ,,drasura”
instrumentului pentru a realiza diverse efecte sonore, precum imitarea cimpoiului, pentru a executa
melodii pe coarde duble sau pentru a facilita interpretarea unor melodii. Spre exemplu, o anumita
scordaturd se folosea si se foloseste si astazi, cand se imita tic-tac-ul ceasului in cunoscuta melodie
Ceasornicul. Acestea se utilizeaza si cu scopul de a putea executa o ornamentatie bogata.

Diversitatea scordaturilor denotd inventivitatea si ingeniozitatea violonistului in a-si folosi
instrumentul propriu, dar si in a demonstra profesionalismul. Acordaje diferite ale viorii in practica
violonistica au fost consemnate in timpul culegerilor folclorice efectuate incd de cercetitorul Bela
Bartok in perioada anilor 1909-1914.

Maniera inedita de executie si de transmitere a muzicii din cultura orald a generat in timp forme
particulare de interpretare. Fiecare lautar-violonist folosea forme si tehnici de executie inventate doar
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de el, pentru a ,,potrivi” linia melodicd pe parcursul discursului muzical. Ei cautd si imbogateasca
mijloacele de expresie artisticda ale viorii prin diverse artificii. Tehnica violonisticd populara,
particularitatile procedeelor de interpretare si transformarile pe care le suferd vioara in mdiinile
instrumentistilor de traditie orala sunt izvorate din necesitatea unei cit mai depline interpretari a
melosului popular, fara a-i stirbi cu nimic bogatia continutului si caracterul specific. Ornamentele sunt
parte integranta a acestei tehnici interpretative.

1. Ornamentarea melodiilor in executie violonistica in cultura traditionala romaneasca are
tangente, in mare parte, cu ornamentica din muzica literatd. Astfel, vom avea de a face cu ornamentele
clasice precum: apogiaturile, simple, duble, triple, multiple, superioare si inferioare, trilul, mordentul
superior si inferior, grupetul, glissando-ul, s.a. [3, p.839]. Ele, insa, sunt imbogdtite prin diverse alte
procedee, precum: apogiatura glisata, trilul glisat, mordentul glisat, accente ritmice, - de fapt, imbinari
ale procedeelor cunoscute deja, dar aplicate Intr-o maniera particulara.

In muzica folclorica ornamentica face parte din asa-zisele morfologii secundare, ne referim la
studierea structurii elementelor minuscule muzicale. Istoria ornamenticii muzicale este legata, de fapt
de istoria notatiei muzicale. Transcrierea melodiilor folclorice, surprinderea si fixarea grafica a unor
elemente de detaliu, de rafinament ritmic i melodic, inclusiv ornamental, nu se poate vorbi decét dupa
aparitia si perfectionarea mijloacelor de inregistrare si redare sonora, de la inceputul sec. XX. In ceea ce
priveste o tehnica specifica de transcriere, ea se contureaza, la noi in cel de al doilea deceniu al sec. XX,
prin contributia importanta a lui Constantin Bréiloiu si a discipolilor sai.

Chiar si astdzi, problema transcrierii este una dintre cele mai anevoioase si de mare
responsabilitate, deoarece rezultatul notarii furnizeaza, de fapt, materialul ce sta la baza analizelor si,
implicit, a concluziilor stiintifice rezultate in urma acestor analize. Dificultatile tin, pe de o parte, de
imperfectiunea si subiectivismul auzului omenesc, iar pe de altd parte, de insuficienta sistemului
semiografic clasic, ceea ce face ca fiecare cercetdtor sa foloseasca, sa inventeze uneori, semne grafice
care sa sugereze anumite realitdti sonore particulare.

2. Ornamente frecvent intilnite. Tindnd cont de aceste dificultati ale transcrierii repertoriului,
totusi, astdzi intalnim in practica muzicald urmatoarele forme stabile de ornamente:

- Apogiatura, formata din una sau mai multe note care se scriu cu caractere mai mici, pe langa
nota principala a melodiei.
Exista apogiatura simpla:

apogiatura

R superioara z%i’s:;;a
sescrie Q> 5 " |
foy—f———
ANIY 4 T T
o T
se executa 0 ' =
¢ — i - =
““=—I
-
apogiatura dubla si tripla:
. apogiatura apogiatura
Se scrie dubla dubla .a
EEE= e to—
A\ A\ i
e D)
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apogiatura

- tripla
Se executa 3
H—
FL e
(6 e |
—
apogiatura multipla:
5
se scrie = T —trre
Ay L - r i
:)y Paa—a T— =
6
/\ J
se executa 0 E— = Fr e el e —m
#7 —@ = . B i —
:l)/ J‘ 11 ~H®—— | g

apogiatura lunga:

S€ scrie &=

se executa

il
i

Mordentul este o alternare rapida a unei note reale cu o nota auxiliara superioara sau inferioara
si revenirea la cea principald

Mordentul poate fi simplu (alcatuit din 3 note)

superior inferior
) ae >
L B —@©0 o0 |
a6 e
=
b >
9 ~ . 9 ! T
T T
\!j/ % 11 \.jl { I

eg

si dublu (alcatuit din 5 note)

7 Aele
se scrie ﬁéﬁ:ﬁ“’fﬁ ﬁéﬁgﬁﬂ
\‘!jl 1 i T f =
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bt 0 s i
se executd @%E ##:hﬁﬂ?'zﬁz
’ o ==

- Grupetul este o formula ornamentald alcituitd din 4 sau 5 sunete, in care alterneazid sunetul

principal al melodiei cu treapta lui superioara si cu cea inferioara. Cel din 4 sunete Incepe cu nota
vecind, iar cel din 5 sunete incepe cu insasi nota principala.

Exista grupet asezat deasupra unei note:

grupet superior:

se scrie g o~ se executd -
(3] i E

grupet inferior:

se scrie ﬁﬁ Se executi @
)

grupet superior:

. o 9 o)
se scrie ﬁ se executa %

grupet inferior:

_ o )
se scrie @ se executd Grerte |
5

grupet asezat intre doud note:

se scrie @ sau A o
H e e
ﬁl | ‘ 1T

se executa 0 / . |

grupet cu alteratii:

se scrie se executa

134



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd nr.2 (37), 2020

N

se scrie § 4 se executd
b
N
, J " y ,
sescrie Gy o se executa = —
r3) I T I

d T

- Trilul este o alternare uniforma rapida a notei principale cu vecina ei superioara. Se noteaza cu
literele tr, deasupra sau dedesubtul notei principale a melodiei:

ir

se scrie é

oJ

c A P ePePePs |
se executa X -

- Arpegiatto este un ornament constand din intonarea succesiva a sunetelor unui acord:

se scrie 6) sau ) = ;
J 6 —f |

o) ¢ ~— _~

D

se executa

- Glissando consta din alunecarea rapida si egald de la o notd la alta a melodiei prin sunete
intermediare. Se indica prin prescurtarea “gliss”, fie printr-o linie ondulata sau dreapta asezata
intre cele doud note extreme ale ornamentului:

se scrie o)
P4

11 ﬁ
‘\5 ——— 1| 7 T i S — |
o/~ I QJ | I
se executa 7

™o

=2

_%17_i.. — [ £ 2 = =

- Portamento consta din purtarea legata a intonatiei de la un sunet la altul, printr-un sir de sunete
vecine celor reale. Se noteaza printr-un legato cu indicatia port.

port. port.

Ho
|

- T
- 4 1L
I I
T 1T
T
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- Fioritura se intalneste la sfarsitul unei fraze muzicale sau a unei parti concluzive si consta din
scurte pasaje melodice scrise cu note mici, care se plaseaza intre doud note principale ale

melodiei.
= R ‘ ;
= SRS S s =uwsrs = E o=
8 < I ¥-/ 1% q | i

3. Unele aspecte de interpretare a ornamentelor la vieara. Referindu-ne la modul de
interpretare ,,al ornamentelor, doua aspecte sunt evidente: toti lautari, din toate zonele folclorice
romanesti, se vor stradui sd execute ornamentele cu maxima rapiditate, viteza executiei ornamentelor
nu este influentatd de tempo” [2, p.91]. Lautarii incercau sa execute ornamentele cat mai rapid posibil.
Cu toate acestea, de cele mai multe ori, ornamentele sunt executate ritmic si ele coincid cu anumite
accente ale arcusului, caz in care rolul lor capatd o importanta ritmica pe anumite sunete. Ornamentarea
abundentd rapida este totodatd dovada unei tehnici marunte avansate de interpretare, ceea ce 1i
reprezenta pe cei mai faimosi lautari. Evidentiem in continuare unele particularitati ale executiei
ornamentelor in repertoriul violonistilor de traditie orala.

Trilul inferior la secunda mica cu o frecventa redusa a degetului mic (degetul 4) al mainii stangi
in executia diferitelor melodii populare are ca rezultat o mobilitate mai reduséd a acestuia. Desigur,
instrumentistul va alege de multe ori executia acelui sunet cu ajutorul coardei libere, in loc de folosirea
greoaie a degetului mic in pozitia [-a. De cele mai multe ori, aceastd metoda de inlocuire da rezultate,
insad nu poate fi utilizatd intotdeauna. Este vorba de cazul particular al ornamentarii cu tril a sunetului
prins pe coardd cu degetul 3 in alternantd obligatorie cu degetul 4. Interpretul popular a gasit o solutie
pentru rezolvarea ingenioasa a acestei situatii, alterndnd degetul 3 cu degetul 2 1n loc de 4. Desigur,
rezultatul sonor este altul, insa este unul apropiat, avand in vedere faptul ca degetul 3 care constituie
baza trilului se regaseste in alternanta 3—2, si putem considera cd avem de-a face cu un tril care Incepe
cu nota superioara. Trilul, executat foarte rapid, va ascunde urechii substitutia facuta, impresia generala
fiind una de normalitate.

Flageoletul — folosit frecvent in tehnica violonistica populara, acolo unde, degetele
instrumentistului sunt insuficiente pentru executarea unor pasaje mai complicate din punct de vedere
tehnic. Astfel, pentru obtinerea sunetului mi3 pe coarda Mi in pozitia a I1I-a fixa, el intinde degetul 4 in
extensie superioara si fara sa mai apese coarda, numai prin atingere de suprafata va obtine un flageolet
ce produce sunetul mi3, acest procedeu evitand urcarea mainii stingi in pozitii superioare, acolo unde
nesiguranta generatd de necunoastere poate da rezultate slabe.

Utilizarea frecventd a coardelor libere — procedeu foarte utilizat si la indeména tuturor,
simplificd executia melodiilor, fard a mai apela la acelasi, mereu neexperimentat deget mic (4), a carui
dexteritate scazutd este justificatd de nefolosirea Iui uzuald in viata obisnuitd ca deget independent.
Inconvenientul acestui tip de interpretare se reflectd cu predilectie la mana dreapta, cea care conduce
arcusul, prin faptul ca de foarte multe ori, pentru un singur sunet, muzicianul trebuie sa schimbe planul
corzilor, al intregii mdini, antebrat si brat drept odata cu arcusul ce trebuie sa atace dintr-un alt unghi, si
pentru o fractiune micd de timp, o altd coarda. Toate aceste schimbari ar putea fi evitate daca,
instrumentistul ar utiliza degetul 4 pe aceeasi coardi. Insi specificul instrumental si originalitatea
executiei ar avea de suferit.

Concluzii. Asadar, aceasta situatie, explicd foarte bine de ce instrumentistul popular este
dependent intr-o mare masura de pozitia [-a a mainii stangi. Orice alte combinatii de digitatie l-ar incurca
foarte mult, neavand la indemana posibilitatea utilizarii coardelor libere. Printre modalitétile deosebite
de interpretare la vioara populara exista citeva proprii unor instrumentisti traditionali, ce vin si ateste
inventivitatea unor muzicieni in a-gi atrage publicul prin obtinerea de sunete pe vioara in maniere
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deosebite, spectaculoase. Includerea de catre lautari a unei varietati incredibile de ornamente alcatuite
din grupetto, apogiaturi si mordente combinate, transformau melodia intr-o dantela fina, inflorata.
Valoarea unui violonist era apreciata prin iscusinta lui de a folosi aceastd infrumusetare.
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Suita ,, In stil popular” (1978) pentru cvartetul de coarde de Vitalie Verhola prezintd un ciclu tripartit,
in care cele trei parti alterneaza dupd principiul repede — lent — repede. Pornind de la un dans in mdsurd
asimetrica (in partea I), compozitorul foloseste in partea a doua o temd de inspiratie folclorica transformatd cu
ajutorul ritmului, intr-o doind. In partea a \|1-a, compozitorul, utilizand scriitura polifonicd imbinatd cu diverse
tehnici componistice, aduce tribut atdt mostenirii folclorice din care este alimentat tematismul, cdt si
compozitorilor, care i-au servit drept model in formarea sa: D. Sostakovici si V. Zagorschi, evocdnd prin diverse
mijloace anumite trasaturi caracteristice ale stilului lor. In sectiunea mediand elementul folcloric se manifestd ca
fundal ritmic ostinato, peste care se suprapune melodia unui cdntec doinit in facturd eterofonicd, amintind de
unele secvente din ,,Poemul Nistrului” de St. Neaga. Astfel, prezenta elementului folcloric in toate cele trei parti
ale ciclului justificd pe deplin denumirea Suitei ,,In stil popular”.

Cuvinte-cheie: suita, element folcloric, V. Verhola, cvartet de coarde

The “Suite in folk style ” (1978) for string quartet, by Vitali Verhola represents a cycle of three movements
which alternate on the fast-slow-fast principle. Beginning with a dancing song with an asymmetric measure (in
the | movement), the composer uses in the Il movement a theme inspired by folklore and transforms it into
a,,doina’ by charging its rhythm. In the Ill movement, the composer combines the polyphonic writing with various
compositional devices, paying a tribute to the folkloric heritage, which inspired the themes, and to the composers,
who served him as a model during his formation: D. Shostakovich and V. Zagorsky, evoking through different
devices specific characteristics of their style. In the intermediary section, the folkloric element represents the
background ostinato rhythm, on which the composer layers the melody of a doina in a heterophonic structure,
resembling with some moments from St. Neaga’s “Poemul Nistrului”. Therefore, the presence of the folkloric
element in all the three movements of the cycles justifies entirely the name of the suite ,,In Folk Style”.

Keywords: suite, folkloric element, V. Verhola, string quartet

Introducere. Vitalie Verhola (1946-1984) s-a impus in cultura muzicald nationald prin
contributia adusa de el atat in activitatea de propagator al muzicii in republica si peste hotarele ei, cat si
prin lucrarile muzicale realizate in diverse genuri: opera, creatii vocale, muzica-simfonica, vocal-
simfonicd, camerald, de estrada. Un loc aparte in mostenirea sa il ocupd creatiile de diferit gen cu
influente din folclor: prelucrari ale cintecelor populare (pentru cor, tambal), Sonate (pentru vioara si
pian, fagot), suite (pentru cvartetul de coarde). Scrisa in anul 1978, Suita pentru cvartetul de coarde In
stil popular a fost prezentata la Congresul VI al Uniunii Compozitorilor din URSS si apreciata printre
creatiile de camera ale compozitorilor din republicile unionale ca o lucrare originald, ce cucereste prin
claritatea si prospetimea melodiei si armoniei. In cele trei parti ale suitei In stil popular compozitorul
trateaza creativ sursele inspiratie folclorica.
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Suita fn stil popular de V. Verhola.

Partea I, Allegretto, 7/8 (3+2+2; 2+2+3; 3+2+2) este scrisd in formd tripartitd micd, partile
extreme ale careia amintesc de un dans cu caracter barbatesc, iar sectiunea mediana avand un caracter
mai liric Inrudirea intonationala intre teme determina apartenenta ei si la o formd variantica.

La stabilirea sectiunilor formei contribuie si masura asimetrica a dansului, 7/8, gruparea careia
variaza la inceputul fiecarei sectiuni. Elementul predominant in aceasta parte 1l detine ritmul, iar diferite
formule ritmice scot In evidenta paleta ritmica a miscarii, care poate fi atribuita diverselor instrumente
din componenta tarafului.

Prima sectiune este scrisa in forma de perioada, alcatuitd din doud propozitii si un complement
cadential. Tema dansului prezinta o melodie saltareata, de naturd instrumentald, cu intonatii cu caracter
baladesc si de dans. Ornamentele prezente in partidele viorilor evidentiaza timpii tari si relativi tari ai
masurii ternare, conferind melodiei si miscarii o anumita acuitate. Reluarea temei dansului la o octava
ascendentd in propozitia finald denota o expunere in oglinda a indltimilor sonore ale temei.

Ex. 1:
Allegretto
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Complementul cadential (2 ms.15-16) este construit pe cvintacordul S in miscare paraleld
ascendentd (viola si vioara II); acordurile redau parca doua ritmuri de percutie: timpii tari si relativi tari
— lovitura pe toba, timpii slabi — pe talger. Un rol important pe langa varierea ritmica a acordurilor il
au si nuantele dinamice f si ff, care evidentiaza mersul treptat spre culminatie (ms.17-19), accentuand
sfarsitul primei sectiuni.

Indicatiile autorului referitor la schimbarea gruparii ritmului asimetric in oglinda (2+2+3),
precum si contrastul brusc al nuantelor dinamice la sp, denotd inceputul sectiunii mediane (3-6),
structuratd intr-0 forma bipartitd mica cu repriza: b (@) bvar + bib'. Primele trei masuri se percep ca o
introducere in caracter gratios la tema lirici din sectiunea mediani. Inruditd intonational cu tema
dansului din prima sectiune, tema din sectiunea mediana este de natura vocala, ceea ce se manifesta in
caracterul silabic al melodiei.
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Fiecare propozitie din sectiunea mediand prezinta o noud varianta a temei, interpretatd pe rand
la viola, apoi la viorile II si I. Aceastd succesivitate timbrald si variantica indica la un trialog in care
”personajele” Incearca sa-si scoata in evidenta calitatile.

In primele doui propozitii (3—4) tema dansului se executad mp la viold, nuanta intunecati a cireia
creeazd un contrast timbral cu ostinato melodic luminos al viorii 1. La sfarsitul ambelor propozitii vioara
I prin bisonul de cvinta cu utilizarea arcusului “termina” la pp gdndul melodic Tnceput la viola. Aceasta
ramificare in cvinta se percepe din punct de vedere semantic ca un cant la doud voci, cu semnificatie de
interjectie la sfarsitul randului melodic (de tipul mai/, heil), intre timp ce pizzicato bisonurilor
violoncelului acompaniaza la p, creand efectul indbusit al tobei.

In a doua perioada partidele se schimba cu locul: ostinato melodic trece in partida violei, iar
melodia in varianta modificata se transferd la vioara II. De astd datd, desenul melodic al ostinato este
inversat prin saltul la intervalul de 5 7. Varianta melodica a temei in a doua perioada se bazeaza pe al
doilea tetracord din modul mixolidic. Ultima propozitie, cu functie de repriza (6) afirma tonalitatea D-
dur prin nuanta luminoasa a temei la vioara L.

Schimbarea gruparii ritmice (3+2+2), redatd prin miscarea paraleld a bisonurilor de cvinta
(vioara I) la nuanta f anunta solemn inceputul reprizei (7). Repriza este putin largita din contul a doua
masuri, cu functie de introducere, Tn care miscarea paralela a bisonurilor prezintd o varianta sonora
inversatd a 5 | (7, ms.42—43). Executate pe coardele libere A si E (vioara I), aceste bisonuri confera o
notd de luminozitate, pregatind aparitia temei dansului barbatesc.

Transpusa la o octava ascendentd (la viori), tema dansului barbatesc capdti o nuantd
stralucitoare 1n sonoritétile cvintacordurilor expuse in oglinda. Daca in prima sectiune tema a fost
pregatita si sustinuta ritmic de cvintacordul in a treia rasturnare, in repriza tema este pregatita si sustinuta
de cvintacordul in stare directa.

Repriza se terminda cu complementul cadential (9, ms.58-59), in D-dur, bazat pe miscarea
paralela a cvintelor. La fel, ca in sectiunea expozitiva, formulele ritmice se percep ca o imitare a tobei
(ms.60-62). O mica incheiere (10), cu functie de cadentd, este bazatd pe succesiunea treptatd in
ascendenta a cvintacordului pe coardele libere G-D (la violoncel) si D-A (la viola), pe bisonul mi-si pe
coardele D-A (la vioara II) si bisonul accentuat fa#-do' pe coardele A-E, timpul 1 (la vioara I), ce se
rezolva unison in tonica la.

Partea a l1-a, Lento, 4/4 transpune discursul in sfera imaginilor lirico-meditative, reprezentata
de un céntec liric in caracterul doinei. Domind atmosfera meditatiei, redatd cu céldura de timbrul
catifelat al violei (in prima parte), apoi succesiv la violoncel, vioara II si vioara I (a doua parte). Scris in
forma bipartita simpla cu trasaturi de forma strofica, cantecul prezinta, in cele doua strofe ale sale,
variante timbrale 1n diversa factura.

Tema cantecului, o melodie cantabila, este expusa in tonalitatea f-moll, cu unele particularitati
ale modului doric In mersul melodic se evidentiaza intervalul de 41si |, iar lipsa ornamentelor in melodie
denota tipul de cantare silabica. Sfarsitul propozitiei este marcat de dominanta tonalitatii f-moll.

Ex. 3:
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Prin intonatiile sale, melodia acestei parti aminteste de Cdntecul de leagan de D. Fedov, utilizat n
filmul omonim (1959)". Si in acest cantec se evidentiaza clar tonalitatea f-moll , cu tr. IV 1:

Ex. 4:
Moderato
- - A A
e e |
U b VA T T T —r T T 1 T Il 1 1)
v r T T ‘ r
Dormi, lu—cea- far, drag al ma - mei, dormi, al meu o - dor.

Daca 1n prima perioada tema cantecului (partida violei), sustinutda de armonia transparentd a
viorilor a fost de natura vocala, fapt confirmat de utilizarea arcusului, la inceputul perioadei a doua (3)
ea capiatd un caracter instrumental datoritd aplicarii procedeului pizzicato (partida violoncelului,
registrul acut), stare, ce se mentine si la inceputul propozitiei urmatoare (4). Factura se imbogateste
cu noi procedee ce tin de polifonia populara: repetitia pe un singur sunet pizzicato ce urmeaza
dupa un acord (vioara Il), trilul (partida viol)ei cu functie de pedald pe tonica, flageoletul
(vioara I), cu functie de ison. Utilizarea acestor procedee tine si de latura timbrald, care se
percepe ca o imitare a sonoritatii unor instrumente din formatia lautareasca (3 si 4 in parte). Astfel
pizzicato violoncelului si viorii II imita tambalul, flageoletul viorii I, executat pe coarda E, la doua
octave in ascendentd, pare a imita sonoritatea fluierului, care se prezinta ca un ecou al temei la pp in
varianta melodica redusa a ei; Trilul violei pe sunetul do evocd vibratia permanenta; interpretat in
registrul acut al violei, aminteste de sonoritatea cavalului.

In urmitoarea propozitie (4), are loc dezvoltarea si incheierea gandului muzical prin extensie,
datorita varierii melodico-timbrale. Melodia expusa la pizzicato (parida violoncelului) pe fundalul
trilului violei continud cu fraza viorii Il la o octava ascendentd, interpretatd la arcus (ms.19), fiind
sustinuta, dupa o pauza de doime de flageoletul in partida viorii I. Includerea succesiva a partidelor
viorii I si violoncelului (5), apoi a violei, creeaza impresia unor replici finale, bazate pe fraze din tema
cantecului. Ultima fraza in partida viorilor I si II, la interval de octave paralele, este preluatd de viola
care, ca un ecou, pregiteste aparitia fermatei pe cluster, sonoritatea stingdndu-se treptat pana la
diminuendo.

Partea a ll1-a, Allegro, 2/4 este scrisa in formad tripartitd, sectiunile extreme ale careia prezinta
un fugato in caracter scherzando, iar sectiunea mediand — o melodie liricd. Tema fugato (ms.1-5), 0
melodie instrumentald dansanta, se incadreaza intr-o propozitie, alcituita din doua fraze; fraza a doua
prezinti o variantd ornamentala a primei. In dezvoltarea liniei melodice a temei un rol important il are
procedeul secventei. O serie de procedee specifice metro-ritmice precum hemiola, sincopa, imbogatesc
paleta melodico-ritmicéd a materialului muzical din tema fugato. Un alt aspect al ritmicii folosite in tema
permite alternarea ritmurilor trohaic si iambic, oferind astfel, posibilitatea prelucrarii tematice in aceasta
sectiune.

O alta versiune In aprecierea structurii temei se datoreaza prezentei turatiei “ungherasul”
(termen, atribuit de muzicologul Z. Stolear) ca un “indicator” al coloritului national [4, p.107]. Dupa
cum afirma Z. Stolear ,,foarte caracteristice sunt cromatismele care accentueaza tinderile semitonale,
participand deseori in formarea unor astfel de turatii” [4, p.107]. Linia melodico-ritmica a temei fugato
din partea finald a Suitei lui V. Verhola este alcatuitd din cateva motive, cu pondere in dezvoltarea
materialului muzical din fugato. In diferite ipostaze, aceste motive servesc drept material pentru
contrasubiecte si interludii.

! Acest cantec sub denumirea Dormi, luceafir drag al mamei... pe versurile lui D. Dovba, figureaza in culegerea
100 melodii moldovenesti. 100 mondasckux menoouii. Chisinau: Literatura artistica, 1977, p. 287-289.,
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Tema incepe cu o turatie melodico-ritmica, bazata pe monograma d —es — ¢ — 0 aluzie la numele
lui D. Sostakovici? — acesta este primul motiv (M1). Completarea monogramei cu sunetul h are loc in
fraza a doua, sincopata (ms.3), unde prin ornamentul de naturd cromatica intonatiile monogramei sunt
evidente. Acest motiv este completat de un submotiv (SM) pe timpul slab — doua optimi pe un sunet
repetat, ce completeaza turatia incipienta (ms.1). Al doilea motiv— M2 (ms.2) — al optimilor, prezinta
o secventd, realizatd ritmic prin procedeul hemiolei, obtinuta prin ,transformarea unui timp muzical
ternar Intr-unul binar” [5]. Intonatia motivului 2 indica iarasi la o aluzie din creatia lui Sostakovici —
inceputul dansului evreiesc din partea III (66) din Trio e-moll Ne 2, op.67. Acest motiv, mai degraba
ritmic, parca ar sublinia batdile ritmice haotice ale tobei. De fapt, acest motiv se evidentiaza si in
interludiu (4). Al treilea motiv — M3 (ms.5) — miscarea in descendentd, apoi in ascendentd a
saisprezecimilor — serveste atat o legatura intre sectiunile Tema — Raspuns, cat si o variantd in miscare
a diferitor timpi in Contrasubiect (CS) si Interludiu (1) :

Ex. 5:
Allegro Fraza I Fraza Il
‘ Hemiola K Sincopa
M’L SM uglgﬂ o M/1|v__\ M3 |
Bicre et Pt r e o e o e
d- es- h
]

Secuvente

Fugato-ul contine patru trasari ale Temei, expuse succesiv la viold, vioara I, violoncel, vioara
I. In cele trei CS compozitorul foloseste diverse formule ritmice, inclusiv si cele din Tema. Pe parcurs
se intalnesc doud Interludii, ce se construiesc fie pe materialul muzical al Temei, fie pe materialul din
CS.

Sectiunea mediana (5-10) este structuratda in doua compartimente aproape identice — doua
variante timbrale, aranjate dupa principiul contrapunctului dublu. Fiecare compartiment are doud
straturi: primul — un strat ostinato din doua linii (miscarea ascendenta a optimilor la pizzicato si figura
caracteristica a saisprezecimilor); al doilea strat, eterofonic (in care se expune tema):
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Primul compartiment (5-7) incepe cu o mica introducere — un fel de acompaniament ostinato
(partida violei si violoncelului) la tema cantecului de dor. Caracterul figurilor melodico-ritmice
ascendente ale optimilor din partida violoncelului indicd la o improvizatie jasistica (pizzicato
violoncelului ce se asociazd cu tehnica de executie la contrabas ntr-un ansamblu de jazz). Viola executa
concomitent un procedeu melodico-ritmic al saisprezecimilor dupa o pauza de saisprezecime — 0
polifonie latentd, bazatd pe aceiasi miscare ascendentd. Acest procedeu se intdlneste si in Diafonii de

2D.D. Sostakovici a fost compozitorul preferat al lui V. Verhola. Portretul lui D.D. Sostakovici atirna la un loc
de cinste pe un perete in cabinetul de lucru al compozitorului V. Verhola din apartamentul de pe str. A. Mateevici,
unde a locuit familia lui (din spusele fiicei compozitorului, Evghenia Bolotova: 13.X11.2019).
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V. Zagorschi, desi in metrul ternar — 0 aluzie la figurile melodico-ritmice ale jazz-ului. Tema expusa
eterofonic n partida viorilor, prin structura melodica si caracterul expresiv, aminteste de intonatiile din
partidele coardelor, sectiunea Tratare din Poemul Nistrului de St. Neaga.

Ex. 7:
= >|)
A P RPN ﬁh::::hsslsq,
[ 1
Violin I :
—_— | | — | TTT———————
Rl " [Tl
- R o g S N —————
Violin II i i — +F i —! 1 Y A O N
L | =— |  m— T  — " e | — I
—_— | ——

Vi et ety

Violoncello

Contrabass

In al doilea compartiment (8) totul se deplaseazi cu o 2 1, la nuanta f. Aceasta intensifica
contrastul intre compartimente care scoate in evidenta si inversarea timbrald (se are in vedere, ca
instrumentele se schimba cu locul — 1), dupa principiul contrapunctului mobil vertical. Suporta mici
schimbari doar linia melodicad ostinato (vioara I) — chiar de la bun inceput (8) ea variaza in plan
ornamental.

O mica constructie de legatura (ms.83—84), bazata pe pasajele saisprezecimilor in crescendo,
duce la I — culminatia generala a intregii parti. Revenirea | (11) finaintea reprizei se accepta ca o
structurd in oglinda. In tratarea | compozitorul foloseste ingenios tehnica izoritmiei intr-o facturd
polifonica, ce se expune sub forma unui dialog motivic, sustinut la ff de catre viori si viola cu replicile
violoncelului si invers. Bazandu-se pe intonatiile melodice ale M1 din tema fugato, viola dubleaza
vioara I la un interval de 9], crednd o eterofonie. Concomitent vioara Il executd o migcare melodica
contrard, bazati pe acelasi M1, dar cu profil melodic ascendent. in toate aceste trei partide se aplici
procedeul hemiolei. Profilul melodic ascendent la ff este sustinut si de replica violoncelului, care acum
capata un alt sens — acest motiv melodico-ritmic face o aluzie la un fragment de baruta.

Repriza (12-17) prezintd varianta in oglinda a fugato-ului din prima sectiune. Amplasarea
Temei cu renumitul motiv al monogramei in registrul acut de o sonoritate stralucitoare, asemeni unui
nimb, creeaza un puternic contrast al registrelor cu armonia tonicii, expusa in acorduri, ce subliniaza
timpii tari si relativ tari, si care evidentiaza si in raspunsul real (13), g-moll cu CS1 pastrat.

Coda (17) expune tema in varianta augmentata, in ritmul patrimilor si optimilor, la nuanta ff,
conferindu-i monumentalitate. O expresivitate deosebitd in coda are factura corala acordica, bazata pe
miscarea paraleld a acordurilor politonale, asupra carora se evidentiaza la vioara I monograma d — es —
¢ — h. Sonorizarea monogramei la inceputul fugato-ului de viola, apoi in repriza si in Coda de vioara I,
se pare de o conotatie profundd — prin acest contrast de registru si timbru compozitorul a dorit, probabil,
sd sublinieze trecerea ,,de la intuneric la lumina”. Si augmentarea temei in Coda contribuie la afirmarea
unui caracter la sfarsitul lucrarii, fapt confirmat de acordul final al tonalitatii C-dur.

Concluzii. Concluzionand rezultatele analizei, putem afirma cu certitudine ca Suita /n stil
popular (1978) pentru cvartetul de coarde prezinta o lucrare matura a compozitorului V. Verhola ce
denotd un stil componistic pe deplin format cu trasaturi distincte si usor recognoscibil, bazat pe sinteza
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unor elemente din arta muzicald savantd cu cele inspirate din muzica populard. Tratarea diversd a
genurilor folclorice 1n primele doua parti creeaza o reprezentare despre firea poporului nostru, reflectata
in dans si cantec. Mai mult decat atét, n cele doua parti se simte suflul timpului si perindarea spatiului
— spre exemplu, partea I prin ritmul asimetric introduce in atmosfera muzicii lautarilor din trecut, iar
in partea II intonatiile cantecului doinit, asemanatoare cu cele din Cdntecul de leagan de D. Fedov
transfera in sfera de imagini a cantecului din perioada sovietici — noul folclor. in ambele parti
cunoasterea folclorului muzical din Moldova. In ceea ce priveste partea III, compozitorul foloseste o
diversitate de stiluri si tehnici componistice, facand unele aluzii la influenta pe care a avut-0
interpretative ale cvartetului de coarde, V. Verhola atinge pe alocuri o forta a sonoritatii asemanatoare
cu cea simfonica.

Referinte bibliografice
1. CRISTESCU, C. Melodica folclorica bucovineand. Notiuni introductive. In: Ghidul iubitorilor de folclor,
2012. Suceava: Lidana, 2012, nr.2, p.17-26.
2. GIULEANU, V., IUSCEANU, V. Tratat de teoria muzicii. Vol. I. Bucuresti: Editura muzicald a UC din
RPR., 1962.
OPREA, G., AGAPIE, L. Folclor muzical romdnesc. Bucuresti: Editura didactica si pedagogica, 1983.
4. CTOJIAP, 3. O6 omHOM 000pOTE B MOJIABCKOM MY3BIKE. in: Cosemcxas myswika, 1972, Nel1, ¢.107-1009.

w

144



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd nr.2 (37), 2020
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USING THE FOLKLORIC ELEMENT IN GHEORGHE NEAGA'S SUITES
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Printre caracteristicile stilistice ale creatiei lui Gheorghe Neaga se face remarcatd valorificarea
materialului tematic de provenientd nationald aflat in stransa legatura cu melosul popular autohton. Obiectivul
articolului de fata este scoaterea in evidenta a unui sir de exemple observate in opusurile create in genul de suitd,
in care, desi nu vor fi gasite citate directe sau imitatii din folclor, Gheorghe Neaga reuseste sa gaseascd o
modalitate de regandire a elementului folcloric la nivel intonativ, melodic, ritmic etc., prin care muzica genuind
sd capete o usoard insemndtate stiintifica. Incluse in partiturile tuturor suitelor prin cele mai originale metode,
diferite elemente ritmice, melodice sau modale relateaza despre atasamentul continuu al autorului pentru melodia
strabuna.

