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Arta muzicala

THE MUSIC OF THE PAST IN THE PRESENT
MUZICA: DIN TRECUT SPRE PREZENT

NATALIA SVIRIDENKO,
Ph.D. in the History of Arts, Associate Professor,
The Art Institute of the Boris Grinchenko University, Kiev

The historical road of the development of musical art is connected with the appearance of new forms and genres, appro-
priate for every stylistic period. In the 20th century there existed processes, which stimulated both the merge of many genres,
and the renewal of interest in the forgotten ones. In this aspect the renaissance of national culture in the opera genre takes place
in Ukraine and in other European countries. The reconstruction of the old operas initiates modern re-reading of the material,
which enriches essentially the artistic landscape of society in space and time.

Keywords: music, style, genre, opera, singing, instrument, performing

Calea istoricd de dezvoltare a artei muzicale este determinatd de aparitia formelor si genurilor noi, caracteristice pentru
fiecare perioada stilisticd. In sec. XX au apdrut procese care au stimulat imbinarea mai multor genuri, contribuind, astfel,
la sporirea interesului fatd de genurile date uitdrii. In acest sens, renasterea culturii nationale in genul de operd are loc in
Ucraina, precum si in alte tdri europene. Reconstituirea operelor vechi in opere contemporane pune bazele unei lecturdri noi
a materialului, care imbogdteste substantial cultura artisticd a societdtii in spatiu si timp.

Cuvinte-cheie: muzicd, stil, gen, operd, cant, instrument, interpretare

The historical road of the development of musical art is connected with the appearance of new
forms and genres, appropriate for every stylistic period.

Nowadays the unknown past arouses great interest more and more. So in the 20th century this
unknown was the music of the 17" - 18th centuries, and today scientists have deep interest in the
Middle Ages, Renaissance and even Ancient Times. A more thorough study of ancient music discov-
ers for today’s generation of musicians and people implicated in revival processes, many art techniques
for understanding the stylistics of the studied period.

In spite of the fact that ancient music hasn’t been preserved and can’t be recreated, we still can
imagine the genre basis, instrumentation and form of its existence thanks to researches of scientists,
who make possible the creation of new music of the Renaissance period.

Although both - the musicians of Ancient time and musicians of Renaissance are so remote of us
in time, the interest in this music arises for two reasons: historical and because of using plots of later
epochs in musical creation, which include the ages of the Baroque and early classics.

With the appearance of the opera genre at the beginning of the 17th century (1600) the reunion
of vocal and instrumental music, united within a single plot in the author’s libretto and put into action
through the magic of theatrical action, took place.

The first opera appeared in Italy, the musical culture of which was extremely rich and developed.

The emergence of the opera was associated with the process, which contributed to the appearance
of the homophonous and harmonic style in the alternative of polyphonic style, which was dominant
in the 16th — 17th centuries under the influence of the Netherlands polyphonists. Vincenzo Galilei,
who was the father of the famous astronomer Galileo Galilei and had a great support among music
lovers in Florence, was the opponent of the Netherlands and as a result Florentine Camerata appeared.
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The first attempts to create a new genre took place at the end of the 90s of the 16th century with-
out giving integral material. But the opera called Eurydice, written on the ancient plot (music - Perry;
text — Rinuccio) was first performed in 1600. Arias were performed in a new style for that time - rep-
resentative (pictorial), and music —~declamatory. The event was successful and marked the beginning
of a new genre - opera.

Claudio Monteverdi’s operas (1567-1643), written on ancient plots — Orpheus, Ariadne, The Coro-
nation of Poppea in the Baroque style became the pinnacle of Italian opera art of the 17th century.

Opera developed in European countries and became the personification of the national culture
of each country. The main rival of Italian opera was the French one, then the German opera with the
centre in Dresden was formed.

In the 18th century opera became the leading genre in the musical culture of Europe. Opera influ-
enced the development of other genres — symphonic and choral art. Classicism was the leading genre
in Italian opera art of the 18th century. Italian opera provided impact on the development of opera in
other countries, as many musicians tried to come to Italy to study musical compositions with Italian
masters.

It happened to the prominent Ukrainian composers — Maxim Berezovsky and Dmitry Bortnyan-
sky. Their work is associated with the era of the creation of opera in Eastern Europe as well as in
Ukraine and Russia.

Maxim Berezovsky (1745-1777) was born and matured as a musician in Ukraine. Thanks to his
talent and great efforts of patrons, M. Berezovsky managed to get the education of composer from the
famous music theorist and historian, composer, teacher, conductor, singer, violinist and harpsichord-
ist — Giovanni Battista Martini (1706-1784) in Italy. As a result of being taught by the famous master of
musical composition M. Berezovsky wrote the opera on P. Metastasio’s libretto with antique theme —
Demofont. The opera was staged in the carnival season in 1772 - 1773 in Livorno. Four arias from the
opera Demofont are preserved, and they are evidence of M. Berezovsky's high skills and they impress
with their special charm.

Dmitry Bortniansky (1751-1825) is an outstanding Ukrainian composer, singer, conductor, the
author of six operas, choral instrumental and vocal music. He got primary musical education in the
Glukhovsk singing school which prepared singers for the court choir in St. Petersburg. Thanks to his
evident abilities — a strong voice and musicality — D. Bortniansky was selected for the court choir of
St. Petersburg, the head of which at that time was the Italian composer Baldassare Galuppi. Then, by
the order of Empress Elizabeth, he took his pupil to Italy, where he studied for ten years in Venice,
Bologna, Rome and Naples.

D. Bortniansky's opera work of is of particular interest. He wrote in Italy the first three operas on
Italian texts of librettists, and the last three operas - in Russia on a French libretto.

The Operas of the Italian period - Creon (1776), Alcides (1778), Quintus Fabius (1779) — were suc-
cessfully performed in Italy, including at the San Benedetto Venetian Theater.

At the age of 28 Bortniansky returned to St. Petersburg, where he got the post of Kapellmeister of
“the small yard” of Crown Prince Paul Petrovich. Working as a Kapellmeister, Bortniansky wrote the
opera Sokol (1786), The Son-Rival (1787), Festival of the Lord (1786).

What was the fate of Bortniansky operas?

Only one of three Italian operas was published, it was Alcides. The opera Quintus Fabius exists
only in manuscript, which is kept in the State Museum of Musical Arts named after M. Glinka in Mos-
cow, and the opera Creon has been lost. The operas, written on ancient plots, have a traditional style of
opera seria with the influence of fashionable steams of dramatization at that time, which made it very
similar to the opera-drama.

The most famous opera of the three operas of the Russian period is Sokol. All the operas of the
Russian period belong to the lyric-comic genre with a significant association with the traditions of the
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French comic opera and the Italian opera buff.

D. Bortniansky's works had an impact on the further development of Russian and Ukrainian mu-
sic, that can be noticed in the works of Glinka, Tchaikovsky, Rimsky-Korsakov and Borodin.

Like all old music, the instrumental and vocal music by Bortniansky, except the choir one, which
could be constantly heard in churches, receded into the background, but since the 20-es of the 20th
century Bortnyansky’s creativity became the subject of attention of Ukrainian musicians. Stanislav Ly-
udkevych in the article “J. Bortniansky and Modern Ukrainian Music” (1925) called upon Ukrainian
musicians to develop the traditions established by Bortnyansky and deeper and more reasonably apply
them to the great cultural treasure, which is concentrated in the works of Bortniansky, to find in them
the source and the basis for revival of Ukrainian music. [1]

Ukrainian musicologists traditionally call for the use of intonation of Ukrainian folk songs in cho-
ral works, which was due to the fact that the first musical impressions were produced in Ukraine, on
Ukrainians — most of them were Bortnyansk's friends, including his teacher - Poltoratsky.

The influence of Bortnyansky's creation is seen in the works of prominent Ukrainian compos-
ers such as M. Lysenko, K. Stetsenko, M. Verbitsky, N. Leontovich, M. Dremlyuga, L. Revutskiy, K.
Dominchena, B. Liatoshynsky and others.

Because of the period of the revival of ancient music in the Soviet Union since the 60s and the
aroused interest in the forgotten works of the national opera, and after almost 200 years of oblivion,
the opera Sokol (directed and staged by the National Artist of the USSR Boris Pokrovsky; translation
into Russian by A.Rozanova) was performed and recorded on disc at the Moscow Chamber Theater
in 1970.

Since 1991 the interest in national culture (not only modern, but also related to the historical past
of the country) has increased because of the proclamation of the independence of Ukraine and change
of the state ideology. The forgotten works of Ukrainian composers started to be performed, the names
of prominent figures of Ukrainian culture were heard everywhere again. Particular interest aroused
the work of prominent Ukrainians — M. Berezovsky, D.Bortniansky, A. Wedel — who created at the
time when Ukraine was deprived of statehood and was a part of the Russian Empire.

The availability of the Opera National Heritage always confirms the importance of the cultural
condition of the country, so there appeared a desire, which later became a need to revive it and thus,
better understand the spiritual world of predecessors. D. Bortniansky's opera became the object of
implementation of the revival of Ukrainian opera thanks to the availability of musical material and
having an example of its setting at the Moscow Chamber Theatre. Sokol (Le Falcon, the full name Fal-
con Federigo degli Alberigo) consists of three acts to a libretto in the French language of the librarian of
the future Emperor Paul I - the Swiss by origin Franz-Hermann Lafermera. In the lyric-comic opera
the vocal parts are combined with spoken dialogues, the storyline for which, served the story, taken
from the Decameron by Boccaccio (the fifth day, the ninth novel). The opera, by its origin, is a com-
plex musical-dramatic genre. Its aesthetic effect on the listeners is caused by the unity of instrumental
music, singing, text and stage action. So it was common practice until the last quarter of the twentieth
century to perform all the operas translated into the national language.

The opera Sokol was performed on 15 October 1995 for the first time in Ukraine (the concert
dedicated to the 380th anniversary of the foundation of the Kyiv-Mohyla Academy). The artistic di-
rector of the production is the national artist of Ukraine — Natalia Sviridenko, special translation into
Ukrainian done by Maxim Strikha. On May 10, 1996 the opera was shown at the National University
Mohyla Academy “in the stage version (conductor - Sviridenko, directed by V. Bilchenko, plastics by
A. Rubina) [2].

The production of Sokol became an event in the cultural life of Kiev in 1995-1996, and a worthy
conclusion of a complex way of thinking about music and stage material in terms of modern perfor-
mance. The opera Sokol, in the interpretation of the Moscow Theater was convincing enough and ac-
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curately conveyed the atmosphere of the Russian theatrical traditional plays of the nineteenth century
[3].

The musical material in Ukrainian setting was performed in an authentic manner, but the direc-
tion was modern. Singers performed their roles in dynamic movements — dance, plastic movement,
what heightened the sense of the text.

The text of the dialogues and arias was masterfully translated into Ukrainian by Maxim Strikha,
who retained the style of the time of Boccaccio’s stories, but brought a spark of contemporary humor.
The performance was held so successfully that the press responded with a variety of reviews, then fol-
lowed the continuation of success at many other festivals: Seventh Art Berezillya (Kiev), Mandrivna
akademiya (Odessa), Kharkiv Assembly (Kharkiv), Lesya’s autumn (Yalta), Farbotoni (Kanev) [4].

The concert performance of D. Bortniansky’s opera Alcides took place in 2002. “Unforgettable was
the first spring evening, which combined distant, but united by the universal human aspirations of the
times: the time of myths of ancient Greece, the second half of the 18th century and the beginning of
the 21st” [5, p. 7].

The performance of the opera Alcides was preceded by hard work of the author of the project and
the whole staff of the Chamber Opera Company. In spite of the great music of choirs and arias, exces-
sively bulky and extremely tightened recitatives, the action of the opera was delayed and it was clearly
contrary to the tempo of the time of the 21st century. The concert performance of two ballet items
remained without choreographic solutions, and were performed only as instrumental pieces. Also an
obstacle to a full stage production was the part of the main character — Alcides, designed to be per-
formed by a counter-tenor and high tessiturno Fronima's part. All these problems remain to be solved
by the future producers of the opera Alcides, the fate of this opera in the twenty-first century depends
on the successful solution of artistic problems [6].

20 years later after the first production in Ukraine, D. Bortniansky’s opera Sokol was renewed by
the forces of the faculty-student staff of the Art Institute of the Borys Hrinchenko Kyiv University at
the Festival The Old Music in Old Lviv (Lviv, 2015). The performance took place in the Italian Yard,
which is similar by its age and style to the time Boccaccio wrote his novels. The authentic performance
that preserved innovation directions and the authentic style of the room in which the opera was per-
formed, played a positive role.

The same success had the rendition of Sokol at the festival The Old Music in Old Krakow in 2016
(Krakow, Poland).

The old opera is alive in the 21st century. Return to the masterpieces of the antiquity fills modern
art with special intellectual and artistic sense and animates the cultural life of modern society.
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JUVENIS CONCERT /I ®OPTEIIMAHO C OPKECTPOM
BIIAIVUIMMUPA YOJIAKA: YEPTDBI JKAHPA 11 ®OPMbI

JUVENIS CONCERT PENTRU PIAN SI ORCHESTRA SIMFONICA
DE VLADIMIR CIOLAC: TRASATURILE GENULUI SI FORMEI

JUVENIS CONCERT FOR PIANO AND SYMPHONY ORCHESTRA
BY VLADIMIR CHOLAK: FEATURES OF THE GENRE AND FORMS

TAIMHA KOYAPOBA,

profesor universitar, doctor in studiul artelor,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

Cmamvs 3ampazusaem npobnemy npemeopeHus HaHposvix uepm u Gopmul GopmenuanHozo KoHyepma 6 co-
uynenuu Juvenis concert Bnaoumupa Yonaxa. Iocesusennoe coiny KOMNO3umopa, OHO Npo3ey4ano 60 6Mmopoti pedaKuuu
na Qecmusane Zilele muzicii noi (10 urons 2015 200a, conucmra — Hamanus Bomnuapiox, Cumponuueckuii opkecmp Tene-
paouo PM noo ynpasneruem Jenuca Yaycosa, sanuce pasmewsera 8 Mnmepueme 31 uionst 2015 200a).

Kniouesvie cnosa: Juvenis concert, konyepm 0na gopmenuaro ¢ opkecmpom, Baaoumup Yonax, MOHOUUK, Ka-
OeHUUS, OCUHAMO, MY3bIKANIbHAS Ppakmypa

Acest articol se referd la problema punerii in aplicare a caracteristicilor de gen si forme de concert pentru pian,
reflectate in lucrarea Juvenis concert de Vladimir Ciolac. Dedicatd fiului compozitorului, ea a sunat in a doua sa redactie la
Festivalul Zilele Muzicii Noi (10 iunie 2015, solistd - Natalia Botnariuc, Orchestra simfonicd a Teleradio-Moldova sub baghetd
lui Denis Ceausov, inregistrarea a fost postatd pe Internet la 31 iulie 2015).

Cuvinte-cheie: Juvenis concert, concertul pentru pian si orchestrd, Vladimir Ciolac, monociclul, cadenta, ostinato,
factura muzicald

The article concerns the problem of implementation of genre features and forms of the piano concerto in the work
Juvenis concert by Vladimir Cholak. Devoted to the son of the composer, it sounded in its second edition at the Festival Days
of New Music (June 10, 2015, soloist - Natalia Botnariuc, Symphony Orchestra of Teleradio Moldova conducted by Denis
Chausov, recording posted on the Internet July 31, 2015).

Keywords: Juvenis concert, concerto for piano and orchestra, Viadimir Cholak, monocycle, cadence, ostinato,
musical texture

Bragymup Yomak — KOMIIO3UTOP, 0COOEHHO aKTMBHO pabOTAOLINIT B XKaHPaX XOPOBOI 11 cMO-
HIYEeCKON My3bIKY, 22 anpens 2016 rofa OTMETIII CBOV MeCTUAECATIIeTHNIT 1061eit B atMocdepe
3aC/Ty>KEHHOTO BCEOOIIIero yBakKeHN)s U IIMPOKOTO IPU3HAHMSI €T0 TBOPYECKOI, VICIIOJTHUTETBCKON U
e arornyecKon gesarenbHoctu. [IpencraBuTenb MysbpIKalIbHONM AVHACTUN, OH MPOJO/DKAET TPALVIINNI
(baMuIbHOI MY3BIKa/IbHOM KY/IBTYPBI He TOZIBKO B CBO€T paboTe, HO U B ceMbe, BOCIIUTAB CbiHa Makcu-
Ma — IIMAHNCTA, YCIIENIHO PabOoTAoIIero CeTOHA BMECTe CO CBOMM OTLIOM 1 ¢ Asapei, Hukomaem Yoma-
KOM, B Halllelt AKafieMuy My3bIKY, TeaTpa ¥ M300pasuTenbHbIX MCKYccTB. C nMeHeM MakcyMa CBsI3aHO
V1 TIOSIBJIEHMIE OfJHOTO 113 OTHOCUTE/IbHO HelaBHIX KPYIIHBIX ITponsBeneHnit Bragumupa Yomaka — op-
TENaHHOTO KOHIIepTa, 0003HAYeHHOTO aBTOPOM KaK Juvenis concert pentru pian si orchestra simfonicd.

[To croBaM KOMIIO3UTOpA, U/IEI0 CO3[AHNUA COYMHEHNS B 9TOM >KaHpe eMy ellle B TOAbI yueObl
Maxkcuma B uljee ojcKasana TparnyHo 1 6e3sBpeMeHHO yIefas mosxe us >xu3un Vpuna Cromnsap,
yIMesl B BUAY Oyfylljee Ma/IbdMKa KaK VICIIOTHNUTeA. MBIC/Ib, 3apOHEHHAA ITTyOOKO B AYILIY €€ C/I0Ba-
My, He faBana Bragumupy Yomaxky mokos u, HaKOHel], HalllJIa CBOE IIPETBOPEHNE B MOIOEKHOM II0
cBoeMy 3ambIcTy KoHIlepTe (HaIIOMHIO, 4TO CTIOBO Juvenis, TATMHCKOE TI0 CBOEMY IIPOUCXOXK/EHUIO,
IIEPEBOJVTCS KaK 10HbLLL, MOI0001L)".

1Yy KOMIIO3UTOpa B MapTUTYp€ OHO 0003HaYeHO KaK Iuvenis, 4yTto He COOTBETCTBYET 3aIllICM 3TOro CjioBa B HaTI/IHCKO-pyCCKOM
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CounHeHMe 3TO CYLIeCTBYET B [IBYX pefakuuaAx. [lepBas, okondyenHas 23 mas 2013 ropma u Tak
VI He IIpeJiCTaB/IeHHas CyIIaTe/nsIM, Oblla HamycaHa Ay popTennaHo B COIPOBOXEHN CTPYHHO-
rO OPKeCTpa U JIUTABP, BTOPas, 3aBEPIICHHAsA HaKaHYHE IHA pOXAEeHNA KOMIO3UTOpa, 20 anpena
2015 ropga, mpegHa3sHaYeHa I MCIOIHEHMS C ydacTyeM OO/IbIIOro CMMQOHNYECKOTO OpKecTpa
TPaJULIIOHHOTO JBOVHOTO COCTAaBa, Ifl€ B YMCIIE YIAPHBIX IPEAYCMOTPEHBI YK€ HE TOIbKO INTaB-
PbI, HO U TPEyrolbHUK, KOIOKO/Ia 1 60nbuioi 6apabaH. TeM caMbIM aBTOp BBbIBEI CBO€ IIPOU3Be-
leHVIe U3 pa3psifa KaMePHbIX )XaHPOB B 00/1aCTh )XKaHPOB 60Jlee MaCIITAOHBIX, IEPEOPUEHTIPOBAB
Y BCIO IIAPTUTYPY Ha O0Jiee IOMIE3HBIN CTU/Ib OPKECTPOBOTO M3I0XKEHNs, IPeIOIaraouii u
6oree r1y60Kmit 1 penbedHBII TUII KOHTPACTOB, I IIO-HACTOALEMY KOHI[ePTHBI, pellpe3eHTaTUB-
HbIII CTUJIb COJIbHOV IApTUNL.

ITposByuaBiumit Ha ¢ectusane Zilele muzicii noi 10 mionsa 2015 rofga B MHTepIIpeTALVN IIMa-
Huctky Hatamuu borHapiok n cnmponmueckoro opkectpa Tenepaguo MonfoBsl Iof yIpaBIeHNeM
Hennuca Yaycosa, Juvenis concert 31 uions TOro >xe ropa 6bU1 o6HapogoBaH B VIHTepHeTe B 3amu-
CI C IIpeMbepHOro KoHIepTa [3]. Ham aTMHCKUM 3aro/I0BKOM COYMHEHNA B MAPTUTYPE, CJIOBHO B
HOfITBEpP>KeHNe 001Iell IPOrpaMMHO->)KaHPOBOJ UfieN, CTOUT ¢pasa: «MoeMy CbIHY Makcumy 1o-
cBALAIO». B TO e BpeMs, Moc/Ie 03HAKOM/IEHNA C 3TOM MY3bIKOJ HEBOIBHO NPUXOAMIID K MBIC/IH,
YTO aBTOP SIBHO BBIXOAUT 32 PaMKMU OOBIYHOI TPAKTOBKY «MOJIOJIEXKHBIX» >)KaHPOB — KaK IIPaBUIIO,
He Harpy>KE€HHBIX IpaMaTU3MOM, a KOHIIECHTPUPYIOLMXCA Ha CBET/IBIX SMOLMAX U HE 3a0CTPAIOLINX
BHIUMaHIe Ha OTPULATETbHBIX CTOPOHAX Xu3HM. Kpyr HacTpoenmit Juvenis concert’a 1eXXUT B sIPKO
KOHTPACTHOII 00pasHoIl cepe — BIUIOTD 0 IIOKa3a «abOCOTIOTHOTO 371a», 00€3/IMYeHHOT0 U Paspy-
HINTENbHO-aTPECCUBHOTO, B yXe IIOCTAaKOBUYEBCKOTO «3MM30/la HALIECTBUA», B CTONKHOBEHUN C
6/1arOpOCTBOM IIPOSIBJIEHNIT YeTIOBEYECKOTO «SI».

Konnenrpauusa sueprun B Konuepre B. Yomaka okasbIBaeTcs CTO/Nb BBICOKOI €le M3-3a TOrO,
YTO KOMIIO3UTOP M30MpaeT Ajis ee BhIpaKeHNUs (POPMY OJHOYACTHOTO COUMHEHN, IIPEJyCMOTPEB,
BIIPOYEM, BO3MOXXHOCTb OTPAsUTh B HeM pasHble IJIaHbl 0OPa3HOTO CORep)KaHMs, B UX ITOC/Ie0Ba-
T€/IbHOM pa3BepTbhIBaHUMU. [JMKIMYHOCTD MY3BIKa/JIbHOTO CIOOKETa HAXO[AUT OTPakeHME B TOHA/IbHO
3aMKHYTOM paMKaMu /Jo Maxopa NBVDKEHNM, @ TAKXKE B TEMAaTUYECKOM CTPYKTYP€e ¥ B COOTHOLIEHUN
pasziesnoB Bcell KOMIO3NINM, co3faolell 9ppeKT MoHoyuK A, ¢ BHEipeHVeM NIpu3HakoB Ckepyo u
Aodascuo BHYTpY pOpMBI IIepBOTO IJIaHA.

B psapy mocnenoBaTenbHO IMPOXOAALIVX 3TANIOB 3TOM (POPMBI IIePBbIM CTAHOBUTCS BCTYIICHNE
(Moderato con moto), oTkpbiBaomee KoHyepm 3BOHOM KOJIOKOJIOB M IEPEK/INYKAMM J[yXOBBIX U
CTPYHHBIX, [lepelaIOLINX I3 BEPXHETO PerucTpa B 60Jee HU3KIe CUTHAIBHYIO MHTOHALIMIO, OCHOBAH-
HYIO Ha «ITyCTBIX» KBaPTO-KBUHTOBBIX XOZaX. [[Be BO/IHBI, KaXKIast M3 KOTOPBIX IIOCTEIIEHHO Habupa-
eT CUITY, KaK OBl «HaCTpauBasi» OPKeCTP, Pa3BepPThIBasi €I0 AMAIA30H U yYalas pUTMIYECKIII MYIIbC,
HOAITOTAB/IMBAIOT BCTYIUICHME COMUCTA C SHEPIMYHON, VMITYIbCUBHOI TeMoi (1. 2), T/ BaKHYIO
POJIb BBIIONIHAET MUANIICKAasA KBapTOBasA MHTOHALVA M UT'Pa MaKOPO-MMHOPHBIX KpacoK. OKTaBHO-
YHUCOHHOE M3J/I0KEeHEe ITYHKTUPHON TeMbl (POPTENMAaHO [OIOMHACTCSA CMHKONVPOBAHHBIM aKKOP-
TOBBIM aKKOMITAHEMEHTOM Y CTPYHHBIX, IOAeP>KMBaeMbIX (PaTOTOM U JYITOM K/IapHETOB, @ TAaKXKe
BO3HMKAIOUIVIMI Ha OTHOCUTENbHO-CUIbHBIX JJO/IAX 3BOHKMMM KBYMHTaMI Y KOTIOKOJIOB.