Cuvinte-cheie: suitd, folclor, element folcloric, valorificare, procedeu, metoda, stil

Among the stylistic characteristics of Gheorghe Neaga's music stands out the valorification of the thematic
material with national origins in close connection with the local folk song. The purpose of this article is to highlight
some examples observed in suite genre opuses, in which, although no direct quotations or imitations from folklore
will be found, Gheorghe Neaga manages to find a way of rethinking the folkloric element at the intonation, melodic
or rhythmic level, through which genuine music acquires a slight scientific significance. Included in the scores of
all suites by the most original methods, various rhythmic, melodic or modal elements it tells about the author's
continued attachment to the ancestral song.

Keywords: suite, folklore, folkloric element, valorification, procedure, method, style

Introducere. Din punct de vedere stilistic, credo-ul lui Gheorghe Neaga se sprijina cu incredere
pe doi piloni magistrali: intregul ansamblu de realizari componistice gasite de-a lungul istoriei
universale si nationale a muzicii si, de la sine inteles — avand in vedere originile lautaresti ale
muzicianului —, domeniul folclorului autohton. Fiecare dintre opusurile in genul de suita demonstreaza
o anumita influenta a folclorului in materie de genuri, formule ritmico-melodice, caractere, atmosfera
s.a. si, chiar daca autorul a semnalat ocazional si alte directii stilistice in partiturile sale (neoclasiciste,
impresioniste sau postimpresioniste), tot elementul folcloric este cel care impresioneazd. Anume acest
fapt a provocat aparitia articolului de fata si prezentarea a cinci suite! aparute in diferite perioade ale
maturitatii componistice a lui Gheorghe Neaga — Suita pentru pian (1961), Suita pentru cvartet de
coarde (1965), Suita pentru orchestra de camera (1966), Suitd pentru orchestra de coarde (1970) si Suitd
concertanta pentru violoncel si pian (1986).

1. Valorificarea hegemonici a elementului folcloric in Suitd pentru pian, Suitid pentru
cvartet de coarde si Suitd pentru orchestra de camera.

Create succesiv, primele trei suite ale lui Gheorghe Neaga indicd o anumita evolutie a
componisticii sale, dar exista si dovezi clare in partiturile acestora ce demonstreaza atasamentul de
neclintit al autorului pentru sursa de inspiratie — izvoarele folclorice. Nu inainte de a prezenta un cadru
cronologic al celor trei creatii, vor fi semnalate, in cele ce urmeaza, citeva probe care ar confirma

! Muzicologia nationald cunoaste existenta unei a sasea suite, una pentru cvintet de instrumente de suflat, insi
partitura acesteia este de negasit, cauza din care lucrarea nu este prezenta in articolul de fata.
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utilizarea speciilor, ritmurilor, modurilor si caracterelor specifice folclorului, precum si practicarea
preponderentd a scriiturii omofone si a unui limbaj muzical clasico-romantic.

Primul opus al lui Gheorghe Neaga in genul de suitda — Suita pentru pian — a aparut in 1961, la
cativa ani distanta de absolvirea de catre acesta a clasei de compozitie, Intr-o perioada in care muzicianul
isi facea debutul sdu de compozitor cu primele lucrdri instrumentale in forme ample. Al doilea opus —
Suita pentru cvartet de coarde — dateaza din 1965, intr-o pauza de doar céteva zile luatd dupa crearea
solicitantei Simfonii a ll-a [1, p.96], si la numai un an distanta, in 1966, un alt opus in genul de suitd a
continuat cautarile componistice si nazuintele muzicale ale lui Gheorghe Neaga — Suita pentru
orchestra de camera.

Toate trei provoaca interes muzicologic, avand continuturi complexe prezentate in forme mici si
mari printr-un limbaj traditional cu o usoara tendinta inovatoare, iar fiecare parte a lucrarilor cuprinde
imagini si elemente folclorice pe cat se poate de substantiale in contextele ideatice ale creatiilor. Pornind
de la aceasta idee, ca un prim exemplu vor fi date titlurile Doind si Dans, doua parti de mijloc din Suita
pentru cvartet de coarde, in care se impun tanguiala improvizatorica a personajului principal — viola —
sau caracterul dansant exprimat de scriitura cat mai simpla din partitura.

Vorbind direct despre materialul muzical inclus de Gheorghe Neaga in cele trei opusuri, se
constata ca titlurile nu exprima intocmai detaliile de sorginte folclorica din interiorul partilor, care fac
trimiteri repetate citre anumite specii din folclor. in Basm din Switd pentru pian tema ar fi expusi in
caracterul unui cantec de leagan [1, p.113] si spre sfarsit se accentueaza cel specific melodiilor doinite
[1, p.36]. In variatiunea a treia din Temd cu variatiuni — partea a patra din aceeasi lucrare, in baza
intervalului predominant al acesteia — secunda — se realizeaza o expunere complexa asemanatoare din
punct de vedere ritmic stilului improvizatoric al doinei [2, p.210], iar pasajele declamate si exprimate
oratoric intr-una dintre partide si raspunsurile aspre aflate in registre grave in cealaltd partida
accentueaza respectiva analogie.

Extrem de importanta pentru Gheorghe Neaga se dovedeste a fi valorificarea elementelor de ritm
si tempo. In Scherzino din suita pianistica ritmul alert si senzatia permanenti de accelerare temporala in
primul compartiment se datoreaza indicatiei Prestissimo giocoso si figurilor ritmice sectionate cat mai
divers intre schimbarile frecvente ale metrului (1/8, 3/8, 5/8, 6/8, 4/4), iar melodia expresiva si caracterul
cantabile ale temei secunde se apropie de melosul folcloric anume prin formularile ritmice. in partea
finala a aceleiasi creatii — Rondo — indicatiile Allegro molto con brio si staccato, precum si formulele
ritmico-melodice sincopate si fara salturi intervalice mari sugereaza in cazul refrenelor buna dispozitie
produsa de muzica folclorica de joc. Un alt exemplu se gaseste in episodul C din Scherzo, partea finala
din Suita pentru cvartet de coarde, in care compozitorul abordeaza ritmul de hord mare; iar in partea a
treia din aceeasi lucrare, in care indicatia Allegro alla marcia directioneaza orice initiativa de cercetarea
catre genul de mars (miscarea in cauza nu are titlu), din liniile de acompaniament vor iesi la suprafata
formule ritmice cu specific folcloric.

Primordiald pentru argumentarea inaltului nivel de valorificare a folclorului in primele trei suite
ale lui Gheorghe Neaga este scriitura. In baza intonatiilor modale diatonice completate cu intervale
predominant disonante si structuri cromatizate de complexitate diversa, compozitorul isi personalizeaza
toate partiturile prin metode ct mai originale. In Suitd pentru pian, bunioara, prima tema din Scherzino
cuprinde sonoritdti intens cromatizate, in timp ce a doua este construitd in baza scarii mixolidicului

armonic — cu intervale de 2+ formate intre treptele a II-a coborata (fa4) si a I11-a majora (Sol#) — si a

tetracordului superior 1n variantd melodica [1, p.39]. In plus, arpegierea si ostinarea celor doud acorduri
din partida méinii stangi — septacordul tonicii si septacordul micsorat — sunt imbinate intentionat cu

dubla pozitie (7/ #) a sunetului la, sugerata fiind o dubla modalitate. Ceva mai diferite sunt conditiile

de expunere a materialului sonor in Rondo, partea finala a lucririi, care debuteaza cu o imbinare a
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lidicului cu mixolidicul. Neasteptat de omofona, tesatura contine in mod surprinzitor inlantuiri de
trisonuri expuse dispersat in citeva momente. Insd Gheorghe Neaga nu face abstractie de acordurile
construite pe cvarte si cvinte, aparitii cu care ne obisnuieste, de facto, In intregul sdu repertoriu
componistic.

In ceea ce priveste Suita pentru cvartet de coarde, scriitura si mijloacele de expunere muzicala
reflectd o perpetuare a canoanelor, dar si o usoara intentie de innoire. Chiar in Introducere se evidentiaza

formularea modala cromatizata intoarsa? (re ~mi-re 4), atat de frecvent intalnita in creatiile de mai tarziu

ale lui Gheorghe Neaga. Apoi, pe parcursul sectiunilor de mijloc din Dans, pe langd arpegiile si
intervalele de cvarta si cvinta ce formeaza initial o scriiturd suficient de transparenta, cele trei elemente
sonore sunt dublate si chiar triplate la secunde, terte sau cvarte, iar augmentarea optica a cuprinsului
ideatic mai este insotita si de unele efecte politonale [1, p.97].

Cam aceleasi tehnici enumerate pana aici se regasesc si in Suita pentru orchestrd de coarde.

Formularile cromatizate intoarse (gen las-si/la?4) si dubla pozitie a unui sunet se intalnesc in Coral si,

mai ales, in a doua jumitate a creatiei. In partea a treia unul dintre elementele ideatice pe care Gheorghe
Neaga pune accent in mod evident, secventandu-l sau folosindu-l drept pedald, este tocmai o formula
intoarsa. Aceeasi formuld intoarsa este observata si in ultima parte a suitei, compozitorul folosind-o in
inversare fatd de trasarea originald anterioard, iar sporadic adaugé prin suprapunere si o ’inversare a
inversarii”. In plus, insistarea asupra intervalului de 2m in contextul cromatizarii si instabilitatii tonale
in Vals contribuie la crearea efectului de ”dans ciudat” si coplesitor pentru ascultator sau un eventual
dansator.

2. Abordarea indirecti a elementului folcloric in Suitd pentru orchestri de coarde si Suitd
concertantd pentru violoncel si pian.

Urmatoarele doua suite ale lui Gheorghe Neaga se numara printre cele aproximativ o suta de suite
autohtone compuse anume in etapa de inflorire a genului in perimetrul muzicii nationale [5, p.25]. Suita
pentru orchestra de coarde ,,inaugureaza o perioada de maturitate creativa a autorului” [6, p.96]. Aparuta
in 1970 si executata n premiera pe 4 octombrie 1970, in cadrul programului de deschidere a sezonului
de concerte [1, p.26] sustinut de catre Orchestra Filarmonicii chisinauiene sub bagheta dirijorului
Timofei Gurtovoi, lucrarea a fost considerata un succes imediat si a intrat de Indata in patrimoniul de
aur al muzicii nationale. Cat despre Suita concertantd pentru violoncel si pian, aceasta dateaza din 1986
si reprezintd o excelenta dovada a maturitatii componistice de care autorul a dat dovada in anii respectivi.
Creatia corespunde pe deplin normelor genului concertant si este dedicata violoncelului, or, desi pianul
este cel care predomind de reguld partiturile in care figureaza, violoncelului 1 se acorda aici un rol
principal, iar ,,faptul cd in niciuna dintre partile Suitei nu se gasesc introduceri, incheieri sau interludii
individuale pianistice, dovedeste de asemenea intaietatea violoncelului” [7, p.103].

Spre deosebire de primele trei suite, aflate sub hegemonia stilistica a folclorismului, in partiturile
acestor doud opusuri Gheorghe Neaga este predispus catre o mai mare diversitate de influente stilistice.
In raport cu metodele de valorificare a elementului folcloric, atat Suita pentru orchestra de coarde, cat
si Suita concertanta pentru violoncel si pian demonstreaza ca ,.folclorul, ca izvor permanent de
inspiratie, capata 1n creatia muzicald din aceasta perioada o prelucrare indirecta” [8, p.595], fiind abordat
cat mai inedit la toate nivelurile continutului muzical.

In cazul Suitei pentru orchestra de coarde, spre exemplu, compozitorul foloseste transformarea si
asimilarea ca procedee de tratare indirecta a folclorului. Cateva dovezi ar fi acompaniamentul specific
tambalului, configuratia ritmico-melodica a temelor, scriitura omofona si, nu in ultimul rand, distributia
tematicad pe parcursul intregii creatii. Chiar in Introducere Gheorghe Neaga propune o tema originala

2 Notiune detaliati de Gheorghe Firca [4].
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din punct de vedere ritmic si melodic, una in caracterul epic specific vechilor cantece haiducesti, ale
carei ecouri se vor Intdlni pe parcursul intregii lucrari. Firescul expunerii tematice se mai datoreaza si
formulelor diatonice, ale caror ondulari melodice se refera, prin suprapunere, la caracterul liric al
interpretarii de naturd vocala, dar si la asprimea orgolioasa specifica purtdrii haiducilor.

In continuare, intr-un cadru cromatizat cu expuneri politonale, linia melodicd din Cédntec, partea
a doua a aceleiasi suite, se aseamana cu cea din Introducere, pe alocuri parand chiar o variantd
transfiguratd a acesteia. Ramas in zona epicului, Gheorghe Neaga mai pastreaza aici si tehnica
unisonului, folosita pe intinderea a cateva octave in perimetrul a pana la opt voci (in sectiunea finala din
Cantec partidele viorilor si violei sunt divisi). Apoi, deja cu un caracter dansant si in spiritul lirismului
folcloric, si profilul temei finalului creatiei pare familiar. Mai ales figura de inceput comporta asemanari
evidente cu elementul tematic al Introducerii epice, desi compozitorul insista aici asupra intervalului
2m, aplicand din belsug si formula cromatizata intoarsa.

De cealalta parte a problemei prelucrarii indirecte a folclorului se gaseste Suita concertanta pentru
violoncel si pian. Cu toate ca a aparut catre sfarsitul etapei mature de creatie a lui Gheorghe Neaga,
aceasta poate fi consideratd un pas inapoi citre tehnicile vechi, traditionale, cunoscute de secole de
istoria si teoria componisticii universale si folosite de Gheorghe Neaga in opusurile sale de inceput de
cale. Dar asta nu Tnseamna si ca partitura s-ar afla sub stipanirea elementelor folclorice, ci dimpotriva,
acestea aproape ca lipsesc la o prima analizd a lucrarii. Intalnite ocazional in partitura, principiul
variantic, cromatizarea $i secventarea temelor, acordurile si intervalele de cvarta sau cvinta, sincoparea
si schimbul frecvent de metru cedeaza de fiecare datd. Abia in partea finala compozitorul face o referire
aproape directd la muzica folclorica de joc prin acompaniamentul specific tambalului si configuratia
ritmico-melodica a temei. Insa originalitatea nu poate fi cdutata in acest sens, legititile melosului popular
cedand, in principiu, unor tehnici savante de expunere muzicala.

Concluzii. Fie ca abordarea folclorului este directd sau indirectd, cd un element folcloric sau
altul a fost pus in valoare sau ca folclorul hegemonizeaza ori cedeaza altor directii stilistice, partiturile
tuturor suitelor prezentate in articolul de fatd relateaza despre atasamentul continuu al lui Gheorghe
Neaga pentru melodia strabuna. Astfel, rddacinile folclorice se manifesta prin intermediul unor metode
originale si procedee diferite de prezentare si prelucrare a materialului muzical: prezenta unui tematism
in caracter dansant, puternic influentat si patruns de vioiciunea si coloritul stilului si ritmului muzicii
folclorice autohtone de joc; utilizarea melodiilor de inspiratie folclorica si evidentierea anumitor formule
ritmico-melodice specifice unor genuri folclorice — dansul in diversitatea sa, doina ori cantecul de
leagan; alternanta metrica in scopul afirmarii unei asimetrii caracteristice pentru anumite genuri
folclorice; valorificarea partidelor instrumentale in scopul imitarii acompaniamentului de tambal si
evidentierea potentialului viorii ca instrument folosit de lautari; observarea unei tesdturi sonore
multicolore patrunsa de intonatii provenite din melosul liric folcloric, de alterare a treptelor secundare,
de trimiteri subtile la anumite structuri modale etc. Toate aceste detalii produc in repetate randuri
impresia unei muzici create de un mare iubitor de folclor, nimeni altul decat compozitorul, violonistul
si descendentul din neam de lautari Gheorghe Neaga.
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In acest articol ne propunem si abordam unele probleme legate de dezvoltarea artei interpretative
traditionale din Republica Moldova. Avind in obiectiv studiul acordeonului, pentru a percepe rolul sdu ca
instrument popular, reflectat prin implantarea sa in mediul traditional, evolutie, repertoriu si reprezentanti
instrumentisti (lautari), a fost necesard consultarea unor diferite surse istorice, etnologice, etnomuzicologice,
inclusiv surse din spatiul virtual. Un rol esential [-au avut interviurile realizate cu mai multe
personalitdti/reprezentanti ai muzicii traditionale, care ne-au relatat date importante despre acordeon in
Republica Moldova, acoperind perioada de timp a sec. XX — inc. sec. XXI. A fost intreprinsda o incercare de
clasificare a varietatii repertoriale a acordeonului utilizdnd criterii precum: domeniul artistic, contextul social,
functional, diacronc, aplicativ, etc. Problematica anuntatd in mod sumar in articolul de fata este vastd, avand un
caracter complex si necesita studii ulterioare aprofundate.

Cuvinte-cheie: acordeon, lautari, folclor muzical instrumental, repertoriu folcloric, orchestra de muzicd
populard, mediu urban, mediu rural

In this article we aim to approach some issues related to the development of traditional interpretative art
in the Republic of Moldova. With the aim of studying the accordion, it has been necessary to consult different
sources such as historical, ethnological, ethnomusicological and the Internet, in order to perceive its role as a folk
instrument, reflected by its implantation in the traditional environment, evolution, repertoire and instrumental
representatives (fiddlers). A key role was played by interviews with several personalities / representatives of
traditional music, that gave us important facts about the accordion in the Republic of Moldova, covering the time
of the 20th and the beginning of the 21% centuries. An attempt was made to classify the accordion repertoire
variety using criteria such as the artistic domain, the social, functional, diachronic, applicative context, etc. The
scientific problems announced in the article requires a thorough complex study in the future.

Keywords: accordion, fiddlers, instrumental musical folklore, folkloric repertoire, folk music orchestra,
urban environment, rural environment

Introducere. Acordeonul ca instrument popular cu un repertoriu specific si reprezentanti
instrumentisti (1dutari) este cunoscut in arealul romanesc inca de prin anii >30-40 a sec. XX. Acest fapt
este atestat in diferite surse documentare, etnologice, etnomuzicologice, surse din internet, dar si
mentionat In diferite interviuri, realizate cu personalitati/reprezentanti ai muzicii traditionale, In care am
abordat si aspectul istoric al artei de interpretare la acordeon in Republica Moldova.

Se stie ca acordeonul este un instrument polifonic, portativ, cu rezervor de aer §i claviatura, care
s-a bucurat de o mare popularitate n perioada interbelica (legat de epoca de glorie a tangoului, de unde
va fi preluat in muzica traditionald a mai multor popoare). Cu toate ca este un instrument relativ tanar
(sec. XX), acordeonul are instrumente de rudenie cunoscute mai devreme. Cel mai indepartat stramos
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al acordeonului dupa unele surse bibliografice, se pare ca ar fi in China antica, inca de pe timpul dinastiei
Fong (cca. 3500 i.Hr.) — si anume sheng-ul chinezesc sau orga chinezi de gurd, cum i se mai spune!
[1].

O ”readaptare” a sheng-ului chinezesc, a fost realizatd pe la inceputul sec. al XIX-lea de
mesterul berlinez Christian Friederik Bushmann (1821), inventand mundharmonica — muzicuta zilelor
noastre.? Inventia era bund, insi, cel ce o folosea, trebuia de fiecare datd si randuiascd cutioarele
respective. Meritul tdndrul Friederik a constat in a aranja toate anciile (15 la numar) intr-o singura cutie

Pana la aparitia acordeonului lui Demian (Cyril Demian), nu trebuie de neglijat nici armoniul
cu foale (grec. Fis — foale, burduf si armoniul — armonia germ. harmonium — armonium), instrument
pneumatic cu clape, inventat de francezul G.J. Grenie (1810) si denumit de vienezul A. Hekli (1818)
[5].2 Peste cativa ani, la Berlin, Buschmann inventa handaoline (1821), iar la Viena Cyril Demian obtine
brevetul pentru un nou instrument (6 mai 1829/sau 25 mai, dupa alte surse bibliografice), instrument pe
care il numeste akkordeon [5].# Vom mentiona cd, ceva mai tarziu, in perioada interbelica, acordeonul
este cunoscut in doud versiuni, adica doua tipuri de claviaturi: cu butoane si cu clape (series of buttons
and piano-style). in arealului romanesc predomini acordeonul cu clape, mai rar fiind intalnit cel cu
butoane (in special la etniile din vecinatatea Romaniei care traiesc pe teritoriul ei).

1. Acordeonul-instrument popular. in Romania acordeonul s-a ficut remarcat atit ca
instrument solistic, cat si de acompaniament (dubland sau Inlocuind mai multe instrumente precum:
tambalul, braciul, chitara) in orchestrele de muzica populard, ansambluri traditionale etc., incad pe la
mijlocul perioadei interbelice. Acest instrument (acordeonul) a fost promovat de virtuosi instrumentisti,
precum: Nicolae Florian, Gica Cristea, Benone Damian, Nicu Bela, Marcel Budala, Faramitd Lambru,
Sile Ungureanu, Ilie Udila, Victor Gore, Gheorghe Lambru, Ion Onoriu, Bebe Serban, Andrei
Mihalache, Stelian Apostol, Vasile Pandelescu, Costel de la Bolintin, Viorel Fundament, George Ene
(zis lonicd Minune), Constantin Lacatusu (zis Fulgericd), Marian Batanasi (zis Mexicanu), Paul Stanga,
Marius Turneanu, Marius Fulger s.a.

in Republica Moldova acordeonul ca instrument popular se impune prin anii “40 ai sec. XX, si
isi pastreaza popularitatea pana in prezent. Dintre maestrii acordeonisti de la noi i numim pe Dumitru
Gheorghita [3], Serghei Pavlov, lon Nenita, Aurel Gada, Vasile Esanu, Boris Lachei (Lachi), Arsenie

! Este un vechi instrument aerofon de lemn, cu ancii simple, avand aspectul unui turn conic format de la 13 pana
la 24 de tevi, din bambus, de lungimi diferite, inchise la ambele capete, asezate in pozitie verticala, pe un suport
din lemn sau metal, asemenea tuburilor de orga. Baza fiecarei tevi este usor sectionata, loc unde se fixeaza o ancie
(o lamela) din lemn sau metal, lipitd la capat cu ceara ca sa poata vibra lejer. Pe fiecare teava, la cativa centimetri
deasupra anciei, se regaseste un mic orificiu. De la baza suportului porneste un tub in forma de pipa. Cind se sufla
in tub si se astupa orificiul cu degetul, aerul patrunde in teava si pune in vibratie ancia. Lungimea anciei este
riguros calculata pentru a putea produce un singur sunet bine acordat. Daca orificiul este lasat deschis, aerul nu
mai patrunde in teavd si ancia nu are cum sa vibreze. Un sheng modern are 17 tevi, din care 13 sunt
acordate: sol4, fa#4, mi4, do4, sol4, si3, mi4, do#5, si4, la4, reb, red si la3 iar patru sunt mute, cu rol decorativ.
Acest instrument a fost preluat si de catre alte popoare asiatice ca instrument polifonic de acompaniament si
interpretare in ansambluri.

2 Christian Friederik Bushmann — a fost un tinar acordor de orgi si piane. Pentru a-si inlesni activitatea de acordare
a tuburilor de orga, el a construit niste cutioare cu orificii, dotate cu ancii metalice de diferite lungimi. Sufland in
orificiile respective ancia vibra si producea un sunet de o inaltime adecvata.

% Sunetul armoniului cu foale se producea prin vibratia anciei metalice actionatd de aerul comprimat de burduf
care era pus in miscare de un mecanism de pedale apdsate cu picioarele executantului. La exterior acesta se
asemana foarte mult cu pianul si cuprindea un ambitus de pina la cinci octave.

4 Primul model de acordeon al lui C. Demian avea corpul instrumentului cu L=21 cm, 1=9 cm si i=6 c¢m, dotat cu
o singurd claviaturd pentru ména dreaptd, cu doar cinci clape, iar burduful avea cinci pliuri. La deschiderea
burdufului erau produse unele inaltimi de sunet iar la inchidere alte indltimi, respectiv armonicile cu acordaj
alternativ au fost numite “germanca” (nemteasca), “‘vienka” (vieneza).
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Pavliuc, Alexandru Vacarciuc, Emil Croitoru, lon Talambuta, Petrica Sarbu, Andrei Porcescu, Mihai
Batranu, Sidor Rusu, Oleg Nedelea, lon Dascil [8], Petrea Neamtu, Timofei Tregubencu, lon Caranfil,
Constantin Rotaru, Vasile Rusu, Petricd Baranciuc, Vasile Duminci, Victor Coman, Veaceslav Palca,
Mihai Amihalachioaie, Edgar Stefanet, Oleg Antoci, Mihai Sorocan, Vitalie Advahov, lon Olaru, Vitalie
Vataman, Alexandru Focsa etc.

Date documentare despre originea si clasificarea acordeonului ca instrument popular in
Republica Moldova le gasim la Jan Vizitiu in lucrarea Mondasckue napoomvie my3vikanvHbie
uncmpymenmot, care il clasificd ca instrument aerofon cu limba alunecata (¢ npockaxusaiowum s1361K0M)
[9]. Iar intr-o editie mai recentd gasim date despre aparitia acordeonului ca instrument de componenta
in orchestra de muzica populara si anume in Tabelul cronologic privind evolutia muzicii instrumentale
traditionale de ansamblu in spatiul dintre Dundare si Carpati semnat de Victor Ghilas in lucrarea
Timbrul in muzica instrumentala traditionald de ansamblu, care mentioneazd: in 1957 are loc
reorganizarea formatiei consemnate mai sus, ea privind totodatd si o noud denumire — Fluieras.
Componenta viori, viold, violoncel, contrabass, fluier, taragot iar mai tarziu acordeon si trompeta [4,
p.77-91].

Dealtfel, referindu-ne la istoricul acordeonului in cultura muzicala autohtond, constatdm, ca
alaturi de muzicuta/chordomonica (unul dintre predecesorii acordeonului) [6], este unul dintre putinele
instrumente relativ tinere, care a fost adaptat rapid interpretarii muzicii folclorice. Acesta (acordeonul),
s-a bucurat de popularitate atdt in mediul rural, cit si in cel urban, ca instrument solistic si de
acompaniament in diferite ansambluri instrumentale si vocal-instrumentale (interpretdndu-se folclor,
muzicd traditionald de concert®, muzica de caffé concert, muzica academica si jazz), dar si in orchestrele
profesioniste de muzica populard, care au evoluat ca componenta instrumentald reprezentativa pentru
muzica folclorica de scena (vis-a-vis de tarafuri) din ultimele decenii.

2. Repertoriu si interpreti. Audiind materialele cu inregistrari la acordeon din Arhiva de
folclor a AMTAP, am constatat ca in mediul rural, spre deosebire de muzicuta, acordeonul s-a manifestat
mai mult In componentele ansamblurilor instrumentale (insotit de alte instrumente precum vioara,
trompeta, naiul, clarinetul, toba, etc.) si vocal-instrumentale (de regula acompaniind un solist vocal sau
rol de acompaniament. in mediul urban, avand o prezenti importanta in orchestra de muzica populara,
el se impune si ca instrument solistic. Repertoriul pentru acordeon include melodii (de joc sau in caracter
de joc, mai rar intalnit in muzica de ascultare) ce apartin speciilor precum Horda (2/4, 6/8), Batuta, Sdrba,
Ostropat, Hora rara (unele din ele devenite In timp ,,slagére folclorice™) si mai rar Ruseasca, Rustem,
Breaza, Caddngea, etc. Totodatd, vom mentiona cad acordeonul nu se manifesta ca instrument solistic in
interpretarea orchestrala a melodiilor de tipul doinei si a derivatelor acesteia (fapt care este des atestat
in folclorul banatean de stil nou, bulgaresc, sarbesc, etc.), acestuia revenindu-i rolul de acompaniament.

In anii *80 a sec. XX se observa o completare semnificativa a repertoriului de acordeon si o
evolutie sub aspect tehnico-interpretativ al acestuia (de altfel, acest fenomen este caracteristic pentru
muzica populara de concert si de uz urban din Republica Moldova in general). In scena, la spectacole
muzicale sunt interpretate si melodii specifice altor zone folclorice ale arealului roméanesc si ale altor
etnii —roma, armeana, bulgara, sarba, turca, maghiara, ucraineana, evreiasca, araba s.a. Aceasta tendinta
poate fi bine sesizata ascultand inregistrari audio si video din arhive, fondurile radio si ale televiziunii
nationale (TVM), pe retelele de socializare ca youtube, facebook, etc., cu acordeonisti bine cunoscuti in
Republica Moldova cum sunt Petre Baranciuc, Victor Coman, Edgar Stefanet, Mihai Sorocan,
Veaceslav Palca, Oleg Antoci, Vitalie Advahov, Vitalie Vataman, etc. Printre acordeonistii care

> Prin muzica traditionald de concert avem in vedere muzica in manierd traditionald semnati de autor, care era
foarte populara pe la inceputul sec. XX.
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promoveaza in mod deosebit melodii din alte zone folclorice ale arealului roménesc se evidentiaza, in
special, instrumentistii Oleg Antoci si Edgar Stefanet.

Oleg Antoci si-a format un repertoriu divers, constituit din melodii preluate din repertoriul
lautarilor de stil vechi — generatia mai in varsta, melodii folclorice de circulatie generala, din diferite
zone folclorice ale Romaniei precum zona Moldovei, Ardeal, Banat si Oltenia, cat si melodii semnate
de acesta (melodii de autor) adaptate stilulurilor zonale respective. In maniera sa interpretativa putem
identifica cu usurintd specificul zonal al piesei interpretate, totodata constataim un colorit muzical unic,
adus prin simt, gandire, articulatie si emitere individuald a sunetului. Din repertoriul sau putem mentiona
cateva piese precum: Ca la breaza, Hora visului meu, Sdrba olteneascd, Sirba lautareascd, Mi-e dor
de voi, Brdu de caval, Hora lui Gheza, Drag mi-a fost calul balan, Te-am iubit dintotdeauna, Sdarbeasca,
Sarba de la Dragasani (Vasile Pandelescu ) etc.

Edgar Stefanet la fel si-a format un stil interpretativ specific. In creatia sa putem observa adesea
orchestratii depdsind principiile armonizérii traditionale, cu un tipaj interpretativ orchestral (si nu
solistic, adesea executate in duet cu fratele sdu — violonistul Marcel Stefanet) bine conturat in melodii
precum: Batuta si Ruseasca de la Chisinau, Hora de la lasi, Breaza lui Edgar, Sarba gorjenilor si
concertul de munte, Bulgareasca, Batutele de la Bacau, Rustem si Breaza, etc.

Mentiondm creatia si repertoriul unor acordeonistii de “format folcloric™® care au depisit
limitele traditionalului, promovand si “muzica fusion” — ne referim la productiile muzicale semnate de
Petre Baranciuc si Victor Coman, cel mai recent fiind proiectul Cosmopolitan Band si lucrarile
Romadriada, Calipanka, Ederlezi, Motive Balcanice, etc., in care se evidentiaza un tipaj stilistic tipic
epocii tangoului argentinian, expuse intr-o maniera moderna. La acestea se alaturd Edgar Stefanet cu
proiectul Dialogue (realizat in duet cu Igor Iachimciuc — compozitor si multi-instrumentist) la baza
caruia este aplicata fuziunea folclorului romanesc si a muzicii de jazz. CD-ul cuprinde douasprezece
creatii, intitulate dupa cum urmeaza: Fire misterioasd, Statia Circul, Cantecul baiatului, Batrdaneasca,
Popas, Tiganca Rita, Maneaua coteiului, Valsul fetelor, Dealu-i deal si valea-i vale, Incdntare,
Dimineata dupa nuntd, Sarcasm.

De asemenea, vom remarca si tdnarul acordeonist Vitalie Vataman, care s-a impus 1n ultimul
deceniu printr-o activitate diversa si consistentd. Repertoriul sdu se axeaza pe o simbioza a diferitor
tendinte stilistice mentionate mai sus la alti acordeonisti. Acesta scoate din anonimat melodii vechi, date
uitarii, interpretate de acordeonisti precum Faramita Lambru, Marcel Budala, Vasile Pandelescu, Mihai
Batranu, executd numeroase creatii proprii (de autor) si nu in ultimul rand, melodii preluate din cultura
altor etnii precum: Basquali (Tonaka par) — melodie de etnie azerbaijana, Habibi — melodie de etnie
arabd. In unul din interviurile recente, realizate cu Vitalie Vataman, acesta a mentionat despre o
colaborare cu muzicieni de etnie iraniana cu care a imprimat in studiou o noud melodie.

Un rol deosebit in evolutia artei interpretative la acordeon ca instrument popular pe scenele de
concert il au duetele instrumentale, acordeonul fiind asociat, in special, cu vioara i mai rar cu clarinetul,
(spre exemplu: duetul Ton Buldumea si Victor Coman sau Timofei Tregubencu si Ion Buldumea) sau
trompeta (acest tip de ansamblu fiind intalnit mai des in mediul rural). Din punct de vedere interpretativ,
caracteristic acestor duete este interpretarea in unison si pe voci, respectand acelasi hasuri (este foarte
complicat ca un instrument cu coarde si unul cu clape si respecte in executie aceeasi tractare, fiziologic
fiind radical diferita interpretarea discursului muzical ca digitatie, a ornamentelor muzicale, a accentelor,
etc.). Aceastd tendinta de interpretare In ansamblu se observa tot des in ultimele doud decenii si a fost
inspiratd/preluatd, probabil, de la 1autarii sarbi si bulgari, primele duete interpretand creatii inspirate din
folclorul acestor etnii (sarbi si bulgari) incd la sfarsitul anilor ’80. Cele mai cunoscute duete in

® Ne referim la instrumentisti acordeonisti din mediul traditional, l3utari, care au promovat atét in teren cat si pe
scend folclorul.
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componenta de tip vioard — acordeon, care sau produs in silile de concert pe la sfargitul anilor *90 a
sec. XX sunt: Edgar si Marcel Stefanet, Vitalie si Vasile Advahov, Mihai Sorocan si Oleg Vitliuc, Oleg
Antoci si Corneliu Botgros.