YTBepXpaasa pajocTHOE, CBETIIO€ HACTPOEHME, TeMA 3TA 3BYUYNUT ITOBEPX BCEIl My3bIKaIbHO Mac-
CbI U BBIMTPBILITHO MIPEACTAB/IAET COMICTA, HECMOTPA Ha CBOKI0 PaKTypHYIO IpocToTy. [lepenannas
3aTeM CKpuIkaM (1. 3), OHa COXpaHAET CBOIO BBIPA3UTENbHOCTD I VIMITYIbCUBHOCTD, HO OCTaBJIAET
MecCTO B 00111eM 3By4aHUM U /11 GOPTENNaHO, KOTOPOMY ITOPYYeHO apIe/pK1poBaHHOe (urypanm-
OHHOE COIIPOBOXK/IeHMe B aHCaMOJe C JPYIMMU OpPKeCTPOBBIMM MHCTpyMeHTamu. IIponcxopsmias
Jajnee fYMHaMMU3alyuA pasBUTHA ITOCIE APKOJ KyIbMUHALMM IPUBOAUT K BO3BPAIlEHNIO TEMBI B ITap-
THio conucta (1. 4). VIsnoxxeHHast Ha ceii pas B yIIOTHEHHOI aKKOpAi0BOit pakType, Ha ff, oHa mop-

cnosape VM.X. [Isoperikoro [1, ¢.569]. B komtektusHO n3gaHHOM B 1999 rony CroBape IaTMHCKO-PYCCKOM [2, ¢. 167] cmoBo juvenis
IpejIaraeTcs M1CcaTh C AMAKPUTUYECKIM 3HAKOM — juvénis.
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rOTaB/IMBaeT TYTTUIHOE 3aBeplleHle BCell [TTaBHOI TapTUY, OPTaHN30BAHHOI B popMe mepuoza u3
Tpex MPeMIoKEHNI, C APKO KyIbMUHaLMeN 1 KafieHen B JJo maxcope.

Orcrofa HaYMHAETCA aKTUBHOE TOHA/IbHOE Pa3BUTHE, IOCKOIbKY B JIEMICTBUE BCTYIAET CBA3YIO-
jas MapTusA, OCHOBAaHHAs Ha BBIYWICHEHHBIX MHTOHALMAX I7IaBHON TeMbl (1. 5). Bompoco-oTBeTHOE
COOTHOIIIEHNE ee MOTUBOB y (POPTENNMAHO HOIOMTHAETCS TOYHOI, a 3aTeM BapMAaHTHOI MIMUTALUE Y
BUOJIOHYE/IelT ¥ KOHTPA0ACOB, «KAYaIOIMMICsI» OKTaBaMy § CKPUIIOK M albTOBOJ FapMOHNYECKOI
HOJIEP>KKOM CMHKOIIMPOBAHHOTO pUTMA. [IMHaMI4eCKuil ypPOBEHD 3/1€Ch IIOHAYATy CHIDKEH — B TOM
4yICTIe, M 3 CUET «BBIK/IIOYEHNA» JYXOBBIX U YAAPHBIX MHCTPYMEHTOB, YTO JA€T BO3MOKHOCTD BbI-
BEeCTY Ha MBIt ITaH GOpTeNMaHHY0 IapTIUIO: OHM J0OABATCS MO3Ke, B 11. 6, I7ie IPOMCXOANT y4Ya-
I[eHVe pUTMIYECKOI My/Ibcalyy U Bepymas QyHKIA GopTennaHo nepesaércs OpKecTpy.

Cassymomas mapTus, yBofsa B chepy 0eMONbHBIX TOHA/IBHOCTEN, IOYEPKMBAOLINX Ma>KOpPO-
MIHOPHYIO UTPY, 3a0CTPeHa B MHTOHAIMIOHHOM OTHOILIEHNM U Jja’ke BK/IIOYAeT B Cce6s1 XObI IO 3BY-
KOPAJY TOH-TIOJIYTOH, C OIIOPOIl Ha HAaIpsyKEeHHbIE TPUTOHOBBIE OOOPOTHI, UTO IIO3BOJIAET BBECTHU
B KOHIIE U a/IeKyI0 IUe3HYI0 TOHA/IBHOCTD (pd-0ue3 MUHop, B KOTOPOIL 1 IIPOXOAUT 3aTeM 1060Y-
Hast naptus (cantabile con affetto, ¢ 1. 7). E€ Haua/mo NpUBHOCKUT 3aMeTHBII KOHTPACT B pa3BUTHeE:
CTPYHHOII TPYIIIIe OpKecTpa MOPYIEHO 37eCh ¥ MUIIVKATHOE MOAYepKMBaHMe OIOPHBIX TOHOB (Y
IepPBBIX CKPUIIOK ¥ BUOJIOHYEJIENT), I CUHKOIBI (Y BTOPBIX CKPUIIOK ¥ a/IbTOB), I TO IPOTSHYTHIE,
TO BO300OHOB/IsIeMble HOTBI-IIEJIa/IV Ha TOHMKE, KOJIOKOJIA e U TUTAaBPhl OHOMOMEHTHO OTMEYAIOT
HEKOTOpbIe CuIbHbIE o/, PopTennaHo He Cpas3y BCTYIAET CO CBOEN TEMOI, TaKKe IIOHAYaJly pe-
a/IM3ys OLOPHYI0 POIb TOHMYECKOro 6aca. E€ mcxonHas KBapTO-KBMHTOBAsI MHTOHALVSI ONMPAETCs
Ha Ha4ya/IbHbl€ MOTUBDI BCTYIJIEHNA, HO ONHOBPEMEHHO Te€Ma COXPAHAET ¥ IyHKTUPHYIO PUTMUKY, 1
CUMHTaKCUYECKYI0 PAaCYIEHEHHOCTb MOTUBOB, XapaKTEPHBIX [JI TEMaTN3Ma [JIaBHOM ITapTUNL.

[luHamMuka B TeMe MOOOYHOI MAPTUM B I[€/IOM CMATYEHA, XOTS U MOAYMHACTCS IPUHLAITY
BOJIHOBOTO «BCIIJIECKa» IIPU IPUCOEAVHEHNN [I€PEBAHHBIX JYXOBbIX M BaJITOPH, a TaKXe IIpuU
000CTpeHNM JVICCOHAHTHOCTY U PETMICTPOBOM IIObeMe B Ky/IbMuHanuu. Bo BTopoit BonHe co-
JUCT ¥ OPKEeCTp BCTYHAIOT B AMAJ/OL, U, ITOC/Ie Mepefadyn TeMbl CTpyHHMKaM (1. 8), B dopTe-
NUAHHON NapTUM KOHTPAIYHKTOM K Hell BO3HUKaeT OXXVBJIEHHOe (PUTypalMOHHOE [BIDKEHIe
TPUOJIAMU U CEKCTO/IAMU, CIIOCOOCTBYIOIee HAKOIIEHNIO IONOTHUTEe/IbHO SHEPTUM HPY IMOf-
XOfie K HOBOJI Ky/IbMMHaNuu. B n3noxeHnun He6obIoi (6-TaKTHON) 3aK/II0YNTETbHON TapTUN
(c 1. 9) BexymIy0 pOJIb BBIIIONHAET OPKECTP, a Ha 100 (pOpTennaHo (34ech BBICTYIAIOIIETO He
B COJIBHOII POJIN, &, CKOpee, B Ka4eCTBe OPKeCTPOBOTO MHCTPYMEHTA) BbINAflaeT UCIO/IHEHNE J0-
BO/IbHO HEITPa/bHBIX B MHTOHAIIMOHHOM OTHOIIEHNM (PUTYPALIMOHHBIX XOR0B. Bes skcnosnumsa
3aBeplIaeTCcs B pa-oue3 muHope.

Crnenyrowuii paspen — Allegro (Allegro feroce, ff), BBoguTcs pe3kum KoHTpactoM. Ero arpeccus-
HO-HACTYIIATe/IbHbIN XapaKTep, NOGYEPKHYThI HEOXKM/IAHHBIM CABUTOM B TOHA/IBHOCTD /1A MUHOP
¥ aKI[eHTaM! aKKOPZIOB Ha sf, CBsI3aH TaKoKe C MepeKIoueHreM GopTenraHo Ha 6€30CTaHOBOYHOE
TPUONIbHOE IBVDKEHNE B IyXe moto perpefuo Vi IOCTENIEHHBIM BOBJIEYEHNEM B UTPY BCETO OPKECTPa.

AKTHMBHO€ TOHAJIbHOE€ Pa3BUTHE COUYETAETCSA 3/1€Ch C APKUM JMHAMMYECKUM IOLBEMOM U y4a-
jeH1eM «bera BpeMeHM» — C HEYMO/IMMO OTMEPSIOLIVIM ero «CYeTOM» C IOMOLIBIO YapOB y Jiepe-
BSIHHBIX JIyXOBBIX, CTPYHHBIX, IUTaBP, 00/bIIOro 6apabaHa, a TAk>Xe B IaPTUM JIEBOJ PYKMU NMAHU-
cTa. MeXaHMCTUYIHOCTD JBVDKEHNS, 00€3/TMYeHHOCTb TeMaTU3Ma, JINTeIbHOe futti, mpeobnafanue
MIHOPHBIX KPACOK, YC/IOXKHEHHBIX BHEJPEHNEM JVICCOHAHTHOCTY (B VX 4YNMC/Ie OTMETUM IIOSBJIe-
HIe Ha HEKOTOpOe BpeMs 00 MUHOPA, YBOJAIIETO U3 /14 MUHopa B 6ojee ITyOOKO «OMMHOPEH-
HYIO» II0 KOJIOPUTY, MMHOPO-Ma>KOPHYIO cepy) — BCe 9TU CPeiCTBA CIIOCOOCTBYIOT JOCTIIKEHMIO
0co60ro ApamaruaMa — BIUIOTb IO OLIYILIeHMsI KaTaCTPOUIHOCTH IIPOUCXOASAIIET0. YBEHUMBALT
BCIO 9Ty 'PAaH/IMO3HYIO KapTUHY «Habera 3j1a» IpO3HOe NPOBO3IJIAlIEeHNE Y JePeBAHHBIX TYXOBBIX,
TPYO, CTPYHHBIX 6aCOB U TPEMOMPYIOUNX CKPUIIOK M aJIbTOB Pa3MaIlINCTON KPYIHOMINTEIbHO
XOpaJIbHOM TE€MBI. Y[aphl IUTABP MOAAEPKMBAIOT CBOVMMM aKLleHTaMl Hadajla IOTyTaKTOB, Bajl-
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TOPHBI >Ke ¥ (POPTENNaHO OTMEYAIT B 9TO BpeMs KKAYIO [OJIO0 CIBAIOM BHM3 JVICCOHAHTHBIX
CO3BYuMIl. ApIle[PKMpOBaHHbIe HACTTOeHMs B GOPTENMAHHOI IaPTUY UX SONONHSIIOT, YTO, BMECTe
C OPKeCTPOBOII aKKOPAAMKOIA, CIIOCOOCTBYeT 00pa3oBaHMIO IIOMUIAPMOHIYECKIX BEPTHUKAIEIL.

9T0 pasBuTHMe, IPUBOAsIIEe K KPAaTKOBPEMEHHOMY CIIafly HAIpsDKEHMs, 3aTeM TPOeKPaTHO
BHOBb HapacTaet ot subito p K ff, 3aBepurast ¢asy TyTTUIIHOI UTpEI, fOroBapuBaeMoi y poprenu-
aHO ¥ CTPYHHOTO OPKeCTpa IOC/IeAHVMI OCTPBIMY aKIIeHTaMM — OTTOIOCKaMM OblIoit SHepruu. B
11. 13 OTKpBIBaeTCs MOC/IEAHA CTaAys BCero MH(pepHaTbHOIO SMM30/a moto perpetuo, ¢ OCTUHAT-
HBIMU ITOBTOpaMM 6acoB, OBICTPBIM B3JIETOM B BBICOKUIT PETUCTP, C YAEPKUBAHUEM JUHAMUKI f U
II0Ka30M TaKMX TPAAMIMOHHO CBSI3aHHBIX C CEMAHTMKOI CTPafaHMs U ipaMaTu3Ma CO3BY4MIT, Kak
YMEHbILIEHHBIIT ¥ MaJIblil YMEHbLIEHHBII CEIITAKKOPAbL. A B CAaMOM IIOC/IeJHEM TaKTe 3TOTO pas-
Ierna, re B 6acy ycTaHaB/IMBAETCs LeHTPAIbHBIN TOH ITTABHO TOHAJIBHOCTY, 10K ellje He O3HayYa-
IOV €€ BO3BpaTa C TAPMOHMYECKOI TOUKY 3PEHMS, JOMOTHUTEIbHBIM (GaKTOPOM AMHAMM3ALUN
CTaHOBATCA BocxopsAmue glissandi y poprenmano, npuBopsAIue K IMAUIICKON KBapTe, KOTOpasd, B
KOMOVHALMM C HATYPaJbHOI KBMHTOJ, HaC/IayBaeTCsl Ha FApMOHMIO HOHAKKOPZia ¢ KBMHTOII I10-
HYDKEHHOJ, IOCTPOEHHOT0 Ha 6acy 00 (KOMIO3UTOP MPUMEHSET 3/1eChb IBOSAKYIO 3aINCh, C SHTap-
MOHU3MOM fis=ges).

[Tpuewm glissando, ycunusaromuii 3¢ deKT KOHIIEPTHOCTH, PeIPe3eHTATUBHOCTY, XapaKTepHOI I
M30pPaHHOTO VM >KaHpPa, aBTOP MCIIONb3yeT HEOJHOKPATHO, BBOJSI €TI0 U Jiajiee — M Y OPKeCTPOBBIX MH-
CTPYMEHTOB, U B napTuu ¢poprennano. CBoeoOpasHbIM IPOJO/DKEHNEM LIeHTPaIbHOTO SIM30/a OKa-
3bIBA€TCsI PENPU3HOE BO3BpalljeHe TUMHITYECKON TeMbl I/IABHOI MTAPTHM, MOIIHO ITPOBO3I/IAIIIAeMOI1
y ¢oprennano Ha GpoHe MOHAYaTy HEYCTONUMBOI rapmonun — D, S-it TonanbHoCcTM Jlo mascopa, mo-
IIOJIHEHHOT'O TPUTOHOM. Bachl Ha OCTMHATHO MOBTOPsIeMOIL (pUType «Kadaroleiicsi» KBUHTBI HA TOHUKE
1 3G PeKT «TpeHMs» MeXAY ABYMs MaXOPO-MIHOPHBIMYU BapMaHTaMM TOHMYECKON TEPLM BCe >Ke
HOAITBEP>KAAIOT BO3BpalljeHe 0O0beVHAOI el TOHAIbHOCTH /[0, @ aKyCTUIeCKM CYJIbHBIN KBUHTOBBII
OCTOB IIOEPXKMBACTCS ellle U C IIOMOLIBI0 HACTONYMBON PENeTULINY 3BYKa CO/lb, BBIBOJAILETO B MHO-
TOKPATHBI OCTYHATHBII IOBTOP BOCXOASIIEr0 OKTaBHOTO glissando y BTOPbIX CKPUIIOK.

B penpuse rnaBHas mapTys CyLIeCTBEHHO JVHAMM3MPOBAHA, Y COTIACT BCTYIIAET 371eCh B aKTUBHBDII
AVAJIOT C OPKECTPOM, TTOfIEPXKIBAIOLIVIM ero B popMe TO MMMUTALI, TO BapMAaHTHOI TyOImMpoBKy, a Me-
cramy 00a yY4aCTHMKA JeJIAT MeX/TY o001 TeMy, Hanbosiee Har/IAHO peatn3ys TaKUM 00pa3oM IPUHLIIT
COBMECTHOJT UTPbl. MaccyBHas 3By4HOCTDb OPKECTpa I 3TOM He IepeKpbIBaeT I10Ka3 CONbHOI MapTul,
BBIIIOJIHEHHOJ B SIPKO KOHILIEPTHOM CTIJIE, C UCIIO/Ib30BaHVeM KPYIIHOV TeXHMKM 1 O/1ecKa MHOTO3BYY-
HbIX glissandi. B cokpaenHol1 casymomeit maptuu (11.17) nx a¢¢eKT HeCKOIbKO CMATYEH 3a CYeT Iepe-
HOCa 3TOTO IIpreMa B OPKECTP U MTOCTENIEHHO CXOIUT «Ha HeT». VIHTepecHO, YTO B TOHAIbHOM Pa3BUTUI
B TeMe CBS3YIOLLell IapTU BHOBb, KaK 1 B 9KCIOSVLINM, TIOHAYA/Ty HEHA/JO/ITO BBORUTCS (pa-due3 MuHop,
OJJHAKO 3aTeM BCE )Ke YCTaHaB/IMBAETCs TOHATIBHOCTD /17 MUHOP, B KOTOPOJT 1 HAYMHAETCS B perpyse Io-
6ounas maptus (1. 18). XapakTep ee B 1je/loM cOXpaHeH (11 jaxKe OTTeHeH (pa-0ue3-mMuHopHoti KpacKoit),
KaK ¥ CTVIVICTMKA KPATKOJ 3aK/IFOUVTE/IbHOI IAPTIM, 3aMbIKAIOLIIEll PEIIPM3y B TOHAIBHOCTH 71T MUHOP.

Bupymo, 1o3ToMy, ONTy4uB B pe3y/IbTaTe «OTKPBITHI» TOHA/IBHBII I/TaH, OOBIYHO HE CBOVICTBEH-
HBIJI TOHAJIbHO 3aMKHYTOI (opMe coHaTHOTrO Allegro, KOMIIO3UTOP PELIV/I BBECTH JAajee eIé OfuH
KOHTPACTHBII 91307 (¢ 11. 20), Taxoke BbIJep>KaHHbIN B AyXe MH(EPHATBHOTO CKepI]0, BOIUIOLIAOIIe-
O M HATVCKA arpecCUBHBIX, BPaXK/JeOHbIX YenoBeKy cult. Oto Allegro u 31ech BBICTYIaeT paspy-
IIVTe/IbHBIM AaHTUIIOAOM II0 OTHOILIEHVIO K )XVMI3HEHHOMY Hadasly, ONIMLeTBOPSIOIEMY CUTY Y KPacoTy
MOJIOZIOCTH, I TaK JKe arpecCUBHO, KaK U B IIEPBOM CBOEM sIBJIEHIM, BTOPTaeTCs 37IbIM Moto perpetiio B
My3bIKanbHOe pa3Butiie KoHuepra. [IBoiiHble yaapbl tutti Ha f 1 yryioBatble XOfibl y GopTemnaHo Ha ff
(Ha 3TOT pa3 B IyOOKOM 6acy), HOMIOTHAEMbIe BCeMY aTpUOYTaMy IePKYCCHOHHO FrapMOHIM?, OTKPbI-
BAIOT HEOCTAHOBMMOE IBVDKeHMe Oe3[[yIIHON MaIlNHbI, Bce 60JIee KeCTOKOI U YCTpalLlIAIOLeil.

2 TlepkyccuoHHas rapMOHMA IIOfpasyMeBaeT HaMePEeHHOe JICIIONb30BaHMe TeMOPOBO-IMHAMUYECKIX, COHAHTHBIX ¥ PUTMUYECKM-
aKLIEHTHBIX IIPUEMOB UCIIOJTHEHVA U CO3BYUMIL, CO3AIONINX YAAPHbI 9P deKT.
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Jlo Munop — TOHaIBHOCTb TparmdecKas — rOCIOACTBYET B 3TOM I'PAaHIMO3HOM OCTMHATHOM Ha-
IIECTBUY 3BYKOB, co3fiatomieM 3¢ ¢deKT, OnM3Kuil K IIYyMOBOMY, IIOYTY COHOPUCTUYECKOMY, XOTS U
TOCTHUTaeTCs OH 0e3 9KCTPaMy3bIKa/IbHBIX IIp1eMOoB. TeM spye Ha TakoM (pOHe, CBOETO POfia «3HAKOM
COIIPOTUB/IEHNA» 31Ty, BBICTYIIAET XOPaJl, BBE[,EHNE KOTOPOTO M Ha Cell pa3 CIIY>KUT II€PETOMHBIM MO-
MEHTOM B IpaMaTypru4ecKoM I/IaHe COYMHEHMNA: HAaIPsDKEHME UJIET Ha CIIajl [0 pp, ¥ IIOCTIE OT3BYKOB
IIepEeXUTOI Tparefuy, Kak Obl OTBedyas CTaBlLIel yxke pacxoxeil popmyre «Kpacora cracer Mup»,
Ha4JMHAeTCs pasBepHyTast CONMbHAA KafieHIusA GopTrennaHo (0603HaueHHas B MapTUType 6e3 nudpol
— IPOCTO KakK cadenza. Moderato, TO eCTb KaK CaMOCTOSATENbHBIN pasfen GopMbl). 31ech CHOBA BO3-
BpallaeTcs CBET/bI [Jo Masiop, MHOTOIJIAHOBO OTTEHAEMBIN TapMOHMYECKMMI U JTaJlOTOHA/IbHbBI-
M KpacKaMIi B IOJTHOM COOTBETCTBUM C pa3BepPThIBaHMEM CBOOOITHOI, qUAsi-MMIIPOBU3VPOBAHHOI
¢bopMBI — HeOTBEM/IEMOTO aTpubyTa CTUIISA, CBOMICTBEHHOTO KOHILIEPTHOMY >KaHpy. Ha aror pas u
TEMITOBasl M AMHAMIYeCKasl IIePEeMEHHOCTD, U YepeJjOBaHNe Pas3IMYHbIX TUIIOB (aKTyphl He IIPOCTO
IPU3BaHBbl CO3aTh BII€YAT/IeHVe CBOOOHOTO Pa3MBIIIIEHNS Y TIOJMCKA HOBBIX MY3bIKa/IbHBIX MAEN
Ha 6ase y)Xe YC/IBIIIAHHOTO paHee MaTepuasa: KOMIIO3UTOP aKTMBHO €r0 OOHOBJISIET, TEM CaMbIM
IepEK/IIoYas pasBUTIE Ha HOBBIM yPOBEHD JIEMICTBMA. B 9TOM cMbIC/Ie, €Clu arpecCuBHbIE 3MM307IbI
Konyepma somtomarnt upeo Ckepyo B paMKaxX BO3SHMKAIOIIE/ B HEM MOHOLMK/INYECKON KOMIIO3M-
IIUIY, TO KaJieHLIMs COOTBETCTBYET CKOpee BCero e€ Mefi/leHHo yacTu — Adagio.

OpHOBpeMeHHO OHa BBINONMHAET (QYHKINIO MPeABOCXUIEHN 3aBepluatomieil KoHlepTt koabl, a
II0CJIe CTOJIb JOJITOTO COMO, KOTZA B 1i. 22 KafleHIMsI eCTeCTBEHHO IepeTekaeT B paspen Allegretto
moderato, 00 BEANHAIONMINIT YCUINSA COMUCTA-NIMAHNUCTA Y OPKECTPa, OH TaK>Ke BOCIIPMHUMAETCS KaK
npepkopye. OH OCTPOEH, IOJOOHO TpefpepU3HOMY IPeAuKTy (¢ 1. 13), Ha pUTMM30BAaHHBIX IIe-
[aTbHBIX OCTUHATO U (PUTypanuAX posiyid, IPUBOAAIINX B KOHIle K addexTHbIM glissandi. Kak oka-
3bIBaeTCs, 9TO He CIyYaliHO, IIOCKOJIbKY Aajiee, ¢ 11. 23 (Moderato con moto), Ha4MHAETCs MOC/IEHEe,
TMMHIYECKOe ITPOBefieHVIe TEMBI ITIABHOM MapTuy y (opTennaHo 1 OpKecTpa, Ife TOCHOACTBYET aT-
Mocdepa BceoOI1ero npasjHuKa, 3apepiraeMoro anodeosom. Tema 1 31ech 3BYUNT SPKO, IIOMIIE3HO,
9YTO COOTBETCTBYET aBTOPCKOMY 3aMBbIC/TY U >KaHPY BCETO COYMHEHNA, BOIUIONAOIIErO BEYHYIO TEMY
no6enbl 1o6pa 1 cBeTa Hall 37I0M U HaCU/THEM.