Cu regret, documente notografice ale muzicii instrumentale populare de concert, interpretata la
acordeon, studii, legate de repertoriu, orchestratii, metode de interpretare (ficind comparatii cu alte
genuri de muzicd) gasim foarte putine. In sistemul de invatimant muzical din Republica Moldova
acordeonul se studiaza la toate nivelele (incepator/scolar, mediu, superior) ca instrument popular, dar cu
un program bi-directional: muzicd academica si folclor — spre deosebire de alte instrumente.
Problemele legate de metodologie si repertoriu in procesul de studii sunt multiple. Printre problemele
legate de repertoriul academic pentru acordeon vom mentiona cele legate de prelucrari/adaptari si
transcrieri efectuate din repertoriul pentru baian (buton accordeons [1]) sau alte instrumente, iar
repertoriul folcloric este limitat la un numar de doud metode de acordeon, semnate de Salin I. si Chirosca
& D. Neamtu P. [7, 2] si cateva culegeri de melodii ale autorilor E. Croitoru, T. Tregubencu, I. Maleca,
care se refera mai mult la nivelul scolar/mediu.
repertoriu, putem concluziona ca arta practicd/interpretativa a instrumentului in ultimele decenii a
avansat foarte mult. in mediul rural, acordeonul este prezent in ansamblurile traditionale, inclus in acte
ceremoniale si obiceiuri calendaristice, iar in mediul urban, datoritd cristalizarii orchestrei de muzica
populara ca componenta instrumentald/orchestrala, acordeonul (aldturi de alte instrumente) se manifesta
atat ca instrument solistic cat si de acompaniament. El este de nelipsit in spectacole muzicale, in salile
de concert, imprimarile de studiou, Mass Media (radio si TV) si internet. Sunt cunoscute orchestrele
profesioniste de muzica populara precum: Lautarii, Mugurel, Folclor, Plai Moldovenesc, Ansamblul de
dansuri populare Fluieras, Ansamblul Academic de Dansuri Populare Joc etc., in care, de-a lungul
timpului, s-au manifestat lautari acordeonisti, in mare parte, cu/si fara instruire academica (maiestria
interpretativa a acestora fiind cunoscuta in republica si peste hotarele ei), care au promovat un repertoriu
instrumental select si divers. Consideram cé acest instrument, repertoriul si instrumentistii care il
promoveaza reprezintd un domeniu important pentru realizarea unor studii etnomuzicologice
fundamentale.
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Fenomenul tratarii in stil jazz a melodiilor populare din arealul romdnesc reprezinta un domeniu amplu si
important al patrimoniului jazzistic din Republica Moldova, manifestandu-se in prezent sub aspectul unui curent muzical
cu particularitdtile sale caracteristice. Acesta face parte dintr-un proces universal, care reflectd fuziunea traditiei
populare — atdt rurale, cdt si urbane — cu alte domenii ale artei muzicale (muzica usoard, muzica roc sau jazz). In acest
context capodoperele folclorice (in marea majoritate din repertoriul urban) sunt tratate, modelate, aplicandu-se intreg
arsenalul executiei vocale jazzistice.

Vom analiza in acest articol versiunea proprie de interpretare in stil jazz a doud cdntece populare romdnesti din
repertoriul urban, care sunt frecvent solicitate de vocalistii jazzigti, ne referim la ,,Saraca inimda me” din repertoriul lui
Nicolae Furdui-lancu si ,, Ciririp/Intr-o zi la poarta mea” din repertoriul cintdretei Gabi Lunca.

Cuvinte cheie: cantec popular, interpretare, jazz, improvizatie, voce

The phenomenon of jazz-style treatment of folk vocal melodies in the Romanian space represents a large and
important domain of the jazz heritage of the Republic of Moldova, now manifesting itself as a musical trend with its
characteristic particularities. It is part of a universal process, which reflects the fusion of the popular tradition — both
rural and urban — with other fields of musical art (folk music, rock music or jazz). In this context, folklore masterpieces
(mostly from urban repertoire) are treated, modeled, and the entire arsenal of jazz vocal execution is applied.

We will analyze in this article our own version of jazz style interpretation of two Romanian folk songs from the
urban repertoire, which are frequently requested by the jazz vocalists, we refer to the , Saraca inimd mea” from the
repertoire of Nicolae Furdui-lancu and ,, Ciririp/Intr-0 zi la poarta mea” from the repertoire of singer Gabi Lunca.

Keywords: folk song, performance, jazz, improvisation, voice

Introducere. Folclorul muzical roméanesc a devenit o sursa de inspiratie valoroasa pentru interpretii de
jazz, atat instrumentisti, cat si vocalisti. Acest fenomen a determinat constituirea unui domeniu amplu al jazz-
ului autohton si se manifestd deja ca un curent in arta muzicald contemporand cu particularititile sale
caracteristice, facand parte dintr-un proces universal, ce reflectd fuziunea traditiei populare cu alte domenii ale
artei muzicale, precum muzica ugoard, muzica rock sau jazz. Astfel, creatii folclorice de popularitate, in mare
parte de origine urbana, sunt modelate creativ, aplicAindu-se intreg arsenalul executiei vocale de jazz.

Folclorul in sine contine germenele improvizatiei. El se caracterizeaza printr-un proces permanent de
creativitate. Acest caracter mai mult sau mai putin maleabil, in functie de specie si categorie folclorica, permite
preluarea si tratarea, dezvoltarea, varierea la alte nivele de existenta a fenomenului muzical, in general. Modelul
initial al cantecului popular devine sursa iradiantd prima in procesul de abordare jazzistica, atat textul poetic,
cat si melodia, care la randul ei poate fi armonizatd modal sau tonal, in dependenta de stratul folcloric pe care
il reprezintd — ofera teren, un spatiu foarte larg, aproape nelimitat, pentru creativitate, improvizatie si, uneori,
transformare majora a sursei originale. in acest context pot fi modificate diferite elemente constitutive, in
special, ale melodiei: structura modala/tonala, cea ritmica, linia melodica, arhitectonica. Cantaretul sau o trupa
de jazz devin adevarati creatori ai unei noi versiuni interpretative a capodoperelor din muzica populara
romaneascd, antrenand dialogul epocilor, arhetipurilor culturale, modelelor stilistice.
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Vom analiza in continuare versiunea proprie de interpretare in stil jazz a citorva cantece populare
romanesti din repertoriul urban, care sunt deseori solicitate de vocalistii jazzisti, ne referim la Saraca inima
mea din repertoriul lui Nicolae Furdui-lancu si Ciririp/Intr-0 zi la poarta mea din repertoriul lui Gabi Lunca.

1. Sdraca inima mea este un cantec ce se bucurd de o mare popularitate in spatiul romanesc. El se
intalneste in repertoriul mai multor cantareti de muzica populara. Am ales ca model initial pentru interpretarea
in stil jazz cantecul din repertoriul lui Nicolae Furdui-lancu.

Arhitectonica lucrarii se axeaza pe strofa cu refren. Strofa melodica, la randul ei, este de tip cuaternar
ABCD, cu o strofi poetici, care variazi pe parcurs intre doud sau trei versuri, respectiv AB sau ABC. In total
sunt sapte strofe muzical-poetice. Linia melodica a refrenului constituie la fel o structura strofica de tip binar
AB cu douad versuri AB.

Reprezentand specia cantecului de petrecere, creatia analizata este frecvent solicitatd de muzicienii ce
promoveaza diferite stiluri muzicale contemporane din Roméania si Republica Moldova. Vom numi unele din
interpretarile realizate in diferite stiluri muzicale. Printre inregistrari ce apartin muzicii pop s-au facut remarcati:
Adriana Rusu si Vali Boghean Band [1], Andra si Bodo [2]. Versiunea prezentata de Natalia Gordienco include
solo-ul trompetei in stilul New Age, iar hard cor-ul moldovenesc devine bine cunoscut publicului autohton
gratie stilului formatiei Zdob si Zdub cu elementele curentului modern jazz, cu implicarea tehnicii riff-urilor, a
solo-urilor expresive, utilizarea unei componente instrumentale de amploare, ce cuprinde instrumente aerofone
(saxofon, trompetd, trombon), chitare, orgd, percutii [3]. Formatia Etno ofera versiunea traditionala a cantecului
vizat, fiind adaugat doar un beat destul de monoton, imprumutat din dance music [4].

Orchestra fratilor Advahov si Alex Calancea Band [5] In baza cantecului Saraca inima mea realizeaza
o sintezd a manierei de executie orchestrale lautdresti cu traditiile muzicii pop. Incercarea de a imbina aceste
doua sfere contrastante se produce prin folosirea unor riff-uri tipice muzicii rock, solo-urilor interpretate de
chitara, cum este, de exemplu, sectiunea solistica destul de desfasurata a chitarei bas in partea introductiva a
piesei, ritmul parlando-rubato, monodia ca un principiu important de construire a facturii, isonul si alte
elemente de sorginte folclorica.

Daca ne referim la versiunile legate de stilistica rock-ului, merita sa mentionam si formatia Snake, care,
in versiunea ei, implicd elementele stilurilor hip hop si reggae [6] si formatia Dirty Shirt, ce pune accentul pe
culoarea vocilor, pe sonoritatea lor sumbra, “murdara”, desi se utilizeaza si contrastul unei voci masculine mai
joase, alta, mai inaltd, in falset. Acompaniamentul instrumental dezvaluie unele trasaturi ce apartin gandirii
ritmice tipice rock-ului (opt optimi accentuate in cadrul masurii), sonoritate specifica stilurilor de hard rock si
heavy metal [7].

In cadrul unor alte orientiri stilistice, putem evidentia doud versiuni in stil cantautor. Este vorba de lon
si Doina Aldea Teodorovici care cantd cu acompaniamentul chitarei acustice [8] si Ducu Bertzi, care sustine
aceeasi stilistica [9]. Xenia Chitoroaga, participantd la X Factor Romania [10] introduce elementele de Balkan
pop si riff-uri expresive ale instrumentelor de alama, iar Cristi Blaga si Art Group Chicago imbina instrumente
traditionale (vioara) cu componenta jazzistica de tip combo. Limbajul muzical al acestei interpetari accentueaza
unele influente ale stilului cool jazz [11].

Vom aborda, pentru analizd, versiunii interpretative a cantecului Sdracd inima mea, realizatd de
Cristina Pintilie n colaborare cu pianistul Mark Oselschi. Interpretarea incepe cu o introducere instrumentala,
in cadrul céreia linia melodica a cantecului este redata integral, chiar daca factura este destul de dezvoltata si
consistentd. Sustinerea armonica reflecta structura tonald a cantecului, ingloband totodata elementele armoniei
de jazz. Pianistul a reusit sa creeze o introducere axatd pe diferite procedee de origine jazzistica, care ofera
ascultatorului o perceptie incipienta a imaginii ce urmeaza sa fie redata printr-o noua tratare a cantecului Saraca
inima me.

Prima strofa este cantata parlando rubato, pianistul foloseste un procedeu apropiat metodei jazzistice
chording, iar ulterior dezvolta partida pianului, imbogatind factura initiala cu elemente tematice si ritmice noi.

Strofa a doua introduce un desen ritmic de tipul:
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JerNply

Datorita acestui riff nou apare asocierea cu stilul muzicii latino-americane, mai ales in partida
instrumentald. Acompaniamentul este unul lejer, delicat, ceea ce 1i oferd interpretei prioritate si libertate. Este
important de accentuat, ca si in partida vocala sunt utilizate elemente improvizatorice: ele apar treptat, initial
in partea concluziva a frazelor, fiind ornamentate:

Exemplul nr.2
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Micro-improvizatii vocale in interiorul strofei muzical-poetice reprezintd un element specific pentru
piesa data, Intalnit si in interpretarea populara. Partida pianului reiese din structura intonationala a liniei vocale,
sustinand si completand totodata firesc interpretarea vocala. Spre exemplu: conlucrarea interpretatilor in strofa
a doua, unde solo-ul instrumental este perceput ca o continuare a discursului vocal.
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In acest mod pianistul explica, dezvolta ideea si emotiile exprimate in partida vocald. Acest procedeu,

pe de o parte, ne aminteste de traditiile jazzului, de exemplu, de call-and-response (intrebare-raspuns) raspandit
in practica jazzistica, pe de alta parte, se simte si influenta muzicii cameral-vocale clasice, mai ales, din perioada
romantismului (de exemplu, creatia lui R. Schumann), ceea ce poate fi explicat printr-o pregatire academica
solida a pianistului M. Oselschi, care determind, In mare parte gandirea lui componistica. Acest fapt, Insa, nu
diminueaza calitatea acompaniamentului instrumental: din contra, partida pianisticd este una foarte bine
chibzuita, logica si se dezvoltd pe tot parcursul piesei, implicind procedee de expresivitate muzicala noi,
inclusiv cele jazzistice.

Spre deosebire de alti pianisti, M. Oselschi nu tinde spre demonstrarea tehnicilor interpretative pe care
le poseda, dimpotriva, el alege cu grija mijloacele de expresivitate. Ambii participanti la crearea versiunii
jazzistice de executie a cantecului Saraca inima me evita registrul grav, partidele lor sunad preponderent in
registrul mediu si Tnalt. Ultima expunere a strofei in partida vocala este marcata cu fraze plasate cu o tertd mica
mai sus in comparatie cu melodia originala (pe cuvintele hai, hai, inimd, hai), iar spre sfarsit vocea devine mai
densa, mai sonora, conturand astfel culminatia lucrarii.

2. Cantecul Ciririp face parte din tezaurul folclorului romanesc urban, bazandu-se pe un lirism aparte
al textului poetic si pe simbolurile poetice bine pronuntate. Aceastd capodopera a folclorului ordsenesc a atras
atentia mai multor interpreti de pe ambele maluri ale Nistrului. A fost interpretatd de mai multi cantareti din
Romaénia, iar printre cele mai elocvente exemple interpretative, aparute in Republica Moldova, este CD-ul Getei
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Burlacu Ce n-as da... realizat in colaborare cu talentatul compozitor autohton, stabilit actualmente in Statele
Unite ale Americii, Igor lachimciuc. El a creat o versiune vocal-instrumentala bine construita, cu linii melodice
dezvoltate, perfecte, unice, cu solo-uri sensibile ale trompetei, care reies din structura intonationald a
cantecului. Versiunea datda este analizatd detaliat de V. Tcacenco in cartea Arta muzicala din Republica
Moldova: istorie si contemporaneitate [12, p.895].

In comparatie cu versiunea Getei Burlacu, Cristina Pintilie si Marc Oselschi se bazeazi pe o alti
varianta a acestui cantec care se caracterizeaza prin lejeritatea expresiei muzicale, lipsita de durere sufleteasca,
cu implicarea elementelor de teatru (subliniem ca cantecul de fapt reprezinta un dialog). Starea sus-numita se
accentueaza prin contrastul cupletului cu refrenul, ultimul se canta in tempo mai avansat, cu voce lejera, cu un
timbru vocal transparent, bazat pe registrul de cap, pundnd accentul pe particularitatile ritmice ale interpretarii
instrumentale.

Desi inceputul cantecului (prima strofa) se interpreteaza ad libitum, astfel bazandu-se pe ritmul
parlando rubato, odata cu sublinierea intonatiilor folclorice pe cuvintele of, of, in cadrul primului refren, se
stabileste un tempo giusto.

Dezvoltarea partidei vocale se realizeaza prin folosirea principiului variational, introducerea unor
sunete noi n interiorul frazelor muzicale, cum ar fi in cupletul intai:

Exemplul nr.4
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In cadrul refrenului se formeazi o zond de improvizatie, ce “migreaza” de la un refren la altul,
fortificand intreg spectrul intonational al compozitiei. Pianistul reactioneaza foarte iscusit, imbinand diferite
genuri jazzistice. Astfel, in interludiul dintre primul si cel de-al doilea cuplet, M. Oselschi introduce niste
modele ritmice care apartin fenomenului stilistic de bossa nova.

Merita a fi mentionat si un alt procedeu de origine jazzistica, si anume vamp, cand pianistul repeta
ostinato un riff de mai multe ori, oferind astfel spatiu si starea necesara interpretei pentru a incepe urmatorul
cuplet. Aici riff-ul sus mentionat devine un fundament pentru construirea acompaniamentului celui de-al doilea
cuplet. In partida vocald apar momentele improvizatorice, in interiorul frazelor sunt cAntate micro-improvizatii.

Din acest moment, se foloseste asa numitul steady tempo, deci, un tempo regulat, care este tipic pentru
muzicd jazz. Ca si in alte piese, pianistul construieste improvizatiile proprii pe baza melodica a cantecului, prin
urmare factura devine mai integra din punct de vedere stilistic. Concomitent, Marc Oselschi introduce niste
contraste dinamice, acompaniamentul pianistic devine mai variat, drept exemplu servind cel de-al treilea cuplet.

In ceea ce priveste partida vocald, aceasta contine micro-cadente precum, de exemplu, cadenta pe
cuvintele lasa-ma sa te miros.

Exemplu nr.5
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In toate micro-improvizatiile vocale se folosesc aceleasi elemente, contribuind astfel la integritatea
intonationald a cantecului. Doar in ultima micro-cadenta se foloseste ritardando, glissando, parlando rubato,
ca si la Inceputul piesei. Acest procedeu creeaza o arcada cu introducerea lucrarii.

Este important de addugat, ca in partida vocald se foloseste o manierd interpretativa de sorginte
folclorica, si anume un joc actoricesc, redat prin imbinarea cantului cu parlando rubato, recitatia, prin
contrastul stilului cantat cu cel recitat. Tratarea eroinei este lirica, uneori cu nuante de suferinta, iar eroul
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conventional demonstreaza o atitudine ironica, narcisistd, aroganta, ce se reflecta in tempo-ul mai avansat,
printr-un caracter jucaus, usuratic, avand la baza elementele de scherzo. Aceste doud sfere se contopesc, se
influenteaza reciproc. In ceea ce priveste alte modalititi de executie jazzistice, putem vorbi de accentul pus pe
specificul metroritmic (of beat si down beat). Asadar, elementele unui dialog, introduse in tratarea cantecului,
momente de teatralizare, redate prin sunet, tempo si alte procedee muzicale, dezviluie si accentueaza nuantele
textului poetic.

In coda, parlando rubato revine in linia melodici si se utilizeaza o melismatica destul de bogata.
Exemplu nr.6

w 18
2 | M [n r.ql S
) npi
Corbh P S ERE
o 1 Ix ¥
v 4+ | and X * » . a )
AT MA A TE MRS T CH M- B0 St R —me §

Concluzii. Generalizand analiza anterioara, subliniem cele mai importante metode ce contribuie la

transformarea capodoperelor folclorului urban Saraca inimd me si Ciririp/Intr-0 zi la poarta mea in adevirate
compozitii jazzistice:

10.

11.

12.

e Implicarea specificului jazzistic la nivel de metroritm (off beat, down beat, swing);

e Jocul interpretilor cu alternare a procedeelor de parlando-rubato — steady tempo;

e Elementele de improvizatie melodica care determind sinteza improvizatiei populare cu cea de
jazz;
Introducerea unor relatii specifice jazzului in cadrul duetului (de exemplu, call-and-response);
Transformarea arhitectonicii incipiente a cantecului prin intermediul principiilor jazzistice
(introducerea cantecului construita pe baza procedeului vamp).
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Procesul de transcriere pentru acordeon a creatiilor polifonice impune respectarea unor reguli
referitoare la transformarile textului muzical, legate de substituirea diferitor elemente ale creatiei sau chiar
renuntarea la unele de ele, in functie de specificul instrumentului. In articolul de fatd, autorul se referd la cele
mai frecvente procedee de transcriere pentru acordeon de la aspecte ale sonoritdtii acordeonului, tempo, hasuri,
accente, ornamente pand la probleme de manevrare a burdufului s.a.) si la particularitatile abordarii acestui
proces, ce le dicteaza aceste aspecte specifice. Problematica data este foarte actuald astdazi, in contextul
completarii rapide a repertoriului pentru acordeon cu lucrari academice scrise in original pentru alte instrumente
(pian, orgd s.a.), dar care sunt preluate si interpretate cu mare succes la acest instrument ce se afirmd cu rapiditate
in domeniul dat.

Cuvinte-cheie: acordeon, transcriere muzicald, creatii polifonice, procedee de transcriere,
particularitati de transcriere

The process of transcribing polyphonic works for accordion requires the observance of some rules
regarding the changes of the musical text, related to the substitution of various elements of the creation or even
the renunciation of some of them, depending on the specificity of the instrument. In this article, the author refers
to the most common methods of transcription for accordion from the aspects of the accordion sound, tempo,
hatches, accents, ornaments to problems of handling the bellows and others) and to the peculiarities of
approaching this process, conditioned by these specific aspects. These problems are current today, in the context
of a very rapid completion of the academic repertoire for accordion with works written in the original for other
instruments (organ, piano, etc.), performed successfully on this instrument that is quickly asserting itself in this
domain.

Keywords: accordion, musical transcription, polyphonic works, transcription methods, transcribing
specific features

Introducere. Repertoriul actual al acordeonului include creatii diferite ca stil, gen, dificultati
tehnice, caracter. Astfel, pe 1anga lucrari scrise special pentru acest instrument, sunt realizate un sir de
prelucrari si transcrieri a creatiilor destinate altor instrumente. Deoarece programul de invatimant
prevede interpretarea unei creatii polifonice, necesitatea preludrii acesteia din repertoriul altor
instrumente este evidenta.

Procesul transcriere pentru acordeon a creatiilor polifonice impune respectarea unui sir de
cerinte si aspecte referitoare la textul muzical si executarea lui. Se stie, ca orice prelucrare implica
anumite transformari legate de substituirea diferitor elemente din creatie sau chiar renuntarea la
unele de ele, in functie de specificul instrumentului. Spre exemplu, transcriptiile pentru acordeon implica
foarte frecvent diferite aspecte legate de:

- extinderea sau micsorarea diapazonului,

- modificari ale ritmului,

- imbogatirea facturii din contul anumitor voci din lucrarea originala,

- introducerea unor pasaje de virtuozitate, create in baza materialului original s.a.

Este foarte important de mentionat rolul autorului transcriptiei, care intotdeauna isi lasa
»amprenta” talentului sdu componistic, dand astfel viatd unei noi versiuni interpretative a unei lucrari
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cunoscute. Totodatd, pentru a pastra cat mai aproape trasaturile originale ale lucrarii, este esential
pentru autori sa realizeze o sistematizare a hasurilor, sd scoata 1n evidenta structurile polifonice s.a.
In acelasi timp, unele schimbiri nu afecteaza atat de mult originalul, cum at fi cele ale digitatiei s.a.
diapazonul claviaturii drepte pana la trei octave, este folosita frecvent miscarea rapida pe terte paralele
etc.

Astfel, in rezultatul utilizdrii complexe a procedeelor de transcriptie se produc schimbari
in factura creatiei, fie in Intregime, fie a unor componente ale acesteia.

1. Cele mai frecvente procedee de transcriere pentru acordeon. Am sistematizat aceste
procedee in doud grupuri (dupa specificul factural-polifonic si cel al instrumentului):

1) procedee legate de schimbarea amplasarii vocilor facturii polifonice (deplasari, omisiuni,
schimbari ale duratelor, largirea sau micsorarea diapazonului, modificéri In desenul ritmic), si

2) procedee legate de specificul interpretarii la acordeon (folosirea anumitor haguri
caracteristice, schimbarea registrelor, a timbrului s.a.).

Examinand mai indeaproape aceste procedee, trebuie sd aratim, ca unul din cele mai
importante este deplasarea, care, fiind situata pe orizontala, permite interpretului sa faciliteze
interpretarea facturii, care devine mai comoda, si, totodata, s grupeze un pasaj intr-un acord
arpegiat, inlocuind figuratia armonica cu acorduri intrerupte. In acelasi timp, trebuie sa mentionim
ca deplasarile sunt utilizate nu numai pe orizontald, dar si pe verticala.

Pe parcursul transcrierii facturii deseori se recurge la eliminarea unor sunete, a unor
fragmente melodice sau chiar a unor fraze intregi, evident, nu in detrimentul conceptiei
fundamentale a creatiei originale. In interpretarea la acordeon, astfel de probleme apar deseori
in linia melodica a basului. Acestea sunt legate de usurarea executiei pasajelor tehnice ale mainii
stangi.

La omiterea unor sunete in vocile interioare se recurge in cazul cand se creeaza o sunare
falsd in combinare cu acordurile din ména stanga. Motivul folosirii acestui procedeu mai poate fi
explicat prin tendinta de a evidentia clar vocea superioard si comoditatea interpretarii ei in
cazul unei facturi complicate. Remarcam neaparat ca atunci cand aplicam procedeul de eliminare
a unor sunete, pasaje sau voci care se dubleazd, armonia, vocile si sunetele fundamentale
trebuie sa ramana neschimbate.

Frecvent, in creatiile scrise pentru pian si transcrise ulterior pentru acordeon se
foloseste schimbarea duratelor. Pianul sau orga au particularitatile tehnice specifice proprii,
legate de emiterea sunetului. Multe procedee, efecte sonore pe care pianistul sau organistul le
aplica in timpul interpretarii cu ajutorul dinamicii sau pedalei, la acordeon sunt mult mai dificil
de interpretat. Astfel, ele trebuie sa fie redate prin durate fixe.

Spre exemplu, procedeul de mdarire a duratelor se foloseste in momentele cand este
necesara evidentierea unor voci sau utilizarea acestora ca pedald. Micsorarea duratelor se utilizeaza
pentru prezentarea clard a melodiei principale sau pentru realizarea unei dinamici egale ca
intensitate in registrele acut si grav. Deseori aceste scurtari se Intilnesc 1n vocile cu functie
de acompaniament sau fundal armonic.

Se stie cd la acordeon nu existd pedald, din aceasta cauzd o importantd deosebitd o au
procedeele manuale de realizare a legaturii sau intreruperii desfasurarii discursului muzical.
Amintim, in acest context, un procedeu care este legat de folosirea hasurilor. Astfel, in creatiile
instrumentale se intdlnesc diferite procedee de ,,polifonizare”, — avem in vedere evidentierea
vocilor in cadrul facturii muzicale. Spre exemplu, in orchestra este utilizat timbrul diferitor
instrumente, la pian — mijloacele dinamice si pedala. Una din particularitdtile interpretarii la
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acordeon constd in aceea cd hasurile sunt folosite nu numai cu scopul de a reda caracterul diferit
al melodiei, dar si ca metodd de a evidentia o linie melodica din cadrul facturii polifonice.

E foarte important ca autorii de transcriptii sd respecte si sa cunoasca faptul, ca folosirea
hasurilor la acordeon in materialul muzical transcris trebuie sa se bazeze pe cunoasterea stilului
si a caracterului piesei originale, pe studierea profundd a modului de realizare a ideii muzicale de
catre compozitorul respectiv.

O anumita schimbare in culoarea timbrala se produce la transferarea vocilor dintr-un registru
in altul. Atunci cand se micsoreaza diapazonul, sunarea la acordeon devine mai compacta, iar prin
extinderea lui — mai largi. In ceia ce priveste schimbarea octavelor, aceasta se foloseste in vocile
mijlocii cu scopul interpretérii comode, pentru a amplifica sonoritatea sau pentru a evidentia tema
principald, care poate fi in vocea mediana.

2. Aspecte ale sonorititii acordeonului in lucririle polifonice transcrise. Acordeonul este
important de a scoate in evidenta cat mai plenar particularitatile sonore si timbrale ale acestuia. Cand
un acordeonist selecteaza pentru interpretare o lucrare polifonica, intotdeauna trebuie sd tina cont,
pentru ce instrument a fost scrisa: clavecin, pian sau orgad. Printre cele mai importante momente
ce tin de particularitdtile sonore ale acordeonului si care trebuie luate In consideratie atat de catre
autorul transcriptiei, cat si de interpret, sunt: filarea sunetului si dinamica.

a acestuia. Insa, la executarea creatiilor polifonice este necesar de a intelege, ca filarea sunetului
poate fi facutad doar in masura in care aceasta nu denatureaza caracteristicile stilului.

Se stie, ca in perioada lui J.S. Bach, problemele dinamicii interpretarii erau tratate sub alte
aspecte decat in secolul XIX, spre exemplu. In interpretarea polifoniei la acordeon, acest mijloc de
expresie este destul de eficient. Astfel, se stie cd in lucrarile ce contin cel putin doud voci, este
necesar ca in timpul executiei, fiecare dintre acestea sa-si pastreze individualitatea si logica
de dezvoltare proprie. Aceasta se va obtine inclusiv cu ajutorul dinamicii corespunzitoare fiecarei
VOCi.

O trasatura caracteristica legata de interpretarea polifoniei la acordeon constd in faptul ca
in aceste creatii nu este admisa o nuantare ,,pestritd”. Sunt utilizate cresteri sau diminudri treptate
a dinamicii, culminatii esentiale, contraste timbrale, Insa fara a schimba frecvent ,,culoarea sonora”.
Deseori la executarea nuantei de piano la acordeon se pierde simtul de sprijin si de atingere
precisa a tastelor, iar In rezultat, sunetul devine nedeslusit, imprecis, lipsit de culoare timbrala. Astfel,
executia piano necesitd o atingere deosebit de precisa. La interpretarea creatiilor lui J.S. Bach,
folosirea nuantelor de crescendo si diminuendo trebuie realizata cu a atentie sporita.

Folosirea dinamicii in lucrarile polifonice a lui J.S. Bach, intr-o anumitd masura este
determinatd de densitatea si specificul facturii. Cunoasterea particularitatilor stilului baroc il va
ajuta pe interpretul acordeonist sd aleagd mijloacele dinamice corecte in executarea transcriptiilor.
Nu este recomandata imitarea sonoritétii originalului, iar interpretul va trebui sa adopte o tratare
individuala a lucrarii.

In interpretarea la acordeon a creatiilor polifonice, una din dificultiti este legati si de faptul
ca la acest instrument sunetul sau tema nu poate fi evidentiatd precum la orga, clavecin sau pian,
deoarece la acordeon sunetul intrd prin toate orificiile rezonatorului acustic. latd de ce in procesul
transcriptiei, autorii recurg la anumite procedee, pentru a evita caracterul prea omogen al sonoritatii
facturii polifonice: imbogatirea facturii in baza vocilor originale, introducerea pasajelor de
virtuozitate.

Cu toate acestea, existd un sir intreg de mijloace de reliefare a temei in structura polifonica,
utilizate de interpretii-acordeonisti, §$i anume: plasticitatea dinamicii, agogica si hasurile. Pe plan
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sonor-timbral, sunt importante procedee precum: evidentierea melodiei prin dublarea ei intr-un
registru mai grav, cat si schimbarea registrelor, care este, de asemenea, un mijloc foarte eficient de
scoatere Tn evidenta a temei in interpretare la acordeon.

Prezenta acestui mijloc de expresie la acordeon contribuie la obtinerea sonoritétii specifice a
acestuia, instrumentistul avand posibilitatea de a schimba nuantele sonor-timbrale in conformitate cu
stilul si genul creatiei, cu sarcinile artistice puse de fata sa de o lucrare sau alta. In cazul creatiilor
polifonice, selectarea registrului are un rol esential, intrucat ajutd la obtinerea unei sonoritati
apropiate de cea a orgii sau chiar a clavecinului. Totodata, registrul este deseori determinant in
procesul de nuantare a vocilor, in evidentierea temelor sau a liniei basului, etc.

In procesul de evidentiere a temei, se realizeazi si o accentuare intentionatd a acesteia, in
timp ce celelalte voci vor fi interpretate un pic mai incet, indeplinind un rol secundar. Uneori, pentru
acest scop, putem evidentia sunetele necesare prin tenuto, alteori prin retinerea lor mai mult decat
este indicat 1n text, sau prin scurtarea vocilor secundare.
muzicale ale acordeonului sunt realizate pe deplin, acesta fiind un instrument de o sonoritate
puternicd, bogata, nuantata timbral, cu un diapazon larg, iar o transcriptie efectuata in conformitate
cu trasaturile sonore si timbrale specifice acestui instrument, realizata cu talent si inspiratie, va conferi
interpretarii unei creatii de acest gen si mai multd culoare si artistism.

3. Tempo, frazare, hasuri, accente, ornamente in transcrierile pentru acordeon. Tempo-
ul este un alt aspect important al interpretérii creatiilor polifonice la acordeon. Organizarea interioara,
continutul muzical al creatiilor polifonice, si, n special, al celor de J.S. Bach, impun interpretului sa
respecte cu rigoare limitele stricte ale tempoului. Este important ca in procesul interpretarii sa nu
apara abateri de la tempo, cu exceptia schimbarilor indicate de autor. Sunt admise largiri nu prea mari,
insa doar in structurile finale, care, pe de alta parte, nu trebuie sa creeze senzatia de neclaritate.

Un rol aparte, extrem de important in creatiile polifonice, il au frazarea si accentele. Astfel,
pentru Bach, spre exemplu, patru saisprezecimi nu sunt pur si simplu patru durate egale, ci, - in
dependenta de faptul cum sunt articulate, ele pot crea patru imagini muzicale diferite. Spre exemplu,
daca prima raméane independenta, cu o miscare neobservata, ea se separd de celelalte si se alipeste la
precedentele. Astfel, se invioreaza succesiunea monotona a notelor legate, iar pasajele devin mai clare
si mai insufletite.

Si daca pentru orga si clavecin este caracteristica o sonoritate individuala pentru fiecare nota,
atunci acordeonului modern, din céte se cunoaste, ii este caracteristic, mai ales, un legato cantabile.
hasuri diverse aspecte — de la legatissimo la quassi legato. Totodata, este important ca in timpul
interpretdrii sa se pastreze individualitatea fiecarui sunet, pentru a nu se produce ,,lipirea” acestora,
care nu este caracteristica traditiei baroco.

Una din cele mai mari dificultati in interpretarea la acordeon a creatiilor Iui Bach e legata
de problema ornamentelor. In unele redactii este transcrisa descifrarea lor, insa, in marea majoritate,
ele nu sunt notate si explicate.

Este cunoscut, ca trilul in muzica baroc se deosebeste de executia contemporana prin viteza,
el se interpreteaza mult mai lent si din contul duratei sunetului de baza. Trilul se canta incepand de la
sunetul auxiliar, insd dacd inaintea sunetului pe care este pus semnul trilului este un sunet auxiliar
ascendent, de la care ar trebui in sa inceapa trilul, el va porni in cazul dat de la tonul de baza.
Apogiatura se executa din contul duratei de baza.

Mordentul inferior intotdeauna se executd cu un semiton sau un ton mai jos de la
sunetul dat cu reintoarcere la el in functie de mod. Mordentul superior poate fi tratatca un
tril redus. Ornamentul se recomanda de a-1 incepe de la sunetul auxiliar. De reguld este constituit
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din patru sunete. Ca exceptie poate fi executat si sub forma de broderie tripld, care incepe de la
nota de baza. Aceasta se produce atunci cand in fata sunetului, de asupra careia este notat
mordentul superior, in text este un sunet auxiliar. In afara de aceasta, uneori, tempoul rapid si
cerintele de articulatie, pot impune reducerea numarului de sunete din contul notei auxiliare.
Grupetul, pe care J.S. Bach il numeste ,,cadance”, se executa in special de la nota superioara auxiliara
si constd din patru sunete egale ca durata. De mentionat, ca toate aceste ornamente sunt destul de
facile 1n interpretare la acordeon, iar una din principalele momente la care trebuie sa atraga atentia
interpretul, este tratarea corectd a acestora — conforma stilului si epocii, — care, in ultima instanta,
determind interpretarea adecvata a Intregii lucrari.

4. Manevrarea burdufului acordeonului in transcrierea creatiilor polifonice. O
importanta aparte o are manevrarea burdufului la acordeon. Utilizind aceastd dexteritate atat de
specifica acestui instrument, acordeonistul trebuie sa tind cont, in primul rand, de specificul
arhitectonic al creatiilor polifonice, in care ideea, fraza muzicala nu poate fi intrerupta, pentru a nu
incalca integritatea miscarii vocilor. Iata de ce aprecierea corectd a logicii dezvoltarii liniei melodice
a fiecarei voci tine atat de abilitatea interpretului, dar si de cea a autorului transpunerii. Ei vor gasi si
vor fixa locul schimbaérii burdufului, plasdnd-o mai ales acolo, unde 1n toate vocile apare o pauza
simultana, ce nu va denatura linia miscarii vocilor. Astfel, se va accentua mai vizibil, mai clar conturul
dintre structuri, fara a intrerupe miscarea si fara a afecta procesul dinamic.