ABTOp B CBOEM TBOPYECKOM IIOVICKe He TOJIbKO MOATBEPKJAeT B KOHIENUMM Juvenis concert’a
IJIABHBII IIPUHIUI «MOJIOJEKHBIX» )KaHPOB, HO ¥ HECKOJIBKO CBO0OPa3HO TPaKTyeT MIPMHIINII Ayia-
JI0Ta, XapaKTePHBbIN [I71A >KaHpa KoHLlepTa. COpeBHOBATEIbHOCTD, CBOMICTBEHHAA /I HETO, Pealn3y-
eTCs He CTOIbKO CPeACTBAaMy KOHIIEPTMPOBAHM, CKOJIBKO 4Yallle yepe3 COBMECTHYIO urpy. V3bpas
KOMITO3UIIMOHHYIO CTPYKTYpY coHaTHoro Allegro, Bmagymup Yomak ero Taxoxe BUZOM3MEHSAET 32 CYET
3aMeHbI Pa3pabOoTKM Ha MaTepuaje OCHOBHBIX TeM SKCIO3UIINM SMTU30/[OM, XOTsI 1 YPE3BbIYAITHO IM-
HaMM4YHBIM. bosee TOro, 110 3aBeplIeHNy penpu3bl OH BBOAUT HOBBIN, C/IOBHO 3aMELAOLINI IOBTOP
PaspaboTKM SMM30/, CXORHBII IT0 XapaKTepPy C IIePBbIM, HO BCe JKe OT/IMYHBII OT HETO 110 TEMaTU3MY
Yl TOHAJIBHOCTY. JTO, BOSMOXXHO, IIOOYANIO KOMIIO3UTOPA B 3aK/II0YEHNE CHOBA MIPEACTABUTD TEMY
IJIABHOJI TAPTUY, BBICTYIIAIONIYIO 371eCh, II0 CYTH, B KauecTBe pedpeHa. Tak pokgaeTcs cMelIaHHas
MHOTOIUIaHOBasA (popMa, Ife IPUCYTCTBYIOT, IOMUMO IIPM3HAKOB IBOMHOI COHATHOI KOMIIO3UINI,
4epThl POHJO0. A, IPMHUMAsA B pacyeT KaJleHIMIO U yPOBEHb KOHTPACTUPOBaHNsA €€ C IIeHTPA/IbHBIMU
amm3ogamu (06a — B IyXe «BOEHHBIX» CKEPIIO) ¥ B OTHOLIEHUY K OCHOBHOMY TE€MATM3MY COHATHOTO
Allegro, Bce couMHeHMe, KaK y>Ke TOBOPU/IOCH BbIIIIe, MOXXHO TPAKTOBATb KaK MOHOUUKI, IOCKOIBKY
MIMEHHO TaK, IIPefie/IbHO 3a0CTPUB CTeIeHb KOHTPACTHOTO COIOCTAB/IEHNA KOHQIUKTYIOINX 00pa-
308, Bragumup Yonak npepcraBiseT B JAHHOM COYMHEHUY MUN CUMPOHUSUPOBAHHO20 00HOUACIN-
H020 KoHUepma. TakoBbI B IePBOM paCCMOTPEHUM >KaHPOBbIE U KOMIO3UI[MIOHHbIE IIPYMETBI, I03BO-
JISIOLYE CLle/IaTh BBIBOJ O IIyOVHE U OPUTMHATBHOCTY aBTOPCKOV KOHLIENIIIMY B OJHOM M3 CaMbIX
HOBBIX OITyCOB B >KaHpe (OpTeNMaHHOro KOHIlepTa B Monjose.
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CREATIA CORALA ROMANEASCA DE ESENTA FOLCLORICA
DIN PRIMA JUMATATE A SECOLULUI XX: DIRECTII SI PERSPECTIVE

ROMANIAN CHORAL CREATION OF FOLK ESSENCE FROM THE FIRST HALF
OF THE 20™ CENTURY: DIRECTIONS AND PERSPECTIVES

EMILIA MORARU,

conferentiar universitar, doctor in studiul artelor,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

Prezentul articol este consacrat identificdrii cdilor de evolutie ale muzicii corale romanesti din prima jumdtate a secolu-
lui XX. In acest sens, autoarea evidentiazd directiile componistice din aceastd perioadd, figuri reprezentative de compozitori,
spectrul genuistic si tematic, dar si modalitdtile de valorificare ale folclorului muzical autentic. Astfel, in obiectivul autoarei
se afld realizdrile compozitorilor Dumitru G. Kiriac, Gheorghe Cucu (care au cultivat genul coral in forme miniaturale) si ale
compozitorilor Ioan D. Chirescu, Dimitrie Cuclin, Sabin Drdgoi, Mihail Jora, Paul Constantinescu, Martian Negrea (care au
conceput o creatie corald variatd prin utilizarea unor procedee armonice moderne: poliritmie, moduri cromatice, armonizdri
bazate pe secunde, cvarte suprapuse). Desi influentati puternic de curentele artistice ,in vogd” ale muzicii universale, com-
pozitorii romdni din aceastd perioadd s-au afiliat, din ce in ce mai mult, adeptilor credrii ,in stil” sau ,in caracter popular”.

Cuvinte-cheie: stil contrapunctic, armonie modald, diatonism, politonalism, moduri cromatice, ritmicd asimetricd, scri-
iturd vocald

This article is dedicated to identifying ways of development of Romanian choral music from the first half of the twentieth
century. In this regard, the author highlights the composition directions of this period, representative composers, the genre and
thematic spectrum, and the ways of capitalizing authentic folk music. Thus, the author’s aim is to underline the achievements
of composers, such as Dumitru G. Kiriac, Gheorghe Cucu (who cultivated the choral genre in miniature forms) and of com-
posers Ioan D. Chirescu, Dimitrie Cuclin, Sabin Drdgoi, Mihail Jora, Paul Constantinescu, Martian Negrea (who conceived
a varied choral creation by using modern harmonic methods: polyrhythm, colour modes, harmonization based on seconds,
stacked fourths). Although strongly influenced by artistic currents ,,in vogue” of universal music, the Romanian composers of
this period got more and more affiliated to those followers who created ,,in the style” or ,,in popular character”.

Keywords: counterpoint style, modal harmony, diatonism, polytonalism, colour modes, asymmetrical rhythm, vocal writing

Cultura muzicald romaneasca, alimentatd in secolul XIX din muzica romanticd si din reminis-
centele clasicismului intarziat, a asimilat, la inceputul secolului XX, elemente stilistice din mai multe
curente artistice. Astfel, in perioada interbelicd, influentele straine s-au manifestat din trei directii:
Franta, Germania si Italia. Pe de o parte, compozitorii care au studiat la Paris, au fost, fara indoiald,
influentati de stilul impresionist si neoclasic, sustinut de d’'Indy, promotor activ al cultului pentru
Bach, Beethoven, Wagner, Franck. Stimulati de d’'Indy, muzicienii romani din aceasta perioada au
optat pentru péstrarea specificului national prin utilizarea formulelor folclorice. Pe de alta parte, com-
pozitorii care au studiat in Germania, si-au insusit, in creatia lor, tehnici de compozitie consistente,
caracterizate prin severitate in organizarea polifonica a discursului muzical, austeritate in colorit si
densitate in expresie. Sinteza realizatd de George Enescu, ,,ca si diversele solutii, in acest sens, gésite de
reprezentantii scolii romanesti de compozitie din perioada aceasta, au contribuit la integrarea muzicii
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romanesti in circuitul modern al muzicii universale” [1, p. 286-287]. Astfel, genul muzicii corale este
genul predilect al compozitorilor din prima jumatate a secolului XX, prin intermediul cdruia au con-
tribuit generos la afirmarea scolii muzicale romanesti, a trasaturilor ei stilistice.

In opinia dirijorului Nicolae Gasci [1, p. 287], in perioada interbelicd s-au conturat trei directii
principale in privinta modalitdtilor de scriitura:

1. Continuarea si adancirea drumului trasat de D. G. Kiriac si Gh. Cucu de catre Ioan D. Chires-

cu si S. Drdgoi.
2. Tendinte neoromantice, prin imbinarea mijloacelor de expresie specifice epocii romantice
cu elemente melodice ale muzicii populare romanesti, prezente in creatiile lui I. Bohociu, T.
Brediceanu, A. Bena, A. Zirra, G. Galinescu, S. Popescu, I.C. Danielescu, I. Croitoru, C. Baciu,
D. Pop, S. Nicolescu, M. Barca, I. Borgovan, N. Oancea.

3. Sinteza realizata intre modalismul cantecului popular, cromatismul neoromantic, politonalis-
mul si polifonismul neoclasic, coloritul impresionist de catre G. Enescu, D. Cuclin, M. Jora,
M. Negrea.

Lu4nd in consideratie aceste delimitari, dar si evenimentele de care a fost marcata cultura muzi-
cald romaneascd din prima jumatate a secolului XX, vom incerca, in cele ce urmeazd, sd evidentiem
mdsura in care cei mai reprezentativi compozitori de muzica corala s-au condus de traditie si gradul
de ,noutate” cu care s-au impus pe firmamentul artei corale nationale din aceastd perioada.

Asadar, intr-un prim-cadru, se situeazd Dumitru G. Kiriac (1866-1928), care s-a dedicat genu-
lui artei corale prin cercetarea profundd a specificului modal al folclorului romanesc. Chiar daca a
studiat la Paris cu Vincent d’Indy, fiind puternic influentat de impresionismul francez, de armoniile
wagneriene in vogd sau de farmecul modurilor gregoriene, D.G. Kiriac nu a preluat nici un procedeu
caracteristic curentelor existente. Insistenta sa in cercetarea si valorificarea folclorului a constituit un
exemplu pentru compozitorii deceniilor urmatoare.

Creatia corald a lui Dumitru G. Kiriac cuprinde un repertoriu vast de coruri patriotice, prelucrari
si cantece compuse in spiritul melodiilor populare si lucrari religioase, dedicate formatiilor corale de
adulti si de copii. Remarcam activitatea lui Dumitru G. Kiriac, sustinuta la pupitrul Capelei Corale
Romdne din Paris, prin intermediul céreia a reusit sa propage muzica corald romaneasca. Secerisul,
Morarul, Fata si cucul, Am umblat pddurile, Hi, hai, murgule, hai sunt mici nestemate muzicale, care au
deschis cai noi in muzica romaneasca. In ultima dintre ele, identificim mai multe trasaturi distincte,
printre care, melodismul (care se deapdnd intr-un lirism fluid, moduldnd de la ionic la eolic), planul
intonational (care se divizeazd in trei idei in deplina conexiune), ritmica alternativd si variatd. Refe-
rindu-se la starea de spirit a acestui cantec, compozitorul Stefan Niculescu a remarcat aseménarea lui
cu ,tonul de confesiune al muzicii enesciene” [2]. Ideile inovatoare ale lui Dumitru G. Kiriac (in sfera
exploatarii modalismului si a extinderii spectrului tonal in creatia corald roméneascd) au fost aprecia-
te cu multa sinceritate de Béla Bartok si de George Enescu, care si-au exprimat admiratia pentru stilul
inconfundabil si maiestria inegalabild a acestui clasic al muzicii romanesti.

Un alt reprezentant al culturii muzicale romanesti, Gheorghe Cucu (1882-1932), a contribuit sem-
nificativ la evolutia stilistica a genului muzicii corale de la sfarsitul secolului XIX si din prima jumaétate
a secolului XX. Astfel, creatiile sale pentru cor se remarca prin bogatie tematica si fantezie creatoare, in
unele dintre ele, compozitorul utilizind si forme specifice muzicii instrumentale: tema cu variatiuni,
liedul cu elemente de sonatd, rondo-ul (Unde mergi tu, roascd-broascd? — tema cu variatiuni, asemeni
unei passacaglii mai libere, Cetind, cetioard — o sinteza ineditd a formei de sonata si a temei cu variati-
uni, Dor de primdvard — cu caracteristici de ritornella).

Creatia corald a lui Gheorghe Cucu cuprinde coruri pe voci egale (de copii, de femei sau de bar-
bati), in care elementele melismatice ale muzicii populare sunt vadite: Cdntec pentru copilasi si Florici-
cd galbend, concepute in stil polifonic, sugerand paralelismul sol major-mi minor natural sau Trandafir
frumos si Frunzd verde poamd neagrd, scrise in mod eolic si in ritm parlando-rubato. Una dintre pie-
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sele reusite ale compozitorului este Coroand de visinel (pentru voci egale), in care se remarca melodica
caldd cu intonatii senine si arhitectura mult mai complexa. Prima sectiune a piesei se axeazd pe forma
refren-cuplet, similard vechiului rondo popular francez (a, b, a', b', a', b?), cea de a doua relevd forma
unui canon la 3 voci, expus intr-o polifonie densa, iar revenirea schifeazd o forma de sonata (AB - to-
nalitatea dominantei, AB' - tonalitatea tonicii).

Printr-o sensibilitate aparte se impun piesele Doina (cu o linie melodica modald — mod mixolidic
— si polifonie transparentd, in special, la vocile interioare) si Mdrioara (cu solutii armonice izbutite,
potrivite unei melodici rafinate), ambele concepute pentru cor barbatesc. Remarcim, de asemenea,
corul Haz de necaz, un rondo amplu de tip beethovenian, transpus eficient pe melodia populara cu
acelasi nume, in care compozitorul a imbinat cantecul popular roménesc cu unele elemente ale forme-
lor muzicii cultice universale. Diversitatea discursului muzical al acestei piese se datoreaza contraste-
lor de caractere, varietdtii ritmice si de tempo, caracterului modulant al temei initiale, canonului din
ideea secunda, sonoritatilor staccato.

Rezumand cele expuse mai sus, constataim cd muzica corald a lui Gheorghe Cucu evidentiaza urma-
toarele particularitati: melodica generoasa cu inflexiuni modale (incadrata de cele mai multe ori, ca sila
Ion Vidu sau la alti inaintasi, in modurile de tip occidental, in major-minor); modul eolic, larg utilizat
in piesele cu caracter melancolic, ritmica simetricd a clasicilor occidentali, formele muzicii de camera si
simfonice, introduse in discursul coral. Doru Popovici considera ca forma de sonatd, utilizata de Gheor-
ghe Cucu, este asemdndtoare cu cea a fiilor lui J. S. Bach, ai lui J. Haydn si ai lui W. A. Mozart, iar rondo-
ul este o prelucrare a rondo-ului beethovenian. Gheorghe Cucu a fost ,,unul dintre primii compozitori
romani care si-a dat seama de rolul imens pe care il joaca polifonia in prelucrarea cantecului popular si
in aceasta privintd poate fi considerat ca un deschizator de noi drumuri” 3, p. 99].

Compozitorii care i-au urmat pe Dumitru G. Kiriac, Ion Vidu sau Gheorghe Cucu au inteles impor-
tanta folclorului si au rdmas fideli acestei ,,surse” pe parcursul intregii lor cariere artistice. Creaia acestor
trei clasici ai muzicii corale, dupa cum afirma Octavian Lazdr Cosma, ,,marcheazd un salt pe linia puri-
ficdrii expresiei de elemente eterogene, pe linia cristalizérii limbii muzicale corale nationale” [4, p. 230].

In paralel cu interesul deosebit pentru folclorul autentic roméanesc, unii dintre compozitorii aces-
tei perioade au luat in obiectiv si muzica populara oraseneasca. Acest filon a fost reprezentat, mai ales,
de Mihail Jora si Paul Constantinescu, care au implicat intens melodismul tdranesc in creatiile lor in
scopul largirii diapazonului expresiv.

Daca Dumitru G. Kiriac, Ion Vidu, Gheorghe Cucu au cultivat genul coral in forme miniatura-
le, compozitorii Ioan D. Chirescu, Sabin Dragoi, Mihail Jora, Paul Constantinescu, Martian Negrea,
incepand cu cel de-al treilea deceniu, au oferit o creatie corald variata si largita prin contactul com-
pozitorilor cu forme instrumentale, cu procedee armonice preluate creator din fondul unor curente
artistice afirmate in acea epocd: poliritmie, moduri cromatice, polimetrie, armonizari bazate pe se-
cunde, cvarte suprapuse. Contrar vicisitudinilor vremurilor, multi compozitori, desi influentati adanc
de curentele la ,,moda” ale muzicii universale, nu au neglijat fondul autentic popular. Dimpotriva, ei
s-au afiliat, din ce in ce mai mult, adeptilor credrii ,,in stil” sau ,,in caracter popular”

Un concept inedit, in acest context, a fost elaborat si dezvoltat de George Enescu, care a stat in
fruntea scolii nationale romanesti si care a orientat generatiile ulterioare de compozitori spre valo-
rificarea radécinilor multiseculare ale folclorului autentic roménesc. Modalitatea lansatd de George
Enescu a fost preluata individual si inventiv si s-a soldat cu aparitia unei creatii muzicale (atit corale
cat si instrumentale) cu un spectru sonor si tematic divers. Stilul enescian denota trasdturi excepti-
onale: melodismul este generos, discret ornamentat si plin de fantezie inventivd, iar modalismul se
ramificd in doud directii - diatonic si cromatic - care alterneazd in functie de discursul muzical si de
modalitatile de elaborare ale traseelor sonore.

Unul dintre compozitorii reprezentativi din aceasta perioada a fost Ioan D. Chirescu (1889-1980),
care, inca de la inceputul carierei sale, s-a situat pe linia preconizatd de Dumitru G. Kiriac, valorificand



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practici 2016, nr. 2 (29)

folclorul romanesc prin utilizarea citatului, ca atare, sau a credrii ,,in stil popular”. Este recunoscuta
contributia sa in dezvoltarea repertoriului coral scolar: piese pentru doud si trei voci egale a cappella,
coruri populare sau in stil popular pentru voci egale a cappella si coruri pentru doua si trei voci egale
cu acompaniament de pian.

Printre cele mai interesante coruri, scrise in stil popular pentru voci egale a cappella, amintim: In
livada lui Ion, Cantecul cucului si Lunca mea. Ultima dintre ele, Lunca mea, este cea mai reusita prelu-
crare folcloricd a autorului prin conceptia modala si scriitura polifonica complexa (septima mixolidicd
este prezentd in sectiunea centrala, iar modulatia izbutitd spre mi este realizatd in codd). Dintre coru-
rile mixte ale lui Ioan D. Chirescu, mentionam: Dor, doruletule! (foarte populara si mult interpretata,
elaboratd intr-un paralelism armonic major-minor, pe de-o parte si intr-o expunere tematicd alterna-
tiva, pe de altd parte), Mandrd, mandrulita mea (cu sonoritati bogate), La Tismana-ntr-o gradind (cu
ingenioase solutii polifonice, subliniindu-se aspectul modal al cantecului romanesc), Mdrioard par
galbui (cu imitatii polifonice sugestive) s.a.

Dupd cum am observat, stilul lui Ioan D. Chirescu prezinta o sintezd dintre modalismul lui Dumi-
tru G. Kiriac si paralelismul major-minorului, caracteristic lui Gheorghe Cucu si lui Ion Vidu. Dimen-
siunea ritmicd in creatiile acestui compozitor denota trasaturi ale clasicilor, iar parametrul armonic,
uneori, ,contine evidente trasaturi modale, alteori, se incadreaza in normele functionalismului muzi-
cii occidentale clasice si preclasice” [3, p. 141].

Creatia corala a lui Dimitrie Cuclin (1885-1978) este marcatd de curentele muzicii universale,
compozitorul reusind sa realizeze o sinteza valoroasa intre stilul lui Beethoven si Bach, a lui C. Frank
si Vincent d’Indy, cu o implicare folclorica pregnantd. Polifonismul sau, in formele madrigalului re-
nascentist sau in cele ale fugilor din muzica baroca, este remarcabil, iar armonia este orientata spre
diatonism (excluzand cromatismul wagnerian sau bartokian). Dimitrie Cuclin a continuat traditiile
artei clasice, intr-o simbiozd izbutita cu folclorul roméanesc, muzica sa corala constituind o valoroasa
madrturie a conceptiei lui componistice, trecutd prin prisma folclorului popular.

Dimitrie Cuclin a compus coruri libere, miniaturi si coruri inserate in forme ample, divizate in
coruri a cappella si coruri acompaniate. Melodismul lor este, de cele mai multe ori, modal sau expus
in major-minorul occidental, cu un puternic colorit popular. Dintre corurile a cappella, mentionam
piesa Semdndtoarea, pe versuri de Vasile Alecsandri, in care, pentru prima data in istoria muzicii ro-
manesti, se prezinta o polifonie bogata si un concept modal original, fard a fi cules, ci compus cu un
specific popular autentic. Astfel, melodia evolueaza, in prima parte, in la minor melodic, iar in partea a
doua - spre fa diez minor natural. Mentiondm, de asemenea, corurile Mdi, vantisor (conceput in mod
ionic), Dormi, puisor (cu linii polifonice sinuoase), Prea mi-e dragd dumbrdvioara (in ritm de hora),
Mi-i tristd floarea (intr-un diatonism sever al modului eolic), Ce frunzd (cu interesante evolutii asime-
trice si intr-o varietate modala) s.a.

In repertoriul Societdtii Corale Carmen (1901), condusi de Dumitru G. Kiriac si de Ioan D. Chi-
rescu, au figurat cateva coruri ale lui Dimitrie Cuclin, compuse in stil popular: Dor, dorule, Colo-n
vdlcea, Codru-n frunze (cu sugestive elaborari polifonice si armonice), Cand aud c-o sd md duc (cor
barbatesc, cu oscilatie convingdtoare a minor-majorului), Frunzulitd de serpet (transparent si simplu,
chiar daca polifonia este complexa).

Desi a excelat in creatia de opera si balet, in creatia de muzica corald, Mihail Jora (1891-1971) si-a
castigat reputatia de excelent armonist. In aceste piese, el a descris, in mod original, imagini inspirate
din peisajul rustic romanesc. De exemplu, corul Foaie verde, bob sdcard (cu caracter modulant) este
armonizat in principiile major-minorului occidental, corul Teiulef cu foaia latd (in mod frigic) se
impune prin alterarea inferioara a treptei a II-a, iar cantecul de dragoste, Md mieream, constituie un
model de armonizare modala. Astfel, ultimul dintre aceste coruri evolueaza, la inceput, prin doricul
medieval, iar, mai apoi, prin ionic si lidic (ambele cu un puternic grad de seninatate), printr-un inter-
ludiu modulant (bogat din punct de vedere armonic) si printr-o revenire la doricul medieval initial.
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Remarcam, de asemenea, corul Puica (in mod ionic), poemul coral Mosul (cu spectru armonic expre-
siv), piesa Slutul (cu un umor taranesc, axat pe evolutii melodice frigice), poemul coral Toaca (cu o di-
versitate armonica surprinzitoare). In muzica corald, Mihail Jora a sintetizat elementele modalismului
cantecului popular, coloritul bogat al impresionistilor francezi, cromatismul neoromanticilor germani
si rigurozitatea politonalismului unor neoclasici. Stilul sau se releva ,,prin rafinamentul sonoritatilor,
sensibilitatea armoniilor, plasticitatea imaginilor, fantezia impletirilor contrapunctice” [4, p. 251].

Un interes deosebit suscitd creatia corala a lui Sabin Drdgoi (1894-1968), care a compus atat coruri
barbatesti cat si coruri mixte — majoritatea concepute a cappella. Sabin Dréigoi s-a inspirat din cante-
cele populare romanesti, culese de catre autor din zonele Banatului si Transilvaniei. El este cotat ca un
excelent folclorist (de renume universal), aldturi de B. Bartdk, C. Brailoiu, Z. Kodaly, I Stravinsky s.a.
Unele dintre aceste ,,perle” folclorice au fost inserate, mai tarziu, in ciclul Coruri pentru voci badrbdtesti,
care cuprinde urmadtoarele piese: M-a luat neamtu’ catand, Pasdrea si bitulicu, De urdt m-as duce-n
lume, Doamne, dd-mi si mie bine, Crasmdrita de la vamd, Moti crunti, Tabere cresc, Imnul infrdtirii,
Boca-boca cu toporul si In vin e plicere. Aceste coruri pun in evidenti stilul armonic diatonic si ritmica
variata i asimetrica.

In prelucririle sale de melodii populare, Sabin Drigoi stipaneste nu doar structura modala si ar-
hitectonicd, ci si metrica. Astfel, printre acestea, mentionam colindele prelucrate pentru cor barbatesc:
Junelui bun (cu un melos sinuos si o ritmica asimetrica), Ici in ceastd casd (intr-o armonie modald) si
Ce seard-i daceastd seard (intr-o varietate ritmicd complexa).

Creatia corald a lui Sabin Drégoi se evidentiazd prin miscarea variationald a discursului sonic,
prin mdiestria de a conduce vocile, prin ritmurile rapide si jucduse si prin prezenta frecventd a parale-
lismului major-minorului occidental. Astfel, in aceastd maniera sunt concepute corurile mixte: Merge
Nusca la fantand, Ldsai pusca ruginitd, Necdjit e omul, Doamne, Asa-mi zic babele-n sat, Cucule, pasdre
grasd, Trandafir de pe rdzoare (intr-un ritm doinit de parlando rubato, la inceput), Idild bihoreand (cu
o sugestivd alternanta ritmicd si de caractere), Bindteana, Crisana si Creafa (in care se subliniaza mo-
durile muzicii populare romanesti).

Consecvent liniei banatenilor Ion Vidu - Tiberiu Brediceanu - Timotei Popovici, aprecia Viorel
Cosma, Sabin Drégoi ,,a promovat cu consecventd un folclorism autentic, contrar idilismului sema-
ndtorist de parfum pastoral dominant la inceputul secolului XX, incercand sa opund limbajului sonor
clasicizant occidental de esenta tonald, practicat de unii compozitori romani, acel modalism diatonic,
mai apropiat de spiritul popular {ardnesc” [5, p. 244].

Stilul coral al lui Marfian Negrea (1893-1973) imbina elementele scolii impresioniste franceze,
caracteristice compozitorilor C. Debussy, M. Ravel, P. Dukas si ale neoromantismului german, repre-
zentate de R. Wagner si R. Strauss, intr-o reusita simbioza cu intonatiile muzicii populare romanesti.
Melodica lui Martian Negrea, bazatd pe elemente specifice folclorului romanesc (preluate direct sau
transfigurate), este tratatd, uneori, prin prisma major-minorului occidental, alteori, este incorporata
in modurile noastre populare (diatonice sau cromatice).

Prelucrarile de folclor si poemele corale sunt principalele genuri ale muzicii corale a acestui com-
pozitor. Din prima categorie, mentiondm piesele: Foaie verde popalnic si Ia iesi, mdndro, pan’ la poartd,
concepute pentru cor mixt, pe versuri populare. In partea mediana a piesei in discutie, se inregistreazi
o evolutie spre Si bemol major si si bemol minor, revenind, in final, in modul sol (in tonalitatea inifiald).
Cel de-al doilea cor, Ia iesi, mandro, pan’ la poartd, prin caracterul oscilant al treptei a VII-a si prin
alternanta modului eolic cu cel minor armonic, creeaza impresia unui dualism modal.

Remarcdm, de asemenea, cele doua poeme pentru cor mixt, Pdstorita si Cantec de dragoste, in care
compozitorul insereaza ,.,elementele melodice populare, intr-un limbaj din care nu lipsesc savuroasele
modulatii cromatice si placutele efecte de culoare din scriitura vocald” [3, p. 158]. Pdstorita ne impre-
sioneazd prin caracterul ei linistitor, prin armonia densd, usor rarefiata in sectiunea mediana si prin
sugestiva modulatie enarmonica spre tonalitdti indepartate.
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Paul Constantinescu (1909-1963) a lasat o valoroasd mostenire corald, desi, in comparatie cu mu-
zica sa instrumentala, este mai pufin numeroasa. Stilul sdu coral constituie o sinteza intre modalitatile
de expresie ale artei muzicale contemporane si folclorul roméanesc. Spre deosebire de Mihail Jora, Sabin
Dragoi sau Theodor Rogalski care ,,au fost preocupati si de probleme ritmice®, Paul Constantinescu ,,a
fost atras, inainte de toate, de elementul sau melodic, indeosebi, de cel de tip vocal” [6, p. 140].

Cunoscutul poem coral Miorifa pentru cor mixt (1952), compus de Paul Constantinescu, se axeaza
pe valorificarea maiestrita de citre compozitor a trei teme de colind sau de balada (culese de diversi cerce-
tatori), prin exploatarea expresiei continute, mai ales, in scirile modale cu trepte mobile si cadenta frigica,
discursul muzical remarcandu-se prin perfectul echilibru al triirilor interioare. In acest poem coral, Paul
Constantinescu ,,a realizat o sinteza pe ton sobru, apoi, elegiac si, in cele din urmd, de un dramatism retinut,
cu sens tragic subinteles, totul calchiat pe cunoscuta versiune Alecsandri a baladei” [7, p. 84]. Pe langa ba-
lada populara pentru cor mixt Miorifa, compozitorul a prelucrat pentru cor mixt un numar impunator de
cantece populare romanesti, printre care, Doind si Joc, Cucule, haiducule!, Frunzulitd iasomie, Mdrie, Mirie,
Se ceartd cucul cu corbul, Cantec de nuntd, Doina olteneascd (prezenta sextei dorice si a cvartei marite este
atestata in prima parte a piesei) — in toate explorandu-se aspectul modal al creatiei populare.

Concluzii. Dupa cum am observat, muzica corala romaneasca de esenta folclorica din prima ju-
matate a secolului XX s-a edificat pe cuceririle predecesorilor, care, prin creatiile lor de acest gen, au
pregitit serios terenul ,,pentru jonctiunea muzicii romanesti cu cea a Apusului” [8, p. 619]. In acest
sens, generatia de compozitori de la inceput de secol si-a indreptat atentia spre scolile componistice
din Occident, depunand eforturi considerabile de a-si insusi tehnici europene de compozitie si de a
investi muzica roméneasca cu valente culturale universale. Chiar dacé au fost influentati de curentele
artistice ,,in vogd”, compozitorii romani, inclusiv, cei de muzica corala, nu s-au indepartat de la matca
nationald, creand ,,in stil popular” sau ,,in caracter popular”. Astfel, muzica corala din aceasta perioada
relevd, pe larg, procedee moderne de compozifie, conjugate, maiestrit, cu cantecul autentic romanesc
sau cu melodia populara ordseneasca.

Referinte bibliografice

1. GASCA, N. Interpretarea muzicii corale. lasi: Editura Junimea, 2004.

NICULESCU, §. Importanta ritmului in structura melodiei si in stabilirea unei tipologii a creatiei muzicale roma-
nesti. In: Revista Muzica, nr. 6, Bucuresti, 1959.

POPOVICI, D. Muzica corald romdneascd. Bucuresti: Editura Muzicala, 1966.

COSMA, O.L., BRANCUSI, P, CONSTANTINESCU, G. Curs de istoria muzicii romdnesti. Vol. I. Pentru uz
intern. Bucuresti: Conservatorul de Muzica Ciprian Porumbescu, 1969.

COSMA, V. Muzicieni din Romania. Lexicon. Vol. IT (C-E). Bucuresti: Editura Muzicald, 1999.

VANCEA, Z. Creatia muzicald romdneascd, sec. XIX-XX. Bucuresti: Editura Muzicald, 1968.

STOIANOV, C., STOIANOV, P. Istoria muzicii romdnesti. Bucuresti: Editura Fundatiei Roméania de Maine, 2005.
PASCU, G., BOTOCAN, M. Carte de istorie a muzicii. Vol. II. Tasi: Editura Vasiliana’98, 2003.

bl

PN

COIIMATIBHOE ITIPOCTPAHCTBO UTATbIHCKON OIIEPBI OJIECCHI
IIEPBOJ ITOJIOBMHBI XIX BEKA

SPATIUL SOCIAL AL OPEREI ITALIENE DIN ODESA
DIN PRIMA JUMATATE A SEC. XIX

THE SOCIAL SPACE OF THE ODESSA ITALIAN OPERA
IN THE FIRST HALF OF THE 19" CENTURY

20



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practici 2016, nr. 2 (29)
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Onepnolii meamp Kax cunmemudeckutl 6u0 UCKyccmea npednonazaem ocodvle n00xo0vl K e2o0 uccnedosanurn. Xy-
00ieCNBEHHO-ICMEMUHECKAT COCABNIIOU4AA ONEPHO20 HAHPA He UCHEPNbIBAE! 6Ce20 MHO2000pA3US €20 COOePHaHU,
8 KOMOPOM COUUATbHDL ACHEKI MeCcHO C6:A3biéaermn U OemepMUHUPyen 6 UCIOPUKO-KYTbINYPHOM KOHmMeKCHe MHO2Ue
nposenenus meampanvHoti noéceoHesHocmu. Cnocobbl Usy4eHUs cOUUANLHOZ0 NPOCHPAHCINGA UMATIbAHCKO20 ONEPHO20
meampa Odeccuvt nepeoti nonosurvt XIX 6., npednoxenHvle 6 0aHHOL cmarmbve, NpedoCnAasAIOM 603MONHOCHID 6bI0ENTUMDb
CUCTeMbl KOMMYHUKAUUTE APIMUCMA, MY3bIKAHMA U 3PUME/IS 8 MeampanvHom 3ae, 3a KyTUucamu U 6He noMeuleHUs mea-
mpa, a Mmaxie COYyUANLHO CMPAMUPUUUPOBAND MEAMPATILHOZ0 3PUNENS, NOKA3AMb BNIUAHUE UMATLAHCKOT Meampano-
HOTL KYZIbMypbl HA NOBCEOHEBHYI0 HU3HD Npedcmasumerneti OCHOBHbIX COUUATLHBIX 2PYNH 00eCCKUX Meampaos.

Kniouesvie cnosa: coyuanvroe npocmpancmeo meampa, meampanvHas nOCEOHEBHOCIb, UMANbAHCKUL OnepHblLi
meamp, UManvAHCKAS MeampanvHas Kynivmypa

Teatrul de operd, ca aspect sintetic al artei, presupune si particularitditi specifice de cercetare asupra sa. Componenta
estetico-artisticd a genului de operd nu epuizeazd toatd diversitatea sa de confinut, in care aspectul social leagd strans si
determind in contextul istorico-cultural manifestiri multiple ale teatrului cotidian. Metodele de cercetare ale spafiului
social al teatrului de operd italian din Odessa din prima jumdtate a sec. XIX, propuse in acest articol, oferd posibilitatea
de a evidentia sistemele de comunicare ale artistului, muzicianului si spectatorului in sala de teatru, dupd culise si in afara
incaperii teatrului, precum si de a stratifica social spectatorul teatral, de a demonstra influenta culturii teatrale italiene asupra
vietii zilnice a reprezentantilor celor mai importante grupe sociale ale teatrelor din Odessa.

Cuvinte-cheie: spatiul social al teatrului, teatrul cotidian, teatrul de operd italian, culturd teatrald italiand

The Opera Theatre as a synthetic kind of art suggests specific approaches to its investigation. The artistic and aesthetic
component of the opera genre does not exhaust the whole variety of its contents, in which the social dimension closely links
and determines the historical and cultural context of many everyday life theatre activities. The methods of studying the Odessa
Italian Opera Theatre social space in the first half of the 19th century, investigation proposed in the present article, provides an
opportunity to highlight the communication system of the artist, musician and the audience in the theatre auditorium, behind
the stage and out of the theatre, also to stratify socially the theatre audience, to show the Italian Theatre s culture influence on
the everyday life of the representatives of the Odessa main theatre groups.

Keywords: theatre social space, theatre everyday life, Italian Opera, Italian theatre culture

Omnepa Kak CMHTeTUYeCKMII >KaHp MY3bIKa/IbHOTO MCKYCCTBA NpeJoaraeT KOMIJIEKCHbIe MO -
XOJIbI K ee McClefloBaHmIo. VIMeHHO olepa B IIMPOKOM 3HAaYEHUM 3TOTO CTI0BA — KaK OIEPHBIN TeaTp
— SIBJIIETCSI MECTOM B3aMMOJEVICTBYSI XY 0)KECTBEHHOTO 1 COLMAIbHOTO, COOCTBEHHO MCKYCCTBA U
TeaTpajbHOI MOBCEJHEBHOCTU. VIcTOpUs My3bIKa/IbHOTO TeaTpa — 3TO Pe3y/lIbTaT aKTMBHOTO KOH-
TaKTa IIyO/IMKM ¥ XySO>KHMKA, COTBOPYECTBO BCEX YYaCTHUKOB T€ATPAIbHOTO Ipoljecca (3purenb,
AVPEKLNsI, aHTPeIPeHep, UCTIOTHUTENb, KOMIIO3UTOP, TNOPETTHUCT).

ViccnenoBanmii ofecCKOI UTAbAHCKOMN OIepbl, IPEeTEeHYIOLUIX Ha HAyYHOE OCMbICTIEHNE €€ 3Ha-
YeHVsI B MCTOPUY MY3BIKa/JIbHON KY/IbTYpbl YKparHckoro FOra, HemHoro. B 6onbpiimHCTBe M3 HuX
aBTOPBI IJITaBHOE BHYMAaHUE YAe/AI0T IpobieMaM XyJ0XKeCTBEHHOTO COfiepKaHM s, KOHLIEHTPUPYACh
Ha BOIIPOCAX perepTyapa, IpeuMyIlecTBax M HeJOCTATKaX IVIABHBIX MCIIOJTHUTENEN, a Takke oOpa-
IAIOTCS K BONIpOcaM GMHAHCOBO-9KOHOMIYECKOI U OpPTaHU3ALMIOHHOM JesATeTbHOCTY UTATbIHCKIX
aHTpenpus. BMecTe ¢ TeM MHTepeCHeNINII IIACT COLMOKY/NIbTYPHOI AeATeTbHOCTY UTANbSHCKOTO
OIIEPHOTO TeaTpa, T.e. TOT0, YTO IPOMCXOANIO 3a Ipefie/laMyl TeaTpaabHbIX HOAMOCTKOB, KaK IIpaBu-
710, OCTAeTCs BHE MICCTIEN0BATENbCKOTO MHTEPeEca.

Ha camoM pene Bce, 4T0 06pasyeT COLMATbHYIO COCTABIIAIOLIYIO «<MIPa OIIEPhI», T.€. €€ COLMaNTbHOe
IPOCTPAHCTBO MO3BOJIIET BOCCTAHOBUTD CBA3YIOIYE 3BEHbs MEX/ly apTUCTOM, MY3bIKAaHTOM, PEXIIC-
CEpPOM C OJJHOJ CTOPOHBI, ¥ 3pUTeTIeM, C APYToii. Takoii ucciegoBaTenbCcKuil MOAXON, MO3BOMAET IOKa-
3aTb BCIO CTIOKHOCTDb U MHOT0OOpasue CBA3ell BHYTpPY TeaTpa U 3a €ro Ipefie/iaMy, IPUYMHON U CTIef-
CTBUEM KOTOPBIX SIB/IAIETCS UTANbSHCKas olepa. VI3ydeHne «Mupa onepbl», a He COOCTBEHHO «OIepbl»,
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MIO3BOJIAET JOINOIHUTEIbHO NPUBJI€Yb HOBbIE BUJIbI ICTOYHMKOB: IHEBHMKOBBIE 3AIMCH, BOCIIOMJHA-
HIA COBPEMEHHMKOB, T€aTPA/IbHbIE PELIEH3MM B MECTHON U UTA/IbSAHCKON Ipecce, IO3TMIECKe IIPo-
U3BEEHNA, POMaHbl ¥ PacCKa3bl MICaTeell BTOPOTro IUIaHa, IOPTPETHbIE TPABIOPhI IPYMA/JOHH U T.IL.

C nepBbIX 7eT cymiectBoBaHMs B Ofiecce UTaIbsIHCKOI OIlepbl OHA Obl/Ia 4eM-TO OOJIBIIIM, HeXXe-
TN XYZI0’KEeCTBEHHON (pOpPMOIT OpraHmM3anmy Jocyra ofeccutoB. C caMoro Hadaja TeaTp IpeBpaTUICA
B CPECTBO IIPUBJIEUEHNs B MOJIOFOI rOpOf, BBIXOALEB 13 3anagHol EBponbl-nipefpuHuMareiei u
IpefCTaBUTeNell JPYIUX Mpodeccuil, BAXXHBIX IS pasBUTHA HOBOTO LIEHTPA MEX/YHApOSHON TOP-
ros/m Ha Yepraom Mope. OTcrofia — IpOTEKIA UTATbAHCKOI OIIEpPe CO CTOPOHDI PETVIOHA/IBHOMN BIACTI
B JInlle repuora ge Pumienbe u ero npeemHuka A. JlamxepoHa. B 4acTHOCTH, TIOAiepKKa MOCTIEHUM
UTa/IbAHCKUX IIPENCTABIEHNII OCHOBBIBA/IACh Ha IOHVMAHNUM VX POIM B BOCCO3[JaHUM KYIbTYPHO-XY-
TOXKeCTBEHHOI Ccpefibl, IPUBBIYHOM 1A BbixofueB 13 CesepHoro CpeguseMHOMOpPbA. HeroumanTsr,
peMec/IeHHUKY, OMp>KeBble MaK/Iepbl, KOHTOPIIVIKY U Jp., TOcesiAch B Ofecce, MPUYyMHOXA/N B TO-
porne GMHAHCOBBII 1 MHTE/IEKTYaIbHBbII KallUTasl, HeOOXOVMMBII IJIs €r0 SKOHOMIYECKOTO IpOoliBe-
TaHuA. B iepBoe fecATIIETIE CYIIECTBOBAHMA T€aTpa MMEHHO 3TOT 3PUTE/Ib NPENONpPeENe/Al My3bl-
KaJIBHBIII perepTyap OfecCKOro Tearpa, KOTOPBII MCKIIOUYNTEIbHO COCTOSIT M3 HeOOIbIINX UTA/IbsIH-
CKIX Ollep KOMMYECKOro >KaHpa (3/iech, KaK 1 B caMoil VITanny MMeHHO «IerKasi» JiIss BOCIPUATUA
KOMIYecKas orepa 6blia Haubomee akTBHO IIOCelaeMa CPeHUM KIacCOM ¥ COLMaIbHBIMYU HU3aMI)
[1, c. 60]. OTka3 nepBbIx aHTpenpeHepoB — [I. 3am60uM 1 [>k. MaHTOBaHM — OT ITOCTAHOBOK PYCCKUX
IpaMaTNYecKNX CIeKTaK/Iell BCKOpe II0C/Ie TOAIICAaHN KOHTpaKTa B 1814 1. ObI1 IpefonpeneneH He
CTOJIBKO CJIOKHOCTSIMY QHT@KEMEHTA aKTepOB, KaK 3HAYIIOCh B O(pUIaIbHOM JOKYMeHTe [2, 1.27-
27 06.], CKONBKO MHOTOKPATHO MPEBOCXO/SAIIEN 9KOHOMIYECKOI BBITOLON OT UTAJIbSTHCKOI OIEpPHI.
BonpIIMHCTBO TeaTpabHON NYOINKY, KaK CBUAETENTbCTBYIOT CIVICKY /LI, aDOHMPOBABILINX MeCTa B
TeaTpe B IepMof, papjieHNs Puienbe-J/laHepoHa, COCTAaB/IA/MN TPEKY, UTAIbSIHLIBI, PPaHITY3bl U He-
KOTOpbI€ ipyrue eBporeibl. OHM, COOTBETCTBEHHO, IIOCEIA/IN TEATP MPEUMYILECTBEHHO BO BPeM
UTAIbSIHCKUX NIpefcTaBIeHnii [3, 1.168; 4, 1.30]. B mpodeccronanbHOM OTHOLIEHNN STU MHOCTPAHITBI
OBbUIM HETOLaHTaMI, CTY>KalMY (PYHAHCOBO-3KOHOMIYECKIX YIPEeX/ICHNI, WiIeHAMI TOPOJICKOTO 1
PETMOHAIbHOIO YIIPaB/IEHNs, a TAK)KE, B 3HAYNTE/IbHO MEHbILEM KOIMYECTBE, NPEACTABUTENAMI VH-
TeJUIMTeHIMM (TIperofjaBaTe/isiMu, apXUTEKTOPaMy, BpadaMu).

[Ipeobnaganue B TeaTpe BBIXOALIEB M3 CPELHETO C/IO0s, ITABHBIM 00pa3soM, peAnpyHuIMaTeel,
IpeoNpeNENIIO TPAaHNIIbI 3PUTENbCKOTO MHTepeca K onepe. ITo Tpaguumm, cyuecTBoBaBIei B TO
BpeMs: B psfie ropofioB Vtanuu, B TeaTpe BO BpeMs IPE[CTABIeHNI ¥ B aHTPAKTaX IPOUCXONIIN
IpefBapUTe/IbHbIe CLIETIKY KYIUIU-TIPORaXV, 00CY>K/Ja/VCh LieHbl Ha 3epHO U pyrye crenuduiecke
JUISL OfIeCCKOTO TIOpTa TOBaphl. [0/j0BOIT TeaTpabHbI I A0OHEMEHT IPUHOCU MHOTUM KyIII[aM-fiep-
XarensM abOHeMeHTa HeIlJIOXOJ OXOZ OT CAAYM B HaeM JIOK M Kpecesl IPUe3KaloliM B TOPOJ, 13
APYIUX rybepHMit MOMeNIKaM B JIETHUII Ce30H BO BpeMsI HONY/IAPHBIX MOPCKUX KYIIaHMUIL.

3aMeTHbIE MU3SMEHEHNA B COLIMAJIbHOM COCTAaB€ T€aTPaJbHOTO 3PUTELA IIPOMU3OILIIN ITOC/IE Ha3Ha-
JyeHMs Ha KOo/DKHOCTh HoBopoccuiickoro n beccapabekoro renepan-rybepaaropa M.BopoHijosa B
1823 r. Bypyuu ¢ faBHMX 1Op /TI0OMTEIEM TeaTpa, HOBbIII IIPAaBUTEIIb PETVIOHA B3sUICS IOieP>KIBATh
UTANIbAHCKYIO0 onepy B Opiecce ¢ HeyeMHOI1 aHeprueit. Ctapoe, «eMOKpaTdHOe» 0(OopMIeHNe 3a/Ta
TeaTpa Telepb He COOTBETCTBOBAIO COLMATbHBIM TPeOOBaHUAM: Bellb BCen 3a M. BopoHLIOBBIM B
TeaTp MOTAHY/IACh MECTHAsA POOBAA apUCTOKPATHA M YMHOBHIMYECTBO B JINIE€ COTPYAHMKOB KaHIle-
NApUN TeHepasn-TybepHaTOpa M IpajfioHadyanbHMKA. Ilepes HavasoM TeaTpaabHOro ce3oHa 1822/23
TOJIOB CLieHa ¥ 3JI CYLLIeCTBEHHO peKOHCTpyMpoBa: Ayt M. BopoHijoBa 6b11a moproroseHa (oTze-
JIeHa OT APYTUX U OTJe/aHa JOPOTMMM MaTepuanaMi) CleliaabHas reHepan-rydepHaTopcKast 10Xa,
a IPOCTPAHCTBO, KOTOPOE OCBOOOIOCH OT HEPeCTPONIKY CLIEHBI, OBIIO MCIIONb30BAHO i 0OaB-
JIeHVS1 HOBBIX IIECTH JIOXK (B TpeX Apycax, IO OFHON C KaKJO0! CTOPOHBI OT CLIeHbI); apTep TaKxkKe
OBbIT yBe/MYeH — 3a CYeT KOPUAOPA, HAXOAMBIIETOCs MO JIOXKaMu IepBoro sipyca [5, 1.117]. CBoero
pozia MapKepoM M3MeHEHUIT B COLMAIbHO CTPYKType IMyO/IMKY OeCCKOro TeaTpa Iepyoya Ipas-
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neHus M. BopoH1i0Ba CITy>KIUT OIIEpHBIN peNepTyap, B )KaHPOBOJ CTPYKTYpe KOTOPOTO B 9TO BpeMs
npeo6/afaoT BbICOKas ApaMa (omepbl-cepua) ¥ Menoapama (onepbl-ceMucepua).