In piesele polifonice, uneori este recomandat de manevrat burduful chiar pe sunetul prelungit,
deoarece extensia burdufului are limita sa. Este important ca acordeonistul sa asculte durata sunetului
inainte de manevrarea burdufului pana la capat; sd schimbe burduful rapid, fard a admite aparitia
cezurii. De asemenea, este extrem de important ca, la manevrarea burdufului, interpretul sa pastreze
aceeasi intensitate sonord, astfel incat, dupa schimbarea acestuia, dinamica sa nu devina mai mica sau
mai mare decat este necesar conform logicii dezvoltarii muzicale.

Miscarile nu prea evidente ale corpului interpretului in stanga (la desfacerea burdufului) si in
dreapta (la strangerea acestuia), de asemenea pot contribui la o schimbare mai precisa a burdufului,
facilitand astfel partida mainii stangi.

Concluzii. In concluzie, putem spune cé transcrierea creatiilor muzicale pentru acordeon este
un proces constructiv si creativ in acelasi timp. Pentru procesul transcrierii este specificd contopirea
logica a mijloacelor interpretarii instrumentale cu scopul de a pastra ideea si continutul muzical, iar

dat — acordeonul.
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Articolul vizeaza o lucrare consacratad, din repertoriul violonistic autohton — Fantezia rustica ,,Prin
Voloseni” de Tudor Chiriac. Autorul prezintd o analiza a continutului muzical-structural al creatiei, oprindu-se
indeosebi asupra reperelor si recomandarilor de executie violonistica, bazate pe propria experientd interpretativd
a acesteia. Avdnd in vedere ca ,,Fantezia” este inspiratd din folclorul romdnesc, sugestiile autorului sunt axate,
pe de o parte, pe utilizarea unor dexteritati violonistice academice, iar pe de alta, pe apropierea de specificul
melosului, ornamenticii si manierei populare de interpretare, integrate organic in discursul muzical analizat.
Articolul aduce in discutie — prin analogie cu fenomenul ,, interpretarii documentate istoric”’, cunoscut in muzica
academica — subiectul ,,interpretarii documentate” a unor lucrari violonistice componistice de inspiratie
folclorica romdneasca a compozitorilor din Republica Moldova.

Cuvinte-cheie: Fantezia rustica ,,Prin Voloseni”, Tudor Chiriac, interpretare documentatd, dexteritdti
violonistice academice, maniera popularad de interpretare.

The article is focused on the well-known work for violin from the Moldovan repertoire — The Rustic
Fantasy ,, Through Voloseni ” by Tudor Chiriac. The author presents an analysis of the musical-structural content
of the creation focusing, in particular, on the references and recommendations of violinistic execution based on
his own performing experience. Considering that the ,, Fantasy ” is inspired by the Romanian folklore, the author's
suggestions are centred round the use of academic violinist dexterity and, on the other hand, respecting the
specificity of melos, ornamentation and folk interpretation of the analyzed music. The article brings into discussion
— by analogy with the phenomenon of "historically documented interpretation”, known in academic music — the
subject of ,,documentary interpretation” of compositions for violin inspired from Romanian folklore, by several
composers from the Republic of Moldova.

Keywords: Rustic Fantasy ,, Through Voloseni”, Tudor Chiriac, documented interpretation, academic
violinist dexterity, folk way of performing

Introducere. Lucrare de referintd in componistica autohtond, Fantezia rustica Prin Voloseni
pentru orchestra, dupa afirmatiile compozitorului, a fost ,,conceputa n anul 1968, cu putin timp Tnainte
de admiterea sa la facultatea de compozitie a Institutului de Stat al Artelor din Chisinau, fiind finalizata
abia in 1985, cand autorul ei stipanea deja tehnicile de compozitie” [1, p.4]. In 1986, la numai un an
distantd de la interpretarea in premiera, Fantezia a fost distinsa cu premiul I pentru cea mai buna piesa
instrumentala autohtona, in 2012, sub conducerea dirijorului Gheorghe Mustea, opusul a fost inregistrat
in studioul IPNA Teleradio Moldova pentru fondurile radio si televiziunii nationale, fiind inclus si in
Fondul de Aur al Radiodifuziunii, alaturi de alte 12 creatii scrise de compozitori din Republica Moldova.

Scrisa in memoria violonistului Nicu Chiriac, fratele compozitorului — cu care acesta a lucrat,
de altfel, asupra trasdturilor de arcus in majoritatea opusurilor sale —, dupa afirmatiile autorului,
Fantezia prezintd ,,0 puternica aderenta la etosul si traditia muzicald romaneasca, chiar daca nu este
folosit citatul folcloric” [1, p.4].

Cunoscuta mai ales in versiunea pentru vioara si pian efectuata de autor — editata in 1991, ea a
ocupat un loc deosebit in repertoriul national violonistic — atat in cel didactic, cat si in cel de concert,
ramanand pana astazi o lucrare indragita atat de ascultatori, cat si de violonistii dornici de performante
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artistice. In anii 2000, Tudor Chiriac a revenit la aceast creatie, intervenind cu unele completari de
ordin conceptual si tehnic, despre care vom vorbi pe parcurs. In cele ce urmeazi, vom utiliza versiunea
in reductia pentru vioara si pian efectuatd de in format digital de catre compozitor [1]. Consideram ca
aceasta noud versiune poate fi tratata ca o a doua redactie a acestei creatii publicate in 1991 la Editura
Hiperion, avand In vedere anumite addugiri care au contribuit la preschimbarea dramaturgiei
arhitectonice a acesteia [2].

1. Repere structural-interpretative ale lucrarii.

Din punct de vedere structural (vezi Schema 1), compozitia se prezintd intr-o singura parte, cu
o formi concentrici din cinci compartimente principale (ABCB*A") si alte citeva de ordin secundar
(introducere, punte si codd). Tematismul lucrarii contine trei teme (A, B si C) ce reflecta un fond ideatic
aparent simplu, cu caracter rustic, insd, totodatd, complex In contextul unor analize muzicologice si de
interpretare. Din aceste perspective, in cele ce urmeaza, vom incerca o decodificare a catorva dintre cele
mai importante detalii teoretice si practice / de interpretare integrate de Tudor Chiriac intr-o arhitectura
monopartita prin intermediul folosirii unui sir de tehnici compozitionale si componente ale limbajului
muzical, ce se incadreaza in urmatoarea schema:

Forma penta-partitd concentrica
punte B C/cad. | B! punte | intr. Al coda

Compartiment | intr. A
e
Cifra (in cea 13 14 17 19 sf.23 24 26 36
de-a doua 1 3
redactie)

5 26 34 54 31 3 20 64 44
Numér de 20 |64
masuri
Planul tonal a E e E a

1.1. Partea introductiva. Fantezia debuteaza cu o introducere de 20 de masuri, al carei rol este
de a anticipa din toate punctele de vedere compartimentul principal A. Chiar din masura de debut (a se
vedea Exemplul 1), sub indicatia tempoului presto leggiero, poate fi perceput deja caracterul de
virtuozitate atdt de specific primei teme (A). La fel se intdmpla si incepand cu masura 3, in care se
foloseste glissando-ul cromatic la vioara suprapus peste grupuri de saisprezecimi leggiero la mana
dreapta a pianului si legato-uri de expresie ce cuprind note interpretate ca un acord in devenire la cea
stanga.

Exemplul 1, cf.1:

J Presto  leggiero sul D gliss.ﬁcromatic Glissando
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Pulsatia ritmica precisa a sunetelor glissando in pasajele scurte, ascendente va fi obtinutd prin
accentuarea ultimului sunet iar ricochet-ul va fi cantat cu arcus mic, la mijlocul acestuia. Totodata
arcusul va cadea pe pérul plat, interpretul avand grija ca bagheta sa fie neinclinatd, pentru ca sariturile
din inertie sa fie cat mai egale.
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1.2. Compartimentul A. Ultima faza a introducerii este marcata de indicatia sempre poco
spiccato in partida pianului si pregateste factural compartimentul A, al carui tematism se circumscrie,
sub aspect modal si metro-ritmic, dupa afirmatiile compozitorului, ,,in specia dansului Coragheasca”,
specific pentru arta profesionistilor traditiei orale. De aici si caracterul pregnant concertant, de mare
virtuozitate, cu o incarcatura semantica fara echivoc, al unui continut expus perpetuum mobile si sustinut
de o scriitura bine ritmata a pianului, din care se desprind la auz formule ritmice de galop.

Exemplul 2, cf.3:
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Impartit in doua sectiuni egale (a si a*), compartimentul se prezinta in a-moll, o tonalitate
comoda pentru vioara ce permite o usoara aplicare a unui sir de tehnici de interpretare. Printre acestea o
atentie speciald se va acorda atingerii flajeoletelor, — efect sonor violonistic specific, ce sugereaza ecoul
unui joc plin de temperament.

La fel ca si in introducere, aici predomina indicatiile sempre poco spiccato si leggierissimo.
Efectele glissando-ului suprapus cu pizzicato-ul pianistic accentueaza intr-un mod deosebit virtuozitatea
piesei. In plus, apare deja o gami tot mai complexd de ornamente specifice muzicii folclorice —
compozitorul facand o distinctie clara dintre glissando de maniera folclorica si cel academic. In tendinta
de a imita cat mai exact specificul folcloric, compozitorul indica cu exactitate treizecidoimile urmate de
glissando-uri pe jumatate de ton, grupet-urile, trilurile lungi de semiton si cele scurte, cu glissando la
final.

Argumentand necesitatea abordarii unei manierei de interpretare violonistice folclorice in
compartimentul A in vederea sublinierii caracterului rustic al piesei ne vom referi si la sonoritatile
pianistice, pe care compozitorul le aseamana celor ale unui taraf, utilizind Tn mod sugestiv dinamica, ce
include accentuari de relief ale notelor, accentele indicate pe al doilea timp al masurii sau chiar pe cel
de-al doilea timp neaccentuat, observate citre sfarsitul sectiunii a*, cat si planul modal ce include modul
cromatic cu secunde marite si sexta doricad. Tumultul jocului este sugerat si de formulele de
acompaniament cadentat sau sacadat, cu linii melodice bine marcate in bas.

Aceasta tema a primei parti, energica, plina de elan, va fi interpretata leggierissimo, lasand
impresia unui perpetuum mobile transparent. Interpretul va nuanta cu precizie fiecare indicatie a
dinamicii, pastrand o neschimbatd limpezime a intonatiei, manuind arcusul cu o anumitd liniste
launtrica, stdpanind oarecum pornirile agitate ale tempoului (presto). Melodia se va canta cu o digitatie
pozitionald ingusta, pentru o articulatie cat mai precisa a sunetelor, cu degetele unu sau doi pe timpul

167



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd nr.2 (37), 2020

tare, iar acompaniamentul va conferi tonusul vital necesar, printr-un staccato bine ritmat, reliefat,
conferind volum §i amploare intregii miscari.

In cifra 8, recomandiam, pentru o buni articulare, si se execute in pozitia intdia, cu coarda mi
libera, care confera discursului un plus de stralucire sonora. Desi violonistii de formatie academica ar
prefera pozitia a treia, pentru a obtine efectul de perpetuum de virtuozitate, este necesar de a evita
trecerile inutile dintr-o pozitie in alta.

Urmeaza un segment de legatura aerian, bogat colorat in plan armonic, in variante disonante,
care lasa totusi sa se intrevada o melodie de facturd larga in acompaniament, reluatd cu un ton mai sus
in secventa. Oscilarea dintre tonurile la si si in bas conduce la instalarea Iui E dur intr-un pasaj apreciat
senza metrum (in acompaniament), planul sonor al caruia contine o augmentare ritmico-dinamica,
incheiata la ff, de la care, neintrerupt, incepe partea mediand a Fanteziei.

1.3. Compartimentul B. Daca puntea dintre cele doud compartimente ale formei (A si B) mai
pastreaza acelasi spirit predominat de virtuozitate interpretativdi din primul compartiment, apoi
compartimentul B face trimitere, dimpotriva, la genul liric (a se vedea Exemplul 3). Pe aceasta cale,
prin excelenta.

Exemplul 3, cf.14:
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Scrisa in dominanta tonalitatii de baza (E-dur), respectiva diviziune formata din doua sectiuni
egale (b si b') este de aproape doud ori mai scurtid decat prima. Totusi, metrul de 4/4 ii asigurd
aproximativ aceeasi duratd sonora de timp. La inceput, in b, dupa surprinzatoarele indicatii ma larghetto,
accelerando, rapido, alargando si molto alargando din punte, tema este trasata espresivo, molto vibrato,
in registrul grav al viorii, sull G.

In b' expunerea devine tot mai diversi, tema fiind repetati mai intai cu note duble in registrul
mediu si apoi in caracterul unui recitativ doinit. Indicatii precum meditativo, ben vibrato, senza metrum,
non vibrato psihologic, lasciar vibrare, dar si diverse tehnici si ornamente, printre care vibrato-ul ce
trece treptat in tril, mordentul tdiat sau mordentul repetat cu glissando in jumatate de ton, accentueaza
sugestiile citre specia lirici de doina. In privinta mordentelor, insusi Tudor Chiriac specifici in partitura
sa, ca ,,mordentul cu glissando trebuie interpretat fulgerator de repede si poate fi repetat de 3—5 ori, in
functie de tempo” [1, p.5].
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Aceasta ,,melodie expresiva, interpretata molto vibrato, cucereste prin simplitate si noblete,
printr-o intensa si rascolitoare traire. Lirismul covarsitor al temei, accentuat de acompaniamentul
arpegiat raspandeste sonoritati romantice, pline de seva si capata o tot mai convingatoare desfasurare,
in fiecare repetare a ei. Expunerea temei in sexte, in registrul inalt; un vibrato intens, amplele acorduri
pe fundal arpegiat In acompaniament subliniazd culminatia acestei parti. Expresivitatea temei va fi
reliefata de interpret prin vibrato si o neintrerupta si unitard conducere a liniei melodice. Notele duble
vor fi luate cat mai concomitent pe corzi, cu ,,asezarea” pe primele note ale trioletelor si ,,netezirea”
ulterioard a corzii in vibrato” [3, p.137].

In interpretarea acestei parti, interpretul se va ghida, in mare parte, de similaritatea specificului
de interpretare folclorica vocala. Reiesind din acest deziderat principial, prima fraza (cf.14-16) se va
canta simplu, cu foarte putina ornamentica, iar in cifra 16, unde motivul revine, intr-o octava superioara,
pastrand acelasi caracter meditativo, ben vibrato, poco rubato — deci, foarte apropiat de maniera vocala
doinita — violonistul va utiliza mai multe tipuri de ornamentare specifice ,,doinitului violonistic”.
Printre acestea, mentiondm mordentul tdiat, ce se efectueaza marunt si la semiton, asa cum se obisnuieste
in muzica folclorica. Un alt tip de ornament care se intdlneste adesea in doine, este format mai multe
mordente succesive, pe nota lungd, de baza, care se interpreteaza la fel pe semiton. Interpretul va tinde
sd execute cat mai aproape de nota de baza (do diez), chiar micsorand semitonul spre patrime de ton.
Efectul este amplificat si de folosirea unui mic glissando in sus, imediat dupa efectuarea mordentului.
De asemenea, e nevoie de un atac mic, ,,din arcus”, exact pe mordent — in asa fel violonistul va obtine
un efect foarte asemanator cu cel ce se intalneste In muzica folcloricad, imitand cat mai aproape
ornamentica doinelor vocale.

Un alt ornament utilizat de compozitor este trilul care apare In urmatoarea masura si care aici
este diferit de cel intalnit in muzica clasica. Insasi compozitorul indica in partitura: ,,vibrato, ce trece in
tril”. Deci, de la nota lunga vibrata, interpretul va trece Intr-un tril foarte marunt. Mentionam, ca si
acesta, ca si cel precedent, trebuie interpretat un pic mai jos de un semiton, pentru a pastra specificul
manierei populare de interpretare violonistica.

in cf.16, masura 6, compozitorul indica non vibrato psihologic — o remarca mai putin obisnuita,
dar care vine sa explice mai mult trdirea interpretului decat o dexteritate tehnicd anumita. Anume aici
se afla un segment concluziv, cu rol de punte emotionala catre cadentda — iar non vibrato ,,calmeaza”
oarecum discursul destul de consistent.

Efectul de ,,stingere”, provocat de o dinamica reductiva (p catre pp) si, in acelasi timp, o
expunere pianistica poco accelerando si poco allargando, este amplificat si de un glissando specific ce
diferd de cel intalnit in muzica academica, unde acesta se executa de obicei prin alunecare. In cazul dat,
glissando se efectueaza prin culcarea degetului in urma, obtinand un efect de coborare a intonatiei, acest
detaliu important fiind sugerat de compozitor prin plasarea procedeului glissando de la fa diez spre fa
becar, cu revenirea spre fa diez. Un rol deosebit aici revine talentului si gustului artistic al interpretului.
Mai mult, considerdim ca pentru buna interpretare a acestui compartiment, este foarte binevenita
cunoagterea specificului manierei violonistice folclorice. Recomandam in acest scop si fredonarea
vocala sau audierea versiunilor vocale a fragmentelor in cauza.

1.4. Cadenta solistici. Compartimentul B este urmat de o destul de ampla Cadentd, in
tonalitatea omonima (e-moll), indicata in schema prin Compartiment C. Tema cadentei este mult mai
pregnant individualizata, in comparatie cu continuturile muzicale precedente, fiind insotita prin diferite
tehnici compozitionale si interpretative de note duble, acorduri sau diverse pasaje (a se vedea Exemplul
4). In acelasi timp, Tudor Chiriac evoca glissando-urile din compartimentul A si indica frecvent senza
metrum, calando, larghetto s.a., cum se intampla si in sectiunea doinita a compartimentului B.
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Exemplul 4, cadenta:
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Farmecul patrunzator al acestui rubato meditativ (ben vibrato), cu triluri in secunde mici, ce
amintesc de o lamentatie doinitd, instaureazd o atmosferad contemplativd dar, totodata, luminoasa,
datorata varierii, prin treapta a [V-a urcatd a segmentului initial al temei, unde fiecare ton capata
importanta. ,,Individualizarea” intonationala apare aici ca o expresie a unei solitudini de o expresivitate
aparte. Glasul viorii apare intr-un plan sonor de o intensa traire launtrica, pe cat de adanca, pe atat de
emotiva. Dialogul celor doua voci, plin de finete si bogatie de nuante, este dialogul personajului cu sine
insasi, dezvaluind ascultitorului doud laturi-perechi ale sufletului uman, adesea opuse intre ele.

Si in acest compartiment, interpretul va utiliza artificiile tehnice reiesind din caracterul muzicii
— aici, pe langa spiritul doinit, apare si componenta narativa a discursului ce se desfasoara in cateva
compartimente mici, ce contin fraze bazate pe motive, intrerupte de pasaje de virtuozitate — sexte in
glissando, cu ricochet, ce accentueaza si acompaniamentul armonic din partida pianului. Spre deosebire
de glissando precedent, despre care vorbeam mai sus, in acest caz, procedeul se va executa in maniera
academica, fapt ce va pune in evidentd stilul concertant al piesei.

1.5. Ultimele doua compartimente — Bl si Al. Urmeazd, intr-o expunere retrograda,
materialul muzical de pana la cadentd — conform logicii formei concentrice — compartimentele B1 si
Al. In mod neasteptat, insi, compozitorul plaseazi imediat dupa punte introducerea, care este diferita
prin continut si durata. De altfel, aceste doua diviziuni arhitectonice imediate cadentei pot fi tratate si ca
o repriza inversatd. Totusi, in afara de diferenta amplasarii introducerii si de puntea ce dureaza aici doar
trei masuri, compartimentul B* suportd anumite schimbdri in ce priveste imaginile plasticii muzicale,
fata de versiunea sa initiala, B: elementul liric devine mai individualizat, mai expresiv, sobru.
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,in cele patru expuneri succesive ale temei, acompaniamentul devine tot mai static si ne lasd in
voia unor amintiri suave, a unui ecou pitoresc si nostalgic. Visarile singuratice, umbrite de o melancolie
firava se pierd parca in neant, la pp. Un mi insistent de la sfarsitul acestei parti poate fi tratat ca avand
un dublu sens — pe de o parte, este inspirat din segmentele recto-tono folclorice doinite, iar pe de alta,
el readuce, printr-o transformare ritmica si de tempo, caracterul initial al lucrarii” [3, p.138], — arata
autoarele unuia din putinele articole dedicate acestei creatii.

VVom recomanda interpretului ca flajeoletul natural sa fie schimbat cu unul artificial, pentru a
obtine o continuitate a liniei melodice. Se va tine cont, totodata, si de mentinerea permanenta a presiunii
degetului unu pe coarda, de pozitia cat mai corectd a pernutei degetului patru si de pozitia plata a parului
arcusului, cat mai aproape de célus, pentru a evita chixurile si fasaitul.

In cea de-a doua redactie a lucrarii, repriza compartimentului A, din cadrul formei concentrice
pentaparite pastreaza structura primei parti. Dacd In prima redactie autorul a scurtat un pic acest
compartiment final, in intentia de a dinamiza discursul muzical, apoi, in cea de-a doua, dimpotriva, a
largit discursul cu o cifrd (din 24 de masuri, cf.35), amplificind efectul concertant al intregii piese.
Miscarea melodicd capata o si mai mare ardoare, nuantele devin si mai reliefate, iar utilizarea
procedeelor ricochet si glissando cromatic intregesc tabloul unui tumult pasionant. Indicatiile
interpretative pentru repriza vor fi in temei aceleasi ca si pentru prima parte. Vom aminti aici doar ca
prin pastrarea aceleiasi trasaturi usoare si gratioase a arcusului, mentinerea precisa a tempoului (vivace),
piesa va capata un caracter cat mai apropiat de cel popular.

1.6. Coda. Coda urmeaza sa diminueze oarecum incarcatura emotionald a acestei parti, dar si a
intregii lucrari, nu inainte, insd, de un glissando in crescendo, ca o reminiscentd, o re-trdire a unor
puternice simtiri umane. Finalul lucrarii este conceput de compozitor cu o deosebita tandrete, melodia
parca se topeste in zare, lasdnd in sufletul ascultitorului liniste, pace si lumini. Acest ultim
compartiment se afla in concordantd cu tendinta compozitorului de a-si incheia lucrarea cu una dintre
tehnicile ce oferd o anumita individualitate stilistica intregii lucrari — lucrare pe cat de simpla ar parea
in timpul audierii, pe atat de complexa in contextul unor analize muzicologice si interpretative. Fantesia
alla rustica de Tudor Chiriac este o lucrare cu o dramaturgie originald, ce demonstreazd o viziune
plenara, optimista asupra vietii.

Concluzii. Punandu-ne in acord cu opinia cercetatorului M. Raducanu, care sustine ca ,,0
interpretare muzicala devine valoroasa dacd interpretul are curiozitatea si rdbdarea unei analize
interpretative comparate, care duce la observarea, in cateva interpretari de referinta ale aceleiasi opere
muzicale, a mijloacelor diverse folosite pentru realizarea cerintelor de baza:

- respect fatd de textul si stilul compozitorului in conditiile unei executii vii, creatoare, bazate pe
relieful si vivacitatea mijloacelor intonationale, plasticitate ritmicd, diversitate dinamica,
timbrala si a modurilor de articulare gramaticala — legato, staccato, frazare, logica si sugestiva;
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- realizarea arhitectonicii operei muzicale prin folosirea judicioasd a dinamicii §i agogicii
(dozarea sonoritatilor in raport cu constructia de forma, echilibrarea usoarelor accelerari sau
decelerdri, necesare sublinierii unor structuri constante, cu pastrarea unei unititi de tempo in
linia mare a discursului muzical — puls muzical);

- unicitatea actului creator, atat la nivelul detaliului si al constructiei de ansamblu cat si la nivelul
mijloacelor de expresie si al realizarii dramaturgiei intregului” [4, p.29-30],

am dori sa mentiondm ca pentru o executie de excelenta a acestei creatii, dar si a altor creatii violonistice
inspirate din folclorul romanesc, interpretul-violonist ar trebui sé cunoasca si sa posede deopotriva atat
dexteritatile si abilitatile manierei interpretative specifice viorii populare, cat si celei academice,
utilizand si imbinand cu maiestrie ambele resurse, trecandu-le printr-o originala ,,prisma” comparativa,
fara a scapa din vedere scopul suprem al fiecarei performante artistice — migcarea si innobilarea prin
muzicd, a sufletului uman.
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In acest articol vom analiza modul de tratare de cdtre diferite vocaliste consacrate a rolurilor feminine
centrale din operele veriste. Vom evidentia anumite particularitdati ale vocilor si, in special, tipul de voce falcon,
care presupune anume interpretarea diferitor roluri feminine din operele veriste precum ,, Tosca” de G. Puccini,
,,Cavalleria rusticana” de P. Mascagni, ,, Fedora” de U. Giordano sau ,,Adriana Lecouvreur” de F. Cilea. Vom
analiza prestatia unor cdntarete cum sunt Anna Netrebko, Angela Gheorghiu, Maria Guleghina, Elena Obraztova,
Maria Biesu.

Cuvinte-cheie: voce, mezzosoprano, soprano, voce falcon, verism, operd, interpretare, personaje
feminine

In this article we will analyze how different renowned vocalists treat the central female roles in veristic
works. We will highlight certain particularities of the voice, and especially the type of falcon voice, which involves
the interpretation of different female roles in veristic operas such as ,,Tosca” by G. Puccini, ,,Fedora” by
U. Giordano or ,,Adriana Lecouvreur” by Cilea. We will analyze the performance of such singers as Ana
Netrebko, Angela Gheorghiu, Maria Guleghina, Elena Obraztsova, Maria Biesu.

Keywords: voice, mezzo-soprano, soprano, falcon voice, verism, opera, interpretation, female characters

Introducere. in perioada romantismului timpuriu apar partituri de opera deosebit de dificile
pentru interpretarea vocald. Se stie, ca in perioada clasicista, categoriile de voci cuprindeau intreg
ambitusul specific acestora, spre exemplu, o soprand trebuia sd poatd canta tot ce era scris pentru
diapazonul sdu, iar de cele mai multe multe ori, diferentele intre o partiturd de soprana si una de mezzo-
soprani erau relative. Specializarea majora se produce in perioada de inceput a romantismului. in secolul
al XIX-lea, repertoriul international de opera se imbogateste si incepe sa evolueze tot mai mult. Astfel,
cantaretele de opera erau chemate sa interpreteze muzicad ce nu fusese compusa special pentru ele, iar
aceasta diversitate de stiluri a condus la o divizare a fiecarei voci in subgrupe. Printre tipurile de soprano
existente in romantism se numard soprana de coloraturd (in Franta, ,,soprano a roulades”), soprana
lirica, cele doud tipuri de soprane denumite dupa cantarete din acea perioada, Falcon si Dugazon
(specifice Frantei in cea de-a doua jumatate a secolului al XIX-lea), soprana spinta sau lirica-spintd
(specifica Italiei) si soprana dramatica sau eroica (caracteristica repertoriului german).

1. Aspecte ale clasificarii vocilor feminine.

Se stie cd vocea umana are trasaturi caracteristice, aflate n legaturd directd cu personalitatea
fiecarui interpret. Anume aceste caracteristici au determinat clasificarea vocilor in functie de timbru si
ambitus. Astfel, vocile feminine se divizeaza in soprano si alto. Intre ele se afla mezzo-soprano. Fiecare
categorie se imparte, la randul ei, in subcategorii. Pentru soprano, mai exista soprand de coloratura, lejer
liric, spinto si dramatic, pentru mezzo-soprana, respectiv lirica si dramatica, iar altistele au deseori un
caracter dramatic. Pe langd aceste categorii ,.existd alte doud tipuri de voce, tipuri aparte, insa
intermediare. Astfel, intre soprana si mezzo-soprana gasim vocea falcon [1].
pentru care s-au scris partituri speciale i care au abordat roluri apartindnd mai multor categorii de voci,
si s-au singularizat in ceea ce se numeste soprana absoluta. Deseori ne uimeste faptul cand auzim ca o
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vocalista, fiind catalogata soprana sau mezzo-soprand, are in repertoriu roluri precum Floria Tosca, Lady
Macbeth, Amneris, Eboli i Carmen, dintre care primele doua sunt asociate, in general, sopranelor, iar
ultimele trei — vocilor de mezzo.

De asemenea, se intampla ca intr-o anumita opera, cum este, de exemplu Cavalleria Rusticana,
rolul Santuzzei este interpretat intr-o seara de o cantareata catalogata soprand, iar in seara urmatoare in
acelasi rol triumfa o mezzo-soprana. Fenomenul se explica prin existenta unui anumit tip de voce
feminina, si anume vocea de mezzo-soprana inaltd, numita si vocea tip falcon. Aceastd voce distincta
este ,,recunoscuta ca atare datorita prestatiilor exceptionale ale cantiretei Marie-Cornelie Falcon (1814—
1897), cea, de la al carei nume provine si titlul acestui tip de voce. Iata ce scrie cercetatoarea F. Maris
Hinsu despre aceasta: ,,Celebra cantareatd Marie-Cornelie Falcon, care intreaga cariera a evoluat sub
totulatura de soprana (in vremea ei mezzo-sopranele nefiind incd recunoscute), a realizat roluri
memorabile pe marile scene ale lumii. Desi cu o carierd deosebit de scurta in timp, a reusit sa realizeze
foarte multe roluri, multe n creatie mondiala, iar ulterior tocmai datorita acestui tip de roluri pe care le-
a realizat, numele ei a devenit titulatura oficiala a vocii capabile sa redea acele roluri” [1].

Incercand o definire a vocii falcon, trebuie specificat ca ea deriva dintr-un anumit tip de roluri.
Este o voce caracteristica unei mezzo-soprane care, in registrul acut, depaseste limitele vocii mezzo si
atinge limitele vocii de soprana dramatica. Rolurilor care necesitd voce falcon nu sunt recomandate
tinerilor interprete. Evident, din punct de vedere tehnic pot fi cantate de Tncepatori, insa cu riscuri si
repercusiuni negative imediate. De aceea, n general, sunt abordate in partea de mijloc si la sfarsit de
carierd. Sunt roluri care necesitd un vocalism imprudent, sfasietor si au o intensitate dramatica deosebita.
Insd, cu toata dificultatea lor, sunt roluri deosebit de tentante, atat din punct de vedere vocal cat si
psihologic. Interpretele posesoare a acestui tip de voce isi pot permite §i abordarea unor roluri din
repertoriul mezzo-sopranelor sau al sopranelor dramatice. Printre roluri din operele veriste, abordate de
catre o voce falcon numim: Carmen in Carmen de G. Bizet (mezzo-soprana standard); Floria Tosca in
Tosca de G. Puccini (soprand dramaticd); Santuzza in Cavalleria rusticana de P. Mascagni (soprana
dramatica si mezzo-soprana standard); Fedora in Fedora de U. Giordano (soprana dramaticd); rolul
titular din Adriana Lecouvreur de F. Cilea (mezzo-soprano lirica).

In general, aceste roluri sunt considerate dificile, atat din punct de vedere vocal, cat si din punct
de vedere al prestatiei actoricesti. In decursul ultimului secol, foarte multe soliste de opera au abordat
repertoriul caracteristic vocii falcon, unele dintre ele cu un succes si o longevitate exceptionala, altele
mistuindu-si vocea doar in cativa ani de cariera. Carierele solide au fost realizate de catre acele soliste,
care si-au inceput cariera ca mezzo-soprane lirice standard, evoluand apoi spre un falcon autentic.
Exceptiile de la aceasta regula au fost putine si au fost cele ale Rosei Ponselle si ale Mariei Callas, doua
cantdrete cu un har exceptional, care, in paralel cu vocea caracteristica unei soprane absolute, au avut si
Jessye Norman, Christa Ludwig, Jane Rhodes, Anna Ceterina Antonacci, Elena Obraztova, Maria
Guleghina, Elina Garancia s.a.

2. Vocaliste consacrate in operele veriste.

Un fenomen al timpului nostru, asemanator Mariei Calas, este cantareata Anna Netrebko, care
pe parcursul carierei sale practica un repertoriu foarte divers, incepand cu W.A. Mozart si continuand
cu cele mai dramatice partide cum sunt: Macbeth, Turandot, Manon Lesco si altele. Faimoasa vedeta
contemporana de operd Anna Netrebko este solicitatd permanent in scenele marilor teatre si ale diferitor
festivaluri internationale. Originara din Krasnodar, iubeste dansul, gimnastica si acrobatia, cucereste
mai intai Teatrul Mariinsky, apoi Festivalul de la Salzburg, transformandu-se literalmente Intr-un
megastar de operd. Cariera ei este un exemplu al modului in care iti poti gestiona calitatile naturale ale
vocii, indiferent de partida sau personaj, fard nici o tehnologie de imagine sofisticatd. Are o vitalitate
captivanta In sinceritatea sa si acest lucru impresioneaza o mare diversitate de oameni. Un indiciu al
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performantei in orice carierd de operd este considerat a fi prestatia pe scena Metropolitan Opera din
New-York. Anna Netrebko a debutat aici in anul 2002 cu rolul Natasa Rostova in opera Rdazboi si pace
de S. Prokofiev. Dar chiar si dupd aceasta victorie a trebuit sa cante auditii pentru a demonstra diferitor
teatre pregitirea exeptionald si mdiestria de a interpreta muzica franceza, italiand, germand. Anna
Netrebko a pasit In noul mileniu ca o stea liber convertibild si a devenit parte integrantd a pietei
internationale de opera.

Péna in prezent, cantareata (poate singura de etnie rusd) se poate lauda cu o colectie solida de
eroine interpretate, printre care Donna Anna, Susanne, Zerlina (W.A. Mozart) si multe altele. Mozart
nu e simplu sa-1 interpretezi, deseori sopranele 1l evita, dar A. Netrebko a ales un drum corect si bine de
urmat. Ea a interpretat cu mare maiestrie si roluri din operele compozitorilor veristi: Adriana Lecouvreur
opera lui F. Chilea, Andre Chenier de U. Giordano, La Bohema, Gianni Schicchi de G. Puccini s.a.

Adriana Lecouvreur a lui F. Chilea, care este o capodopera ce iti ravaseste sufletul, are avantajul
dimensiunii modeste: daca este eliminat baletul, ea dureaza mai putin de o ora. Este o lucrare dinamica,
plind de pasiune, gelozie, fierbere emotionald. in partida Adrianei Lecouvreur, Anna Netrebko se
manifestd plenar, demonstrdnd marea diversitate a calitdtilor sale vocale. Ea interpreteazd aproape
perfect acest rol, traieste cu adevarat emotiile eroinei. Conturul psihologic al acestui rol feminin a fost
elaborat de catre compozitor pana in cele mai mici detalii: melodeclamatia extravaganta, gesturile largi
si trucurile vocale, toate creeaza o impresie de neuitat: muzica lui F. Chilea si temperamentul Annei
Netrebko te patrund pana la lacrimi. Aria de iesire a Adrianei 10 son lumile ancella a fost interpretata cu
multa gratie si mare entuziasm. Sonoritatea fenomenala a vocii sale in interpretarea piano (diminuendo
neasteptat de fin si crescendo ,,lustruit”) demonstreaza nu doar talentul, dar si cunostintele fundamentale
ale cantaretei in arta sunetului vocal. La fel de stralucit A. Netrebko s-a manifestat in duete, scene, scene
dramatice ale spectacolului. O alta opera verista din repertoriul A. Netrebko este Andre Chenier de
Umberto Giordano. Principala (si cea mai dificild) arie a eroinei Madeleine — La mamma morta —
sund 1n interpretarea Annei Netrebko la Inceput tragic, intensitatea emotionald creste treptat, trecand in
isterie, pe sunete instabile si se incheie cu un sentiment de disperare, intr-un registru dens. Artista a creat
0 imagine convingatoare atat din punct de vedere emotional, cat si vocal.