AKTVBHBIN VHTEPEC K UTATbAHCKUM IIPENCTABIEHNAM CO CTOPOHBI TIOMEINYbEN apUCTOKPATUI
B Poccuiickoit nmnepun B nesoM u B Ofecce B 4aCTHOCTU 0OBSICHACTCS BOCIPUATIIEM €10 3aIaJHO-
€BPOIIEeICKOII OIIepBI B KadecTBe 00pasiia COLaabHOI XU3HL. V, criefoBaTenbHO, IOCeleHye OIephl
IpeBpalaoch B OAMH U3 Harbo/lee BaXXKHBIX 00IIeCTBEHHBIX PUTYaIOB, (OPMUPYIONIX 3aKOHBI U
CTPYKTYPY COLIMA/IbHBIX OTHOLIEHUII €€ YYaCTHMKOB. BIMAHME UTaIbAHCKOI OIEpPhl Ha MATTEPHbI
00111eCTBEHHOT'O TTOBEfIeHNsI OTPa’KeHbI B CBUAETENbCTBe poficTBeHHMKaA A. [Tymkuna rpada M. By-
Typ/uHa: «/IBa 00bpI9ass o61ecTBeHHOI X13HM mpupaBamu Ofecce OTTEHOK MHOCTPAHHOTO TOPOfa:
B TeaTpe BO BpeMs aHTPAKTOB MY>KCKasl TapTepHast IIy0/IMKa HajieBaja Ha TOIOBY LIUIAITY, a Ha y/INLie
IO3BOJIAIOCH KypeHne curap <...>» [6, c.32].

B rearpax XIX Beka apxuTeKTypa 3pUTEIbHOTO 3aj1a, KaK IIPaBMUJIO, COOTBETCTBOBA/IA COLMA/Ib-
HOJI Mepapxuu nocerutesneit. He ObU1 MCKTIOYeHNEM B 9TOII CBSI3YU UM OJCCKMIL TeaTp: JIOXKU aOOHU-
POBaINCh NPEUMYILECTBEHHO POJIOBON apUCTOKPATHEN M KYIIe4eCTBOM, B KPeCIaX BOCCe Ay Mpefi-
CTaBUTE/NM YMHOBHUYECTBA, BOEHHOC/TY>KAIlVe Y MHTE/UIMTE€HIMA, a TapTep, KOTOPBIN 10 CepeINHbI
XIX B. He MMeJ Kpeces, ObUI IpeHa3HAYeH Ji/Is1 BBIXO/LEB U3 COLMAIbHBIX HM30B. BOT KaK onychl-
BaeT OfieCCKyIo Imy6nuKy KoHna 1830-nauana 1840-x rr. mucarenpHuna E. TaH, nocemasmas B aTor
IIEPUOJ, MECTHBIN TeaTp: «J/IoKM nmecTpeny npeKpacHbIMY IMYMKAMU Y IETKMMY BECEHHUMI HapA/ia-
MM [IaM, BHU3Y MEXJY KpeclaMyl BOIHOBAMNCh PpaKyl, MyHAMPBI, BOJIOCHI B30UThIe NMPAMIAIbHO
Yl HeOPEXHO pacChIIaHHBIE 10 I/IeYaM, ML [7IAIKO BBIOPUTBIE U CTPAIIHO 0OpOCIINe; 3a KpecIaMu
TOJIIIV/IVCh UTAJIbSIHIIBI — XYAO>KHVUKY, TABOYHMKIY, paboTHUKY, Bce cTpactHble dillettanti B mymre; a
BBICOKO I10J] CAMbIM ITOTOJIKOM BY/IHE/IVICh TOIOBBI B APMOJIKAX U Ieficax <...>» [7, ¢.391].

HecmoTps Ha pasmmuus B cOLMaTbHOM IPOUCXOXK/EHN OfieCCKast MyO/IMKa OT/IN4Yanach 3aBU-
HBIM e[iIHEHJeM BO BpeMs OeHed1cOB, IOAAEp)KUBask CBOMX N0OMMIIEB-apTUCTOB. [opsiyas mpu-
BA3AHHOCTD 3pUTeJIell BBIpa)Kaaach B OBALUAX, OPOCAaHUM Ha CLieHY OYKeTOB I[BETOB, MHOXKECTBA
OYMa>KHBIX JIMCTKOB C HAIIMCAHHBIMY Ha HUX aKPOCTUXaMU-TIOCBALIEHNAMY TpuMagoHHaM. Orpom-
Hble CyMMBI TpaTymich B Ofiecce Ha MOKYIKY LeHHBIX IIOAPKOB JI/Is1 apTUCTOB: 30/I0TBIX 1 cepeOpsi-
HBIX YKPAII€HNUI C paroleHHbIMU KaMHSAMM, JOPOTMX IPEAMETOB Tya/leTa, IOCY/IHbIX CEPBU30B,
Ba3, TabaKepoK, HOPTCUTAPOB U IIP.

C apxmTeKTypoOIi TeaTpa, KaK IpaBU/IO, CBA3aHbI KOJbI COLMAIbHOTO MTOBefleHNA. B ofecckoMm Te-
aTpe nepBoii nonoBMHbI XIX B. conpanbHble pa3InynsA B 3TUX KOJAX BBIITIAAT HECKOIBKO Pa3MbIThI-
M. B n3yuaemsplii iepuoy MOXXHO 0603HAYNUTD JIMIIb HEKOTOPble 0COOEHHOCTH B ITOBEJIEHNN 3pUTe-
eyt mapTepa u 10x. IlepBble MPOABIIAIOT 6GIBUIYIO SMOIVIOHAIBHOCTD B BBIPAYKEHNI CBOUX YyBCTB
BO BpeMA mpefcrapnenuit. Ho, yalle Bcero, 3pUTe/IbHbBIN 3a/1 BBIIIAAUT €IVHBIM OPraHM3MOM: OH
XOJIOfieH K 0e3apHOCTAM U He CKYHNUTCA Ha SMOLUY B NOAEPXXKY CBOUX TaJIaHTINBBIX (aBOpU-
TOB. Takoi ZeMOKpaTu3M B KOMMYHUKAIVAX MeXy IYOIMKOIL ¥ apTUCTaMy B HEKOTOPOII CTeNIeHN
Ipefonpefe/sICs 0COOEHHOCTSIMM IIJIAHMPOBKYM BHYTPY T€aTPaJIbHOTO IIOMEIEeHNS: MEeX/Y CLIeHOM
VI 3PUTEIBLHBIM 3a/I0M OTCYTCTBYeT (pmamdeckas nperpaja (opkectposas sima). Takum o6pasom ap-
TYUCTBI ¥ My3BIKQHTBI, pa3MelIaoIecs Ha CIieHe Iiepe]i HUMI, a TakoKe IMy0/InKa B Kpecaax U JIoKax
BMeCTe C ITOCeTUTEAMM «CTOSYero» Mmaprepa 1 MapTepHOIL JIOXKNU B JeiCTBUTENIbHOCTU 00pa3yioT
efyHOe coo01[ecTBO. B 3TOM KOHTeKCTe TeaTp mpefcTaBisieT coboit pusndeckoe 1 Boobpaxkaemoe
IIPOCTPAHCTBO, «B KOTOPOM MHO>KECTBO IIPeACTaB/IEHNII CITy4aloTCsl OGHOBpPEMeHHO» [8, ¢.16]. Onec-
ckuit YHOBHUK . COKOIOB B CBOEeM JHEBHMKE BCIIOMMHAET KaK B KOHIIe ce30Ha 1838/39 tearpanb-
HOTO rojia Bo BpeMs: fielicTBus onepbl «Topksaro Tacco» I. [loHULeTTN MeXAYy HUM, CUALIUM B
IIEPBOM pANY Kpecesl, M BaITOPHUCTOM opKecTpa A. Kpemanuy cny4dmica HeOXKUIAHHbBIN pasroBOP.
My3bIKaHT, 00€CIIOKOEHHBII TPAAYIMMY M3MEHEHVSIMI B COCTaBe TeaTpabHOTO YIPaBIeHMs, pe-
VT OCBEJOMUTBCS, TIPABJIa JIN, YTO €TI0 BM3aBY Ha3HAYNIM HOBBIM IUPEKTOpOM Tearpa [9, ¢.82].

Horpa B 3aj1e TeaTpa IPOUCXOAVIIN JPaMbl, KOTOPbI€ 3HAYUTEIBHO IIPEBOCXOAV/IN 110 CBOEN ITTy-
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OvHe 1 HaKajTy SMOLMII Te, KOTOpble pa3BOpadMBaIuCh Ha cljeHe. He cekper, 4TO I0HbIe He3aMy XKHIe
IPYIMaJIOHHBI VITA/IbSHCKON OIlepbl COOMpay BOKPYT ce0si TOJIBI BO3JibIXaTeIell, TOTOBBIX Pafiy Ka-
Ipy3a CBOETO KyMIUpa COBEPLINTH /II0Oble HeoOayMaHHble IOCTYIIKN. B 1858 I. 00BbeKTOM TeaTpasb-
HOTO CKaHJjaJa CTa/Ia COMMCTKA UTa/IbAHCKON onepbl AHpKomHa OpekkbA. I0nasa cumnaTnyHas npu-
MaJIOHHA C IIepPBBIX [Ie0I0TOB 3aBOeBaia OfECCKYI0 MyomKy. OfHMM 13 TOYMTATeNIell ee TalaHTa ObII
Mostofioit ofecckuit unHOBHMK E. Bomocaros. Mosogoit yenmoBek, 6ymyuy BHEIITaTHBIM KOPPECTIOH-
IeHTOM MecTHOII ra3eThbl «OleCCKMiT BECTHUK», B CBOMX TeaTPa/IbHbIX 3aMeTKaX M1Ca/l BOCTOP)KEHHbIe
OT3bIBbI KacaTe/lbHO BbICTYIUIeHMIT A. Opekkbs. Takas pexnama B Ipecce MOJOKUTEIbHO BAMANA HA
MaTepyaabHOe 6I1ar0COCTOAHNME APTUCTKI, TI09TOMY MepPKaHTI/IbHAS IPUMAJOHHA pelIa Iodmmp-
TOBATb C MOJIOABIM KPUTHKOM, OOelas BBIMTY 32 HETO 3aMyX. BeTpeHoe moBejieHne eBIIIbI He IIOHpa-
BIJIOCD €€ CTapoMy Jpyry HeanonuTaHuy JIym Munepsuan Onmmujo, KOTOPBIN IPUCIAT €Ml MUCbMO,
B KOTOPOM, He CKYTIACh Ha BbIpa)KeHNA, BbICKa3as cBoe HeropoBaHue. [lepemas sto mucbmo E. Bomo-
CaTOBY, IPMMAJIOHHA C HEeTEPIIeHNEM OXKI/Ia/Ia BCTPEeUM JABYX colepHUKOB. KoHGMIKT paspemmics B
TeaTpe: MbIIKWII BMoOneHHbI E. Bomocaros, yBuzieB nepen co60ii KOHKYPEHTa, I/l eMy IOLeYNHY.
JKanoba, Bioc/eicTBMY HalMCaHHAs HeAIlOJIMTaHI[eM B ITO/IMIINIO, CTa/Ia IPUYMHOI pa3byparenbCTBa
B ye3gHOM cyzie. OI/IallleHHBI BEPAUKT, eCTECTBEHHO, ObII CYpOB JI/Is1 IOHOLIN: 32 OCKOPOJIeHe YeCTH
Y1 JOCTOMHCTBA MHOCTPAHHOTO MOIIAHHOTO B ITyO/IMYHOM MeCTe er0 IIPUTOBOPYIN K TOLY TIOPEMHOTO
3aK/TI0YEHVIsI ¥ 00513a/I/1 IPOCUTD MPOLLEHNS 32 «IIPUYMHEHHYIO TSDKKYI0 00MAY» B IPUCYTCTBUM CY/a,
a TaKkKe BBIIUIATUTDb Heano/muTaHuy 25 py6. cepebpom [10, 1.11-12 06.]. Cama e mpuMagoHHA B TO
BpeMsI KaK ee «KeHUX» OTObIBaJI TIOPEMHOe 3aK/IiueHue MoKuHyna Ofeccy, IpUHIAB aHTKEeMEHT B
KoHcTanTHHOMOME, ¥ BCKOpE TaM BBIIIIA 3aMY>K 32 POJIOBUTOTO PYCCKOTO oduiiepa.

VIHTpuru u TearpasbHble CKaH/AJIbl, B KOTOPBIX ObUIN 3aMeIlaHbl UTAIbsHCKE IPUMaOHHBI,
CMaKOBa/IUCh B IIPecce, I, Yallle BCETO, MOMOKNUTEIbHO BV HAa UMUK UX (PUTYPAHTOK, JOOABIIAA
Kpacok K nx Mugonorn3upoBaHHomMy o6pasy. IlpumajonHa, nBa B CO3HAHUM 3pUTE/A BBICTYIIA/IA
KaK coOMparebHbliT 00pas, Kak mepcoHnuKanys MCKycCTBa BOOOIIe 1 MCKYCCTBA OIEpPhI B YacT-
HOCTY, HaKOHel], KaK >KIBOJ TEKCT — CBOETO pojia KHUTa KyIbTYypbl. Takoro poga mudonornsanus
IPEJCTAaeT KaK pe3y/lbTaT OMAaCCOB/IEHNA ONEPHOIN KynbTypbl. I103TbI, B 3TOT nepmop nocemapime
opmecckuii tearp: A. ITymkun, K. Bartonikos, B. lomontoBuy, V1. Boposana u ap., obpaigasics K 06-
pasy IpUMaTOHHBI, HaJle/IsIN €To YepTaMy 00XKeCTBEeHHOCTH U TaHCTBEHHON HefocAraeMocTn. B
CBOIO OYepefb TUTOrPaBIOPa, KOTOpas [0 mosiBieHus ¢pororpaduu 6bi1a Hanubosee TUPAKUPYEMbIM
CPeICTBOM BM3YaIbHOTO BOIIIOLeHNs 0Opasa IpUMaOHHbI, HaJie/sieT ee KAHOHM3VMPOBAHHOI MHO-
YKeCTBOM M300paXkeHMiT cuMBOMMKON. B Onecce Takue rpaBIOpbI BBITYCKA/INCh MECTHBIMI MacTep-
ckumu (burarty, Knenosa u fip.) k 6eHeducam nmeBuiy 1 pacXofuInuch 6OIbIIMMYU TUPaXKaMu, o0pe-
TSICb, HAKOHeEL], B /IbO0OMaXx 3as/I/IbIX MECTHBIX Y IPUE3KMX TeaTPasIoB.

Omnepnble npuMagoHHbI oMoramy B Ofecce Npeoyjo/IeHNI0 HallIOHAIbHBIX, A3BIKOBBIX 1, 0CO-
0eHHO, coLManbHbIX rpaHnL B cpefe nyomku. K. CkanbKOBCKMIL, CHIH M3BeCTHOTO uctopuka Opec-
cbl A. CKanbKOBCKOTO, IIVICa/I O MECTHBIX T€ATPA/bHBIX Tpaguuuax cepeguubl XIX B. crepyromee: «B
Opecce B 9T0 BpeMms, HakaHyHe KpbpIMcKOI BOTIHBI, ObI/Ia IPeBOCXOAHAS Ollepa <...> IPUMaJOHHAMNI
[6p1111] iBe KpacaBuibl — Bpam6unia n baccemxua. B nepsyto, Munyro 1 BO3[YIIHYIO, ObIIV BIII0OIE-
HBI BCe CTYEHTBI PuienbeBckoro nmumes <...> BO BTOPYIO, BE/IMKOJIEITHO CTIOXKEHHYIO — X Ipodec-
copa. [Ipodeccop pycckoit croBecHOCTM 3e/IeHeLKMIT efiBa M He CUJeNT Ha KO3/IaX, KOTja MOJIOJIeXKb
Bessia Ha cebe baccemxkno B ieHb 6eHeduca <...>» [11, c.105].

Taxum 06pa3oM, coluanbHOE IMPOCTPAHCTBO UTAIBSHCKOTO ONlepHOro Tearpa Ofeccsl B epBoil
nonosyuHe XIX B. popMupOBaIOCh B yC/IOBUAX aKTVBHOTO B/IVISHIS €BPOIEICKOTO 37IEMEHTA B Cpefie
TeaTpanbHOI MyOMnKy. EBpomneiiibl IpMBHOCW/IN B TeaTPajIbHYIO IOBCEIHEBHOCTD TPAJULINI XY/0-
JKE€CTBEHHOI >X13HM TopopoB I0>xHo11 EBpomnbl, of X BIMAHMEM COCTABJIA/ICA OIIEPHBIN PENepTy-
ap, BeIpabaThIBanuCh 0co6ble POPMBI KOMMYHMKALIMY B CYCTEME OTHOIIEHUI XY/OXKHUK-3PUTENb.
JleATenbHOCTb MHOXKECTBA TaJTaHT/IMBBIX M YCIIENIHBIX UTAIbAHCKUX IPMMAa/IOHH B OIECCKOM TeaTpe
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CrIoco6CcTBOBaIA BEIPAaOOTKE HOBBIX TPAJAVILIMIL MX BOCXBa/JIEHMsI M YeCTBOBAHMUII B TeaTpe I 3a €ro
IpeziesIaMi, ClIoco6CcTBOBaIa 0OpMIEHNIO 0Opa3a MPUMaJOHHBI B 001[eCTBEHHOM U Xy 0)KeCTBEeH-
HO-3CTETUYECKOM CO3HAHUM.

ConmanpHbIN CTaTyC 3pUTENSA B OJ€CCKOM T€aTpe TOTO BpEMEHY, HallleIIINI OTPaKE€HNE B apXM-
TEKTOHMKe TeaTPaJbHOro 3aj1a, KaK IPaBUIO, CYLeCTBEHHO He BV Ha aTPUOYTUKY BOCIPUATIS
ollepHOTrO TpepcTaBieHus. Hopmbl noBefeHus MyOauKy pasHOTO COLMATIBHOTO IPOMCXOXKACHMUS
OTIpefie/IAINCh NPEeUMYIIeCTBEHHO KaueCTBeHHBIMU XapaKTepUCTUKAMI BOKAIbHOTO ¥ MTHCTPyMeH-
Ta/IbHOTO MCIOJTHUTENbCTBA, OPMEHTUPOBAHHBIMI Ha €BPOIIENICKIE CTaH/IaPThI.
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EUROVISION SONG CONTEST: HISTORY AND CONTEMPORANEITY

CONCURSUL DE CANTEC EUROVISION: ISTORIE ST CONTEMPORANEITATE
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The present article analyses the Eurovision Song Contest’s history including the evolution of the Republic of Moldova’s
participation in this important event from both points of view, that is, the cultural and political ones. The author studies the
most significant hits which have been a success in this contest, observing not only positive dynamics in Moldovan pop music
development, but also the challenges for local artists and composers that appeared in the last years, being connected with
broadening of European composers ' and singers ' participation within the national selection procedure. The most valuable hits,
created by local artists, have been analyzed. Another dilemma is treat all in the connected with the composers ' and public's at-
titude towards the national folklore influences integrated in poetic and musical texts of songs, presented within the Eurovision.

Keywords: Eurovision, pop music, song, hit, national folklore

Acest articol analizeazd istoria concursului de cantec Eurovision, inclusiv evolutia participdrii Republicii Moldova la
acest eveniment important atat cultural cat si politic. Autoarea studiazd cele mai semnificative hituri care au avut succes in
acest concurs, observind nu doar dinamica pozitivi in dezvoltarea muzicii pop din Moldova, dar si unele provocdri pentru
artistii si compozitorii locali, apdrute in ultimii ani, fiind legate de ldrgirea participdrii compozitorilor si interpretilor europeni
la preselectia nationald. Cele mai valoroase hituri create de artistii locali au fost de asemenea analizate. O altd dilemd tratatd
in cadrul articolului in cauzd este legatd de atitudinea compozitorilor si a publicului fatd de influenta folclorului national
asupra cantecelor prezentate la Eurovision, integrat in textul poetic si muzical al pieselor.

Cuvinte-cheie: Eurovision, muzicd pop, cdntec, hit, folclor national
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The Eurovision Song Contest (ESC) is one of the major popular music annual events in the Eu-
ropean Union which has been organized since 1956. As for the contest’s history, the official web page
relates that “The Eurovision Song Contest is one of the longest running television shows in the world.
It was on the 24™ of May, 1956, that Europe saw the first Eurovision Song Contest. Since that time the
contest has been one of the most typical European traditions and without doubt, Europe’s favourite
TV show. In 2005, the Eurovision Song Contest celebrated its 50" anniversary by picking the best
entry to date in 2015 the 60™ anniversary with Eurovision Song Contest’s Greatest Hits in London as
well as with a conference [1].

The contest’s ontological status that assured its longivive existence depends on the European
Broadcasting Union (EBU)"s appearance, “formed on 12 February, 1950 by 23 broadcasting organ-
izations from Europe and the Mediterranean. In 1955, the EBU “came up with the idea of an interna-
tional song contest whereby countries, represented by their respective public broadcasters, that would
participate in a television show, to be transmitted simultaneously in all represented nations” [1].

During its history many famous singers and groups took part in the competition, more or less
successful by such as: ABBA, Celine Dion, Cliff Richard, Julio Iglesias, Bonnie Tyler and others. It is
interesting to note that European or even world fame doesn’t mean success within the Eurovision con-
test, the example is Bonnie Tyler who has taken the 19" place with the song Believe in Me obtaining
23 points, unlike the Moldovan singer Aliona Moon having a very limited national and international
experience has got the 11™ place with a song O mie obtaining 71 points.

One of the most important topics related to the ESC is its political dimension. The demonstrative
example is The Complete & Independent Guide to the Eurovision Song Contest 2016 [2]. Despite this,
the edition is totally based on statistical data, there is a special section in the countries which never
vote each other. Therefore, the researches accept the fact that the political or geopolitical aspect is still
very important. There are a lot of examples of political fight via ESC in the contest's history, for in-
stance, “Greece withdrew from the 1975 contest because Turkey was making its Eurovision debut; the
following year Greece presented Panaghia mou (My homeland), a song protesting the Turkish inva-
sion of Cyprus, In 1969 the contest was held in Madrid, but Austria refused to participate in protest of
Francos regime. In 1982, during the Falklands War in Argentina, Britain hosted the contest and Spain
contributed a tango” 2, p. 4].

The recent example of the same approach is the participation of Ukraine in 2016 with the song
1944 with allusions to the Stalinist history of Crimean Tatars. Of course, these allusions have been
decoded by the audience in an actual political contest (USA and EU sanctions against Russia). At the
same time the Russian Federation representative Sergey Lazarev has had a brilliant show with You
Are the Only One written by a team of international composers Dimitris Kontopoulos, Philip K., John
Ballard, Ralph Charlie obtaining the 3™ place gathering 491 points [1].

The political aspect of the contest is analyzed as well in another edition A Song for Europe: Pop-
ular Music and Politics in the Eurovision Song Contest [3]. It is mentioned about in the article which
“analyzes ESC voting patterns from 1975 to 1992, before the participation of new Eastern European
nations, to reveal three main blocs (Western, Northern and Mediterranean) based on political, cul-
tural, linguistic and/or geographical connections” [3, p. XX]. The phenomenon when neighborhood
countries vote each other, indifferent of the quality of a song or the singer’s experience, has got a spe-
cial definition “buddy voting” [3, p. 4].

There are some trends observed by researchers. For instance, Fred Bronson in his article Never
Mind the Balkans. Serbian “Bloc” Storms Eurovision Party, appeared in Billboard in 2007 made a refer-
ence to the “Veteran of U.K. Eurovision commentator/presenter, who has covered events for the BBC
since the 70s” [4, p.12] who complains about the existence of a“definite Baltic bloc and a Balkan bloc;
and they’ve been jointed in the recent years by a Russian bloc,” [idem]. Terry Wogan’s conclusion is
quite pessimistic: "It’s a pity, it's not about the songs anymore” [idem]. These realities contradict in
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some ways the ESC organizers’ statement that “ESC is an example of open and democratic approach, an
attempt to create a friendly atmosphere, to distance from the political and ideological fights”. [3, p. 16].

The history of the Republic of Moldova’s participation in ESC starts in 2005, being caused by the
idea, that ESC is a chance for some countries (especially, small and young nations) to confirm their
cultural importance. The special attitude towards the Eurovision movement is observed here. During
the last decade the national selection has become a major popular music event of the year, attracting
singers, composers, producers, critics, the wide public, generating a storm of posts in the Facebook.
During these years the most prospective and successful singers and bands took part in the event (see
the list of Moldovan national winners and their results in a semifinal and final competitions below):

2005 Zdob si Zdub Boonika bate toba (6™ place, 148 points) en/ro

2006 Arsenium feat. Natalia Gordienko Loca (20" place, 22 points)

2007 Natalia Barbu Fight (10™ place, 109 points)

2008 Geta Burlacu A Century of Love (12" place, 36 (semifinal)

2009 Nelly Ciobanu Hora din Moldova/Hora from Moldova (14" place, 69 points)

2010 Sun StrokeProject and Olea Tira Run Away (22™ place, 27 points)

2011 Zdob i Zdub So Lucky (12" place, 97 points)

2012 Pasha Parfeny Lautar/ Fiddler (11" place, 81 points)

2013 Aliona Moon O mie (11" place, 71) ro

2014 Cristina Scarlat Wild Soul (16™ place, 13 points, semifinal)

2015 Eduard Romanyuta I Want Your Love (11™ place, 41 points, semifinal)

2016 Lidia Isac Falling Stars (17™ place, 33 points, semifinal)

ESC creates a lot of illusions and myths among Moldovan artists. The first myth is the following:
the participation in Eurovision might open the door to the EU music market. Meanwhile there is no
anyone in Moldova, who would have made a European career after participating in ESC. For instance,
Aliona Moon, positioned as “a rising star on the Moldovan music scene’[1], obtaining the 11" place
in 2013 with the touching ballad O Mie (composed by her producer, the talented Moldovan composer
and singer Pasha Parfeni), didn't demonstrate any achievement in her music career - neither at home
land nor abroad.

Another myth is connected with the fact that the song written by an international team of po-
ets, composers and sound producers, might guarantee the success of a local artist at ESC. Lidia Isac
(producer Sergey Orlov) with the song Falling Stars, composed by Gabriel Alares, Sebastian Lestapier,
Ellen Berg and Leonid Gutkin, has lost the semifinal with 17 points.

Another important dilemma of the Moldovan ESC movement, including the selection process, is
connected with the composers and public attitude towards national folklore influences. These might
be integrated in poetic and musical texts of songs represented at the Eurovision. Almost each year the
following topics — “is the national representative of Eurovision obliged or not to introduce some ele-
ments of national folklore in their songs? Is it a key to success at ESC or we have to ignore it in favor
of actual trends in European pop-music?” - are hotly debated. Despite the rhetorical question, the
Moldovan practice gives a positive answer. For instance, the most valuable pieces represented during
recent years have some distinctive elements of national folklore. Among them are Boonika bate toba
performed by Zdob si Zdub, Hora din Moldova/Hora from Moldova presented by Nelly Ciobanu, Ldiu-
tar/ Fiddler performed by Pasha Parfeny.

In Boonika bate toba (Grandmamma Beats the Drum) you can find some characteristics of poetic
and musical style of popular Moldovan rock-band related to folk tradition. Its poetical text demon-
strates an eclectic and polystylistic approach; a mixture of Romanian and English is used with an
emphasis on popular speech and lexical patterns of youth subculture. The song refrain is composed
in Romanian:
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Bunica bate doba (Hey)
Bunica bate tare (Hey)
Bunica bate doba cu machuca ‘n casa mare

The rhythm peculiarities (symmetrical structures, regular accentuated rhythmic patterns, binary
meters etc.) might be treated as an influence of Moldovan folk tradition. The musical language is based
on modal-tonal centralization, ostinato, linear texture, while, the timbre palette includes imitations of
nai and fluer and violin unisons typical of a taraf (Moldovan folk orchestra) performance. At two com-
position level, mixed forms with enhanced role of dance fragments in popular style, can be found, being
treated as the influence of the compositional logic of the Moldovan folk instrumental suite [5, p. 45].

Hora din Moldova is based on a contrast of slow introduction composed in a rich ornamented
melody, similar to doinas melodic style, and it is fast in steady tempo in the main section, typical of
Moldovan dances like hora. The trumpet solo is composed in a distinctive folklore manner, the inter-
vention of a specific method named hditura (a kind of rhythmical organized poetic speech on drums
background) which penetrates into Nelly Ciobanu’s interpretation, creating a balanced lyrical/melod-
ic and dance/rhythmical expression.

These proven techniques are developed by Pasha Parfeny, who together with Alex Brasoveanu
(another talented young composer, the author of a Fight, song that helped Natalia Barbu to take the
10" place in 2007), composed the hit Lautar/Fiddler. Its timbre palette has been enriched with quite
large solos performed by violin and dulcimer (tambal, another traditional instrument). A individual
treatment of melodic and harmonic material, distanced enough from the folklore prototype, should
to be pointed out.

Being a major annual pop-music event in Moldova ESC mobilizes young singers, composers and
producers, influencing positively Moldova's popular music market and increasing professionalism
and the commercial competence of local music-makers. Meanwhile, the lack of other possibilities for
promotion leads to the appearance of a big number of newcomers who don't have enough experience
(or for whom singing is just a hobby) and therefore fail the competition. As for the famous and expe-
rienced Moldovan singers, they feel a danger to fail the national selection and don’t participate. That’s
why the popularity of the contest goes down during the last years.

Another risk for the local musicians is the change of rules of the ESC, for instance, the new con-
ditions, approved in 2015, which admit the participation of foreign composers, songs, performers in
local competitions. In these circumstances, the competition increases for local actors. Moldovan mu-
sic lovers remember the scandal provoked by local artists after the Ukrainian singer Eduard Romanyta
won the competition in 2015, or an abundance of songs by composers from EU in the last editions of
the national selection.

Let’s make some conclusions. ESC is a fusion of different (sometimes contradictory) political and
cultural realities, mass culture’ myths, music trends, technological achievements and artistic chal-
lenges. “ESC can be perceived as representing several kinds of phenomena. Apart from the nomi-
nal purpose of the event - to select annually, by way of a contest, “the best” of a number of popular
songs of European origin - it is also a lavish entertainment show intended for prime-time television;
a display of public-service broadcasting professionalism, a thrilling dramatized narrative of success
and failure; a display of music representations of national identities; a marketing device for perhaps
not-very-commercial “commercial” music; and the focal point for a widely dispersed fan/collector
culture” [3, p.16]. In case of Moldova it is a major promotion tool for young artists, a trigger for music
industry development, a motive for a national act of union. “When Moldovan artists sing the song for
the Eurovision Contest, the music fans from both banks of the river Nistru cheer for them equally,
sharing their feelings and understanding that we are the same nation” [6].
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Articolul de fatd este dedicat analizei opusului Tema con variazioni pour clarinette et piano de Jean Frangaix, care nu
si-a pierdut actualitatea si in zilele noastre. Aceastd creatie reprezintd o lucrare originald, in care compozitorul utilizeazd un
tip inedit de variere, avind ca sursd tematicd o intonatie onomatopee, care este utilizatd ca un nucleu intonativ din care se
desfisoard discursul muzical. Autoarea abordeazd, de asemenea, diferite aspecte ale formei variationale si specificul utilizdrii
ei in opusul analizat.

Cuvinte-cheie: Jean Frangaix, temd cu variafiuni, clarinet, gen muzical, formd, limbaj muzical, compozitori francezi

The article is dedicated to the analysis of the opus Tema con Variazioni for clarinet and piano by Jean Francaix which
still presents interest nowadays. This creation represents an original work in which the composer uses a novel type of varia-
tion, having as thematic source an onomatopoeic intonation that is used as an innovative nucleus out of which is developed
the musical discourse. The author also considers different aspects of the variation form and the peculiarities of using it in the
analysed opus.

Keywords: Jean Frangaix, theme with variations, clarinet, musical genre, form, musical language, French composers

Variatia ca principiu, metoda si formd reprezintd un fenomen muzical complex, universal si fun-
damental. ,Gandirea muzicald umand, in fazele ei elementare, implica, deja, in mod firesc, repetarea
nemodificata sau modificatd, prima silaba muzicald articulata este propulsata de aparitia noului, obti-
nut prin variatie... Una din trasiturile fundamentale ale muzicii, din toate epocile creatoare, promo-
veaza variatia, atribuindu-i un coeficient formativ constant” [1, p. 11].

Variatia a aparut mai intai ca principiu al discursivitdtii — o intonatie, un motiv, o fraza sunt repe-
tate cu modificdri graduale mici sau semnificative. Acest principiu, numit de catre renumitul muzico-
log sovietic Viktor Tukkerman BapsupoBanme, BapnanuonHoe passurue [2], sta la baza procesualitd-
tii muzicale, implica toti parametrii morfologici si compozitionali. Celebrul compozitor si muzicolog
roman Valentin Timaru mentioneaza ca principiul variational ,,apartine organic muzicii ca limbaj,
fiind dimensiunea prin care acesta se manifesta firesc in perimetrul specificitatii sale” [3, p. 145].

Altfel spus, variatia sau variafionarea nu este doar un principiu formativ, ci este, mai intéi de toate,
un principiu procesual, ce confera unitate si, in acelasi timp, diversificare discursului muzical, prezent
in orice tip de forma sau gen muzical. In acest sens, variationarea reprezinta si o metodi, ce inglobea-
za anumite procedee legate de transformare, de modificdrile anumitor sau mai multor parametri ai
unitatii muzicale.
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Variatia implica o perpetua schimbare si tine de ideea de procesualitate, prezenta in toate do-
meniile creativitatii umane. Procedeul varierii a fost utilizat in cultura antica, spre exemplu, in arta
teatrului grec. Interventiile corale in tragedia antica greaca erau acompaniate de cateva instrumente ce
erau obligate sd cante in pauzele dintre partile corale, improvizand pe anumite motive muzicale. Aici
mentionam ca intre arta varierii si improvizatie existd legaturi vechi si importante, care s-au dezvoltat,
mai ales, prin arta muzicald popularé de traditie orald (in care fiecare interpret aduce elemente de va-
riere-improvizatie in melodia céntata), pana in prezent utilizandu-se in muzica de jazz.

In arta medievala cantirile gregoriene se axau pe tehnica ornamentirii, pe jubilatio, mai tarziu
pe diminutio - tehnica prescurtdrii valorilor ritmice, pe tehnica de cantus firmus (in madrigalele lui
Palestrina, spre exemplu). V. Tukkerman numeste acest tip de variatiuni - variatiuni vechi'.

Cu toate ca unii autori (muzicologul clujean V. Herman) sustin cé variatiunile ca formd muzicald
sunt cunoscute incd in epoca Renasterii la ricercarul variational, majoritatea cercetdtorilor (V. Pro-
topopov, V. Tukkerman) afirma cé tema cu variatiuni in conceptul ei fundamental a luat nastere in
sec. XVI. Cunoscutul muzicolog rus Vladimir Protopopov, specialist in muzica epocii baroc, leaga
aparitia acestui tip de compozitie cu genurile de passacaglia, ciacona ce reprezinta variatiuni de tip
basso ostinato. Acelasi principiu al repetarii identice sau variate a basului ostinato il are ground-ul -
genul caracteristic pentru creatia verginalistilor englezi in sec. XVI-XVII.

Forma de variatiuni atinge maturitatea in epoca clasicismului. Dacd in baroc prevaleaza variatiu-
nile pe basso ostinato, atunci in perioada clasicismului se contureaza noi tipologii variationale. V. Pro-
topopov evidentiazd doua tipuri de formad cu variatiuni, reiesind din corelatia dintre structura temei si
cea a variatiunilor. In primul tip variatiunile mentin structura temei, iar in al doilea tip procedeul de
variere, modificare include si parametrul structural.

Primul tip de variafiuni este numit in muzicologia roméneasca variaiuni ornamentale. ,,Tipul
de variatiuni ornamentale este generat de stilul omofon bazat pe preponderenta gandirii armonice ...
Structura temei de variatiuni urmareste dramaturgia unei forme strofice simple, structura ce va putea
fi detectata cu rigoare pana la sfarsitul ciclului de variatiuni” [3, p. 178]. Din acest motiv, tipologia
respectivd de variatiuni se mai numeste si variatiuni stricte’. In variatiunile ornamentale se produc
modificari pronuntate ce afecteazd linia melodicéd, armonia, ritmica si chiar forma temei.

Variatiunile libere reflectd al doilea tip de corelatie dintre tema si procedeele aplicate in modifica-
rea ei, ce vizeazd cele mai adanci si substantiale transformari ale tuturor parametrilor limbajului mu-
zical. In muzicologie se intalneste utilizarea termenului ,variatiuni de caracter” in cazul variatiunilor
libere, insd, avand in vedere cd termenul ,,de caracter” reflectd transformarea unor aspecte diferite,
precum expresivitatea si mesajul ideatic, consideram cd este mai indicat ca sa se distinga variatiunile
libere de cele de caracter, care sunt o varianti a variatiunilor libere. In cazul variatiunilor de caracter
V. Timaru indicd o manifestare de ,,sorginte esteticd” [3, p. 174]. Modificarile mijloacelor de expresie
tin de tehnica variationald, pand cand ele produc modificérile caracterului, a tendintei spre diverse
genuri, a mesajului ideatic ce afecteazd dimensiunea imagistica i reprezintd un scop in sine. Din acest
motiv, susfinem termenul de variatiuni libere.

Din punct de vedere al procedeelor de variere, in variatiunile libere se urmareste, mai intai de
toate, indepartarea maxima de la reperul melodic tematic, modificarea planului tonal-armonic, a me-
trului, ritmului, altfel spus, a tuturor parametrilor mijloacelor de expresie. Astfel, ,,ingradirile” dispar
si fantezia compozitorului are un curs liber.

In temeinicul si exhaustivul siu tratat privind forma cu variatiuni, V. Tukkerman evidentiaza inci un
tip de variatiuni si anume variatiunile de gen. Savantul delimiteaza variatiunile de caracter si cele de gen,
scriind cé ,,prin specificitate presupunem o amprenta redatd in mod clar a unei expresii individuale, care
evidentiaza aceastd variaiune din mediul general” [2, p. 110]. Ins4, varierea libera, ce atinge modificarea

1 CrapuHHbIe BapHaLN.
2 La V. Tukkerman - crporue Bapuarun.
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dimensiunii afectului, a emotiei si a stérii psihice exprimate in materialul sonor, in majoritatea cazurilor
nu reflectd apartenenta la un anumit tip de gen, nu atesta trasaturi specifice genurilor muzicale primare.
»Fantezia compozitorului in variere nu este abstracta. Ea se bazeazd, mai mult sau mai putin, direct pe
tipurile de imagini si complexul de mijloace cristalizate in muzicd, de aceea, deseori, tinde spre genuri
concrete” [2, p. 111]. Variatiunile de gen denotd prezenta in procesul de transformare a temei a unor
trasaturi specifice genurilor primare, precum cantecul, dansul, imnul, coralul.

In cazul variatiunilor de gen se formeazi o stratificare de genuri. Tema cu variatiuni inglobeazi
genuri de plan secund, cuprinde un spectru de trasaturi stilistice ce ne orienteazd spre asocierea cu un
anumit gen de muzicd. Variatiunile de gen au fost foarte des utilizate de citre compozitori in sec. XIX.
In sec. XX, dupd cum remarca V. Tukkerman, interesul citre acest tip de variatiuni s-a diminuat, ins3,
nu a dispdrut in totalitate. Un exemplu elocvent este piesa Tema con variazioni pour clarinette et piano
a compozitorului francez Jean Francaix, pe care ne-am propus sa o analizdm in continuare.

Jean Rene Desire Frangaix (1912-1997) a fost un compozitor, pianist, dirijor de origine france-
za din sec. XX. El s-a remarcat in cultura muzicald universald prin creatia sa prolificd si activitatea
interpretativa (a evoluat mulfi ani in duo cu celebrul violoncelist francez Maurice Gendron, in trio
Pasquier). De asemenea, Jean Francaix a fost cunoscut ca un minunat orchestrator al lucrarilor lui
W.A. Mozart, E Schubert, F. Chopin, E. Chabrier.

Talentul sau muzical s-a remarcat de timpuriu. A urmat clasa de compozitie a celebrei Nadia Bou-
langer, care 1-a considerat unul dintre studentii sdi cei mai talentati. Pentru prima data, compozitorul
Jean Francaix s-a afirmat pe plan international cu Concertino pentru pian si orchestra, interpretat in
cadrul Festivalului de Muzici de la Baden-Baden in anul 1932. Incepand cu anii 30 ai secolului trecut,
compozitiile lui J. Frangaix au fost interpretate deseori atat in tara sa de bastina cat si in toatd Europa.

Muzica lui Jean Francaix a fost remarcatd pe scenele teatrelor de opera si balet, maestrul fiind
autorul a 5 opere si 12 balete, printre care mentiondm baletele Le Roi nu, Les Malheurs de Sophie, Jeu
Sentimental. ]. Francaix a scris lucréri vocale si corale, precum: Oratoriul Apocalipsa dupd Sfantul
Ioan, Cantata pentru mezzo-soprano si instrumentele cu coarde Déploration de Tonton (chien fidéle).

J. Francaix a compus numeroase concerte, mostenirea sa artistica cuprinzand un concert pentru
pian, un concert pentru doua piane, doua concerte pentru vioard, un concert pentru clarinet si un con-
cert pentru flaut etc. Printre alte creatii amintim: Trio pentru instrumentele cu coarde (1933), Fantezia
pentru violoncel si orchestrd, Sonatina pentru vioara si pian. De asemenea, maestrul a scris multe piese
pentru instrumentele de suflat, mentionam aici doud Cvartete pentru saxofoane, Preludiu, Sarabanda
si Giga pentru trompetd si pian, Noud piese caracteristice pentru zece instrumente de suflat, Cvadruplu
concert pentru flaut, oboi, clarinet, fagot si orchestrd, Tema cu variatiuni pentru clarinet si pian.

Muzica lui J. Frangaix are un caracter senin, luminos, spiritual, fapt ce a determinat pe unii sd o
respinga ca fiind lejerd, neserioasa. Altii au criticat faptul ca stilul sau a rdmas neschimbat, nu a evo-
luat de-a lungul vietii sale. In realitate, chiar de la inceputul activititii sale componistice, J. Frangaix
si-a gasit stilul sdu propriu, ,vocea” sa individuald. Orchestratia, fiind intotdeauna clard si originald,
iar formele - clare si precise, pot fi atribuite curentului neoclasic. Jean Francaix si-a exprimat trdirile
sufletesti interioare intr-o maniera fireasca, directd, in acest sens, fiind influentat, in primul rand, de
creatia lui M. Ravel.

Tema cu variatiuni pentru clarinet si pian a fost compusa in anul 1974, la comanda Conservato-
rului din Paris, ca piesd de concurs la facultate. Ea este considerata una dintre cele mai celebre printre
piesele similare scrise pentru clarinet si pian, ficind parte din repertoriul didactic uzual in facultatile
de muzica din tarile occidentale, deseori este introdusd in programele de concurs instrumental si in
programele recitalurilor de concert.

Avand un caracter dinamic, jovial, prezentand o contorsionare a mai multor stiluri - de la neocla-
sicist spre stilul de jazz si muzica modernd - Tema cu variatiuni de J. Francaix are un rasunet puternic
la auditoriu, este usor perceptibild. In acelasi timp, ea impune multiple probleme interpretative, repre-
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zentand o compozitie de virtuozitate instrumentald si complexitate tehnica majora, iar realizarea com-
ponisticd, aspectele structurale si stilistice inspird un interes pentru o abordare stiintifica a partiturii.

Lucrarea este conceputd ca un ciclu de variafiuni si din punct de vedere al formei delimitarea
temei si a celor sase variatiuni este foarte clar realizatd — cu bard dubld, fermato, prin schimb de
masuri, tempo, tonalitate. Piesa este dedicata nepotului compozitorului Olivier. Aspectul dedicatiei
este important, deoarece tema este precedata de un motto — o singura masura in 4 timpi la pian, in
care compozitorul aduce intonafia onomatopee apelativa a numelui lui Olivier, dupa cum ne indica
compozitorul in partiturd: in paranteze este trecut numele O-li-vier - o octava ascendenta urmata de
cvarta descendenta. Aceastd intonatie configureaza linia intonativa a adresarii citre béiat in trei silabe.
In debutul piesei este indicatd intonatia-cheie, celula constructivd, din care se va dezvolta discursul
sonor si prin care se va consolida toata compozitia.

Spre deosebire de anagramele cunoscute in istoria muzicii si utilizate de compozitori ca nu-
cleu tematic (BACH la J.S.Bach, A.S.C.H. la R.Schumann in suita Carnavalul, DSCH in creatia lui
D.Sostakovici etc.), in lucrarea analizata nucleul intonativ il constituie o intonatie-imitatie a vorbirii,
intonatie-onomatopee. In prima masura autorul creeazd un fel de motto — in patru voci se expune
gradat intonatia-nucleu pe o turatie armonica de cadenta. Acest motiv intonativ (O-li-vier) in tema, ce
se desfdsoard in masura de 7/8, apare cu intervalul incipient de cvarta ascendentd si in aceastd variantd
se va mentine ca nucleu generator in desfdsurarea piesei. Tema variatiunilor are tonalitatea Re major si
este conceputd intr-o forma traditionala pentru muzica clasicé — perioadd patrata din doua propozitii
cu o prelungire cadentatd de doua masuri.

Variatiunea intaia aduce o noua tonalitate — Si-bemol major, méasura de trei timpi si un tempo mai
rar Larghetto misterioso. Intonatia-nucleu ramane neschimbata in primele doud masuri, insa, inca-
drata intr-o formuld metricd ternara, ea capitd o noua valentd - liricd, melodioasa. Aceasta variatiune
este elaborata dupa traditia clasicd - mentine structura de perioada, iar prin structurarea fesutului si
metro-ritmului in acompaniament se creeaza asociafii cu genul de vals lent.

Variatiunea a doua aduce un contrast brusc in scriitura piesei, care pana acum structura unele
elemente de tip neoclasicist. Scrisa in tonalitatea Sol major, pe o masura de 5/4, aceasta variatiune
se impune cu un tempo rapid Presto si un dinamism ce aminteste de perpetuum mobile. In primele
patru mdsuri trei pasaje de virtuozitate la clarinet solo, precedate de un scurt acord in staccato la
pian, reprezinta o introducere la variatiunea propriu-zisa. Intonatia-nucleu este prezentd doar in de-
butul pasajelor, fiind urmatd de o ascensiune cromatica in ,,scari”. Odata cu inceperea variatiunii pe
tonica Sol major, apare un discurs de virtuozitate, in care intonatia-nucleu este integrata spontan, ca
un component al cursului sonor perpetuu. Structural aceastd variatiune este definita de conceptul de
virtuozitate si libertate de expresie. Dupa patru masuri introductive urmeaza o compozitie tripartita
cu repriza dinamica de tip A B Al.

Variafiunea a treia aduce tonalitatea Do major, mdsura de 4/4, un nou tempo —Moderato. Ea re-
prezinta o perioada patrata alcdtuita din doua propozitii si o incheiere din patru masuri cu turatii
plagale. Aceastd variatiune se remarcd prin situatia conflictuala dintre partea pianului si cea a clari-
netului. Scriitura la pian este desfisurata in tuseul staccato permanent, in acorduri scurte, precum
niste infepaturi, cu accente puternice constante pe timpii unu, trei si patru, sugerand o asemanare cu
un scherzo grotesc. Partea clarinetului din contra evolueaza intr-un legato intens, pe pasaje dantelate,
ondulatorii, constituite din repetarea variationald a celulei-nucleu.

Variafiunea a patra este scrisd in tonalitatea do minor si tempoul Adagio. Ea reprezinta centrul
liric al piesei, amintind de variatiunile minore din ciclurile de variatiuni stricte. Acompaniamentul
in figuratii la pian aminteste de factura caracteristica pentru nocturnele romantice, iar frazele scurte,
arcuite la clarinet pornesc de la intonatia-nucleu. Structura acestei variatiuni este bipartitd simpld, in
care fiecare parte reprezintd o perioadd patrata din doud propozitii.