O alta mare cantatreatd a timpului nostru este Angela Gheorghiu, frumoasa romanca cu un
magnetism aparte in scend, una dintre reginele belcanto-ului. In prezent, este si actrita de film. Esenta
repertoriului executat de Angela Gheorghiu il constituie anume operele veriste. Intrebata ce alte roluri
intentioneaza sa abordeze dupa Tosca si Adriana Lecouvreur, soprana a marturisit ¢ ambele eroine din
aceste opere 1i convin atdt din punct de vedere muzical, cat si teatral, avandu-se in vedere femei foarte
puternice, acum insa este tentata de rolul principal din Fedora de Umberto Giordano, — un rol in care
au stralucit Maria Callas, Magda Olivero, Mirella Freni sau Virginia Zeani, — pe care l-a inregistrat,
de altfel, la Deutsche Gramophon, in anul 2008, alaturi de Placido Domingo. Are insa unele ezitari,
deaoarece Fedora nu ofera acelasi potential dramatic ca Adriana Lecouvreur sau Magda din La
Rondine. Sunt roluri care i-au adus mult succes. Angela Gheorghiu a debutat in rolul Adrianei
Lecouvreur in anul 2010. Este greu de imaginat pe cineva Intrecdnd-o pe Angela Gheorghiu in acest rol.
Vocea ei lina si cremoasd, dar cu un miez de otel, se imbina perfect cu miscarea scenica. Este o actritd
naturald, scena mortii este sfasietor de credibila, iar aria Poveri fiori este pur si simplu de neuitat. In
ciuda faptului ca are o ,,voce micd”, Gheorghiu este fascinanta in aceasta productie. Ea insasi este Diva,
iar interpretarea unui rol ce trateaza imaginea unei actrite celebre din trecut este la fel de naturald pentru
ea ca si respiratia. Productia teatrald bine conceputa a permis sd-si dezvaluie pornirea puternica. Felul
in care a cantat, accentuand toate nuantele ariei, expresivitatea, a cucerit definitiv publicul. Forta
talentului Angelei Gheorghiu este si talentul actoricesc, confirmat si de versiunea cinematografica a
operei Tosca, realizati de Benoit Jacot. In Franta are un succes urias, fiind vandut in varianta DVD. Nu
existd nici o indoialad ca A. Gheorghiu are o tehnica vocald impecabild. Tosca este rolul ei de varf si,
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desigur, poartd amprenta personalitatii sale artistice. Ea interpreteaza faimoasa arie Vissi d’arte cu un
impuls sentimental, dar fara exagerare, intr-un stil verist, asa cum sunt interpretate paginile din
G. Rossini si G. Donizetti, cu un echilibru fin intre estetica sentimentalismului si stilul neoclasic.

Maria Guleghina este, la fel, una dintre cele mai faimoase cantarete din lume. Ea este numita
,Cenusareasa rusd”, ,soprana rusd cu muzica lui Verdi in singe” sau ,,minunea vocala”. Maria
Guleghina a avut un mare succes in interpretarea rolului Tosca in opera cu acelasi nume. In plus,
repertoriul ei include rolurile principale din operele Aida, Manon Lesko, Norma, Fedora, Turandot,
Adriana Lecouvreur, precum si Abigail in Nabuco, Macbet si multe altele. Vocea puternica, calda si
energicd a cantaretei, abilitatile ei exceptionale actoricesti au facut-o un oaspete asteptat pe cele mai
faimoase scene ale lumii. Vocea M. Guleghina este un instrument de lux, rar intalnit. Pentru a ne
convinge este suficient sa ascultam cel putin aria lui Madeleine in Andre Chenier: cu un sunet intunecat,
tragic, surd, disperat, artista deschide aceasta arie de marturisire, utilizeaza intonatii cdnd dureroase,
cand blande, uluitoare. Aria La mama morta din actul al treilea este puternica si impresionanta. Dupa
debutul ei la Opera Metropolitana, unde a luat parte la noua premiera a operei Andre Chenier alaturi de
Luciano Pavarotti (1991), M. Guleghina a aparut pe scena de peste 130 de ori, inclusiv in spectacolele
Tosca, Aida, Norma, Adriana Lecouvrer, Cavaleria rusticana (Santuzza), Nabucco (Abigail), si
Macbeth (Lady Macbeth).

O alta mare cantareata a timpului nostru, a carei creatie a devenit un fenomen remarcabil al vietii
muzicale mondiale, este Elena Obraztova. Natura i-a oferit o voce cu un timbru unic si capacitatea
incredibild de a transmite prin acest instrument toate fatetele personajului interpretat, capacitatea de a
face publicul sa creada si sd simpatizeze eroinele ei. E. Obraztova a cucerit cele mai mari scene ale
lumii, dar Teatrul moscovit Bolsoi a ramas intotdeauna teatrul principal pentru ea, oferindu-i
posibilitatea de a crede 1n ea insasi, ,,caminul” cald la care s-a intors mereu. Exceptionala mezzo-
soprand, cu talentul sdu dramatic neconditionat, a facut ca intreaga lume sd vorbeasca cu admiratie
despre rolurile interpretate: Principessa de Bouillon (Adriana Lecouvreur), Santuzza (Cavaleria
rusticana), Carmen, Dalila (Aida), Marfa (Khovanshchina), s.a.

Principessa de Bouillon din opera Adriana Lecouvreur este ca expresie vocala o mezzo-soprana
lirica, desi rolul a fost abordat i de catre mezzo-soprane de alt tip, de multe ori, de catre cele dramatice,
datorita dramatismului personajului. Rolul nu are pasaje de coloratura, solicitdind accente dramatice si
fraze extinse de mare dramatism. Problemele intdmpinate in interpretarea acestui rol si rezolvarea lor
tin de coloristica menita sa sublinieze dramatismul personajului, senzualitatea si sentimentalismul, tipice
femeii pasionale cu o pozitie sociala privilegiata, care se vede prinsa Intr-o iubire nelmpartasita. Aceasta
iubire, ce 1i starneste gelozia si disperarea, creeaza firul dramatic si conduce la deznodamantul tragic al
operei. In interpretarea Elenei Obraztova, aria este bogata vocal si emotionala, plind de culori senzuale,
pe care numai ea o putea crea cu vocea ei minunata si expresiva intonational. Frazele ei in legato suna
pline, convingatoare, ca in orice prestatie a ei.

Printre aceste vedete ale lumii operistice se numara si cantireata noastra moldoveanca, o voce
care uimea si inspira, numitd Cea mai bunda Cio-Cio San a lumii, primadona, ,zeita” Operei din
Moldova, voce si talent magnific, Maria Biesu. Muzicologul Elena Vdovina afirma ca ,,vocea Mariei
Biesu impresioneaza pana in adancul sufletului prin timbrul ei irepetabil, patruns de frumusete, caldura
si prospetime. Ea te cucereste prin neobisnuita eleganta a vocalizelor, prin tehnica finad a romantelor,
prin staccato ireprosabil de compact si diafan si prin surprinzator de curatul legato al vertiginoaselor
fiorituri. Cantaretei ii reuseste cu brio sclipitoarea coloratura in aria Leonorei (Trubadurul), accentele
dramatice pline de pasiune ale eroinelor sale: Aida, Liza, Santuzza, cantilenele lirice ale Tatianei,
lolantei, Mimi” [2, p.19].

Adriana Lecouvreur de F. Cilea a fost pusa in scena pentru prima data in teatrul nostru de opera
din initiativa Mariei Biesu. Destinul cunoscutei actrite dramatice din secolul al XVIII-lea se potrivea cu
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destinul M. Biesu. Rolul este tratat ca o istorie marturisita, privind teatrul si viata, eternul lor conflict si
unitate. Adriana-Biesu se caracterizeaza prin senzualitate stralucitoare, energie, mult farmec feminin,
precum si subtilitatea, eleganta interpretdrii, este un rol de linie, implicand fraze lungi, de larga
respiratie, cu multa dinamica. In vocea ei se reflecta tot sufletul ei, sincer, duios, bland, patimas. Dintre
rolurile principale in operele veriste interpretate de Maria Biesu numim: Flora (Tosca de G. Puccini,
1962), Cio-Cio-San (Madame Butterfly de G. Puccini, 1963), Mimi (La Boheme, G. Puccini, 1977),
Santuzza (Cavaleria rusticana de P. Mascagni, 1980), Nedda (Paiage de R. Leoncavallo, 1971), Adriana
(Adriana Lecouvreur F. Cilea, 1984).

Concluzii. Asadar, chiar daca perioada verista din istoria muzicii acopera un interval de timp
scurt, totusi a dat lumii opere cu subiecte profunde, personaje feminine cu caractere puternice si partide
complicate pentru interpretare. Acest fapt solicita voci deosebite si prin aceste roluri, cantarete de mare
calibru s-au lansat in lumea operei — Anna Netrebko, Angela Gheorghiu, Maria Guleghina, Elena
Obraztova, Maria Biesu.
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Autorul intentioneaza sa pund in valoare o serie de materiale inedite din arhiva IPNA Compania
Teleradio-Moldova (TRM), incluse in dosarul personal al dirijorului Dumitru Blajinu si, partial, al altor
muzicieni, care oferd pretioase informatii la temd, fiind reflectate in diverse decizii si hotarari oficiale, in extrasele
din procesele verbale, in programele de emisiuni radio si TV, carora li se pot aldtura si relatarile de presa, inclusiv
marturiile $i opiniile artistilor vremii. Documentele arhivistice studiate sunt — in general — putin cunoscute,
slab problematizate si cvasi neabordate in cdmpul etnomuzicologiei nationale, din pdcate, incd puternic
influentata si mecanic anchilozata de viziunea ideologicd retrograda si conservatoare a istoriografiei sovietice.
Informatiile documentare demonstreaza irevocabil faptul, ca anul fondarii orchestrei Folclor este 1967.

Cuvinte-cheie: orchestra Folclor, Dumitru Blajinu, cronologie, muzicd populard/neo-traditionald,
propaganda mediaticd, epoca sovietica, fosta RSS Moldoveneasca.

The author aims to highlight a number of unique materials from The Archives of the National
TV&Broadcasting Company of The Republic of Moldova (IPNA Compania ,, Teleradio-Moldova”), included into
the personal file of the conductor Dumitru Blajinu and other musicians of the Folclor orchestra, which provide
valuable information on the subject, reflected in various official decisions, in the excerpts from the minutes, in
radio and TV programs, including some testimonies of artists of the epoch. The studied documents are — in general
— little known and poorly problematic in the field of national ethnomusicology, still strongly influenced and
mechanically anchored by the retrograde ideological vision of Soviet historiography. The documentary
information irrevocably proves the fact that the year of the foundation of the Folclor orchestra is 1967.

Keywords: Folclor orchestra, Dumitru Blajinu, history, folk/neo-traditional music, media propaganda,
Republic of Moldova

Introducere. Istoria fondarii si evolutiei orchestrei Folclor este strans legata de biografia de
creatie a maestrului, violonistului, aranjorului, compozitorului si dirijjorului Dumitru Blajinu (1934—
2015). Date, marturii, relatari si informatii concludente la acest subiect sunt cuprinse in diverse
documente, precum CV-uri, fise personale, caracteristici, demersuri, extrase din procesele verbale,
decizii si hotarari oficiale, incluse n dosarul personal al artistului [1, £.350—419], care se pastreaza in
Arhiva IPNA Compania Teleradio-Moldova (in continuare — TRM). Institutia mediatica in cauza a fost
cunoscutd, intre anii 1958 (de la restructurarea si redenumirea Radioului moldovenesc) si 1990 (pana in
pragul colapsului fostei URSS), sub titulatura oficiala Comitetul de Stat al Sovietului Ministrilor al RSS
Moldovenesti pentru televiziune si radiodifuziune.

in contextul unui studiu mono grafic de viitor, surselor citate mai sus li se vor alatura, bineinteles,
o serie mult mai ampla de publicatii, reportaje, relatari, interviuri din presa scrisa si audio-vizuala, oferite
atat de protagonist, cét si de alti colegi de breasla, dar si de vastul fond de materiale (documente
manuscrise, colectii de folclor, schite, proiecte de creatie, liste de repertoriu, demersuri, recomandari,
acte, fotografii, diplome, distinctii etc.), care se pastreaza in arhiva personald, toate venind sa contribuie
la aprofundarea, completarea si nuantarea tabloului general al personalitdtii de creatie a lui Dumitru
Blajinu. In demersul de fat, insa, ne vom focaliza atentia speciald asupra unor surse relevante din arhiva
TRM, apte a pune in lumind atit cronologia unor evenimente si acte oficiale, cat si rolul director al
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maestrului 1n procesul infiintarii si debutului activitatii orchestrei populare profesioniste de studio
Folclor.

In virtutea spatiului editorial restrictiv, vom purcede la elucidarea subiectul temei propuse intr-
0 maniera pe cat posibil de sumard, laconica si tetica, fard a prezenta si copiile scanate ale documentelor
vizate. Precizam si faptul, cd toate citatele extrase din documentele institutionale de epoca,
elaborate/scrise, de regula, In limba rusa, au fost traduse de autor In limba romana, pastrand Intocmai
continutul semantic al textelor.

1. Mirturii din documentele institutionale.

Desi concludente si edificatoare, datele si informatiile documentare de arhiva la acest subiect
nu au fost incd valorificate intr-o maniera obiectiva, nepartinitoare, echidistantd si exhaustiva in
cercetarea etnomuzicologica si antropologica. Inconsistenta si insuficienta cunoasterii problematicii
legate de istoria crearii orchestrei populare Folclor a dat nastere unor interpretari amatoricesti,
neverificate, eronate si chiar derutante, deseori instrumentate in favoarea acreditarii, in spatiul public
exegetic si mediatic national, a unor conceptii motivate ideologic si propagandistic, reminiscente din
epoca sovietica. Intru clarificarea cronologiei evenimentelor fondatoare ale colectivului in cauza, redam,
mai jos, unele extrase din continutul celor mai relevante documente arhivistice la tema.

Astfel, in cererea personald, depusd pe data de 26 octombrie 1967, in adresa presedintelui
companiei amintite, Stepan Lozan, vizata pozitiv de acesta in data de 20 noiembrie al aceluiasi an [1,
.374], maestrul Dumitru Blajinu solicita sa fie angajat ,,in calitate de conducator muzical si dirijor al
orchestrei de instrumente populare”. In extrasul din ordinul sectiei de cadre a TRM, eliberat in data de
24 noiembrie 1967, se specificd si faptul, ca Dumitru Blajinu a fost angajat in functia de ,artist-
instrumentist, categoria I-a, in orchestra de instrumente populare Taraf, pe un termen de proba, timp de
o luna de zile, cu salariul in valoare de 100 de ruble si cu un adaos de 30% pentru interpretarea la vioara
si acordeon” [idem, f.375].

Perioada de debut a activitatii lui Dumitru Blajinu in cadrul TRM este confirmatd si de
documentele semnate de Constantin Scoticailo, seful directiei colectivelor muzicale ale TRM. Printre
acestea se afla fisa personala a maestrului Blajinu [idem, £.362] si registrul colectivelor muzicale, in care
este scris, clar si univoc, ca anume in anul 1967 a fost fondata orchestra Folclor si ca protagonistul a
fost angajat in calitate de dirijor. in CV-ul personal, completat de insusi maestrul la data de 7 iunie 1982,
se mentioneaza, ca in anul 1967, a fost invitat de Comitetul de Stat al Sovietului Ministrilor al RSSM
pentru Radio si Teledifuziune ,,in vederea crearii noii componente a orchestrei de muzica populara, pe
care au denumit-o Folclor” [1, £.361].

Faptul fondarii, anume spre finele anului 1967, a unei noi orchestre de muzica populara (,,de
studio”) in cadrul respectivului Comitet de Stat, este probat si de alte surse arhivistice suplimentare.
Printre acestea se afld o seama de caracteristici, recomandari si demersuri oficiale, care reflectd
activitatea orchestrei Folclor si a dirijorului ei — Dumitru Blajinu. Majoritatea documentelor in cauza
sunt semnate, conform prescriptiilor din epocd, de troica administratiei, in persoana presedintelui
Companiei, celui al Comitetului de partid si al Comitetului sindical. Acest element probatoriu confera
informatiilor din textele respective un plus de veridicitate si autenticitate.

Astfel, in caracteristica-recomandare, eliberatd protagonistului in data de 13 aprilie 1983,
semnatd de S. Lozan (presedintele companiei), M. Cius (presedintele comitetului de partid) si
A. Tkaciuk (presedintele sindicatelor), in scopul aprobarii turneului orchestrei Folclor, planificat sa aiba
loc in Algeria, la o expozitie internationald, pe o perioada de 15 zile, se mentioneaza céd ,.tov. D. Blajin
lucreaza in calitate de prim-dirijor al orchestrei de muzica populara Folclor din anul 1967, data fondarii
acesteia” [1, £.366 si 412]. O caracteristica similara, eliberata la 31 ianuarie 1978, semnata de aceeasi
troicd a conducerii institutiei (S. Lozan, M. Cius si A. Tkaciuk) si atasatd demersului cétre Ministerul
Culturii pentru acordarea titlului onorific de ,,artist emerit”, aduce aprecieri elogioase in adresa talentului
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si calitatilor artistice deosebite ale dirijorului Dumitru Blajinu. In text se precizeaza si faptul ca
»orchestra de muzica populara Folclor, creata de el in anul 1967, a cucerit o mare popularitate” [idem,
£.356]. Intr-o altd caracteristica oficiald, semnata de Filip Krulitki (vice-presedintele companiei, sef al
directiei ideologice), M. Onoicenko (presedintele comitetului de partid) si B. Iakimov (presedintele
comitetului sindical), eliberatd in data de 13 decembrie 1971 si atagatd la demersul institutiei catre
Comisia de atestare a Ministerului Culturii, se afirma literalmente faptul, ca ,,in Comitetul de Stat al
Sovietului de Ministri al RSSM pentru Televiziune si Radiodifuziune, tov. Blajin D. N. lucreaza din
luna noiembrie anul 1967, initial, in calitate de instrumentist al Tarafului, iar din luna decembrie a
aceluiasi an — 1in cea de dirijor al orchestrei de muzica populara Folclor [idem, f.381]. Din aceasta
ultima precizare se desprinde cu limpezime ideea cé, anume din luna decembrie 1967, noua orchestra a
primit numele oficial de Folclor, administratia abandonand denumirea initiala, provizorie, cu genericul
Taraf.

In baza surselor documentare citate, putem conchide, cu suficientd precizie, ci perioada
formarii/ fondarii / instituirii de jure a orchestrei populare profesioniste de studio Folclor se situeaza la
limita lunilor noiembrie-decembrie ale anului 1967. La fel de evident se prezinta si faptul, ca structura
organofona si componenta numerica a acestei orchestre va evolua continuu pe parcursul anilor viitori,
modificandu-se si ajustandu-se, in functie de amploarea, diversitatea proiectelor de creatie si de
productie ale colectivului, care erau stabilite de administratia companiei TRM, prin Consiliul artistic —
organul de cenzura si control ideologic al institutiei, 1n strictd relatie cu politicile guvernamentale si

2. Confuzii si clarificari.

Se cuvine sd semnalam si faptul, ca unele documente prezinta informatii contradictorii, deseori
improvizate sau chiar denaturate. In categoria acestora se evidentiaza si asertiunea nefondati, devenita
»rituala” in discursul public, care confunda anul instituirii si debutului activitatii orchestrei Folclor
(1967) cu anul lansarii primelor productii mediatice sau a primului concert televizat (1968). Intr-adevar,

9 A
1

conform proceselor verbale, audierea si achizitionarea primelor inregistrari ale noii orchestre populare
in fondurile TRM avusese loc pe data de 5 septembrie 1968 [4, p.1]. Acest fapt a fost luat uneori drept
referintd istoricd de baza, motivandu-i pe unii comentatori (preponderent, din randurile redactorilor
TRM) sa afirme ca colectivul ar fi fost intemeiat anume 1n acel an (1968). Un exemplu relevant in acest
sens il prezinta caracteristica generald a orchestrei Folclor, data printr-un document nedatat, probabil,
elaborat pe la sfarsitul anilor 1970, fiind semnat de Eugen Mamot, pe atunci, redactor-sef la directia
principald de muzicd a TRM. In textul documentului citat se pretinde ci merituosul colectiv, care avea
deja inregistrate in fond ,,peste 1000 de creatii muzicale”, ar fi fost ,,creat in anul 1968 [1, .394],
autorul introducand astfel, in circuitul public, o grava eroare istorica, care contrazice datele arhivistice
esentiale la temd. Din pacate, aceasta informatie falsd a fost preluata si pe larg mediatizatd in spatiul
public, deseori Intr-un mod totalmente abuziv, necritic si ignorant, de citre unii jurnalisti, dirijori si
artisti, o parte dintre acestia din urma figurand, spre surprindere, inclusiv ca membri cu stagiu in
componenta actuald a orchestrei Folclor. Informatii neveridice la acest subiect vehiculeaza si diverse
surse online, printre care si site-urile oficiale www.moldovenii.md si www.filarmonica.md.

Impunerea insistenta a anului 1968, ca pretinsa data a fondarii orchestrei Folclor poate ascunde
insa anumite atitudini vadit tendentioase, venite, in special, din partea unor artisti cu veleitati si vanitati
de vedete ale epocii, din pacate, nu putini si in colectivul de referinta. Obiectivul principal al acestor
mistificari pare a tinti anume minimizarea si musamalizarea rolului personal de intemeietor, pe care 1-a
avut dirijorul si compozitorul Dumitru Blajinu, in indepartatul an 1967. Se cunoaste insd, cum am si
demonstrat mai sus, prin probe documentare incontestabile, confirmate inclusiv prin semnéturile
functionarilor responsabili ai Companiei TRM, cd anume atunci, in lunile noiembrie-decembrie 1967,
regretatul maestru a pus bazele fondarii, coagularii si inceperii activitdtii noului colectiv muzical

180




STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd nr.2 (37), 2020

profesionist, caruia ii va conferi aura, emblema si blazonul de institutie culturald novatoare si
revolutionara pe taramul artei populare neo-traditionale din Moldova de la est de Prut, pe atunci, RSS
Moldoveneasca, aflata in componenta URSS. Mai mult. Sunt si alte marturii documentare la subiectul
in cauza. Data cooptarii oficiale a primilor muzicieni in noua orchestrd Folclor este fixata si in procesul
verbal al Comisiei speciale de angajare, creatd de conducerea TRM, la data de 8 decembrie 1967, asa
cum rezultd din extrasul ordinului de angajare, eliberat pe numele lui Ion Josan, care a fost primul
violoncelist in statele noului colectiv artistic. Dintr-o adeverinta, semnata de Al. Suslov, rectorul
Institutului de Stat al Artelor G. Musicescu, eliberatd in data de 26 decembrie 1967, ca raspuns la
solicitarea administratiei TRM, se constata si faptul, ca in prima componenta a orchestrei Folclor au
fost cooptati sase studenti din anii finali ai acestei institutii, printre care Vasile Craciun (tambal),
Vladimir Sarbu (tambal), Simion Duja (clarinet), Petru Vieru (c-bas), Gheorghe Velisco (vioard) si lon
Josan (violoncel) [2, £.138].

Din sursele documentare studiate, putem desprinde si ideea ca, la debuturi (lunile octombrie-
noiembrie 1967), administratia TRM incd nu se apreciase ferm in privinta denumirii oficiale a noului
colectiv popular, care urma a fi infiintat, apeland cum am vazut mai sus la titulatura generica de
,orchestra de instrumente populare Taraf”. Probabil, denumirea ,,taraf” a fost sugerata de maestrul Isidor
Burdin, care condusese mai multi ani o formatie cu o astfel de denumire, pe care o crease (probabil, prin
anii 1956-57) la Casa tineretului din Chisinau si cu care realizase peste 20 de inregistrari de cantece si
creatii instrumentale in studiourile TRM, dupa cum sugereaza si partiturile ce se pastreaza in biblioteca
Companiei. De asemenea, se cunoaste si faptul, ca Isidor Burdin participase, si el, la concursul pentru
ocuparea functiei de dirijor al viitoarei orchestre populare a TRM, insd alegerea cazuse anume pe
concurentul sau. Blajinu era in floarea tineretii, era plin de talent si de vigoare creatoare. Membrii
comisiei de concurs, care s-au intrunit la data de 8 decembrie 1967, au apreciat, in mod special, intuitia
lui de lautar, acea vana de simtire muzicala si de traire sentimentald autentica, care-1 ,,ducea direct la
sursd, la melodiile din strabuni” 3, p.63].

In favoarea alegerii lui Blajinu la functia de dirijor a contat si anumite aspecte mai putin faste
din biografia oponentului sau. Se cunoaste ca Isidor Burdin (n.1914, or. Braila-Romania), desi muzician
cu pregatire solida de conservator la Bucuresti (1935-1940) si Chisinau (1945-1950), violonist virtuoz,
un mare maestru al aranjamentului muzical si al orchestratiei, experimentat creator si conducator de
formatii muzicale populare profesioniste si de amatori, era Tmpovarat, totusi, de pecetea ingrata de fost
detinut politic al regimului stalinist (1951-1956). Si-o ,,procurase” sub invinuirea de propaganda anti-
sovieticd, atragdndu-si o ,,mostenire” extrem de nefavorabila acceptarii in statele de personal al
sistemului mediatic si propagandistic al puterii, din care facea parte si Teleradiodifuziunea. Vigilenta
ideologica a regimului totalitar se dovedi a fi necrutitoare, mai ales in contextul celebrarii fastuoase,
trepidante si zgomotoase a actului fondator al URSS, prilejuit de semicentenarul asa-numitei ,,mari
revolutii socialiste” din octombrie 1917. In schimb, Dumitru Blajinu (n.1934), desi mai tanar cu 20 de
ani fatd de concurentul sau, fiind si fara studii speciale de conservator, reusise, totusi, sa se afirme plenar
in viata culturala a republicii, dobandind si o buna reputatie profesionala. El era bine cunoscut in mediul
de creatie ca si artist de mare talent, vita de lautar, muzician polivalent, poli-instrumentist, violonist,
acordeonist, naist, tambalist, iscusit creator, aranjor, compozitor, conducitor de orchestre populare.
Activase ca acordeonist si dirijor in orchestra Teatrului muzical-dramatic Vasile Alecsandri din Balti
(1957-1959), concertmaistru-acordeonist in ansamblul Joc al Filarmonicii, sub indrumarea lui Vladimir
Curbet (1961-1962), Ansamblul de tineret al aceleiasi institutii, condus, succesiv, de violonistii Isidor
Burdin si Dinu Cocea, in care s-a afirmat ca aranjor, acordeonist, violonist si naist (1962—-1965),
orchestrele populare de la Institutul Politehnic si de la cel de medicind din Chisindu (1965-1966), in
care s-a manifestat ca dirijor, instrumentist, folclorist, orchestrator, creator.
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Dumitru Blajinu avea in palmares mai multe premii, diplome si distinctii valoroase, obtinute la
festivalurile republicane, unionale si internationale. La loc de frunte se situa Premiul Mare, medalia de
aur si titlul onorific de colectiv popular pentru taraful ansamblului popular Veselia de la casa de cultura
a Trustului de constructii din Chisindu — Kisiniovstroi. In calitate de conducitor si violonist, cu acest
colectiv participase, chiar in acelasi an memorabil (1967), la Festivalul international al tineretului si
artistilor amatori de la Moscova, dedicat celei mai importante aniversari din istoria politica a URSS —
mult clamatul semicentenar al ,,marii revolutii socialiste din octombrie”. Si acest aspect, de semnificatie
politico-ideologica majora in epoca, a contat, in mod plauzibil, in favoarea destinului sdu de dirijor al
viitoarei orchestre populare profesioniste de studio in cadrul TRM. Cunoscuta pana astazi sub denumirea
Folclor, traditiile artistice si estetice ale acestei orchestre, promovate de intemeietorul, muzicianul,
maestrul si dirijjorul Dumitru Blajinu, ca fundament al muzicii neo-traditionale, au fost preluate,
continuate si dezvoltate inovativ sub bagheta dirijorului Petre Neamtu (1985 — prezent). Din anul 2005,
colectivul a fost transferat la Filarmonica Nationala Serghei Lunchevici, in scena careia desfdsoara o
bogata activitate concertistica.

Concluzii. Anul fondarii orchestrei populare profesioniste de studio Folclor, in cadrul
Companiei republicane de Televiziune si Radio, cunoscuta in epoca sub denumirea Comitetul de Stat al
Sovietului Ministrilor al RSS Moldovenesti pentru televiziune si radiodifuziune, este 1967. Acest fapt
este atestat, univoc si fara tagada, de o serie de documentele oficiale, pastrate in arhiva institutiei, astazi
— IPNA Compania Teleradio-Moldova.

Perioada ludrii deciziilor institutionale, identificarii viitorului dirijor, selectarii muzicienilor,
conturarii primului nucleu orchestral, instituirii comisiei speciale de angajare, aprobarii listei de state,
oficializarii denumirii si debutului repetitiilor noului colectiv, sub conducerea si indrumarea lui Dumitru
Blajinu, s-a extins pe durata aproximativa a ultimului trimestru, adicad lunile octombrie, noiembrie si
decembrie ale anului 1967.

Decizia infiintdrii unei noi orchestre populare profesioniste cu denumirea Folclor, in cadrul
institutional al TRM, ca alternativa la deja existenta Orchestra ,,populard de estrada”, condusad de
Aleksandr Vasecikin si Valentin Vilinciuc, a fost favorizatd de contextul sociocultural hegemonic al
vremii, marcat de campania politicd a partidului comunist din URSS si, respectiv, RSSM privind
masurile organizatorice si propagandistice din domeniul artelor si mass media, in scopul celebrarii
fastuoase, triumfale si grandilocvente a semicentenarului ,,revolutiei socialiste din octombrie 1917”.

Alegerea/numirea lui Dumitru Blajinu in functia de dirijor al nou-createi orchestre Folclor a
fost recomandata de polivalenta, originalitatea si unicitatea propriilor calitati artistice, exprimand
simbioza perfectd dintre eruditia orald lautareasca si cunostintele teoretice ale muzicianului scolit,
nivelul inalt al experientei de poli-instrumentist, folclorist, aranjor, orchestrator si compozitor, abilitatile
manageriale deosebite de conducator de formatii populare profesioniste si de amatori.
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Prezentul articol se referd la arta de interpretare si activitatea solistilor vocalisti ai orchestrei de muzica
populara ,, Fluieras” condusa de renumitul muzician Serghei Lunchevici, artist al poporului din URSS, numele
caruia astdzi il poartd Filarmonica Nationald din Republica Moldova. In centrul atentiei autorului stau cei patru
solisti cantareti — Tamara Ciobanu, Gheorghe Esanu, Nicolae Sulac si Zinaida Julea — care au adus un aport
incontestabil in propagarea culturii muzicale nationale si a folclorului basarabean pe cele mai prestigioase scene
de pe intreg mapamondul.

Cuvinte-cheie: Serghei Lunchevici, orchestra Fluieras, cdntareti, solisti, cantec popular, repertoriu,
turneu artistic

This article refers to the performing art and artistic activities of the vocalist soloists of the famous
orchestra of popular music «Fluieras» led by the renowned musician Sergei Lunchevici, People’s Artist of the
USSR. Today, the National Philharmonic of the Republic of Moldova bears his name. The article is focused on
four singers — Tamara Ciobanu, Gheorghe Esanu, Nicolae Sulac and Zinaida Julea — that brought an
incontestable contribution to the spread of national musical culture and Bessarabian folklore on a worldwide
scale.

Keywords: Serghei Lunchevici, "Fluieras", singers, soloists, folk song, repertoire, artistic tours

Introducere. Articolul de fatd, dedicat componentei stelare a solistilor care au lucrat cu
S. Lunchevici, ca si alte articole ale mele, acopera partial lacuna in muzicologia autohtona, care s-a
format pe parcursul a mai multor ani. In postura sa de conducitor artistic si prim-dirijor al orchestrei de
muzica populard Fluieras, Serghei Lunchevici a fost responsabil de completarea cu noi cadre artistice
ale ansamblului, fiind totodata, indrumatorul si educatorul tuturor membrilor colectivului. Instinctul de
mare muzician profesionist 1l ajutd pe Serghei Lunchevici sa descopere pe cei mai talentati cantareti,
impatimiti de cantecul popular basarabean.

Mai multi solisti cantdreti ai orchestrei Fluieras s-au bucurat de o recunoastere internationala.
Unii cantareti, infrumusetand cu participarea lor programele de concert ale colectivului, peste ani si-au
ales o alta cale de afirmare. De exemplu, inegalabila Maria Biesu si-a inceput cariera de cantareatd sub
aripa protectoare a maestrului Serghei Lunchevici, in orchestra Fluieras, fiind studenta in anul III la
Conservatorul G. Musicescu. Deja peste un an de zile, a ales scena muzicii clasice. Nina Crulicovschi,
care a cantat in Fluieras In perioada anilor 1974—1975 a decis sa cante muzica usoara. Aceeasi schimbare
s-a produs si cu Olga Ciolacu, care a cantat in Fluieras intre anii 1980—1982, dar si cu regretata Ana
Barbu care venise in orchestra 1993, cu putin timp Tnainte de plecarea Iui S. Lunchevici la cele vesnice.
Unii cantareti, venind in colectiv din mediul academic, au devenit interpreti de muzica populara, aici
ma refer cu precadere la solista Teatrului de Opera si Balet din Republica Moldova, Eudochia Lica, care
a activat in orchestra din 1961 pana in 1973. O metamorfoza fericita s-a produs si cu talentatul interpret
Vasile Marin, fost dansator de balet, care a activat in orchestra Fluieras pe parcursul anilor 1979-1987.
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Uneori, orchestra Fluieras devenea pentru cativa ani laborator de perfectionare artistica pentru artistii-
solisti care activase in alte formatii, aici ma refer la Dumitru Gheorghiu, Anatol Latisev, Mihai Matiesu.
Dar aportul incontestabil in propagarea folclorului basarabean pe scara mondiala a fost adus de cei patru
solisti cantareti deveniti legende: Tamara Ciobanu, Nicolae Sulac, Gheorghe Esanu si nu in ultimul rand
— Zinaida Julea. Portretele lor de creatie vor fi prezentate mai jos.

Tamara Ciobanu (1914, Berezlogi, jud. Orhei — 1990, Chisinau) este una dintre primele
exponente ale cantecului romanesc din Basarabia. Talentul ei s-a clddit pe cunostinte academice
temeinice si serioase, avand o culturd muzicala aleasa. In copilirie, ea cAntase in corul scolar, apoi a fost
primita in cel mai bun cor al orasului, condus de Mihail Berezovschi. In toamna anului 1940, T. Ciobanu
este studenta la Conservatorul de Stat din Chisinau (clasa profesoarei Lidia Lipcovschi). Din 1941, anii
de razboi, si-a continuat studiile la Conservatorul Leonid Sobinov din Saratov cu prof. Aleftina
Pashalova. In 1944, cand a inceput si functioneze Conservatorul in orasul natal, ea este primita in
ultimul an de studii cu profesorii de canto L.O. Babici si (partial) V. Dolev. In anii 1945-1951 este
solistd la Radiodifuziunea din Chisinau. Aici, pe langa repertoriul clasic, T. Ciobanu a inceput sa cante
si cantece populare. Pentru tandra interpreta, care era obsedatd de muzica clasica, aceasta trecere de la
muzica clasica la interpretarea cantecelor populare nu a fost atit de simpla. Dar participarea si
interpretarea T. Ciobanu la evenimente artistice importante precum Festivalul mondial al tineretului si
studentilor din Praga in 1948 si Decada artei moldovenesti in decembrie 1949 — ianuarie 1950 la
Moscova au facut-0 cunoscutd in toatd lumea. Guvernul sovietic a apreciat inalt elanul cantaretei,
decernandu-i in 1949 ordinul Drapelul Rosu de muncd, in 1950 i se acorda titlul de Laureat al Premiului
de Stat din URSS; peste trei ani — titlul de Artistd a poporului din RSSM, iar in 1960 — Artistd a
poporului din URSS.

Din 1949 pana in 1973 Tamara Ciobanu este solistd in Orchestra de muzica populara (din 1958,
Fluieras) a Filarmonicii din Chisinau. Astfel, sub conducerea colectivului de cétre S. Lunchevici,
distinsa solistd a lucrat pe parcursul a 15 ani, raspandind si propagand folclorul muzical moldovenesc
in tara si peste hotare. Numele Tamarei Ciobanu a devenit aproape un sinonim cu cantecul moldovenesc
in lume. Poetii au numit-o privighetoarea Moldovei. Vocea Tamarei Ciobanu (soprano lirico-dramatica)
este cu adevarat fermecatoare distingandu-se prin zeci de nuante, un diapazon larg, o bogétie si maiestrie
artistici deosebite. A cantat folclor autentic si stilizat. Multi compozitori ai timpului, printre care
D. Fedov, V. Baronciuc, D. Gheorghita, E. Coca, V. Vilinciuc, V. Rotaru, E. Doga au scris pentru ea
mai multe cantece devenite apoi populare.

Cantecele de jale, doinele, baladele interpretate cu o mare gingasie aveau sa-i asigure artistei
preferintele spectatorilor de pretutindeni. Indeosebi cantecul Leana avea si devina simbol artistic al
Moldovei, prin care celebra cantareatd a cucerit inimile milioanelor de oameni din Europa, Asia, Africa.
Alt exemplu minunat este cantecul liric Vin, badita, vin deseara in prelucrarea lui S. Lunchevici, unde
Tamara Ciobanu, prezentand fata indragostita, a cantat linistit, zdimbind usor si addugand melodiei un
usor oftat la sfarsitul fiecarei fraze melodice: Of si iard of... Pe langa cantecele de dragoste, in repertoriul
Tamarei Ciobanu se gasesc si cantece de jale (Hai maica la iarmaroc), de gluma (Morisca; Omule cu
vinul bun; Of lelita, lelisoara) s.a.

De un deosebit succes s-a bucurat Doina de E. Coca pe versurile de Em. Bucowv. ,,...Doina si-a
limpezit glasul, si-a scuturat colbul de veacuri de pe aripi si, aurindu-si strunele, s-a inéltat tinereste,
proslavind soarele ca pe un frate” — scria G. Ciaicovschi-Meresanu, ascultand aceasta capodopera in
interpretarea de T. Ciobanu [1, p.65].

In continuare vom evidentia unele cantece lirice scrise de D. Gheorghita si interpretate de
T. Ciobanu: Lele loand; De la mdndra; Sdatucul meu; Cantecul miresei. Au fost binevenite in repertoriul
cantaretei Puisor din deal de moara de S. Sapiro, Numai cdantecul ramdne de S. Lunchevici pe versuri
populare s.a. Colaborand cu Tamara Ciobanu multi ani, conducatorul orchestrei Fluieras Serghei
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Lunchevici scria: ,,Dumneaei a marcat o etapa in evolutia cantecului popular moldovenesc pe scena
profesionistd, ...datoritd dumneaei popoarele tarii noastre au aflat despre acest pamant, despre oamenii
inimosi, cu sufletul deschis catre tot ce e frumos si bun” [ibidem, p. 76]. Ea concerteaza cu orchestra
Fluieras in multe centre din URSS, incepand cu cele din muntii Carpati pana la Sahalin, de la tarmurile
Marii Albe pand in muntii Caucazului. Este aplaudatd in multe tari ale lumii: Germania, Finlanda,
Cehoslovacia, Polonia, Franta, [ugoslavia, India, Birmania, Canada. Oriunde ar fi fost cantareata in
strainatate, totdeauna a fost cu gandul si sufletul la poporul sau. Cand se intorcea din turnee, incepea sa
colinde satele si orasele noastre.

Gheorghe Esanu (1927, Balti — 1996, Chisindu) — talentat cantaret de muzica populara. S-a
nascut intr-o familie simpla cu multi copii. Tatal lui a fost zugrav; mama — gospodina de casa, care au
crescut saisprezece copii. De aceea Gheorghe n-a primit pregitire speciald muzicala, a fost cantaret-
amator. Din copildrie a cantat in corul bisericesc, apoi, la varsta de doudzeci de ani a condus un cor de
amatori cu o suta de persoane. Din 1952, el este solist al Capelei corale Doina. Din 1953 — solist al
Orchestrei de muzica populara (din 1958 cu denumirea Fluieras) a Filarmonicii din Chisindu. Posesor
al unei voci lirice de bariton, cu tinuta scenica impecabild, naturalete si inteligentd, G. Esanu s-a impus
intr-un scurt rastimp ca interpret de cantece populare moldovenesti.

In 1957 el a devenit laureat al Festivalului mondial al tineretului si studentilor din Moscova,
dupa care a fost distins cu Diplome de onoare ale Prezidiumului Sovietului Suprem al RSSM si URSS;
in 1958 lui G. Esanu i se acorda titlul onorific de Artist emerit al RSSM. Daci la inceputul activititii sale
artistul 1i fermeca pe ascultitori doar prin timbrul placut al vocii sale, pe parcursul anilor, si anume
lucrand sub indrumarea lui Serghei Lunchevici, el a capatat o inaltd maiestrie sau, mai bine spus, ,,0
culturd vocala” devenind un interpret profesionist. Perseverenta sa a fost rasplatita inalt, reusind sa
devina in timp un reprezentant de vaza al cantecului popular basarabean. De exemplu, un recenzent al
ziarului Latvia Sovietica remarca: ,,Timbrul sau de bariton suna fermecator in toate registrele si reuseste
sa creeze acea alura de usurinta si libertate printr-o expresivitate artisticd combinata cu un lirism aparte.
Cu un talent deosebit a interpretat cantecele populare Scumpa mea, Baba mea s.a.” [2, p.212]. Pentru
Fluieras, ca si pentru intreaga arta si literatura moldoveneascd, Decada de la Moscova (1960) a avut
semnificatia unui serios examen de maturitate, pe care l-a trecut cu succes, afirmand un inalt nivel
profesionist al culturii artistice din Moldova. Dupa Decada, G. Esanu, ca participant si solist excelent a
fost decorat cu ordinul Drapelul Rosu de Munca (1960), iar in 1965 se invredniceste de titlul onorific
Artist al poporului din RSSM.

Repertoriul lui G. Esanu a fost foarte bogat si variat. El interpreteaza cu acelasi succes:

a) cantece lirice populare, ca Frunza verde si-o sipica, Cine std posomorat?, Marioard, Ilenutd,
Badea Macovei, Noaptea cdnd rasare luna, Busuioc moldovenesc, Baba mea, lese lelea (prelucrare de
S. Lunchevici) s.a.

b) romantele pline de o duiosie radioasa, ca De ce nu-mi vii si Vezi randunelele se duc pe versuri
de M. Eminescu; La umbra nucului batran pe vers. de A. Dinescu s. a.

¢) cantece ale compozitorilor moldoveni contemporani pe versurile poetilor contemporani cu
tematici diferite: cantece lirice — Nunta mare de A. Ranga — P. Cruceniuc, Valentina-Valentina de
E. Gheorghita — E. Crimerman, Nunta colhoznica de A. Ranga — V. Tulnic, Mdndrulita de D. Fedov
— | Robul, Floricica, flori de tei de T. Marin, Doar sad semene cu tine de S. Lunchevici —
E. Crimerman; cantece de gluma, prin care cantaretul redd umorul inepuizabil, — Cdntec de masa de
D. Gheorghita — P. Zadnipru, Sarbdatoreasca de T. Marin, Cum era sa mor holtei s.a.; cantece patriotice
— Moldova mea de V. Vilinciuc — P. Zadnipru, Faruri vii de S. Sapiro — L. Deleanu s.a.;

d) cantece populare si ale compozitorilor sovietici din diferite republici ale URSS.

Pe langa turneele locale, G. Esanu calatoreste foarte mult cu formatia Fluieras si prin celelalte
republici unionale si multe tari de peste hotare: Germania, Finlanda, Cehoslovacia, Polonia, Tugoslavia,
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Mongolia, Franta, Irak, Canada, America Latind (Algeria, Peru, Mexica), Africa (Maroc, Tunisia,
Libia). Céantecele si romantele in interpretarea lui G. Esanu s-au implementat addnc in inimile
ascultatorilor din lume. ,,...Ce bine canta Gheorghe Esanu aceste doua cantece! Unul — al
compozitorului V. Vilinciuc pe versuri de S. Ghimpu, celalalt 1-a scris S. Lunchevici pe versuri de P.
Zadnipru (Spune lumea). Cata siretenie, istetime, cat umor popular! Iar contrastele muzicale — ba ritmul
incetinit, ba un presto vertiginos — nu permit numai s se demonstreze inaltul profesionalism al lui
Gheorghe Esanu, dar descopera si capacitatile actoricesti ale cantaretului si ale solistilor orchestrei», —
scrie dupa concert jurnalista Lina Doros [tit. din 3, p.127—-128]. Dupa concertul de gala, prezentat in
orasul Grenobl, un ziar francez a mentionat: ,,Gheorghe Esanu are o voce frumoasa, lirica, cu timbru
moale si placut, ce rasuna usor si liber in toate registrele. Cantecele lui populare, si mai ales, romantele
intregesc in modul cel mai fericit repertorului ansamblului, amintirea despre care, fiecare dintre noi o
va purta pentru totdeauna in inima” [4, p.117]. In ultimii ani, G. Esanu a lucrat in administratia
Filarmonicii Nationale, era dascal la biserica din Cimitirul Central din strada Armeneasca, continuand
a canta.

Nicolae Sulac (1936, comuna Sadac, judetul Cahul — 2003, Chisinau) este marele rapsod al
cantecului popular, una din cea mai celebra personalitate a Moldovei postbelice. Cantand din copilarie,
insa fara a avea studii speciale, a reusit sa devina un veritabil model in cantecul popular, o enciclopedie
a folclorului si vorbelor de duh. In anul 1957 a participat la un concurs unional la Odesa, de unde s-a
intors cu titlul de laureat. Dupa aceea, nu s-a mai despartit de cantec. Peste putin timp s-a angajat in
calitate de cantaret in capela corald Doina a Filarmonicii de Stat din Moldova (1959-1960). Dupa aceea,
a cantat 1n zeci de alte formatii si colective: Taraful cinematografului Chisindu, Ansamblul de Tineret,
Lautarii, Joc, Miorita, Doina Moldovei, Balada, Mugurel. Insi ascensiunea lui artisticd devenise
triumfala, cand, dupa sfatul lui I. Burdin, a venit in calitate de solist al orchestrei de muzica populara
Fluieras sub conducerea lui Serghei Lunchevici. Acestui ansamblu Nicolae Sulac i-a pastrat fidelitatea
pe intreg parcursul vietii sale, fiind solist al Fluierasului in anii 1965-1970, 1976-1977, 1991-2003.

Cantand aldturi de cantareti de vaza ca Tamara Ciobanu si Gheorghe Esanu, odatd, intr-0
discutie a recunoscut: ,,Nu stiu daca voi reusi sa cant mai bine decat Tamara Ciobanu sau Gheorghe
Esanu, dar, uite, mai bine decat actualul Nicolae Sulac, ba sigur, voi canta, voi canta nu ca un simplu
Nicolae Sulac, ci ca Maestrul Nicolae Sulac” [5, p.55]. Si Intr-adevar, cantecele-scenete din viata
populard, in felul sdu original, povestesc despre sufletul poporului, naiv si cald, aspru si drept, despre
soarta lui — ba amara, ba fericita. N. Sulac i-a adus ansamblului Fluieras o noua nuanta — simplitatea
si naivitatea poporului. I. Proca aminteste: ,,ramanand in limitele individualitatii sale, nu iese dincolo de
limitele Fluierasului. Unde se cere, Lunchevici ,,il ajutda”, ,ii tine isonul” lui Sulac, si spectatorilor le
place acest duet al maestrilor” [3, p.129]. Dar de ce N. Sulac pleacd de la Fluieras in 1970? Despre
au epuizat si Nicolae Sulac 1si pune drept scop crearea unui nou ansamblu” [6, p.236]. Dar, in opinia
noastra, mai corect si real despre acest fapt a spus frate al lui N. Sulac, Alexei Intr-o emisiune televizata:
»Serghei Lunchevici a fost un muzician talentat cu o cultura si un profesionalism aparte care a avut o
influenta enorma asupra lui Nicolae Sulac. Anume 1n tandem cu Serhei Lunchevici, Nicolae Sulac s-a
afirmat ca un artist complet; a fost decorat in 1967 cu titlul onorific Artist al poporului din RSSM. Dar
din péacate, cand doud mari stele se Tmbina si se contopesc artistic, ajung sa sard scantei si sunt pe cale
de a exploda. Anume in acel moment N. Sulac a hotarat sa plece si sa infiinteze ansamblul Lautarii cu
repertoriul sau aparte” [idem].

Majoritatea cantecelor sale constituie expresia si necesitatea spirituala a societatii moldovenesti
la 0 anumita etapa istorica. Putem confirma, cd N. Sulac devenise adevaratul mesager al renasterii
constiintei nationale romanesti. Dupa cuvintele lui Iurie Colesnic, ,,Vocea lui N. Sulac a inceput sa faca
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ceea ce nu putea face nimeni, sa ajunga in fiece sat, sa ajunga 1n fiece casa, sa ajunga la fiece suflet” [5,
p.15].

Repertoriul imens al lui N. Sulac include sute de cantece. Din pacate, pana in zilele noastre n-
avem lista completd a repertoriului marelui rapsod. Descrierea stiintifica a creatiei interpretative a lui
N. Sulac constituie un scop esential al etnomuzicologilor. Tudor Colac este primul, care a publicat lista
cantecelor din repertoriul cantaretului, In introducerea laconica la articolul Ce a cdntat Nicolae Sulac? (O
incercare de a reconstitui repertoriul) [ibidem, p.84-89]. El scria: ,,Un eventual tablou sintetic al
repertoriului lui Nicolae Sulac ne ofera, prin excelentd, imaginea unor structuri ierarhice, in cadrul
carora pot fi aplicate criterii de clasificare ce ne desemneaza diferite nivele si variaza sistemele de
semnificatii dominante” [ibidem, p.84]. Lista repertoriului lui N. Sulac, publicatd de T. Colac, include
188 de titluri, dintre care balade (4), jurnale orale cantate (4), cantece istorice (6), cAntece de dor si jale
(27), doine si cantece de dragoste (31), cantece haiducesti (10), cantece pastoresti si doine haiducesti
(8), cantece de recrutie si ostasesti (8), cantece de nunta (7), cantece meditative (14), cantece de petrecere
(6), cantece familiale (3), cantece de gluma si voie buna (8), cantece contemporane (15), cantece in alte
limbi (14), romante (16), strigaturi (6). Lista data ne oferd o privire in ansamblu a paletei de gen a
repertoriului lui N. Sulac; totodata, el nu divizeaza cantecele folclorice de cintecele de autor, numele
autorilor nu sunt date, cu toate cd, se stie ca Nicolae Sulac a colaborat cu mai multi compozitori si autori
de texte. De rand cu piesele folclorice pure ca: Foaie verde ca aluna; Cdntec de jale, Vin la mine,
mdndrulita mea s.a., N. Sulac a interpretat multe cantece, scrise de autori ca D. Gheorghita,
S. Lunchevici, V. Craciun s.a., pe versurile poetilor E. Ciuntu (Bate luna, Papugsica, Unde-i iarba cea
de leac, Langa piatra de la moara), D. Dovba (Ciobdnasul, Dac-ai sti tu, draga), V. Tulnic (Nunta
colhoznicd). N. Sulac a devenit primul cantaret, care a interpretat capodopera folclorica, balada Miorita,
pe scenele concertistice nationale. Dupa spusele lui lon Paulencu, ,,in Miorita, Nicolae Sulac coplesea
anume cu timbrul si cu diapazonul lui. Canta atat de liber si atat de profund! Cand am auzit pentru prima
oard Miorita interpretatd de el, mi-am zis, Doamne, omul asta canta ca un filosof, ca un filosof al
poporului romén, dar si ca un artist daruit cu har divin” [ibidem, p.96].

Specificul artei lui N. Sulac consta 1n faptul, ca el a fost cantaret-interpret si concomitent autor
de muzica si versuri pentru multe din cantecele sale. Talent viguros, N. Sulac Incearca pas cu pas sa
improvizeze, apoi si sa creeze pe baza motivelor si frazelor melodiilor populare cantece noi, scriind si
texte. Aceste creatii, datoritd Tnaltelor calitdti muzicale, se bucura de succes. E de ajuns sd ne amintim
de frumosul cantec Saddc, ce reprezinta un omagiu adus bastinei sale. Mult frumos aflam si in minunatul
cantec Tinerete, tinerete! Fiind tot timpul In c@utarea unor noi modalitdti de expresie, N. Sulac a adus
in ultimele sale programe si bocetul. Subliniem, ca Nicolai Sulac a compus cantecele proprii in diferite
varietdtile genuistice. Numim, spre exemplu, Foaie verde mdagheran — doina, Visul mdndrei mele,
Inimioara cu dor mult — cantece de dor, In gradina la izvor, Puiul, cucule — cantece lirice, Turnati vin
si dati galuste — cantec de gluma, Balada soldatului — balada, Strigaturi — céantec de veselie s,a.

Lucian Cocea isi aminteste: ,,Nicolae Sulac a experimentat si genul muzicii usoare, interpretand
slagdre rusesti, armenesti, azere, franceze, spaniole. A ramas, insd, neintrecut si irepetabil anume prin
cantecele noastre folclorice” [ibidem, p.103].

Memoria lui se va pastra vesnic vie In amintirea poporului, numele lui Nicolae Sulac a fost
conferit Palatului National din Republica Moldova si unei strazi din Chiginau.

Zinaida Julea — eminenta solista vocala a muzicii populare si usoare (1951, Harbovat, Anenii
Noi), Artista emeritd din Republica Moldova (1976), Artistd a poporului din Republica Moldova (1985),
Meritul civic (1993), Ordinul Republicii (1995).

Zinaida Julea este o cantareatd cu mult noroc. Calea ei artisticd dureaza mai mult de 50 de ani.
Ascultitorii o considera ,regina cantecului popular”. Iatid o parere concludenti: ,.imi place aceastd
cantareata cu vocea ei cand moale, cu aroma de gutuie, cand tulburatoare ca panzele unei gondole ce se
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topesc in seninul Mairii Marmara, cand aprinsd ca o padure cuprinsd de pojarul toamnei, cand
tremuratoare ca o ticere cu turturi de aur pe la margini...” [7, p.7].

S-a nascut Intr-o simpla familie de tarani truditori. Parintii si poate Providenta a inzestrat-o cu
o voce deosebita, chiar la o varsta frageda de copil — in curand a devenit sufletul diferitor petreceri din
satul natal. Dupa absolvirea scolii din localitate, la varsta de numai paisprezece ani, a sustinut admiterea
la Colegiul de muzica Stefan Neaga din Chisinau. Studiind in anul doi, in viata ei s-a intdmplat o minune,
despre care Zinaida scrie: ,,Mama statea 1n spital, tata era si el bolnav, n-aveam ce Tmbraca si incalta si
voiam sd ma intorc in sat... Isidor Burdin m-a sfatuit sa ma duc sa sustin o proba la Fluieras. A doua zi,
am auzit in receptor o voce care m-a lasat muta: ,,Sunt Serghei Lunchevici. Te asteptam la Fluieras.
Serghei Lunchevici era idolul meu. Am fost in culmea fericirii sa ajung, la nici 16 ani impliniti, sa cant
intr-un colectiv vestit, alaturi de figuri celebre ale cantecului popular, cum erau Tamara Ciobanu si
Nicolae Sulac, Gheorghe Esanu” [8, p.12]. Zinaida Julea a colaborat cu orchestra Fluieras sub bagheta
lui Serghei Lunchevici pe parcursul a doudzeci si patru de ani, interpretand sute de cantece pe scenele
concertistice din intreaga lume. Tot in orchestra Fluieras si-a intdlnit dragostea vietii, sotul ei —
instrumentistul, excelentul clarinetist Simion Brinzila.

In articol sau Viata mea e in cantecul meu Zinaida a scris: ,,Eu nu pot si-mi imaginez viata mea
in afara cantecului. Eu nu pot sa-mi imaginez existenta in afara fetitei mele Zinica, pe care o iubesc
extraordinar de mult” [9, p.5]. In alt articol cantireata vorbeste cu multa admiratie despre colaborarea
de mare insemnatate cu marele maestru Serghei Lunchevici: ,,Am avut norocul sa fiu descoperita si
apreciatda de o mare personalitate. Pe langa faptul cé a fost un artist desavarsit, el a stiut sa ma indrume
pe calea inimii citre spectator. Insa, nu mi-a dat doar lectia scenei, ci si cea a vietii, spundndu-mi ci
orice s-ar intampla, omul trebuie sa stie cum sa se descurce. Era un om al cuvantului si al faptei. Datorita
lui i-am descoperit... pe marii clasici ai literaturii romane — Toparceanu, Arghezi, Caragiale etc... Si
acum, cand ascult Balada lui Ciprian Porumbescu, executatd de Serghei Lunchevici, ma iau fiorii si
lacrimez. Marele viorist a plecat trist din aceasta lume” [10, p.181-182].

Repertoriul vocal concertistic a Zinaidei Julea este bogat si diferit din punct de vedere al
varietdtii genurilor: canta si canta pana in zilele noastre si doine, si balade, si cantece de petrecere, o
perioada a cantat si muzica usoard. Cantareata intotdeauna isi reinnoieste repertoriul, dar niciodata n-a
uitat de cantecul vechi, bétranesc. Spre exemplu, de cele mai multe ori canta Morarita;, Sa-mi canti,
cobzar...; Asta-i nunta de boieri; Lume, nu md judeca; Pe ulita satului; Am o tard si un neam etc. Zinaida
Julea dintotdeauna cu multa seriozitate lucreaza asupra céntecelor din repertoriul sdu. A spus:
,Obiectivul meu — sa cant pentru lume, ci eu nu cant pentru mine, cant pentru ei. incerc ci ajung la
coarda sensibild a oamenilor” [11, p.7]. Fiecare cantec pentru ea are o istorie aparte. De exemplu,
cantecul Asta-i nunta de boieri |-a purtat in gand si-n suflet vreo trei ani, pana a simtit ca gata, s-a copt,
a dat in parg... Revenea mereu la el, schimba ceva la text, modifica linia melodica, completandu-l cu
nuante noi. Cantecele ei sunt ca o floare rara pe care o canta de multd vreme.

Cu mare pietate si responsabilitate Z. Julea abordeaza genul de romanta. Despre aceasta specie
a folclorului ordgenesc ea scrie: ,,Romanta este genul de cantec in care sufletul omului, intelectul,
frumusetea sufleteasca se oglindesc foarte bine. Eu accept mai greu o persoana foarte tdnara, care canta
romante, deoarece pentru a aborda acest gen, trebuie sd ai o experienta de viata, trebuie sa stii sa traiesti
romanta” [ibidem]. Cu mare expresivitate ea a cantat romante ca: Pe umeri pletele-i curg rau (vers. de
G. Cosbuc); Vezi randunelele se duc (vers. de M. Eminescu); Car frumos cu patru boi; Te astept pe-
acelasi drum; Adio, clipe fericite; Mi-e dor... etc.

In perioada activititii sale in orchestra Fluieras cantireata a inclus in programele concertistice
si cantece in stil popular ale compozitorilor contemporani. La intrebarea ,,Cu care dintre compozitori v-
a placut sa colaborati?”, Zinaida Julea a raspuns: ,,Cu Gheorghe Banariuc, Liviu Stirbu. Am colaborat
si cu lon Aldea Teodorovici, care a scris muzica monumentald si melodioasa, in acelasi timp, ceea ce e
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foarte greu. Ale lui sunt Gelozie si Medalion. Intotdeauna am spus: ,,Am doua cantece de Ion, dar ele
fac cat un milion...” [8, p.13]. Si, desigur, a interpretat des si cu dragoste cantece scrise de maestrul
Serghei Lunchevici: Vin diminetile (vers. de A. Strambeanu); De-ar fi mijloace (vers. de M. Eminescu);
Martisoare (vers. de Gr. Vieru) etc.

Fara indoiala, in primul rand Z. Julea a valorificat si promovat folclorul muzical autohton si
cantecele in stil popular ale compozitorilor autohtoni, dar uneori putem intalni in repertoriul ei si cantece
de muzica usoara, cu elemente de estrada, ca Lacrimi de iubire. Opinia ei despre aceasta muzica este
urmatoarea: ,,Cant muzica usoard numai atunci cand simt cd nu mai pot s n-o cant! in curand voi
inregistra vreo doud cantece care, sper, sa-si gaseasca ascultatorii” [12, p.25].

Personalitatea comunicativa a artistei Zinaida Julea, a facut ca in turneele pe care le-a intreprins
cu inima deschisa sa cante si cantece ale altor popoare. Despre aceasta latura din repertoriul sau bogat
cantdreata a scris: ,,...am ajuns sa cant si sansonete frantuzesti, cantece ale altor popoare. Obisnuiam,
de fiecare datd cand mergeam in turneu peste hotare, s invat un cantec din repertoriul poporului
respectiv, in semn de respect” [11, p.7]. Despre altd surprizd aminteste G. Ciaicovschi-Meresanu:
»Zinaida Julea a Invatat Inca n Tunisia un cantec arab, pe care il canta in limba autohtona. Efectul era
de nedescris. Spectatorii nu Incetau sd scandeze aprecieri elogioase 1n tot timpul interpretarii cantecului”
[13, p.71]. In concertele sale cantireata include si cantece napolitane, orchestrate cu gust de V. Doni si
B. Dubosarschi. Ea spunea: ,,Imi place muzica buni si, atunci cdnd am avut posibilitatea si colaborez
cu Valentin Doni, Boris Dubosarschi, am facut-o cu multa placere” [14, p.10].

In cultura muzicali contemporani din Republica Moldova Zinaida Julea este o cAntareatd unica:
din toate stelele Fluierasului sub indrumarea lui S. Lunchevici, unele au emigrat, altele au trecut in
lumea celor drepti, dar Zinaida Julea este singura care isi continud activ cariera de interpretd
concertistica pana in ziua de azi, confirmandu-si statutul de vedeti. De nenumarate ori a avut
posibilitatea de a rimane peste hotare. Ea 13i aminteste: ,,Am cantat pe toate meridiane globului si mi s-
a propus sa raman in Brazilia, in Portugalia, in Mexic, si propunerile erau serioase, iar impresarii — de
nadejde. Bineinteles, cd daca ramaneam, nu cantam muzica populard roméneascd, ori muzica noastra
avea s fie pe planul doi, dacd acceptam aceste propuneri” [11, p.7]. Vointa si optimismul au ajutat-o sa
supravietuiascd haosului in care s-a prabusit cultura muzicala a Republicii Moldova la inceputul anilor
90, dupd destrdmarea URSS. Cu multa durere in suflet citim despre ,.strigitul de durere” a lui
S. Lunchevici din ziarul Curierul de seard, in care se povesteste despre existenta orchestrei Fluieras:
,Orchestra Fluieras face astizi repetitie. insi unde? Nu puteau intelege defel. Améandoua silile
Filarmonicii sunt ocupate. La Sala mare exerseaza orchestra simfonica, in Sala mica — Capela Doina.
S-a constatat ca orchestra Fluierag trebuie sa se multumeasca in ziua aceea cu vestiarul... Am facut si
ieri repetitii, si tot langa toaleta... Dupa cei 46 de ani de existentd si munca de creatie, pentru colectivul
»~emerit, irepetabil, faimos” — si inca ce alte epitete ne-ati mai atribuit — nu s-a gasit alt loc» [15].

Zinaida Julea in 1992 a trecut in orchestra Mugurel; de prin 1996, este ,,libera profesionista”;
din anul 2012 péana astazi activeaza cu Orchestra Fratilor Advahov. Dar traditiile profesionalismului
inalt, testamentul lasat de marele S. Lunchevici, cantareata Z. Julea in mod demn le continua si astazi,
adunand sali arhipline de admiratori la concertele sale. Pe deplin merit i-au fost inchinate din partea
poetilor si versuri. Drept exemplu vom cita cateva randuri din poezia Vocale sangerdnde scrisa de poetul
Serafim Belicov si dedicate pentru Zinaida Julea, amical [16, p.1]:

Ce trei patrimi de bezna din blestem

Nici nu stiu cum a fost cd existam

Si numai sfertul de senindtate

Ne va grabi lucrarea in cetate

lar cantecele insteldnd vocale

Vor innoi perei de catedrale.
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Concluzii. in concluzie, putem spune ci din cele patru portrete de creatie prezentate, putem s
deducem ca aportul acestor interpreti excelenti in cultura muzicala a Republicii Moldova este atat de
insemnat ca fiecare din ei ar merita o mare si speciala monografie. Dar cred ca aceasta sarcind importanta
ar trebui executata de alti cercetatori muzicologi.
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ZKN3Hb U TBOPYECTBO MAPUU YEBOTAPH
B YCJIOBHUAX ®AIUCTCKOMN TUKTATYPBI

VIATA SI ARTA MARIEI CEBOTARI IN TIMPUL DICTATURII FASCISTE

THE LIFE AND ART OF MARIA CEBOTARI UNDER
THE FASCIST DICTATORSHIP

CEPTEN MWJINIIELKUM,

JIOKTOP MCKYCCTBOBEJIEHUS U KYJIbTYypPOJIOTHH,
conuct HarnmonanpHOTO TeaTpa onepsl U 6aneta umeHn M. buenry,
Kumunes, MomoBa

CZzU 782.1.071.2(478)

B cmamove nomewena ungopmayus o swvioaroweiicsi moaoasckou nesuye M. Yebomapu, coerasuteli
OrecmaAwyIo egponelickyio kapvepy 6 nepsoii nonosure XX 6. Iloumu ece 200bl HCUSHEHHO20 U APMUCTUYECKO20
nymu npuMaoonHbl NPUIUCL HA 8peMA PauUCmKoll OUKIAmypbl: ee YCMaHO8NeHUs, pa3eumus u Kpaxa
pe3yrbmame Bmopoil muposoil eotinvl. Hecmomps na mo, umo apmucmia, 86udy OOIbuioN NONYIApHOCU,
nOIB306ANACH 0COOBLIM PACHONONHCEHUEM HAYUCHCKUX 61ACMell, OHA He 3AHUMANACL NOTUMUKOU, 02padxcoasacy om
Hee HanpsA}CceHHOU meopuecKkoli pabomotl. Byoyuu 0OHUM U3 HCEHCKUX CUMBOJI08 cyeHbl U IKpaHa Tpembe2o petixa,
nesuye NPUWIOCL Mepnemb HeMano JUWEHUU, YMO He2AmusHO NOGIUANO0 HA pA3MAX ee KapbepHO2o
NPOOBUNCEHUS.

Knrwouegvie cnosa. Mapua Yebomapu, chawusm, Kynemypa, meopuecmaso, 8oliHd, OeHayupurayus

Articolul contine informatii despre remarcabila cantareta din Moldova M. Cebotari, care a avut o cariera
europeand stralucitd, in prima jumdtate a secolului XX. Aproape toti anii vietii artistice ai primadonei au coincis
cu instaurarea, dezvoltarea si prabusirea, in urma celui al I\-lea Rizboi Mondial, a dictaturii fasciste. In ciuda
acestui fapt, interpreta, care se bucura de 0 mare popularitate si de un deosebit respect din partea autoritatilor
naziste, nu se ocupa de politicd, protejandu-se prin munca artistica asidud. Fiind unul din simbolurile feminine
de pe scena si ecranul celui de-al Treilea Reich, a suferit mult: dictatura a influentat negativ asupra extinderii
carierei sale.

Cuvinte-cheie: Maria Cebotari, fascism, culturd, artd, razboi, denazificare

The article contains information about the remarkable Moldovan singer M.Cebotari, who made a brilliant
European career in the first half of the 20th century. Almost all the years of Primadona’s artistic life fell on the
time of the estalishment, development and collapse of the fascist dictatorship as a result of World War 11. Despite
the fact that the singer, due to her great popularity, enjoyed special respect of the Nazi authorities, she did not
engage in politics, protecting herself by intensive creative work. As one of the female symbols of the stage and
screen of the Third Reich, the singer endured many hardships: the dictatorship negatively affected the scope of
her career advancment.

Keywords: Maria Cebotari, fascism, culture, art, war, denazification

Beenenue. [lopaxxenue HemueB B IlepBoil MUPOBOI BOITHE, 5JKOHOMUUYECKHM KPU3UC Hayala
1930-x rr., a Takxke ynpodenue CoBeTckoil BiaacTd B Poccun cranu mpuuuMHON TOrO, YTO HEKOrAa
MapruHanbHas Haruonan-counanuctrdeckas pabodas mapTus ['epMaHuu BbIpBaiach B JUAEPHl Ha
BeIOOpax B Peifixcrar B 1932 r. B HemeHbliell creneHn mnobOemoil oHa Obuia oOs3aHa CBOEMY
pykoBoautenio A. I'mTiepy, pa3BepHYBIIEMY HEBEPOSTHYIO 1O MacIiTady aruTamuio B cTpaHe. B
sgHBape 1933 r. eMy yJanoch 3aHATh IOCT KaHIUIepa, a 1OCJIe BBIXO/Ia B MapTe 3aKOHA O NOTHOMOYUAX
ycTaHoBMIIachk (pammcTckast AukTarypa. C mpuxo oM K BIACTH HALMCTOB BCS KHU3Hb JIIOJIeH Oblia pe3Ko
IIOBEPHYTa B MHOE PYCJIO.
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1. IlonunHeHHne KyJIbTYPHOM KU3HU ['epMaHNU TOTATUTAPHOMY pPeXKUMY.