Variatiunea a cincea, dupd cum indica autorul, se desfasoara in Tempo di Valzer, tonalitatea Fa ma-
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jor. Intre instrumente se creeaza din nou un contrast, o diferentd de caracter, ipostaze contradictorii.
Dacé acompaniamentul pianului, din punct de vedere metro-ritmic si al facturii, se desfdsoard in ca-
racterul unui vals traditional, clarinetul are de trasat un discurs ,puantilist’, format din sunete izolate,
micromotive si motive foarte scurte rizletite cu pauze, ,,imprastiate” diapazonal prin salturi largi. Carac-
terul scherzat, ludic, impulsiv si spontan, pe alocuri grotesc al discursului sonor la clarinet, contravine
cu rotunjimea, migcarea circulard prezenta in partitura pianului. Din punct de vedere al structurii acestei
parti, distingem o forma tripartitd simpld, cu o perioada patrata din doua propozitii in prima sectiune,
completata de o sectiune noud, in care materialul initial se variaza liber, si de repriza dinamica.

Ultima variatiune — a sasea — readuce tonalitatea Re major, fiind scrisd in tempoul Prestissimo. Ea
reprezintd un final jovial, sclipitor, spumant, in care prevaleaza caracterul ludic, axat pe pasaje lejere
de virtuozitate la clarinet alcatuite dupd principiul arcadelor - cu urcare in scari, atingerea punctului
culminant in registrul acut, cu o oprire ornamentali pe triluri si o coborare gradata. In aceasta varia-
tiune compozitorul utilizeaza pe larg celula-nucleu in calitate de element constructiv, din inlanfuirea
acestei celule se alcatuiesc toate pasajele, variata fiind, in primul rand, ritmica, ea fiind incadrata in
formula de doud saisprezecimi si o optime sau de triolet. Structura tripartita are in mijloc sectiunea
in care pasajele de virtuozitate — arpegii cromatice complexe si lungi - se transmit in partea pianului,
clarinetul intonand sunete sustindtoare cu valori lungi. In repriza modificati intonatia-nucleu este
variata ritmic si apare in inversie.

In concluzie mentionam ci in aceasta piesa autorul utilizeaza un tip inedit de variere, avand ca
sursa tematica, in primul rand, o intonatie onomatopee, care este utilizatd ca intonatie constitutiva,
nucleu intonativ, din care se desfasoara discursul sonor cu un caracter liber, de o retorica improviza-
torie. Varierea are loc la nivel ritmic si intervalic, insd, autorul incearcd sd arate cd din acelasi nucleu
tematic se profileaza formatiuni melodic-armonice in caracter si gen divers. Aplicarea mai multor
modele de gen, precum scherzo, nocturnd, vals, ne orienteaza spre particularitafile variatiunilor de
gen. In acelasi timp, Jean Frangaix elaboreazi variatiunile sale dupa traditia clasici, mentinand, in
majoritatea cazurilor, entitatea structurala de perioada din doua propozitii.
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ACTIVITATEA LUI MIHAIL BEREZOVSCHI REFLECTATA
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DIN PERIOADA ROMANIEI MARI (II)

THE ACTIVITY OF MIHAIL BEREZOVSCHI REFLECTED IN THE
NATIONAL ARCHIVE'S DOCUMENTS DURING THE PERIOD OF BIG ROMANIA
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Prezentul articol vine ca o continuare fireascd a unei publicatii stiinfifice realizatd de autoare anterior - ,, Activitatea lui
Mihail Berezovschi reflectatd in documentele Arhivei Nationale din perioada Basarabiei Tariste”, dezviluind deja informatiile
culese din filele surselor arhivistice de dupd Marea Unire a Principatelor Romdne care s-a produs in anul 1918. In limita aces-
tui articol, am expus rezultatele obfinute in urma analizei informatiilor desprinse din filele dosarelor 205 si 206, inventarul 3
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din Fondul 1135, precum si a dosarelor 245 si 1134, inventarul 8 din Fondul 1772, dar si a dosarului 631, inventarul 30 din
Fondul 1862, care s-au dovedit a fi niste documente cu adevdrat valoroase ce vin sd aducd noi fascicule de lumind in biografia
marelui compozitor, dirijor, pedagog si preot Mihail Berezovschi. Datoritd perioadei istorice din care dateazd, aceste docu-
mente sunt scrise deja in limba romdnd, spre deosebire de documentele analizate in articolul ce vizeazd activitatea lui M. Be-
rezovschi din perioada Basarabiei Tariste. In acelasi timp, consultand surse mai recente, au fost incluse in articol si informatii
privind soarta copiilor lui M. Berezovschi, care ar putea fi in sine subiectul unor investigatii aparte prin sursele arhivistice.
Cuvinte-cheie: Mihail Berezovschi, date biografice, surse arhivistice, Fondurile Arhivei Nationale a Republicii Moldova

This article comes as a natural continuation of the author's previous scientific publication - ,, The Activity of Mihail
Berezovschi Reflected in the National Archive Documents during Tsarist Bessarabia”, this time revealing the information col-
lected from archival sources tabs after the Great Unification of the Romanian Principalities which took place in 1918. Within
this article, I presented the results of the analysis of the information drawn from dossiers tabs 205 and 206, from inventory
3 Fund 1135, also dossiers 245 and 1135, inventory 8 from Fund 1772, and from dossier 631, inventory 30 from Fund 1862,
which proved to be some really valuable documents that bring new light to the biography of the great composer, conductor,
teacher and priest Mihail Berezovschi. Due to the historical period, to which these documents belong, they are already written
in the Romanian language, unlike the documents analyzed in the article regarding the activity of M. Berezovschi during Tsarist
Bessarabia. At the same time, consulting some recent sources there was included in the article information about the fate of M.
Berezovschi’s children, which could itself be the subject of separate investigations in archival sources.

Keywords: Mihail Berezovschi, biographical data, archival sources, National Archive’s Funds of the Republic of Moldova

Tabloul biografic al remarcabilului inaintas al artei corale religioase basarabene Mihail Berezovschi
a putut fi completat cu date privind viata si activitatea sa de dupa anul 1918 in baza informatiilor des-
prinse din filele dosarelor din Fondurile 1135, 1772 si 1862 ale Arhivei Nationale. Asadar, in E 1135,
inv. 3, dos. 205" intitulat Episcopia Chisindului: Listele de serviciu ale slujitorilor bisericesti din eparhia
Ldpusna, in compartimentul II, cu denumirea Formularul de serviciu al clericilor cu familiile lor si al
epitropilor bisericesti: informatiuni despre viaduvele si orfanii preotilor decedati, pentru anul 1937, gasim
urmatoarele informatii noi: in anul 1921, la 18 noiembrie, a fost decorat cu Medalia Bene Merenti
clasa I. Precizam ca Medalia Bene Merenti era o distinctie foarte inalta oferitd in semn de apreciere a
meritelor obtinute in domeniul artelor, stiintelor, literaturii, industriei, agriculturii etc. Aceastd meda-
lie a fost instituita in anul 1876, iar in 1931 a fost inlocuitd cu Ordinul Meritul Cultural. Medalia era
de doua categorii: clasa I-a si clasa a II-a; din metal aurit pentru clasa I-a si din metal argintat pentru
clasa a II-a. Pe fata medaliei se afla efigia Regelui Carol I, aviand inscriptia circulara ,,Carolus Princeps
Romaniae”, iar dupa proclamarea Regatului avea inscriptia ,,Carolus I Rex Romaniae”. Pe reversul me-
daliei era reprezentatd o ghirlanda din frunze de stejar, care avea in interior inscriptia ,,Bene Merenti”.
Medalia avea o panglicd de culoare visinie si cu cate o dunga argintie pe margini [1].

In anul 1922, la 20 decembrie, M. Berezovschi a fost decorat cu Ordinul Coroana Romdniei in
grad de Cavaler. Mentionam faptul ca acest ordin a fost instituit de Regele Carol I in data de 14 martie
1881, dupa ce Roménia a fost proclamatd Regat. Coroana Romdaniei in grad de Cavaler era un ordin
ce avea menirea de a raspliti serviciile deosebite aduse statului, se conferea atat militarilor cat si civi-
lilor. Varianta din 1881, de care s-a invrednicit compozitorul (urmétoarea varianta dateaza din anul
1932), se prezinta astfel: pe avers contine o cruce de Malta, cu dimensiunea de 40 mm, smaltuita rosu,
cu marginile de metal; in centru are un medalion rotund din acelasi smalf rosu si cu o bordura alba.
Medalia poarta pe avers Coroana Regald de argint si pe bordura inscriptia ,,Prin noi insine — 14 martie
1881” Intre bratele crucii se afl cifrul Regelui Carol I, din metal. Pe revers, in mijloc apare inscriptia
»10 mai’, iar pe bordura inscriptia ,,1866-1877-1881". Panglica ordinului este albastra, cu cite o dunga
de argint pe margine. Versiunea pentru militari avea pe revers doud spade [2].

In anul 1923, la 11 noiembrie, M. Berezovschi a fost hirotonit Iconom Stavrofor de citre Inalt Prea

1 Formularul de serviciu al clericilor cu familiile lor si al epitropilor bisericesti: informatiuni despre viaduvele si orfanii clericilor
decedati: Iconom Stavrofor Mihail Andreevici Berezovschi, 1937. in: ANRM, F. 1135 (Arhiepiscopia Chisinaului), inv. 3, dos. 205,
f. 16-18v.
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Sfintitul Arhiepiscop Gurie®. Precizdm cé rangul de Iconom Stavrofor este unul onorific ce se ofera
preotilor iconomi cu o activitate bisericeasca impecabila si se acordd in cadrul permanentei Consi-
liului eparhial; iconomul stavrofor poartd ca semne distinctive cruce la piept, brau rosu si bedernita’.

Din filele aceluiasi document gisim argumente in plus pentru a afirma cd M. Berezovschi a avut o
cariera pedagogica si dirijorala fructuoasd: printre informatiile noi care lipseau in documentele analizate
in articolul anterior sta marturia despre faptul ca, in 1907, a fost ales membru in Consiliul economic al
Scolii Eparhiale de Fete din Chisindu. Gésim o data noua privitor la momentul cdnd a fost numit mem-
bru in Comisia de examinare a cantéretilor: in documentele analizate anterior figura data de 2 octombrie
1907 [3, f. 239v], iar aici am gasit data de 2 august 1907. Tindem sa credem ca greseala a survenit in
documentul pe care il analizim acum, intrucat, probabil, s-a facut confuzie cu data 2 august 1906 — cea
a confirmarii prin Decretul Consistoriului de la Chisindu privind numirea sa in functia de membru al
Comisiei de examinare a pretendentilor la functia de cantéreti si a celor ce urmau a fi gratificati cu stihar.

In anul 1918, prin Inaltul Decret Regal a fost numit director si profesor la Scoala de cantdreti din
Chisinau. La 4 octombrie 1921 a demisionat din postul de director al acestei scoli. La 1 septembrie 1926
a fost numit profesor de muzici la Liceul de Bdieti , Mihai Eminescu” din Chisinau. In 1929 a fost trecut
ca profesor de muzici la Scoala Normald de Fete Nr. 2 din Chisinau. In anul 1930 a fost trecut ca profesor
de muzica la Scoala Normali de Conducdtoare din Chisiniu. In anul 1931 a fost trecut ca profesor de
muzici la Scoala Normali de Fete Nr. 1 din Chisindu. In anul 1932 - trecut ca profesor de muzici la Liceul
de Bdaiei ,,B. P. Hasdeu” din Chisindu. Iar in 1934 a fost scos la pensie ca profesor de muzica*.

In compartimentul unde este indicati starea familiald apar unele informatii lamentabile. Aflim ci
M. Berezovschi a rdmas vaduv, sotia sa, Elena Dumitru Baltaga, a decedat in anul 1927, iar un an mai
tarziu se stinge din viata si unul din feciorii sai - Dumitru, decedat in 1928°.

Desi documentul din care am sustras toate aceste informatii este scris cu ajutorul masinii de
dactilografiat, totusi, la finalul sau, gasim semnétura lui M. Berezovschi si data ,Jconom Mihail Be-
rezovschi, 1 aprilie 19387¢. Ceea ce poate servi ca un autograf istoric.

Meritéd a fi mentionat si faptul cd, in compartimentul in care se cere a fi indicat daca ,,are avere
nemiscitoare personal sau sotia”, este scris ca rispuns ci ,,nu are”. In acelasi dosar, fila unde sunt indi-
cate date privind casele clerului Soborului din Chisinau, e specificat ca acestea sunt construite de catre
administratia Catedralei pe pamantul Catedralei si anume: un rdnd de case cu un etaj pe strada Mihai
Viteazul nr. 50 si alt rand de case - pe str. Alexandru cel Bun nr. 67, cu beciuri, cu doua etaje. Despre
starea caselor se spune ci este ,,destul de bung”. Intr-un alt dosar’, intr-un tablou ce ilustreazi lista pro-
fesorilor la liceul M. Eminescu pentru anul 1926, la numarul 15, gasim si numele lui M. Berezovschi,
cu indicarea domiciliului: Alexandru cel Bun, colt Mihailov, Casele Soborului. Asadar, de aici deducem
ca M. Berezovschi nu a adunat averi materiale, ci a cdutat mai mult spre cele spirituale, asta o confirma
si statutul sau de preot, precum si cea de compozitor de creatii muzical-religioase, activitatea multipla
de dirijjor, dar si munca asidua de profesor.

In dosarul 206, inventarul 3, din Fondul 1135, care ilustreazd Formularul de serviciu al clericilor
slujitorilor bisericesti din judetul Lapusna, Episcopia Chisindului, pentru anul 1938, informatia este pas-
trata in linii mari. Ca o remarca, am observat faptul cd in lista copiilor sunt mentionati doar 5 dintre
cei 6 trecuti in documentul precedent, cea de-a doua fiicd, Maria, nu figureaza in acest document. Pro-
babil, este vorba despre o greseala, intrucat ca datd de nastere a primului copil, Andrei, este indicatd

2 Idem,f. 16v.

Bedernita sau nabedernita, cum mai este numita, este un vesmant liturgic, purtat de episcopi si preotii care au primit binecuvéntarea
de a o purta, ca o distinctie speciald; bedernita apartine traditiei slave in Biserica Ortodoxa; este alcituita dintr-o bucatd de fesdtura
de forma romboidald, purtata pe partea dreapta, legatd cu un cordon ce trece peste umarul stang.

w

4  Idem,f. 17v-18w.
5 Idem,f. 17.

6 Idem,f. 18v.

7

Documente arhivistice despre Mihail Berezovschi. in: ANRM, E 1772, inv. 8, dos. 245, . 41-274.
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cea a Mariei (29 august 1891, in loc de 2 iunie 1890). In afara acestui moment, nu gasim informatii noi
care ar completa lista activitdtii profesionale a lui M. Berezovschi, ca un rezultat al faptului c&, in anul
1934, s-a pensionat din toate posturile didactice®.

Referitor la copiii lui M. Berezovschi, gdsim informatii despre Andrei Berezovschi in enciclopedia
de personalitdti Figuri contemporane din Basarabia ce dateaza cu anul 1939, unde este indicat in mod
eronat un alt an al nasterii — 1892, cel real fiind 1890 (2 iunie). In schimb, aflaim locul exact al nasterii:
»Comuna Costesti, jud. Lapusna. Absolvent al Liceului ,,B. P. Hasdeu” din Chisindu, doctorand in drept
de la Universitatea din Iasi. Seful politiei Tighina. Ofiter de rezerva. A luat parte la miscarea nationald
din Basarabia. Fost subprefect, fost avocat, magistrat, fost chestor al politiei municipiului Chisindu”. Mai
aflam ca a fost decorat cu ordinele rusesti Sf. Ana si Sf. Vladimir si cu distinctiile romanesti: Coroana
Romaniei si Steaua Romdniei in grad de Cavaler, si Medalia Regele Ferdinand cu spade [4, p. 13].

Intr-un studiu mai recent, semnat de Iurie Colesnic, intitulat Chisindul din inima noastrd, publicat
in anul 2013, unde ii dedicd un articol compozitorului M. Berezovschi, cercetatorul relateaza despre
Andrei Berezovschi, pe care il prezinta ca fiind unicul fiu al compozitorului, ceea ce este, de fapt, o
eroare, intrucit Andrei este feciorul cel mai mare, dar a mai avut si un frate mai mic - Dumitru, care,
spre regret, a decedat in anul 1928. Autorul mentioneaza cu parere de rau ca si-a ales o profesie mult
prea departe de muzicd comparativ cu sfera de activitate a tatalui sau. Pe langa informatiile pe care le-
am desprins din paginile enciclopediei sus-mentionate, in studiul lui Iu. Colesnic gasim date privind
imprejuririle in care A. Berezovschi a trecut in lumea celor drepti: ,A murit la datorie. In trenul in
care se refugiau din Basarabia, cativa legionari terorizau doua femei evreice. El si-a facut datoria, le-a
luat apérarea si a fost omorat. Era vara lui 1940..” [5, p. 125-126].

In schimb, fiica cea mai mic3, Elena, a mostenit talentul muzical al tatilui siu, devenind o celebra
soprand, cu o carierd de succes. Data si anul nasterii pe care le indica Iu. Colesnic in cazul Elenei coin-
cid cu informatiile pe care le-am gésit in sursele arhivistice (2 mai 1902) si Elena s-a dovedit a fi destul
de longeviva, intrucit a trdit pana la 1 iunie 1981. Iu. Colesnic ne mai aduce la cunostind urmatorul
fapt: ,,Ea si-a facut studiile muzicale la Conservatorul Unirea (1923-1927) din Chisindu, fiind discipo-
14 a Lidiei Lipkovski la canto si a lui Mihail Berezovschi la teorie-solfegii. Urmatoarea etapa de formare
a urmat-o la Conservatorul din Bucuresti cu profesorii Elena Teodorini si Dimitrie Onofrei (canto)”
[5, p. 126]. ,,A debutat la 6 decembrie 1925, cu numele de scend Elena Basarab, in rolul Santuzzei din
opera Cavalleria Rusticana de P. Mascagni pe scena Operei Romane din Bucuresti, unde a devenit o
permanentd revelatorie, activand din 1925 pand in 1946 in calitate de solistd” [5, p. 126].

Despre celalalt fecior al lui M. Berezovschi - Dumitru, aflam informatii inedite din articolul
Cine esti, Mihail Berezovschi? de R. Arabagiu. Cercetdtorul mentioneaza cd D. Berezovschi a absolvit
Conservatorul Unirea, clasa artd vocald, participand la concerte si spectacole de opera ale studio-
ului de opera, drama si balet, reinfiintat la Chisindu in noiembrie 1919 de catre N. I. Nagacevschi,
cantaret de operd cu renume mondial. Natura l-a inzestrat cu o voce frumoasa de bas cantante si cu
un talent dramatic. R. Arabagiu relateaza despre aprecierile aparute la adresa lui Dumitru in ziarul
Basarabia din 15 (2 mai) 1920, ca urmare a faptului ca, pe 12 mai (29 aprilie) 1920, interpretase rolul
lui Mephistopheles din opera Faust de Ch. Gounod, pe scena Adunarii nobilimii: ,,D1. D. Berezovschi
e un Mephistopheles viu. Tandrul actor este inzestrat cu calitati vocale care ii prezic o buna cariera
de opera. Chiar dacd e tanar si rar se produce pe scena, artistul are o tinuta plina de dezinvoltura si
degajare. Tanarul artist a demonstrat in acest rol multe detalii concepute si realizate original. D. M. Be-
rezovschi este un talent scenic veritabil, care se dedd cu dragoste operei de slefuire artistica a rolului..”
[cit., 6, p. 199]. R. Arabagiu vine cu informatii complementare, mentiondnd cd Dumitru a luat parte
la punerea in scend a urmatoarelor opere: Bdrbierul din Sevilla de G. Rossini, Mazepa, Dama de picd
si Evghenii Oneghin de Ceaikovski [6, p. 199].

8  Formularul de serviciu al clericilor cu familiile lor si al epitropilor bisericesti: informatiuni despre vaduvele si orfanii clericilor decedati:
Iconom Stavrofor Mihail Andreevici Berezovschi, 1938. In: ANRM, E 1135, inv. 3, dos. 206, f. 288-290v.
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Despre cariera fiicei mai mari a lui M. Berezovschi - Maria, devenita dupa casatorie Iudina,
desprindem detalii din articolul lui S. Pojar - Mrozonuxuii Ilacmuipv: K 140-nemuto komnosumopa,
pecenma, nesua u xyooxnuxka Muxauna Bepe3osckozo, in care menfioneaza cd si ea a imbrétisat o
meserie din domeniul artelor, doar ca si-a ales drumul picturii, urmand lectiile in clasa renumitului
Constantin Korovin, a devenit pictoritd de teatru [7, p. 147]. Aceste informatii pot fi ulterior precizate
in baza documentelor arhivistice.

In Fondul 1772, inv. 8, dos. 245, gdsim informatia cu nr. 16848 comunicata de Inspectoratul
Scolar al Regiunii XV Chisinau din cadrul Ministerul Instructiunii citre Directiunea Liceului de Bdieti
»M. Eminescu”, prin care se confirma faptul ca, din 1 septembrie 1926, este numit profesor titular la
acea scoald — ,,Pr. M. Berezovschi, specialitatea muzicd vocala prin Ordinul Instructiunii Publice cu
numarul 97719/1926™.

Numele profesorului M. Berezovschi figureaza si in Tabloul ce ilustreaza lista profesorilor si ma-
estrilor titulari si suplinitori care activau la Liceul M. Eminescu din 7 decembrie 1926 cu mentiunea
c este Maestru titular'. In fila 159 a aceluiasi dosar gisim o cerere din partea lui M. Berezovschi citre
directorul Liceului de Bdiefi ,,M. Eminescu” datata cu 24 martie 1927, prin care solicita vreo 2-3 ore in
plus pe langa cele pe care le avea deja, cu scopul de a pregiti elevii cu cantece patriotice si nationale
pentru serbari nationale, iar ca rdspuns la cererea sa, intr-o alta fild din aceeasi sursa arhivisticd, gasim
o scrisoare venita din partea Inspectoratului Scolar al Regiunii a XV-a, la data de 18 iunie 1927, care
instiinteaza Directiunea Liceului de Bdieti ,,M. Eminescu” despre faptul ca ,,...pe baza avizului favora-
bil al Comisiei de Inspectori, Ministerul cu ord. N. 26740/1927 egaleaza in salar in ziua de 1 ianuarie
1927 pe Preotul Mihail Berezovschi, maestru de muzica vocala la acel liceu, cu obligatia de a mai face
3 ore, pe care le va fixa Inspectoratul”’.

In Fondul 1772, inventarul 8, dosarul 1134, gisim unele informatii pretioase care confirma ci
M. Berezovschi a fost certificat cu numarul 87.846/926 de cétre Ministerul Instructiunii Publice, in
calitate de ,,Maestru asimilat in invafamantul secundar de muzicd vocald, avand o vechime de munca
de 4 gradatii in invatamantul secundar” [8, f. 1]. Pe o alta fila a aceluiasi dosar identificim un formular
de Stat personal in care, printre alte informatii, gasim data cdsatoriei sale, pe care nu am mai intalnit-o
in alte surse arhivistice: ,,Casatorit la data de 20 august 1889” [8, f. 3]. Pe fila 4 aflam o Fisd individuald
in care se precizeaza ca Ministerul i-a eliberat certificat sub numarul 97.719/926, prin care se confir-
mi gradul in corpul didactic: ,Maestru titular de muzici asimilat cu titlul provizoriu. Incepand cu 1
septembrie 1926”. Pe fila 5 a aceluiasi dosar, intr-o altd Fisd personald, gasim o noua data de nastere:
28 februarie, dar tindem sa credem cd nu este decit o greseald, intrucat scrisul este mai caligrafic
comparativ cu cel din cererile analizate de noi semnate de M. Berezovschi, de unde deducem ca a fost
completat de cétre o altd persoand. Documentul, semnat cu data de 8 mai 1927, mai contine informa-
tia: ,,Timpul servit cu drept la gradatie socotit pana la 1 ianuarie 1927 este de 38 ani si 4 luni ca preot
si profesor titular de muzicd” [8, f. 5].