B kymerypHoii chepe ['epmanum Bemymiee MecTo 3aHSUIN Munucmepcmeo HapooHo2o
o6pasosanus u nponazanobl Bo rnase ¢ M. ['e66enbcoM 1 Tak HasbiBaeMoe Bedomcmeo A. Posenbepea.
O0a HauCTCKUX uaeonora (OpMHUPOBaIN B HACEICHWU HOBBIE MOHATHS O TOM, Kakas JOJDKHA OBITh
KynbTypa B TpeTbeM peiixe, OCHOBaHHas Ha HApOJHOCTH U pacoBod uyucToTe. MHOrMe AesTenu
WCKyCCTBa OBUIM TPHUYMCIEHBI K HEXENaTeNbHBIM JIIEMEHTaM: «OONBIIEBUKAM OT KYyIbTYPBI»,
«BBIPOKACHLIAM» U eBpesiM. Hauanuch MaccoBble TOHEHHS, YUCTKH, JINOO BHYTPEHHSISI M30JISILUS, TIOA
KOTOpBIE MONAJaId YacTO FeHHAIbHBIE MY3bIKAHTBI, apTUCTHI, TUTEPATOPH! U XyA0KHUKU. Cpenn HUX
M. Peiiaxapr, b. Bansrep, C. Lipeiir u ap. E. Pynaunkuit B kaure My3sika u my3vikanmel Tpemve2o
pelixa TIOSICHSIET, YTO MY3bIKa )KMBBIX M YMEPIINX KOMITO3UTOPOB ObliIa 3aHOBO OLICHEHA M pa3jelicHa
Ha HapOJHYIO U apUHCKYIO, C OJHOW CTOPOHBI, U BBIPOXKACHUECKYIO, C IPYTOW, IPUYEM OIpEACICHUE
HCXOJINJIO0, KaK TPABHIIO, M3 HAIIMOHATLHOCTH aBTopa [1, ¢.41]. Obmen3BecTeH GakT, 9To K MOCIeTHEH
KaTeropuu ObUIO TMPHUIIMCAHO TBOPUYECTBO COBPEMEHHBIX TOMY BpPEMEHH KOMIIO3HTOPOB: A. (oH
Ilemmuackoro, A. IléuGepra, 3.B. Koprarompma, a Ttakxke kimaccmkoB — JDk. MeiiepOepa,
®. Mennenbcona-bapronsau u I'. Manepa. Ha rinaBHBIN ke ONEpHBIN TeaTp CTpaHbl — OEPIIMHCKYIO
Staatsoper, «HOJOXHUI PyKy» caM peUxcMHHHUCTp aBuauuu 1. ['epuHr, CUUTaBIIMIICS 3HATOKOM
OTIEPHOTO MCKYCCTBA, HO ()aKTUYECKH IMPEBPATUBIIMN €ro B COOCTBEHHBIH KIIyO i pa3BieYeHUH,
npenoctaBuBmmid . TUTbeHY, BechbMa CHOCOOHOMY MHTEHIAHTY, PAacHOPsDKAThCS XyI0KECTBEHHOMH
YaCThIO.

st monHOTO Ham30pa B ceHTsaOpe 1933 . Oblia opranu3oBana Munepckas naiama no 0enam
Kynemypsr Bo TaBe ¢ M. T'e66enbpcoM, KoTopas pa3BeTBIIsIACh HA CEMb OT/ENIOB. I 1aBHEIM M3 HHX
saBnsiiack Mmnepckas narama no Oenam myseiku (MUMII), mpesumeHToM KOTOpoil ObLT Ha3HAYEH
«narpuapx» Hemenkux kommnoszuropos P. Illtpayc, a ero zamecturesneM — BBIIAIOUIUICS TUPHXKED
B. ®ypreenrnep. Y. ConnepTUHCKUH, Ha3bIBask IEPBOrO aKaJAEMHUECKOH MyMHUEH, MULIET CAEAYOIIEe:
«['e06enbcy OH HyXeH B OOJblIeid Mepe, Kak (eTull, Kak MMs, a He KaK peasbHBbIH OpraHu3aTop
MY3bIKaTbHON MOMUTHKNY [2, ¢.3]. Iloxumoil koMmo3utop B TO BpeMs HawBHO 3asBisul: «Hoas
I'epmanust He kemaer, Kak 3TO ObUIO J0O cHUX TOp, Ooyiee WM MEHEee PaBHOIYITHO OTHOCHUTHCS K
BOIPOCAM HCKYCCTBa, HO Oy/IeT 1IeJIeyCTPEeMIICHHO UCKaTh ITyTH W CPEJCTBa, YTOOBI MPUIATh HaIIeH
MY3bIKaJIbHOM KU3HU 10 BO3MOKHOCTHU CUJIbHBIN uMITynbey [ 1, ¢.31]. Bce My3bIKaHTBI CTpaHbl AOHKHBI
ObTn  3apeructpupoBaThcs B HWMII, wuckimoueHne w3 Hee MOIJIO O3HA4YaTh 3ampeT Ha
npoQeCCHOHANTBHYIO AEATENLHOCTb.

2. ’Kuzupb u TBopuecTBo Mapun YedoTrapu B roan! pammcrcekoil ukratypsl (1933-1945).

Bcero nBa rojia oTAENsAIM CTapT yAa4yHO HAvaBUIEHCS Kapbephbl BBIAAIOLIENCS MOJIJIABCKOM
nieBubl M. UeboTapu Ha ciieHe ape3neHCKoi orepsl 3emnepa B 1931 r. 10 yCTaHOBIEHHS HAIIUCTCKOTO
pexxnMa. MOXKHO MTPeIoNIOKUTh, UTO, KaK pyMBIHCKast iojytanHas, M. UeboTapu He Obl1a MpUYKCIIeHA
K «HEXellaTeJIbHOMY 3JIeMEeHTY». Uepe3 HECKOJIBbKO JIET TMEBHIA CTAaHET OAHMM M3 JKUBBIX JKEHCKUX
CHUMBOJIOB Ha CIIeHe 1 3KpaHe TpeThero peiixa: ycrenrHasi apTuCTKa, cynpyra u Math. He monBepraercs
COMHEHHIO (haKT, YTO OHA ObLIA MOJIBIIEHA TAKOW OLICHKOM. B 3TOM HET HMUYEro YJIUBUTEILHOTO, TIEPEe/]
MOJIO/ION HAYMHAIOIIEH MEBUIEH CTOsIa UCKIIOYNTENbHAsl TBOpUYECKas MEePCIeKTHBa, TeM OoJee, 4To
«HAIMCTCKas BepXyIlIKa MO3WIMOHHWpOBasia ceds /.../ B KadecTBe INPOCBEIIEHHOW W TyMaHHOW
TOJIMUTUYECKOM 3HUThD) [ 1, ¢.195]. dammucThl crapanuch NOJYUHATE ce0e TyUIINX apTHCTOB, IIOOMMIIEB
nyOJIMKH, KeM U sBis1achk neuna u3 beccapadun. Hecomuenno, M. UeGotapu nmMena Takxe OOJIBLIYIO
noaepxKy u co ctoponsl P. lllTpayca, KOTOporo yBakana u KOTOPOMY BITOJIHE TOBEPATIA.

VYcranopnenue (pammcTcKoi AUKTATypbl OTPA3WIIOCh M HA TMOJIOKEHHWH B COCEIHHMX CTpaHax.
Tak, B ABcTpuH, rie ocHoBaHHE 3anbLOyprckoro (ecTuBaisi OKa3aJoCh YCHEIIHOW IOMBITKON
YUPEXJICHUS] HOBOTO KYJIBTYpHOTO IICHTPA, 3TO MEPOINPHATHE cpa3y Ke CTajJo OOHKOTHPOBATHCS
I'epManueil: OT3BIBAINCH BBIJAIOLIMECS HEMEIKHE MY3BIKAHTBI, B TOM 4YHCIIE M OJUH H3 €ro

192




STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd nr.2 (37), 2020

yapenuteneii — P. IlItpayc!. Ha ¢pectusane B 1933 r. M. Ue6oTapH, KaK €le HE 3aBOEBABILCH MEPBBIC
MO3ULUKN TEBHIE, MPEICTABWICA CIy4daidl HCIONHUTh MapTHio OBpuiuku B Opgee u Iepuduxe
K.B. I'mroka, 3amennB M. Mrouiep, HEMELKYIO TIEBHILy, SIKOOBI OTKa3aBIIYIOCS OT BHICTyIIIeHuUs [1,
c.474]. CoBepIlleHHO OYEBHIHO, YTO BCE BO3pacTaromias momyiaspHocts M. Yeborapu B [Ipe3nene u
Bepnune, BEIHYAUT U €€ CO CIEAYIOLIEro rojja He OKa3bIBaThes Oojee B 3anbl0ypre B TeUeHHE 1eTI0ro
psima JeT, paau BO3SMOXKHOCTH ITIOCTOSTHHO TIETh B CTOJIMYHOM omepe.

Kak Obu10 oTMeueHO Beille, Bcero 3a Tpu roma M. Yebortapu crama BechbMa 3HAYHMOM
apTUCTKON B HEMEIKOH KyJbType, KOTOPOH (alrcTcKas BIAacTh OKa3biBana ocoObid movet. [leBuna
COOTBETCTBOBaJa ATOMY, MPEXKJIE BCET0, BRICOKUM MpodeccnoHadbHbpIM ypoBHEM. B 1934 r., xorma
M. YeOotapu eiBa UCHONHUIOCH 24 TOMa, MeBUIla OblIa yIOCTOSHA 3BaHUs Kammersdngerin, cTaB
caMoif MOJIOZION B HCTOPWH ero oOmamaTensHuIeil. Ef, Kak ¥ ApYyruM BBIJAIOMIMMCS apTHCTaM OTEepHI
u kuHO TpeTrsero peiixa, BBIIUTAYMBAIMCH O0COOBIE TOHOPAphI, HECPABHUMEBIE C BBHIIJIATAMH PSAOBBIM
nesTenssiM uckyccrsa. CylecTBOBaiaM U HaoroBeie nociabnenus [1, ¢.198—199]. s atoro Obun
0Cco0BIe CITUCKH ,, [amanTiuBeix oT bora” (,,Gottbegnadete). M. UeboTapu BXouiia B COCTaBICHHBII
npe3neHToM MMnepcekoi nanarsl 1o aenam tearpa P. [llnéccepom.

Eme omHMM W3 CpeACTB MPHBICYCHHS «3BE31» Ha CTOPOHY BIACTH, OCOOCHHO KPAaCHBBIX
KHHOAKTPUC W TIEBUIl, ObUTa OpraHW3alys TIAMYPHBIX «COOPHI», Ha KOTOPBIX MOSBISIACH H
M. YeboTapu (XOTsI HE BCer/Ja B CaMbIX MEPBBIX psaax, Kak, Hampumep, aktpuca O. UexoBa miu
naptHepma mo cruere T. Jlemnawni). OcoObIM JTHUYHBIM MOKPOBUTEIECTBOM (Dropepa W BBICIIETO
HAYaJbCTBA IOJIb30BAIKMCH JIYUIIHE NeATeNu KyiabTypbel. [1, ¢.199]. U3 xHuru nepsoro Ouorpada
neBunbl A. MUHrOTTH W3BecTHO, uro M. UeboTapu Obuta rocteM Ha OQHUIMAIBHBIX MpUEMax y
A. Turnepa, I'. Tepunra u M. I'e66enbca, KOTOPBIE BHIPAXANM CaMbIM JIECTHBIM OOpa3oM CBOE
BOCXHUIIICHHE €€ UCKYCCTBOM. «B Takux ciy4asx el ObUIO MHTEPECHO Y3HATh TeX JIFOZCH, KOTOpHIC
HAXOAWIIUCHh B IEHTPE MUPOBOW monuTukd. OHAKO MOJOOHBIE 3HAKOMCTBA HE BBIXOAWIIN 33 PAMKH
o(HIIM03a, KaK 3TO IPUHSITO B OTHOIICHUAX TOCYAAPCTBEHHBIX JIesITeIeH CO 3HAMECHUTHIMH apTHCTAMIDY
[3, ¢.45]. DTO KpenKo NPUBA3BIBAIO K BIACTH M HAIIUCTCKOW HJCOJOTHH, 3aCTaBJISUIO ObITh BEPHBIM €€
ciyxwurenaeM. OTMETHM, 94TO BCE UCCIIEIOBATEIH CKIOHSIIOTCS K MBICITH 00 aOCONFOTHOM aloIUTHIHOCTH
neBunbl. A. MunroTTu nucan: «Mapust UeGotapu 1o cBoel pupo/ie He HHTEPECOBAIACH TIONUTHKOM,
K BelllaM MoJ00HOro poja W3HAYaIbHO He MMella HUKAKOro oTHomieHus. [lomutudeckue Urpbl U ux
HaTpaBIeHNs ObLITN €l HEMOHATHBD [3, c.44].

B 1935 r. aprucTka ycrnemHo IeOroTHpOBalia Ha CIieHe OepiuHCKoM Staatsoper B Maodam
bammepgnsii, a Taxoke cHsutack B punbme esyuiku ¢ 6enom (1936), mpuHecieM eii iepBoe akKTepcKoe
npusHaHue. P. Apabamkuny nopoOHO omnucan JaHHOe COObITHE B KHUTEe HeoxoHuennas cum@onus, B
TOM YHCJIE U ycrieX (GuibMa Ha pojuHe neBuilbl B beccapabuu [4, . 75]. OTHbIHE OHA cTalia BBICTYNATh
B bepnune u {pesnene ognoBpemenHo. Cronuna Terio npussiia M. YeGorapu. A. MUHTOTTH OTMeEYaI,
Y10 OEpIMHILI BCETAa OTHOCWIMCh K HMHOCTPAaHHBIM apTHUCTaM JAPYKECTBEHHO, IOCIECTHHE YacTo
TMOJIL30BAIMCH MTPUBHIIETHPOBAHHBIMU TipaBaMH [ 1, c.44]. B crommiie M. UeboTtapy npuHsiIa y9acTHe B
MHOTOUYHCJICHHBIX TIOCTAHOBKAX, CPEJX KOTOPhIX — OepiuHCKas npembepa Jaguwur P. lllTpayca B
1939 r. u JKuzuw 3a yaps M. I'muaku B 1940 T., T IeBUIIA UCTIOTHATIA JIMPUKO-KOJIOPATYPHYO TAPTHIO
AHTOHHZIBI Ha HEMENKOM si3blke’. HecMOTps Ha BBICOKHMI NMPO(ECCHOHAIBHBIN YPOBEHb COJHMCTOB,

1 ABcrpuiickoe XPHCTHAHCKO-KOPIIOPATHBHOE TOCYIAapCTBO, PYKOBOAMMOEe KaHiyiepoM D. Jlonbhycom,
MOCTEIICHHO CTaJ0 Pa3lpaxkatb (Qropepa, KOTOPBIH CTPEeMHIICS BCEMH, WHOTNA OYEHB JCP3KUMH, CIIOCOOaMHU
packadaTh YCTOM COCEIHEH KaToiamyeckor cTpaHbl. OCOOEHHO ero ACHCTBHS OBUIH OIIYTHMBI B MPUTPAHUIHBIX
ropoJ/iax, B TOM YHCIIE U B 3albI0ypTe.

2 B mepuoj ynmydllleHHs IepMaHO-COBETCKHX CBsi3ell (Iocle 3aKmodeHus makta MonoToBa-PuG6entpona B
1939 r.) Ha OepauHCKHX aduIax MOABUINCH Ha3BAHHS KIACCHYCCKHX PYCCKHUX IPAMATHUECKUX CHCKTAKIICH U
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[IOCTaHOBKA >Kejaja ocTaBiATh Jjyduiero. M. ®duwnmunmoB B kuure 3anucku o «Ipemvem petixey
BCIIOMMHAET IOCEIIEHUE CIEeKTakIsA: «MBbl IpHUCYTCTBOBANIM Ha 3TOW ONepe W YIUBISUIUCH TOH
0e3BKycHIIe U TCHACHIIMO3HOW yTPUPOBKE CICH, TIepeIaBaBIINX TaK Ha3bIBAEMBIN «PYCCKHH KOJIOPUT»
[5, c.113].

[To3ke apTuCTKa, Mepelas MperMyIecTBEHHO Ha Oosee IpaMaTHYeCKHE MapTHH, CIiena
Canowmeto B ogronmenHo# onepe P. [lItpayca u Mannen B Anope Lllenve Y. JIxxopaano (o0e B 1942 1.).
Ho paspymenus bepnunckoit omepsl B 1944 1., M. Yeborapu ycrena TakKe HUCIOIHUTH MapTUU
Kapmen, Typannor B omHommeHHbix omepax K. bmze m k. Ilyuumnn, Crozanusl u ['padunu
AnpmaBuBa B Ceadvbe @uzapo B.A. Momapra, Lepnunasl u Jlonast AuebI B Jon JKyane TorO Xe
KOMIIO3UTOpa, TaTesansl B Eeeenuu Onezune 1. YaiikoBckoro, Buonettol B Tpasuame JIx. Bepau, Bce
rIaBHBIC XKeHckue ponu B Crazkax [ ogpmana XK. Obdendaxa u ap.

W3 uHTepBbI0, B3sTOTO Y TIeBUIHI 115t Gazeta Basarabiei nerom 1936 1., ©3BeCTHO, YTO TOMHUMO
BBICTYIUICHUH B OEPIIMHCKOM TeaTpe, apTUCTKA ¢ OOJBIIMM yCIIEXOM COoBepIiia TypHe o Espore [6].
Awmcrepnam, bproccens, Ilapmwk, Benerus, Pum, Crokromem, Ilpara, Bena, bazens — Bot, 1o
cBueTenbCTBY P. Apabapkuy, HENOMHBIN epedeHb ropooB (Ha 1935 r), rae nena M. Uebortapu [4,
c.66]. Y nee naxxe HameuaroTcs moe3aku B CLIA, KOTOpeIM He CYKIeHO ObLTO OCYIIECTBUTHCS M3-3a
HANpPsOKEHHOW TIOIMTUYECKON OOCTAaHOBKM W 3ampera Ha Bble3d. Jlymaercs, 4To, HECOMHEHHO,
aMepUKaHCKOe TypHE IMpUHeCI0 Obl MpU3HAHKE MIEBUIIC U HA APYTOd MOJIOBUHE 3eMHOTO miapa. B Tom
JKe ToAy Tpynma Staatsoper ractponmpoBaia B toHHoHCKOM Covent Garden, Te apTHCTKa UCTIONTHATIA
naptuu Lepnunsl B [Jon JKyane, I'papunu AnbmaBusbl B Ceadvbe Pueapo B.A. Mouapta u Codu B
Kasanepe posvt P. lllTpayca.

Hemuoro panee M. YebGortapu nebroThpoBajia Ha CIleHE TJaBHOTO TeaTpa BeHel —
I'ocynapcreenHoit onepsl. [Ipeanonaranuce Buonerra B Tpasuame [Ix. Bepau, Mumu B boceme u
Manam batrepdustit Jx. [lyqunau. B nefictBurensHOCcTH M. UeboTapu criena Tuiib DBPUINKY B OIiepe
K.B. I'mroka 21 mast 1936 r. OT HeMelKoii uccienoBaTebHUIbI Onorpaduu nesuiisl P. Kumuyc aBropy
M3BECTHO O cyliecTBoBaHUM B DeaepaibHOM apxuBe ['epmanum noanucanHoro P. Inéccepom
OoUIIATFHOTO MTUChMa, KOTOpoe ObLT0 MoBeneHo A0 cBeaenus M. Uebotapu B [pesnene. [IpuBenem ¢
HE3HAYUTEIBHBIMH COKPAIIEHUSIMH €ro cojiepkanue: «/3 razeTHoro cooOIeHus s y3Hail, u4To BbI 21
mast 1936 r. ractponupoBasiu B BeHCKoi rocyaapcTBEHHOH onepe 1 BBICTYHAIN B POJIM DBPUAMKH /. ../
noJ pykoBoactsoM bpyno Bansrepa. Kpome Toro, Bel yyacTBOBajiM B KaU€CTBE COTUCTKH B TOPIKECTBE,
nocesitieHHoM ['ycraBy Manepy /.../. Ha 3TW gaBa 3arpaHUdYHBIX MEpONPUSTHS Bbl HE HMEIU
paspemenust /.../. Kpome mpouero, ydactue B KOHLepTe, nocpsmeHHoM [ycraBy Manepy mnon
ynpasieHrueM bpyHo Banbrepa, KOTOpPBIH HOCUT XapaKTep BBIPAXKEHHOI'O €BPEHCKOr0 MEPOIPHUSTHS,
NpUBEJIO K TOMY, YTO CTAaBUTCS IOJI COMHEHHE Bamia OjaroHaaexHocTb /.../. Ha mepBelii pa3 s
BO3/IEP)KYCh OT BBIBOAOB, BBITCKAIOIIMX M3 BAaIIUX ACWCTBHHA, HO NPEAYNPEXKIAI0, YTO €CIH BbI
MOBTOPHO TOMAACTECh B TOJO0HYIO 3aMajiHIo, /.../ TO U3-3a OTCYTCTBUS 0JIarOHAJICKHOCTH BbI MOKETE
ObITh MCKIIIOYEeHBl M3 MMmepckoil mamaTel MO JenaMm Tearpa, B pe3yjbTaTe 4Yero yTpaTHTe MpPaBo
OCYIIECTBIATH TPOPECCHOHATTBHYIO ISATELHOCTh HA TEPPUTOPHH HEMELIKOro Peiixay.

P. Kunnnyc cunraer, uro M. UeGotapu He MOrJia He 3HaTh, YTO 0€3 pa3pelIeHus BHICTYNATh B
Bene (tem Oonee ¢ nuprxepoMm-eBpeeM) Helnb3s. K cyacThlo, ee «IIpoCTyNoK» He MMEN CEPbE3HbIX
MOCIIEAACTBUNA — BCE OrPaHMYMIOCH mpeaynpexaeHueM. Ho make Takas yerkas mepa BO3JEHCTBHA
MOTJIa TTOK0JIe0aTh CIIOKOWCTBHE M YBEPEHHOCTH YCIIEIIHOW MOJIOI0H neBuubl. [lo HameMy MHEHHIO,
M. Yebotapu pemmiach Ha MOJOOHYIO «BBIIA3Ky», PYKOBOJCTBYSCH UCKIIIOYUTEIHEHO TBOPUYECKUMU
HHTEepecamu. Bo3MOXXHO, OHa HE MOIJIa OTKa3aThesl OT MpuriamieHus b. BaibTepa, KOTOpBI 0KEH

naxe omnep. Cpean Hux ObuH Jlec H. OctpoBckoro, Tpu cecmpur A. UexoBa u ap. Yrke mMocie HamajeHusl Ha
ITonbmry B 1940 r. B Staatsoper ObuTa MocTaBieHa U epBasi pycckas ormepa.
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ObL1 quprkupoBaTh «OpdeeM u DBpuaANKON» B '0Cy1apcTBEHHOM onepe U HOMICHHBIM KOHLIEPTOM
namsitd [. Manepa B mpecTm>kHOM 30J0TOM 3aie (HIAPMOHUU, TOCBSIIICHHOM 25-IIETHIO CMEPTH
kommo3uTopa. [leBuna Obla mpU3HATENbHA AUPWKEPY, KOTOPBIA CIOCOOCTBOBA MPOABMKECHUIO €
yCTIeTTHOW Kapbepsl Ha 3aib0yprckoM ¢dectuBaiie. HakoHer, oHa cMoriia 661 1e00THPOBATh Ha OJHON
U3 JIy4YllIuX CIEH MUpa, KaKOBOH siBisieTcst BeHckas onepa.

W3 matepuanos, onmyOnukoBaHHBIX B KHHTEe A. JpHIWID M. Yebomapu: Brysxcoarowasn 36e30a
U3BECTHO, 4TO B 1937 T. BO BpeMs ChEMOK aHTHOOJNBIICBUCTCKOTO ¢mibMa CuinbHble cepoyd,
naptHepoM M. YebGotapu okaszaicsi aBCTPUHCKHH aKTep M KHHOPEKHUCCEP, B MPOLUIOM XYAOKHHUK,
I'ycras Jlucens (Diessl) [7, ¢.2701%. On cran BTopbIM MysxeM NeBUIbI (T1oce Toro, kak M. Yeborapn
pamu Hero pasBenach c pycckuM akTepoM A. BripyOoBbiM). HecmoTpss Ha HampsbkeHHYIO
MOJIUTHYECKYIO CHTYyalllio, UX Opak HE OCTalicsi He3aMEdeHHBIM Ipeccod. B aBcTpuiickoil razere
Banater Deutsche Zeitung ot 27 aBrycra 1938 r. nomermieHo o0bsiBieHue ¢ hororpadueii MOI0I0KEHOB
cnenytomero conepxanusi: «B 3AI'Ce HlapnotrenOypra aktep kuHo ['. Jluccnp v meBuia pyMbBIHCKOTO
(6eccapabckoro) MPOUCXOXKIEHHS codeTanuch Opakom» [8, c.6]. K. Ilomecky kxoMMeHTHpYET:
«HemHorue Opaku U3 mMupa KuHemartorpada MPUTSATUBAIN CTONb OOJBIIOW MHTEpeC B OEpPIUHCKON
apructudeckoit cpene» [9, c.241]. arHoe coObITHE OBUIO Tak 0OCYKJAae€MO W MOTOMY, YTO Iapa
MI0JIb30BAJIACH YBAKCHUEM 3pUTEJICH HE TOJIBKO 3a BBICOKHI NMPO(ecCHOHaIN3M, HO U 32 YHUKAJIbHBIE
YeJI0BEYECKUE KauecTBa 00OUX.

B xauectBe cBuperens Ha OpakOCOYETaHMM MPHUCYTCTBOBAN OAMH M3 (AIIMCTCKUX JIUAEPOB,
TeHEpalIbHBI CeKpeTaph VMmepckoll majaTel MO JAeinaM KyJabTyphl W pykoBoautedb OOmiecTBa
repMaHckoi KynbTypsl I'. XuHKenb — (hakT, JOKa3bIBAIOMIMK €ro 0co0oe O1aropacnojoKeHne K
M. YeboTtapu. OH ObLT THOOUTENIEM OTIEPHI M 000KAIT ITEBUITY, 3HAKOMBI OHU ObLIH 321010 10 1938 T.
P. Kuinyc BUAMT CUTYaluIo CIEAYIOIUM 00pa3oM. APTHCTKA BCSIYECKH cTapanach M30erath MmIOXUX
OTHOLICHUH C BJIACTh UMYIIMMH Pagl TOTO, 4TOOBI NeTh Ha cueHe. OOHON U3 MpobieM CTano To, YTO
A. Breipy0OoB OblT pycckuM (1 cama oHa poawnack B Poccuiickoit umnepun. — Agm.), o6a He MOTJIN
NPEACTABUTh JOKYMEHTHI O CBOEM MPOUCXOKACHUH, KaK MpedyCMaTpHBajIoCh NpaBWIaMH TpU
mukratype. [Ipenebpermu umu, . XuHKENb B BUIe UCKITFOYSHHS OTKa3alcs OT TpeboBaHus Oymar. B
TaKOW CUTYyalluH BIIOJIHE TOHATHO MPUCYTCTBUE HMEHHO €T0 B KaUeCTBE CBUJIETEIS OpaKoCOYeTaHHSI.

M. YeGotapu mpuILIIOCh MPHUHITH HEMEIKOE TPaKJAaHCTBO, TaK KaKk ee MYXK, MOCie
AHHEKCUU ABCTPUHM aBTOMATHYECKHU CUHTAIICS TPaXKTaHUHOM TpeThero peiixa, U BIACTH HE
XOTEJIM PETUCTpUpOBaTh Opak. P. Apabamkny B MOHOTpadUH COBETCKOTO U3/IaHUS YKA3bIBAET
Ha JIaHHBIA (aKT KaK Ha JUTMTENILHOE yIKUBAHUE JOKYMEHTAIBHBIX (hopManbHOCTEH [4, C.77].
B sToM cotoze poamnuch 1Boe ceiHOBe: ctapiuit [lerep (1941) u muagmmit @puir (1946).

M. UeboTapu mosiBWIIach B 3anbLiOypre cpasy mocie annuioca 1938 r. AHHekcuss ABCTpUH
Jana BO3MOXKHOCTh MHOTUM HEMEIKMM TIeBIIaM OeCTpensTCTBEHHO YYacTBOBATh B 3HAMEHHUTOM
¢ectuBaine. [leBuna ucnonnmna naptuu B onepax B.A. Mouapra, cpeau kotopsix ['paduns B Ceadvbe
Q@ueapo (1938), Llepauna B Jon Kyane (1938, 1939), Koncranna B Ioxuwenuu uz cepans (1939), a
takke mnapruto Codu B eOUHCTBEHHOM crektakne Kasanepa poswt P. Illtpayca (1939). B
1938 r. M. YeboTtapu mpuIuioch 3aMeHUTh (UHCKYIO neBuily A. PayraBaapa B maprum ['padunu,
OTKa3aBLIYOCS IIETh YK€ Ha Teppuropuu Tperbero peiixa u BeHrepky M. bokop B nmapruu Llepiaunsl,
KOTOpasi ObLIa MPU3HAHA «PACOBO HETIOHOIICHHEIM 31ieMeHTOMY [ 1, ¢.497]. [locnenHIOr0 BBICOKO IIEHUIT
P. lITpayc, oHa mpeBOCXOIHO UCTIONHLIA ero orepsl B JlpesaeHe 10 1933 r., moce yero Oblia U3rHaHa
n3 ['epmanun. E. PynHunKuii KOMMEHTHPYET: «ECIIM He MPUHUMATh BO BHUMAaHUE MOPaJIbHBIN aCIIeKT,
3Ty 3aMeHy MOXKHO ObLIO OBl CUECTh BIOJHE paBHOIEHHOW» [1, c.497]. [lomamHee BocmuTaHWE

3 HecMOTps Ha SIPKYIO JIpaMaTHYECKyI0 MTPY aKTepoB, (GUIbM H3-3a CIIMIIKOM YMEPEHHOTO aHTMKOMMYHH3Ma
BCKOpe OBIT 3amperieH, Tak Kak MOT BO30YUTh HEHY)KHbIE IOJUTHIECKHIE HACTPOCHHUS.
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M. YeboTapu JUKTOBAJIO TIOCTYIIAHUE ¥ TOBHHOBEHHE, YTO MMO3UTHBHO OTPA3HIOCH HA POCTE Kapbephl.
[leBunia HUKOTIA HE OTKa3bIBAJach OT MPEJIOKEHUN KOro-mu00 3aMEHHTB, JOCTHras 3THM HOBBIX
XYA0KECTBEHHBIX TOPU30HTOB. boJiee TOro: HEKOTOpBIE BasKHBIE €€ JeOI0Thl COCTOSUINCH B PE3yJIbTaTe
IyOIMpPOBaHHUS OCHOBHBIX COJHICTOB.

O crTwie MpoBecHUs MPEABOCHHBIX 3almbIIOYprcKuX (ecTuBaissx 3a00THICS caM MHHHCTP
npormarangsl OKTop M. [eG6enbe, MOCIe HYero «MEepONpHSTHE MPHOOPEIO dYepThl HALHOHAN-
COIMATMCTUYCCKOTO, NMIOBUHUCTHYECKOTO (opymay [1, c.498]. Coueranue B mporpamme 1939 T.
UTaNbIHCKUX U HeMelkux ornep B.A. Mouaprta He ciydaitno. [lognucanublii, 32 HECKOJIBKO MECSIIEB 10
toro CrampHOW makT Mexny lepmanuedt wn HWranmeir mnpemompenenna BBIOOp pemepryapa,
00BeIMHAIONINI HA YPOBHE MY3bIkH 00¢ cTpaHnbl. Jletom 1939 r. cniekraknu Jon JKyan (9 aBrycra) u
THoxuwenue uz cepans (14 aBrycra), B KOTOpbIX MpHHUMana ydactue M. Yeborapu, MOCeTUsI cam
¢ropep. U3 xauru E. Pymammxoro: «lIpencraBnenuem (omepoit /Jon JKyan. — Aem.) oH ocrancs
YpE3BBIYAMHO JOBOJICH, U BCEM HCIIOJHUTEISAM Oblla BHIPAKCHA €ro JIMYHAS MPU3HATCIHLHOCTH 3a
JIOCTaBIeHHOE yAoBoNbCTBUEY [1, €.505]. D10 OBLTO MMOCTEAHEE TIOCcemenne A. ['uTiaepom npa3gHecTs,
KOTOpBIE 3aBEpIIMIINCH paHbllle cpoka. Uepes n1Be Heaenu HananeHueM I 'epmannu Ha [Tonpiry Havanach
Bropas mupoBas BoiiHa.

KuHOo OBLIO OHMM W3 TIIaBHBIX PHIYAroB mpomaradasl B (ammcrckoit EBpore. M. @unnmmos
nuiier: «B Oosbleil cBoel YacTH HeMelKoe (TaKKe UTAIbSIHCKOE — A6m.) KUHO IOJ BIIMSHUEM
HAIMCTCKON HJICOJIOTHH CTAaHOBHUJIOCH PAa3HOCUYUKOM PACHCTCKHX, MIOBUHUCTHUECKUX Uaeh» [5, c.15].
OpHaKo JaHHBIA TEPUOJT OXAPaKTEPU30BaH M PACIBETOM MYy3bIKaibHOrO (ribma. M. Yebotapu —
3Be3/1a 3Toro xaupa. B 1939 r. oHa chirpaia riiaBHyO poJib B My3bIKaIbHOH JienTe Con hammepsil
(o omepe [Ix. [lygunHM), KOTOPBIH MMEN OTIYIIUTEIBHBINA ycreX. A 1o Toro, BMecte ¢ b. J[xumen
cHsTach B JBYX kuHoduiabMmax: Koawibenvras (1937) u [owcysenne Bepou (1938). Bo Bpemsi BOiHBI
M. Ueborapu CHsIACh emle B HECKONBKHUX Ha3BaHWSX: Jlobu mewns, Arvppeo (1940) (mo omepe
. Bepau Tpasuama) u Mapus Manubpan (1943) — 3ameuaTenpHas SKpaHU3AIUS KU3HA BETUKOH
neBuibl  XIX B., ymocToeHHas Harpaabl BenenmaHckoro (Ha TOT MOMEHT (DaIIMCTCKOIO)
KHHO(ECTHBATIS.

B uTano-pyMbIHCKOM aHTHKOMMYHHCTHYECKOM XYAOXKeCTBeHHOM ¢uibMe (Odecca 6 oche
(1942) M. YeboTapu HCIOTHUIIA POJH ONEPHON TEBHIIBI, KOTOpasi B MOMCKaX peOEHKa OKa3ayiach B
Opnecce, re paboTana B onepHOM Teatpe. JlelicTBre MPOUCXOAUT B THU TEKYIIEi BOWHBI HA TEPPUTOPUHU
Beccapabuu, B Onecce u Onecckoit 001acTH, pedb UAET O BXOKICHUH TYJa PYMBIHO-HEMEIIKUX BOWCK.
B ¢unbme nenaeTcs akiieHT, 9TO MPU COBETCKOM CTPOE, KOTOPHIM YCTAHOBHJICS HA TAHHOW TEPPUTOPUN
B 1940 r., KUTETN HE UMENTN BOBMOYKHOCTH OTKPBITO UCTIOBE0OBATH PEJIUTHIO IPEKOB U JAXKE KPECTUTD
nereit. [lo-Bunumomy, M. Uebotapu neiicTBUTENBHO TOJNIaraja, 4To €€ POJHOW Kpail JOIDKEH OBITh
ocBoOoxaeH oT COBETCKOW BIIACTH, a HApPOJl — BEPHYTHCA K CBOWUM JIPEBHHM IPABOCIABHBIM
TpagunusaM. JlaHHOe cooOpaskeHHe KaXeTcsi eIMHCTBEHHBIM JIOBOJIOM, KOTOPBIA OOBSCHSET ydacTue
TIEBUIIBI, CTOPOHUBIIIEHCS BOIIPOCOB MOJIUTHKH, B QrtbMe pexkuccepa K. [amnone. OgHako TBOPUIECTBO
apTUCTKHU, KaK ¥ MHOTHX JPYTUX, B JAaHHOM CJIy4ae ChIrpajo Ha MoJIb3y pexumy. A. J[PHUIS oTMedaer,
YTO JIeHTa OblJa CIy4yailHO HaiieHa MoimaBcKuM KuHOBeZoM JI. Omdpecky B 4acTHOW MTAIBIHCKON
KOJUIEKIMH, [JI€ XpaHWIACh [TOCIIE MaJeHusl Hauu3ma [7, ¢.295].

B 1940-¢ tr. cienmdeckas aestenbHOCT M. UebGoTapu Oblna CBs3aHA TaKKE CO MHOTHMH
ropogamMu EBpombel. B 1942 1. ¢ Tpymmoii omepsl Jlpe3aeHa meBuLa ydacTBoBaja B (ecTuBale
Dnopenmutickuti My3bIKaabHblil Mail, TIe yaauno ucrnonnuia napturo Codu B onepe Kasanep posvi
P. Htpayca. Ona nena u B byxapecre (TaM )Xuiu ee MaTh U cectpa): B Mae 1940 r. — BIIepBEIe, a TAKXKe
B 1942 u 1943 rr., npoBens B KoponeBckoil omnepe Tpu cnekrakist: boeemy, Tpasuamy u Maodam
Bammepgnsii. BeicTyruienus okazanuich HacTosmuM TpuyMdom. H. JluaydeHko B pyKOIHUCH IPUBOTUT
BBIMKCKY U3 PYMBIHCKO# ra3ethl Curentul: «Ee 3aMeuatesbHbIH FOJI0C — 3TO Pe3yJIbTAT TAJIAHTA U CHJIIBI
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Boim. I'-xa UeboTaps B byxapecre moiap30Banach HCKIIOUATETHLHBIM yeriexom» [10, ¢.52]. B nepBorit
npue3q M. Yebortapu Jana WHTEPBBIO KHIIMHEBCKOMY >XypHanucTy P. [loHmdy, ux BcTpeua
3areyaTiieHa B CEpUM YHUKAJIBHBIX (QoTorpaduii, JOmEAmUX 10 Hamux nHei. @ororpady yaanock
nepeaarth MPUIIOTHITOE, PaJAOCTHOE HACTPOCHUE NEBHLBI, HaXOMIEHCS B Ipeaenax HCTOPUYECKOM
POIMHEI U TOBOpSIIEH Ha ee A3bIke. POTOCBUICTENBCTBA TOMELIEHHI B KHUTe-anbooMe 0. Konecnuka
Haw neussecmuwiti Kuwunes [11, ¢.177]. 3 monorpadpun A. [[pHUID, TUTHPYIOMIETO CTATHIO Ta3€ThI
Curentul or 18 mas 1942 r., u3BecTHO, YTO Ha CHeKTakiae Tpasuamel MPHUCYTCTBOBAJIA CyMpyra
(ammmcTcKoro pyKoBoAMTENsl cTpaHbl Mapiiaia M. AHToHeHCKy, koTtopas Harpagwia M. YeGortapu
opnenom Coroana Roméniei ¢ mprucBoenuneM eit 3sanus Komanmopa [7, €.289].

3. [lagenue pammsma u qeHaUPUKATHA.

Ilocne ouepennoro aBuaynapa no bepnuny 3aropesocs 3qaHue ONEpsl, IOITOMY Ha BpeMs ero
PEMOHTa KOJIJIEKTUB TeaTpa BBIHYXKIEH ObUI OTIIpaBUThCS B TypHe. B Pume aptucrka moGsiBana Ha
racTpoiisix B 1943 r. ¢ Tpynmo#t Staatsoper, rae cniena B [loxuwenuu uz cepansi B.A. Mouapra u Opgee
u Depuduxe K.B. I'moka. Y3 moHOTpadmu A. MUHTOTTH N3BECTHO, YTO TIOCTIE BEICTYILUICHUH, apTHCTOB
Bo rmaBe ¢ M. T'eG6enscom B Palazzo Venezia wectBoBam cam «ummepaTop» b. Myccomuuu.
M. Yebotapu, 3HaBIIasI UTATBSIHCKAN SI3BIK, «ObIJIa 09apOBaTEbHON MTEPEBOIUUIIEH IS TIOTUTUKOB
caMoro BBICOKOTO YpoBHA [3, c.73]. DTo Bpems mHpuMedaTelbHO TEM, YTO TEBUIA WHTEHCHBHO
3allMChIBajlaCh Ha paJgnuo, OCTaBUB IIOTOMKAM BO MHOT'UX OIICPHBIX apUAX U OTPBIBKAX 3By4YaHHC CBOCTO
rojoca.

B nauvane 1945 r. B TeaTp monayia oyepeanas 60M0a, Mocie Yero OH IMOJHOCTHIO BhIropel. B
Bepnune npexpaTtuiach robasi TearpaibHas KU3HB, U OCTaBaThcs ObLTO OECCMBICICHHO W omacHo. B
pykonucu H. Junyuenko Haxogum: «OtoruieHue B KBapTupe Ha ['acceHaiie He nelcTBOBajo, ra3 u
3JIEKTPUYECTBO JaBaJIM HEPETYJISIPHO, OTYETO OBLIT CTPAIIIHBIA X0JIOA B JIoMe. JIHEM BCe CHIIENH B IIry0ax
U TIAJIBTO, COTPEBAsICh OKOJO Meder-BpemsHok» [10, c.64]. B ¢espane 1945 r. mo HeriacHOMY
paspenienuro anMuaucTpanuu M. Uebotapu HaBcerna nokuHysa paspymeHnyo ['epmanuro. [1. Mans
NPUBOIUT OJIWH W3 TPUMEPOB JOKa3aTelbCTBa HAPOJHOrO OOOKAHHS MEBHIBI B 3TOT CTPAIIHBIHA
UCTOpUYECKU MOMEHT: «B paspymenHom bepnune, Ha Bok3ane, KOTOPHIH ObLT aTaKOBaH OTPOMHOM
JIC30pUEHTUPOBAHHON TouON, mosiBuiaack M. Ueborapu. B cyrosioke M xaoce oHa Obula y3HaHA
HEKOTOPBIMH JIFOJBMHU U TIEPEHECeHa UMM Ha PyKax K OKHY OJHOIO M3 BAaroHOB, Y€pe3 KOTOpoe U
nepebpanace B cBoil orcek» [12]. OHa yexana B THpoibckuih KuuOrosnb, re Ha moneuyeHur HSAHU
criacascs oT BoiHbI pedeHok [letep. Uepes HeckonbKko MecsitieB ceMbs Juccib-Ueborapu okazanack BO
(b paHIy3CcKO-aMEPUKAHCKON OKKYIIallMOHHON 30HE.

Tak Ha3piBaeMbIil Tporiecc jAeHanM@UKauy (OYUIIeHHEe BceX cdep KHU3HHU IMOCICBOSHHOM
I'epmanuy 1 ABCTpHHU OT HALIUCTCKUX 37IeMeHTOB) M. UeboTapu He KOCHYJICS, XOTSl BCEM OBLIO XOPOLIO
M3BECTHO €€ UM U (PaKTbl aKTUBHOT'O YIaCTHsl IEBULIBI B KYJIbTYPHOH >ku3HH (hammctcekoit I'epmanum.
O4eBUIHO, YTO OOBICHEHUE 3TOMY KPOETCS B TOM, UTO €€ BUHBI HU B 4eM He ObL10. V3 kHuru /1. MoHona
Hemeykas mysvixa, denayughuxayus, u amepuxanysi, 1945-1953 y3naem, uro M. UeboTapu npuHIMAaa
y4aCTHUEC B BOCIIMTaAaHUUN eBpefICKOP'I KY3WHbI U UCIIOJIb30Bajia cOoOCTBEHHOE BJIIMSHUC, ‘ITOGLI 3alIUTUTD
ee OT mpecienoBaHUi. «OTO O0O0OOIIECTBIICHHE apTUCTAMH EBPEHCKUX pPOACTBEHHBIX CBS3EH M
KOHTAaKTOB OBUIO JEMOHCTpalMed OTCYTCTBHS CHUMIIATUM K HaUU3My», — IIOSICHSET aBTOp
uccienoanus [13, ¢.56]*. Onnaxo 8 CCCP (B ToMm uncie u Ha poaune aptuctkn B MCCP) M. YeGortapu
eIl JI0JITO TPETUPOBASIaCh KaK HalMCTCKast (DaBOPHUTKA.

Tlocne kanutyssiuu ['epmaHum 1Sl IEBULIBI HACTYIIAJ HOBBIN TBOPYECKUM 3TaIl, CBSI3aHHBIN C
Sanb0ypreckuM ¢ectuBaieM, o kotopoM E. Pynuuiikuii numer: «B koHIle BoWHbI 3alblOypr, KaK U

# U3 >T0lf KHUTH TaKKe M3BECTHO, YTO K MOJOGHBIM ONPAaBIATENbLHBIM JEHCTBUAM TakKe TIpHOEranu JUpUKep
K. Kpayc u P. Illtpayc, mepBbIii yka3piBaJl Ha COOCTBEHHOE CEMHTCKOE TMPOHMCXOXKIEHHE, BTOPOM — Ha
MIPHUHA/IIC)KHOCTh K €BPEHCKOI Halluu HeBeCTKH [ 14, ¢.56].
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Baiipeiir, ObUI CHJIBHO pa3pylleH OOMOapIUPOBKAMH COIO3HHMKOB, MHOTHE KMTEIH IOTHONMA Ha
¢poHTaxX, Kak W MOBCIOMY, Lapwia paspyxa. OIHAKO OKKyNalMOHHBIE BIACTH MO03a00THIIUCH O
BO300HOBJIGHUHM MY3bIKaJIILHON XU3HHU. Teneps My3blka Mouapra NoibkHA ObUla cTaTh CTHUMYJIOM K
JlyXOBHOMY OOHOBJICHHIO HaIlWH, W (pecThBaIy BO30OHOBHIIHM B IMEPBOE XK€ MOCIEBOCHHOE JieToy [1,
¢.518]. B 1945 r., mo npurnamenuto K. béma, M. Yebotapu ucnionauna Koncraniy B Iloxuwernuu
us cepansa B.A. Mouapra, a Takxke B 3a1e Monapreyma Jjajia CoJIbHbIM KOHLIEPT.

BoiBoasl. brectsias kaprepa neBuisl, Hauasmascs B 1931 1. 3a KOpoTkoe BpeMsl 10 IpUxoaa
K Biactu A. ['utnepa (mocie 4ero Bce BUAHBIE AESITENN HEMEIKOTO HCKYCCTBA MOMAIU O] MPIMYIO,
4acTo MOJIHYIO, 3aBUCMOCTb OT HAIIUCTCKON CUCTEMBI ), IPOI0JIKAJIACh U YCIIEITHO Pa3BUBAIACh B FOJbI
pasryna ¢ammusma B EBpore. Co Bcell OTBETCTBEHHOCTBIO MOYHO 3asBUTh, YTO TJIABHOW NPUYMHON
B3JIeTa U OTPOMHOH MOIYJISIPHOCTH IEBHLBI SIBISIOTCS HCKIIOYUTEIBHO COOCTBEHHOE YHHKAJIbHOE
JapOBaHUE, YMHOE TIOBEICHHE B OLIACHBIX 00CTOSITENBCTBAX U JIMLIb B IIOCJIEAHIOI0 OUepeab CONECTBIE
TOTANIUTAPHOTO peXHuMa. B roabl BOWHBI, HECMOTPS Ha TO, YTO OAHOW W3 3ajad (aIMCTOB ObLIa
NOJ/IEPKKA HALIMOHAIBHON KYJIBTYPbI B CJIOXKHBIX YCIOBUSIX, AEATEISIM UCKYCCTBA IPUIIJIOCH TEPIETh
HEMAJIO JHUIIECHUH: OBIIA pa3opBaHbl MC)KHAIIUOHAIBHLIC KYJIBTYPHBIC CBA3HU, YHUYTOXCHBI TCATPHI,
KOHIIEpTHBIC 3aJbl, CTYIWU 3ByKo3amucu u 1p. DuHampHBI 3Tan TBOpuecTBa M. UYebotapw,
3aBepluMBIIMiicss B BeHe mnpexaeBpeMeHHOM cMmepThio meBuubl B 1949 r., Takke coBmal c
IMMOCJICBOCHHBIMU I'OAaMH Pa3pyxu U I[eHaHI/I(I)I/IKaHI/II/I. KOHe‘IHO, yCex MeBUIllbl HE 6I>IJ'I IIOJIHBIM H3-3a
KaTacTpO(UUECKOW IOJUTUYECKOH O0OCTaHOBKH. MOXKHO NPEANONOXKHUTh, YTO HMMEHHO JaHHas
UCTOpUYECKasi SKCTpeMallbHasi CUTYyalusi COCOOCTBOBAJIa BO MHOTOM ()OPMHPOBAHUIO €€ BOJICBOTO
XapakTepa, a Tak’Ke CIIOCOOHOCTH BUJIETh U IICHUTH TJIABHOE B KHU3HH U pabore.
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Educatia estetica presupune un demers metodic de integrare a individului intr-un dispozitiv de influente
atat formale, scolare, prin intermediul unor discipline cu specific artistic, cat si extrascolar/nonformal, prin
valorificarea unor prilejuri speciale ce se studiaza dincolo de scoald, dar care, independent sau corelativ cu
aceasta, sensibilizeaza fiinta fata de frumos, potenteaza trdirile artistice, formeaza si consolideaza gustul estetic
autentic. Educatia pentru artd denotda un anumit mod de a vedea umanul, o filozofie de viata aparte, o viziune
despre ce este mai de pret pentru devenirea fiinfei. Importanta pe care prefuirea artei o capdtad in societate dda
mdsura valorica a respectivei societati, a rafinamentului si altitudinii sale axiologice. Educatia pentru arta este
deschizatoare de noi orizonturi, pentru cd ea dezvolta spiritul interogativ, reflexiv. Arta si frumosul constituie
astfel de privilegii culturale ce nu se ivesc de la sine, ci se cuceresc printr-o continud initiere, formare,
experimentare a raporturilor cu acestea.

Cuvinte-cheie: exprimarea artistica si sensibilizarea culturald invatamdnt artistic, comunicare artisticd,
cultura artistic-estetica, invatamdnt non-formal, educatie extrascolara

Aesthetic education requires a methodical approach to integrating the individual into a system of

influence both formal, educational, through specific artistic and extra-curricular/non-formal disciplines, by
making use of special opportunities that are studied outside school, but which, independently or in correlation
with it, make the human being aware of beauty, enhance artistic feelings, form and consolidate the authentic
aesthetic taste.
Art education denotes a certain way of seeing the human, a special philosophy of life, a vision of what is most
precious for becoming a human being. The importance of art appreciation in society gives the value measure of
that society, its refinement, and axiological altitude. Art education is opening new horizons because it develops
the questioning and reflective spirit. Art and beauty are such cultural privileges that do not arise by themselves,
but are conquered by continuous initiation, training and experimentation of the relations with them.

Keywords: artistic expression and cultural awareness, artistic education, artistic communication,
artistic-aesthetic culture, non-formal learning activities, extracurricular education

Introducere. Arta si frumosul constituie privilegii culturale ce nu se ivesc de la sine, ci se
cuceresc printr-o continua initiere, formare, experimentare a raporturilor cu acestea. Ne formam pentru
o cultura a exterioritatii, neglijand-o sau desconsiderand-o pe cea a interioritatii. Oscar Wilde, afirma ca
»viata imitd arta mai mult decét arta imitd viata”, relatia artd- realitate obiectiva ne-ar putea directiona
si spre un alt traiect interpretativ, pentru ca este un obiect distinct pentru constiinta si trimite la ceva
existent ca atare. In altd ordine de odei, cu cét arta tinde si pard mai reald, cu att ea nu mai este arta,
devine realitate platd, lipsita de semnificatie estetica.
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1. Interconexiunea artei si educatiei prin arta.

Faptul cultural nu exista prin sine. Generarea si ratificarea lui se face prin luare la cunostinta,
receptare, supunere la probd, validare, asimilare. Opera de artd nu are sens daca nu este cautata de cineva,
aprobata, apropiatd chiar la modul fizic. Formarea esteticd nu este doar o chestiune de consum, nu
vizeaza doar procesul de receptare a fenomenului estetic, ci este un mobil care contribuie la Tnsati
generarea si continuarea creatiei culturale. Credm de dragul artei, dar pand la urma e nevoie de martori,
de confidenta [7, p.9-10].

Educatia sensibilitatii ocupa un loc mai putin evident printre obiectivele educatiei. Formarea
sensibilitatii pentru arte ocazioneaza educatului o ,,prelungire a esentei de a fi”, arta propunandu-i
acestuia ,,0 cotiturd prin intermediul careia el ar putea sa se descopere ca fiintd umana” [7, p.87].

Intersectia dintre arta si educatie ia multe forme, fiecare cu o identitate distinctd, cu mijloace de
actiune specifice si cu beneficii diferite (demonstrate sau presupuse). Zona institutiilor artistice si
culturale promoveaza educatia pentru arta, prin intermediul careia se urmareste orientare si facilitarea
accesului la produse de valoare a unor categorii cit mai largi de public. Institutiile din sfera
educatiei/invatamantului extragcolar promoveaza educatia artisticd si educatia prin arta in diferite
contexte si cu diferite modalitati de recunoastere a invatarii.

Cu acest prilej tanarul intrd constient in perimetrul artistic invatdnd ceva despre el insusi, iar
aceastd Invatare 1i va permite sa rezolve probleme, sa pund intrebari, sa se inscrie intr-o cultura reflexiva
asupra sinelui si asupra lumii din care face parte. Educatia pentru artd devine o educatie a sinelui 1n
perspectiva integrarii in umanitate. Educatia pentru frumos imprima un sens profund, integrator si inalt
tuturor achizitiilor scolare. Formarea artistica prilejuieste elevilor o experientd pentru iluminarea si
construirea unui sens legat de existenta sa [7, p.15].

Un pedagog ca Rene Hubert propune trei concretizari ale educatiei estetice (inteleasa in sensul
ei adanc de simtire, perceptie, de la gr. aisthesis, facultatea de a simti):

® FEducatia artisticd, ce vizeaza atitudinea de a percepe frumusetea unui obiect;
® Fducatia filetica, ce cultiva dragostea unui subiect fapt de un obiect (ce poate fi si subiect);
® FEducatia religioasa, care se adreseaza pietdtii fatd de totalitatea existentei [8, p.438-458].

Din punct de vedere al continutului, educatia estetica are o sferd mai larga, incluzand frumosul
din naturd, societate si arta; pe cand educatia prin artd vizeaza doar frumosul din opera de artd. Din punct
de vedere al formelor realizare, educatia estetica se desfasoard ca preponderenta sub forma unor
activitdti teoretico-informative, pe cand educatia prin artd se deruleazd mai mult in un traiect practic-
aplicativ. Pana la un anumit punct, educatia prin artd este recomandata tuturor elevilor. Dar ea va fi
acordata, de catre cadre didactice specializate, doar acelor elevi care au probat o competenta creativa,
abilitati si predispozitii in ramura unei arte, cu alte cuvinte, ea se dovedeste a fi necesara mai mult
viitorilor artisti.

Pentru John Stuart Mill arta serveste la atingerea a doua scopuri fundamentale. in primul rand,
cel mai important, arta actioneazd pentru a cultiva sentimentele si imaginatia prin accentuarea si
valorizarea individualititilor noastre. In al doilea rand, frumusetea si gustul necesare in orice act de
apreciere Intruchipeaza idealurile care sunt nu numai de ordin estetic, ci si moral, avind in cele din urma
efecte de transformare a viziunilor si a modului in care vom intelege viata noastra ca atare, acest fapt
reflectdnd extinderea categoriilor si atitudinilor estetice dincolo de ceea ce ar tinti domeniul moral
curent, traditional [8, p.13].

Cultura estetica scolard este datd de capacitatea elevului de a reflecta asupra frumosului, prin
anumite notiuni, cadre de gandire, experiente de valorizare si de sensibilizare dobandite prin educatia
scolara. Cand spunem arta, ne gandim la un fenomen cu doud fatade: creatia propriu-zisa, ca proces
autonom al artistului, si receptarea artei, respectiv valorizarea rezultatului acestei actiuni de cétre o alta
subiectivitate [1, p.20-21].
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Frumosul relational poate fi identificat la nivelul mai multor ipostaze comportamentale:

® La nivelul conduitelor de zi cu zi, prin gesticulatii cotidiene simple, normale, minuscule. Prin a
saluta, a intreba, a empatiza cu cei din jur — din familie, de la serviciu, de pe stradd, tine de
cei sapte ani de acasad, de educati, de moralitate de civilizatie, e stilul fiecarui de a-l viza,
respecta, valoriza pe cel de langa el, o forma de respect de sine;

® La nivelul etosului grupal, prin incurajarea sau promovarea unor intdalniri privilegiate, prin
coparticipare §i animare, prin antrenarea unor valori grupale inalte;

® Prin valorizarea muncii si prin promovarea responsabilitatii sporite privind calitatea
activitatilor obligatorii si optionale, prin exemplaritate profesionald, promovarea lucrului bine
facut;

e Prin transformarea activitatilor rutiniere in muncd inovativa §i creativa, ce aduce bucurii §i
implinire;

® Prin promovarea unui comportament social demn, prin prestantd statutard, prin pastrarea unor
valori personale sau grupale, indiferent de conjuncturi sau consecinte;

e Prin manifestarea unui activism comunitar, prin luare de atitudini, prin trezire §i reactie
sociala, comportament prosocial, stabilitate ridicata, civism, implicare;

® Prin realizarea ajutoarelor si binefacerilor, prin atitudine si comportament caritabil, prin
sustinerea materiald sau morald a celor ce au nevoie, prin mecenat cultural.

® Prin sustinerea si crearea de evenimente comunitare, care pot primi atributul de frumoase,
generatoare de stari de bine, multumire, consolidare personala si grupala,

e Prin convertirea sau aureolarea unor acte sau stdri aparent comune cu valori estetice prin
atribuiri sau conferiri de semnificatii suplimentare, transformarea activitatilor simple, in
sarbatoare a sufletului;

® Prin critica sau reactivitate imediatd, amendarea comportamentelor distrugatoare valoric,
asumarea criticii si opunerii manifestate.

Rezulta ca binele este o forma a frumosului, fiind subordonat acestuia. Pentru Kant frumosul
artistic devine mai putin important decét frumosul natural, care nu este cauzat de utilitate sau de alte
interese [5, p.40-42].

Educatia prin artd presupune o invatare si o obisnuire a receptorului cu un anumit tip de limbaj
pe care arta se edifica si pe care 1l vehiculeaza. Arta presupune o constructie expresiva coerentd de
semne, pe baza unor reguli sau coduri specifice, care pot media intelectiv, o atitudine, o intrebare, o
mirare. Ea pune problema introducerii viitorilor receptori in lexicul sau gramatice exprimarii prin
intermediul mijloacelor artistice. Consideram limbajul artistic un limbaj dublu articulat, La prim nivel
situam sistemul semiotic ce serveste drept material-suport pentru constituirea discursului artistic. Acesta
poate fi limbajul verbal in cazul literaturii, limbajul formelor si al culorilor pentru limbajul pictural,
limbajul sunetelor pentru muzica, sau ansambluri de limbaje pentru artele combinate (teatru, opera, film)
[1, p.47].

Totodata, educatia estetica presupune pregatire publicului pentru receptarea unor obiecte sau
situatii estetice. De multe ori, aceasta este prefigurata in perspectiva recuperarii sensurilor primare avute
in vederea de creatori, intr-o modalitate mimetica, recuperatorie, ca si cind arta ar ingddui doar sensuri
fixe, exacte, unice [5, p.74]. Faptul ca opera artistica oglindeste ceva e lucru cunoscut. Artistic — scrie
un analist al artelor vizuale — sunt astazi nu doar obiectele investite in mod traditional cu calitati
estetice, de felul celor expuse in galerii si muzee. Vorbim mai curdnd despre experiente, actiuni, stimuli,
relatii, participare. Pentru un artist ceea ce conteaza este nu doar orgoliul eternitatii ci posibilitatea de a
accesa spatiul pentru a comunica un mesaj [2, p.28].
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Limbajul artistic se evocd uneori pe sine printr-un racursiu autoreferential. Prin artd, prin
mijloacele sale specifice, deschidem cii spre noi tipuri de experiente si orizonturi spirituale, pe care
practicile stiintifice, ideologice, etice nu le pot media.

Rene Hubert, teoretizeaza trei categorii de finalitati ale educatiei artistice, dupa cum urmeaza:

e Finalitatile nationale si sociale (prin ralierea elevilor la traditiile sau obiceiurile artistice,
artizanale, culturale ale poporului din care elevul face parte);

e Finalitatile tehnice si profesionale (educatia estetica poate deveni un prealabil care pune accent
pe dezvoltarea unor abilitati sau competente aptitudinale ce stau la baza conturarii unui profil
profesional);

e Finalitati estetice propriu-zise (de producere si recaptare a produselor artistice) [7, p.433—
435].

Prin creativitate estetica intelegem aptitudinea de a produce intr-o manierd specifica si
diferentiata evenimente, forme, obiecte, capabile de a mobiliza virtualitatile senzoriale si emotionale [9,
p.30]. Creativitatea esteticd se manifestd in planul creativitatii artistice, concret, aplicativ, tehnic.
Dezvoltarea capacitatilor artistice cuprinde masuri de depistare a aptitudinilor si de formare a
deprinderilor si abilitatilor cerute de specificul creatiei fiecarei arte in parte. Elevii care probeaza
care sa le potenteze talentele pe care le anunta. Initierea in artd conduce individul la traditiile spirituale
ale comunitatii din care fac parte, la delimitarea si constientizarea unui anumit specific ce tine de istoria,
traditiile grupale, comunitare si nationale. Bucuria artistica este descoperirea interiorului cultural pe care
il purtam. Educatia pentru frumosul artistic deschide calea cunoasterii si respectarii alteritatii spirituale.
Astfel aflam multe despre altii, despre fondul ideatic, aspirational si comportamental. Arta, ca
intentionalitate si tematizare, aduce 1n atentie preocupari si intrebari fundamentale care au traversat si
inspird oamenii de peste tot si dintotdeauna.

2. Perspective si predispozitii ale invatimantului extrascolar (nonformal) cultural-artistic.

Invatamantul extrascolar (nonformal), alituri de cel de bazi, este foarte important pentru
dezvoltarea copilului/tandrului si valorificarii multiplelor lui inteligente. In conditiile cAnd invatimantul
este preponderent unul academic, unde accent se pune pe domeniul cognitiv (exprimat prin continuturile
insusite de elev si caracterul evaluarii, precum si altele), implicat in activitati extrascolare, elevul are
posibilitatea sa-si dezvolte capacititile si sa-si promoveze interesele, in altfel de implicatii, in special cu
caracter non-formal si informal. Se realizeaza in afara programului si activitatii scolare prin activitati
complementare procesului educational desfasurat in institutiile de Tnvatamint i are menirea sa dezvolte
potentialul cognitiv, afectiv si actional al copiilor si tinerilor, sa raspundad intereselor si optiunilor
acestora pentru timpul liber.
comunicare, dezvoltare, incluziune sociala si autorealizare [4]. La inceputul secolului XXI pe plan
european s-au confirmat trei tendinte privind dezvoltarea educatiei nonformale (extrascolare):

1. se realizeaza in afara sistemului formal de invatamant,

2. se contrapune educatiei formale,

3. are unele asemanari/ elemente ale educatiei formale.

Ulterior ultima abordare devine tot mai atractiva in mai multe tari si, in primul rand, in tarile
scandinave.

In contextul acestor tendinte se evidentiaza trei concepte ale educatiei nonformale:

1. are functia de recuperare a ,,lacunelor” educatiei formale,

2. are functia de complementare a educatiei formale,

3. dispune de functii specifice si de finalitati proprii (desigur, care nu vin in contradictie cu cele

ale educatiei formale).
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Studiile de specialitate sustin ca implicatiile 1n activititile nonformale/extrascolare ajuta
subiectii la formarea unei atitudini pozitive fatd de invatare, acestia au performante scolare mai ridicate,
li se formeaza abilitati practice diversificate, dar si strategii adecvate de rezolvare de probleme. Pe langa
toate acestea, activitdtile extrascolare actioneaza si asupra stimei de sine, iar sentimentul de Tmplinire
este mult mai ridicat. Institutiile extrascolare ofera copiilor/tinerilor posibilitatea de a avea acces la un
sir de servicii educationale — ansamblu de activitati, programe si resurse, ce au drept scop dezvoltarea
potentialului cognitiv, afectiv si actional al copiilor si elevilor, satisfacerea intereselor si optiunilor
acestora pentru timpul liber. O experienta artistica tutelatd de scoala presupune raportarea la trei poli: a
vedea, a face, a interpreta actiuni sau productii artistice [3]. Diversitatea activitatilor
nonformale/extragcolare, cercurilor artistice organizate atat in institutiile de Tnvatdmant general cat si in
institutiile de Invatamant (Scoli de Arte/Arte plastice/Muzica) poate fi prezentata, dupa cum urmeaza:

Tabelul nr.1

Arte muzica

Arte plastice

Arte teatru

Coregrafie

Orchestra de fanfara

Arta decorativa si

Arta dramatica si de

Cerc de dans

cvartet, cvintet)

aplicata imitatie
Ansamblul de fluieristi Maini dibace Teatrul de papusi Dans sportiv
Ansamblu coral Micul Arta teatralad Dans modern
plastician/tanarul
pictor
Ansamblu folcloric/etno- Design/Web design | Arta vorbirii/lumea Dans clasic/balet
folcloric teatrului
Taraf Acuarela Actorie Dans de gala
Canto/vocal Design si programare | Arta oratoricd/cultura | Ritmica
grafica vorbirii
Studiul instrumentului Pictura Teatru muzical Dans popular
(pian, chitara/tobe/percutii)
Ansambluri Aurtizanat Teatrul 1n limba
/grupuri/formatii vocale si engleza
vocal-instrumentale
Ansambluri (duet, trio, Colaj Arta scenica

Gramatica muzicala

Desenul formelor

Studiouri teatrale

Armonia

Arta biserului

Cercul declamatorilor

Formatie artistica

Batic

ABC-ul actoricesc

Design vestimentar

Arta vorbirii scenice

Floristica

Art-designul

Origami

Educatia plastica

Ceramica

Sigur ca nu toti elevii trebuie si pot ajunge la exprimari artistice, nu tofi au predispozitii pe
masurd, dar cu totii ar trebui s devind valorizatori ai unui univers spiritual care nu poate fi neglijat. Or,
aceastd competenta complexa se poate contura prin corelativitatea functionald dintre percepere, facere,
pricepere, validare, adica frecventarea artei, exersarea diferitelor formule de manifestare a acesteia si
reflectia la felul cum se poate ea manifesta. Formarea artistica obliga la activarea parteneriatelor atat la
nivelul formatorilor (cadre didactice), cat si al formabililor (elevi care vor colabora unii cu altii),
generand forme de invatare colaborativa.

Participarea in activitatile institutiilor de Invatdmant extrascolare largeste orizontul artistic i
cultural al copiilor/tinerilor, completand cu notiuni noi volumul de cunostinte insusite in cadrul orelor
de curs. De asemenea, constituie o modalitate de dezvoltare a competentelor, contribuie la educarea
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civicd, morald, estetica a elevilor, diciplinandu-le actiunile si extinzandu-le orizontul artistic si cultural.
Activitatile extragcolare reprezintd un mijloc de formare a deprinderilor copiilor/tinerilor de a-si folosi,
in mod rational, timpul liber, sunt propice manifestarii spiritului de independenta si initiativei.

Tabelul 2. Tipuri de programe educationale cu o dimensiune artisticd

Domeniul cultural Domeniul educational Domeniul social
Orientare De'ZVO|tal'e-8: de Educatie | Educatie prin I“te?'v‘?n?e L
N noi categorii de L artistica/ Terapie prin arte
culturala . artistica arte <
public culturald

De ce am alege o educatie prin arte? Sunt mai multe motive. Artele contribuie la achizitionarea
de catre elevi a unor competente superioare, competentele formate prin arte contribuie la o reusita a
elevilor in viata sociala si piata muncii, artele 1i ajuta pe elevi sd acceada spre alte tipuri de discipline
sau cunostinte, metodele de evaluare pentru arte ajuta la stimularea sau evaluarea unor competente care
se pot forma prin alte discipline. Eficacitatea educatiei prin arte, ca tip de formare poate fi asigurata prin:
pregitire atentd §i specializata a cadrelor didactice de profil, antrenarea artistilor profesionisti in

activitati de formare artistica din scoald, realizarea parteneriatelor intre scoalda si alfi factori cu
potential de formare in directia artistica (muzee, ateliere de creatie, alte structuri artistice specializate)

[6].

Concluizii. Societatea de astazi are nevoie de personalitati competitive, capabile sa-si modeleze
viitorul, de aceea educatia prin arta, in lumea moderna este o dimensiune-cheie prin care se fortifica
fiinta umana. Astfel se impune necesitatea edificarii §i mentinerii a unei scoli moderne, democratice,
activitatea careia sa se axeze pe valorificarea educatiei prin arte si sau educatiei artistice in vederea
progresului sociouman, o scoala deschisa ce pledeaza pentru umanizarea si informatizarea procesului
de invatamant, o scoala care ar oferi subiectului educatiei — elevului — conditiile necesare privind
valorificarea nevoilor, intereselor, aspiratiilor sale individuale, favorizand-i formarea, si asigurand-i
succesul.
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