Dosarul personal al profesorului Mihail Berezovschi la Liceul de Bdiefi ,,Mihai Eminescu”, 1-am
identificatin E 1862, inv. 30, dos. 631, in care gasim o scrisoare din data de 12 martie 1930 eliberata de
citre Ministerul Instructiunii si al Cultelor, Serviciul Invitimantului de pe langa Directoratul Regio-
nal III, catre Directiunea Liceului de Bdieti ,, Mihai Eminescu”, din care aflim: ,,Ministerul Instructiunii
Publice cu ord. nr. 924.26/1929 comunica cd, in urma avizului Comitetului de verificare a titlurilor
profesorilor din Basarabia, Ministerul Instructiunii Publice a recunoscut Pr. Mihail Berezovschi, de la
liceul ce conduceti, dreptul de maestru definitiv pentru muzica vocald cu vechimea de 23 ani si 4 luni
buni pentru pensie si gradatie la 1 ianuarie 1929” [9, f. 2].

Pe fila 3 a aceluiasi dosar se gaseste un certificat emis de catre Directiunea Scoalei Normale de

9 Documente arhivistice despre Mihail Berezovschi. in: ANRM, F 1772, inv. 8, dos. 245, f. 41.
10 Idem, f. 99.
11 Idem, f. 274.
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Invdgdtoare Nr. 2 (Eparhiald) din Chisindu, prin care se confirma faptul ci Péarintele M. Berezovschi a
functionat la aceastd scoald in calitate de profesor de muzicd vocald din septembrie 1929 panai la 31
august 1931. In fila 6 a dos. 631, inv. 30 din F. 1862 se afld o alti scrisoare oficiald din partea Ministeru-
lui Instructiunii si al Cultelor, Serviciul Invdtamantului de pe langd Directoratul Regional I, de aceasti
data catre Directiunea Scolii Normale Nr. 2 Eparhiale de Fete din Chisinau, care contine urmatoarea
informatie: ,Conform deciziunii M. I. P. si al Cultelor, Nr. 10765/1930 cu onoare va facem cunoscut
ca Pr. Mihail Berezovshi, profesor dela'> Scoala Normala de Fete Nr. 2 din Chisinau, este utilizat in
mod provizoriu pe ziua de 1 septembrie 1930 la catedra de muzicd vocala de la Soala Normald de
conducatoare din Chisindu, cu completare la Scoala Normala Nr. 2 eparhiald din aceeasi localitate...”.
Scrisoarea dateaza din 6 septembrie 1930.

Unele file ale surselor arhivistice consultate de noi contin cereri semnate de citre M. Berezovschi
catre directorul Liceului de Bdieti ,, Mihai Eminescu” sau la adresa directoarei Scolii Eparhiale de Fete
din Chisinau [9, f. 4], care sunt niste adevarate autografe istorice, intrucit ne demonstreaza cum arata
scrisul compozitorului, totodata, avem ocazia prin ele sa facem cunostintd cu anumite formule de
politete utilizate in acea perioada istorica. Aducem drept exemplu un inceput de scrisoare de acest tip:
»~Domnule Director, Subsemnatul Berezovschi M. profesor de muzicé vocala la liceul ,,M. Eminescu”
ce cu onoare il conduceti...Va rog sa binevoiti a-mi <...>”".

Concluzionind, dorim sa mentionam faptul cd, in baza investigatiei surselor documentar-arhivis-
tice cuprinse in dosarele 205 si 206, inventarul 3 din Fondul 1135, precum si in dosarele 245 si 1134,
inventarul 8 din Fondul 1772, dar si in dosarul 631, inventarul 30 din Fondul 1862, ce dateazd din pe-
rioada Romaniei Mari, am reusit sd completam tabloul biografic al compozitorului Mihail Berezovschi
cu informatii pretioase privind activitatea sa dirijorald, pedagogica, componistica si preofeasca.

Informatiile culese din dosarele acestor fonduri pot fi clasificate in trei categorii: a) documente ce
vin sd confirme anumite date privind activitatea profesionald si viata personald a lui M. Berezovschi;
b) documente ce dezviluie aspecte incd necunoscute; c) surse in baza cdrora este posibil de corectat
unele erori informationale.

Prezentul articol aduce lumina si in biografia copiilor lui M. Berezovschi - Andrei Berezovschi,
Elena Basarab, Maria Iudina, Dumitru Berezovschi, clarificind, totodata, unele date eronate care cir-
culau pand de curand in literatura muzicologica si istorica. Reconstituirea datelor biografice ale lui
Mihail Berezovschi ne-au permis reliefarea valorii culturale incontestabile a compozitorului si moste-
nirii sale artistice.
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OCOBEHHOCTMU MY3bIKAJIBHOTI'O A3bIKA
V1 IPAMATYPIVIVI STABAT MATER B. YOJIAKA

SPECIFICUL LIMBAJULUI MUZICAL
SI A DRAMATURGIEI IN STABAT MATER LUI V. CIOLAC

FEATURES OF MUSICAL LANGUAGE
AND DRAMATURGY IN STABAT MATER BY V. CHOLAK

ETEHA CAMBPHUIII,

IpernojaBaTelb, KAHAU/AT MCKYCCTBOBEeHN ],
Axapemunsa Mysbiky, Teatpa u Viso6pasnrenbHbix VickyccTs

Bospocwuii 8 nocnednue decimunemust uHmepec Kk 0yX08HOL memamuke onpeoesius nosiéeHue 6 My3vike MHOMECEa
Ky/Zbmosbix couuHenuii. B amom nnaxe eecoma nokasamenvHo meopuyecmeo B. Honaxa, komopoiti uacmo obpawsaemcs x
PASTUMHBIM HAHPAM NPABOCAABHOL U KAMONU1eckoli mpaouyuu. B obuupHom xoposom Hacneduu xomnosumopa Stabat
Mater npedcmasnsem sHauumenvHoe meopueckoe oocrmuscerue. OHO CUHIMEIUPYem UePKOBHYI0 CHUTUCTNUKY epU2opU-
AHCKOTi U 6apouHOTi MPAOUUUU C COBPEMEHHOTE MEXHUKOTI NUCOMA, YO 00YCI06/IUBAE C60€00pA3Ue KOMNOZUMOPCKO20
CMUns, onpeoesnsern CUny XyooiuecrneeHH020 6030elicMBUs COYUHEHUS.

Kniouesvie cnosa: meopuecmeo B. Yonaxa, xoposvie sicanpot, Stabat Mater, cmunb KoMnosumopa, cummes mpaouyuti

Interesul pentru subiecte spirituale care a crescut in ultimele decenii a identificat aparitia unei multitudini de compozitii
muzicale religioase. In acest sens, lucrdrile lui V. Ciolac sunt foarte semnificative. El se referd adesea la diferite genuri de
traditie ortodocsd si catolicd. Dintre compozitiile corale multiple ale lui V.Ciolac, Stabat Mater este o mogstenire semnificativi
de creatie. Sintetizdnd traditiile bisericesti gregoriene si stilul baroc cu tehnologia modernd, ceea ce face stilului compozitorului
original, acesta determind puterea impactului lucrdrilor de artd.

Cuvinte-cheie: creatia lui V. Ciolac, genurile corale, Stabat Mater, stilul compozitorului, sintezd a traditiilor

In the recent decades, the increased interest in spiritual subjects is identified in the appearance of a number of religious
musical compositions. In this regard, the works by V. Cholak are very significant, he often turns to different genres of Orthodox
and Catholic tradition. Among the composer’s numerous choral works, Stabat Mater is a significant legacy of creative
achievement. It synthesizes the church style of Gregorian and baroque tradition with modern technology, which makes the
originality of the composer’s style and determines the strength of the impact of works of art.

Keywords: creativity of V. Cholak, choral genres, Stabat Mater, composer’s style, synthesis of traditions

B xadecTBe OfHOI M3 CaMbIX 3aMETHBIX TEH/IEHIIMII MYy3bIKa/TbHON KY/IbTYPbI IIOCIEIHNX JeCA-
TUJIETUI VICCTIEROBATENIN OTMEYAOT 3HAYNTEIbHO BO3POCHINIT MHTEPEC K IYXOBHOM TEMATUKE B Pa3-
HOOOpPa3HbIX NposABIeHNAX. [0 Bceil BEPOATHOCTH, 3TO CBSA3aHO CO CTPEM/ICH)EM K BO3POXK/ICHMIO
yTpadeHHBIX YXOBHBIX HayaJl, C IOTPEeOHOCTHI0 COBPEMEHHOI'O Ye/I0BEKA BEPHYTHCS K CBOMM JCTO-
KaM, 4TOOBI JTy4llle TIO3HATh KY/IBTYPY ¥ MEHTA/IUTET IIPOILIIOTO, 8 Yepe3 HUX — M CBOI0 COOCTBEHHYIO
Cynb0Y, ¥ CyAbObI HBIHEIIHEN LVBU/IN3ALUY B LIEJIOM.

B aTom maHe BecbMa IOKa3aTe/lbHO TBOpYecTBO Bragumupa Yomaka, KOTOpbIil yacTo obpaia-
€TCA K pa3/IMYHbIM JKaHPaM LIePKOBHOJ MY3bIKM — KaK IIPaBOC/IAaBHOI, TaK M KaTOINYECKON Tpaju-
. ObpaleHne K KaTOMMYeCKIM >KaHpaM KOMIIO3UTOPa, KOTOPBII BHIPOC B IIPAaBOC/IABHON CeMbe
Yl BOCIIMTBIBAJICS B CTPOIMX IIPAaBOC/TABHBIX TPAJUIVIAX, SIB/IAETCS He BIONHe 0OBbIYHBIM. CaM aB-
TOP OOBACHSET 9TO TeM, YTO HAL[MOHA/IbHbIEe KOMIIO3UTOPBI PEIKO 3aTPAaruBaloOT JAHHBIE XKaHPBI, HO
OHUY BBI3BIBAIOT OOJIBILION MHTEPEC Y COBPEMEHHOTO Ye/TOBEKa, MIYIIETrO YXOBHbIE OCHOBBI OBITHA.
B. Yonak ABnsAeTcsa ofHUM M3 MEPBBIX MONLABCKMX KOMIIO3UTOPOB, C/I€/IaBIINX CEpbe3HbIe IIaru B
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[laHHOM HallpaBJIeHUI.

B o6mmpHoM X0poBOM Hac/tenuy Kommnosuropa Stabat Mater mpepcraB/iseT 3HA4UTETbHOE TBOP-
Jeckoe JocTiKeHue. [leppoHavabHO COYMHEHME CO3/1aBaIoCh I YKEHCKOTO XOpa ¥ CTPYHHOTO Op-
KecTpa, B 2005 rofy MOsIBUIOCH IIePeToXKeHNe IyIsi CMELIaHHOTO X0pa M CTPYHHOTrO opKecTpa. Ilpn
aHa/M3e Mbl OOPATHU/INCh UMEHHO K 3TOJI BEpCUINL.

[Ipou3sBeneHe HaNMCAHO HA TPAAVMLMOHHBI KaTOMMIECKMII TEKCT, KOTOPBIil MCIIO/Ib30BAH KOM-
HIO3UTOPOM C He3HAUUTEe/IbHbIMYU M3MeHeHusIMu. OHO IpeTBopsieT 60>KecTBEHHbIe 00pasbl, MOTHbIE
CKOpOM M Tedany U OZYXOTBOPEHHbIe BO3BBILIEHHOI /MpuKoil. He crydaitHpIM okasbiBaeTcst oOpa-
I[eHVe K TeKCTY Ha JIATMHCKOM sI3bIKe, KOTOPBIiT IIPeficTaeT KaK CaKpPajIbHBIN, 00/TalaloIyii CKPBITOI
CEeMaHTVKOJ 11 IIOTOMY 60JIee BCero OTpaKarolyii IIyOMHY 3aMbIC/ia KOMIIO3UTOpa. B mponssenennn
comepxutcs 12 gacTeii, KOTOpbIe YCTIOBHO pacIiaflaloTcs Ha iBa paspena. B meppom Marepb Boxxbs co-
KpYILIaeTcs O CbIHe, BUAA ero cTpajjanys (1-8 yactu), Bo BTOpOM 3By4aT Mo/IbObL: «Matb mro68u! Brieit
MHe B IyIIly CUITy CKOpOM, 4T06 ¢ TO6OII 51 Imakarh Mor». Kaxkpas crpoda TeKcTa McuepIbIBaolie SMo-
IIMOHA/IbHA U BMECTe C TeM IpefieNIbHO cxkara. O6pasHblii cTpoit Stabat Mater — ONIIO3NUIVISA 3eMHOTO 1
HeOeCHOro, CTpeMJ/IeHIe YeTIOBEYECKOTO yXa K IIPEOIOIEHNIO 1 IIPOPBIBY CKBO3b IPAHMITY «O/IBHETO»
Y1 «<TOPHET0» MUPOB— KOHIIEHTPMPOBAHHO OTPA3WI XY/IO)KECTBEHHOE KPEj0 CaMOro KOMIIO3UTOPA.

ABTOp MCHIOTIB3YeT AEBATHAALATh CTPOQ KAaHOHMYECKOIO TEKCTa BMECTO ABAALATH, OIyCKas
ceMHauaryio crpody [1]. OHu pacnonaraloTcsa B paMKax ABEHAALIATH YacTeil. B mepBbIX ueThIpex
YacTsAX 3BYYUT I10 OFHOIL CTpode, MATAsA YAaCTh BKIIOYAET TPYU CTPO(BI, CO3AA0LNE OIIpesie/IeHHbII
KOHTpacT BHyTpu Komnosuuun. [Janee, B VI-VIII yacTaAX KOMIIO3UTOp MCIONB3YET IO OJHON CTPO-
¢e. Camoit 607110 TPEACTAET AEBATAS YaCTh, B KOTOPOJI [IONYYalOT PasBUTHE ISTh CTPOd TEKCTa,
TEM CaMbIM OHa NpKoOpeTaeT 3HAYEHNe [PaMaTypru4eckoro IieHTpa npousBefeHns. B necsaroir a-
CTM BO3BpaIaeTcs KpaTkas popma, 3aflaHHasA B Havasle KOMIIO3UIMM. B ofMHHA/IaTOl, HECKOIBKO
PacCIIPEHHOI IO CTPYKTYPe, 3a/IeJICTBOBAHBI JiBe CTPOdBI MOITNUECKOro TeKcTa. CaMoit KOPOTKOI
ABJIAETCA IOC/IEAHAS YaCTh, CO3/AI0IIas, IIOZOOHO SIIMIOTY, 00pa3HO-TOINYeCcKoe 3aBepIlIeHNe.

BricTpanBast KOMIO3MIMIO, aBTOP OTTA/IKMBACTCS OT COfIeP)KaHNs TOITUYECKOTO TEKCTA, aKIIeH-
TUPYs] BHUMaHMe Ha Hanbosiee sIpKuX, 3HaYUTe/IbHBIX MOMEHTaX.

I gactp Stabat mater (Croana MaTb ckopbaman) — Largo — morpy>eHue B TOpeCTHOE HaCTpoOe-
HIe, KOTOPOe MPOSIB/ISIETCs CHavyala B OPKECTPOBOM BCTYIUIEHWM, 3aTeM IepefaeTcsi XOPOBOIL map-
tvm. II vacte Cuius animam gementem (Ubio myIlry CT€HAIONIYI0) BHOCUT HeOONbIION KOHTPACT, B
IIepPBYI0 Ouepefb, TeMnoBblit (Moderato), 3nech, B OTIM4Me OT IpefbIAyLIell YacTH, TeMY VICIIOHSEeT
BECb XOp cpasy. ITa 4acTb IPOJO/DKAET ApaMaTYeCKYIo TNHIIO, 3aJaHHYI0 B Hauasle IPOM3BefieHN,
HO OT/IM4YaeTcsi 6Obliell aKTMBHOCTDIO, pelnTenbHOCThI0. [Tocenyomnye Be YacTy CBsI3aHbI CBO-
VIM CIIOKOJIHBIM, pa3MepeHHBIM, II0BeCTBOBaTeNbHBIM cofepkanueM. 11l wacte O quam tristis (O, kak
Teva/bHa U COKPYILIeHHa), Sostenuto, BHOCUT YePTHI OTPEIIEHHOCTH, CO3/IaBast IIPY 9TOM OIIpe/ie/IeH-
HbIJT KOHTPACT 6/1arofjaps 4epeoBaHNI0 COIbHOTO U aHCaMO/1eBoro ucnonHenus. IV yactb Qua ema
e rebat (Kak ropeBasna u crpagana), Larghetto, Ipofo/bKaeT MMHUI0 CKOPOHO-TMPUYECKUX 00pasos,
HO B omume oT III yacTu OHa cOCTOUT U3 ABYX SIPKO KOHTPACTHBIX pasfie/ioB, 3aKaHYMBAsACh Ha
CBET/IBIX Ma)KOPHBIX HOTaX.

V u VI 9acTy npomo/mKaloT ApaMaTidecKu-HanpspkeHHyo nuuuio. [Taras Qui sest homo (Kro
V3 JTI0fiell He 3a1utakan Oul), Energico, IpoTs>keHHa IO 00'beMy, 3ByYMUT IIPUIIOAHATO U B3BOTHOBAH-
Ho. KoMmosurop rubko cnepyer 3a TeKCTOM, B KOTOPOM BCTPEYAeTCsl MHOXKECTBO BBIPA3UTE/IbHBIX
pUTOpMYECKUX BOIPOCOB. CKpbITasi AManorndeckas CTPyKTypa HaXOAUT OTpaXkeHye B TPeX4acTHOM
KOMIIO3MI[MY C MHOTOKPAaTHBIM TeMOPOBBIM COIIOCTABJIEHEM OTHE/NIbHBIX XOPOBBIX MAPTUIL U XOPO-
Boro tutti. VIwacts Vidit suum (Bupena CpiHa Muioro, pogHoro), Andante, IpomomKaeT TMHNUIO BOC-
K/IMLQHWIT, OT/INYAsICh CHeP>KaHHBIM TEMIIOM VM CKPOMHBIMM Maciutabamu. [IpociexxuBaercst cBA3b
u ¢ VII vacteio Eia, Mater (J]ait MHe IOYYBCTBOBAThb CUIY cTpafanuii), Tranquillo, ¢ mpucymum eit
pasMepeHHbIM XapaKTepPOM.
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Cnepytomas VIII wacts Fac, utar deat (3actaBb ropeTh cepaue Moe), Maestoso, BHOCUT OIIpefie-
JIEHHBIJI KOHTPACT O/1arofjapsi CBOEMY Be/IMYeCTBEHHOMY, TMMHIYECKOMY 00pasy, 9TO eqMHCTBEH-
HBII 311307, Mofo6Horo xapakrepa. IX yactb Sancta Mater (CBsaras Matb), Allegretto, BbifjensieTcs
CBOMM CBET/IBIM KOJIOPUTOM 32 CUET MCIIO/Ib30BAHM BbICOKUX PETVICTPOB, HACHIIIEHHOTO 3BYYaHMA
CKPUIIMYHOM Ipynmnbl. KOMIIO3UTOpP akIleHTUpYyeT BHUMaHMe Ha BBIPRXKEHUM COCTPAZaHMA U yda-
ctuA Marepu boxbei.

ITocre 3TOrO MPOUCXORUT BO3BpAllleHMe IepBOHAYAIBHOTO CTATUYHO-CKOPOHOro 00pasa, Haro-
MJHAIOLIETO 3a4MH IpousBeneHns. X 4acTb Facut portem (IlosBonb paspermmtsb ¢ Toboit cMepTs),
Adagio, oTm4aeTcs TOM >Ke CYpOBOCTBIO U CKOBAHHOCTBIO, BBIABIIAA OIPEfeTIeHHYI0 CXOXKeCTb B
VHTOHALMVAX, YCUIMBAEMYI0 eAVTHCTBOM TeMOPOBBIX KPAcOK — IIPOBEJieHNeM TeMbl, KaK ¥ B IIepBOil
4acTy, y anbroB. HachplleHHbIe XpOMaTH4yecKe XObl B OPKeCTPOBOI MapTUN CO3[al0T IIPsAMBIe Ile-
PEeKINYKY ¢ HavajoM 1ukna. X1 gacts In flamma tusetac census (VI3 orusa u mwiamenn), Con moto,
BHOCUT HaIIPsDKEHHBIN ApaMaTH4ecKuil KOHTPACT, POXK/aeMblil 0/1arofapsi TEMIIOBOMY CIABUTY, IIPH-
3bIBHBIM MHTOHanuaAM. [locnenguss, XII wacts Quando corpus (Korma teno moe ymper), Moderato,
ABJIAET COOO0I (PMHAI MTMPIYECKOI HAIIPaB/IeHHOCT, BHOCAIIVI YyBCTBO YMUPOTBOPEHHOCTH, CBET-
JIOJ CO3€pLaTe/IbHOCTI U TTIOKOSL.

Kaxxjias 13 yacreit AB/IA€TCA B 3HAYUTE/IbHON CTEIIEHM CAMOCTOATEIbHOI, He MMeIollell TOBTO-
POB, @ B CaMOM IIMK/Ie HET PelpU3HOr0 BO3BpPAlleHNA MY3bIKaJIbHOTO MaTepuaaa. ITO TOBOPUT O
IIpeIOMJIEHNN B OOJIbILIelT CTeTIeHN TeHAEeHIUI IOK/TACCUIeCKOI STI0XY, YeM O KJIACCUIMCTCKIX KOM-
NO3VIMOHHO-/[PaMaTypPIrUYecKIX 3aKOHOMepHOCTAX. OIHAKO, TTOf{00HBIE )KaHPbI U B 9MOXY KIaCCH-
IIVI3Ma 9acTO He COfIePXKa/Ml PeIpU3HBIX MOMEHTOB, MIOAYMNHASACh OCOOEHHOCTSM CIIOBECHO-TIO3TH-
YeCKOT'O TeKCTa.

B cooTHolIeHNy mapTuii Xopa 1 OpKecTpa HabIoaeTCs ABHOE IpeobiajjaHie BOKaIbHOTO KOM-
noHeHTa. Kak y»e 0TMe4anoch, XOp IpefCcTaBIeH CMEIIaHHBIM COCTaBOM (COIIPaHO, a/IbThI, TEHOPA
1 6acbl), T/ie MHOTZA UCIIONb3YeTCs divisi OT/ie/IbHBIX XOPOBBIX IPYIIL. 3a MCK/II0OYEeHVIeM BCTYIUICHNA,
OPKeCTp, KaK IIpaBUJIO, OTPaHNYMBAETCA aKKOMIIAHMPYIOLIell poJiblo, M3pefKa eMy IIOPYy4aloTCs He-
00/IbIIIVIe TIOCTPOEHS, BBIIONHSAONVE PYHKIINIO TOATOTOBKY CIefyollero paspena. ConpoBoxie-
HIIe YCUIVBAeT B ONpefie/IeHHble MOMEHTHI ApaMaTii3M 00pa3oB, HO YaCTO CTAHOBUTCS COBCEM IIPO-
3pa4HbIM, YTO CIIOCOOCTBYeT aKI|eHTVPOBAHUIO BOKA/IbHOI IIAPTHN.

B menom, craHoBneHue gpamarypruu Stabat Mater IpOM3BOJHO OT TEKCTA, OMMPAETCA Ha IO-
ClIeoBaTeIbHOE pPa3BepThIBaHMEe OCHOBHOII M€y, B pe3y/bTaTe KOTOPOro efyHas obpasHas cepa
IpefiCTaB/IeHa B pasHbIX OTTeHKaX. CMeHssA APYT APYTa, YacTy 00pa3yrT CKBO3HYIO KOMIIO3UIIUIO C
BBeJIeHIEM U 3aK/TIOUEHNEM.

ITponsBepneHe BbIiEpPKaHO B OM3KIX IMOLIMIOHATIbHBIX MOAYCaX — CKOPOHO-/IpaMaTiyecKasi MupyuKa
OTTEHsEeTCs CBET/ION ¥ BO3BBILLIEHHO-TIATETYECKOIL. HacTy, KOTOpbIe SIBJISII0TCS MaclITabHee OCTa/IbHBIX
(msTas, meBsiTasi, ONVMHHAJLATANA), CTAHOBATCS LIEHTPAMU OIpefe/IeHHBIX 00pasHO-paMaTypriudecKux
cep, mputAruBaromyMu K cebe fgpyrue, 61msKye 0o Komoputy. Tak, maras 4acTh BMeCTe C LIIeCTOl KOH-
LIEHTPUPYET TParndecKyio 06pasHOCTb, fIeBATAsA C BOCBMOI — BO3BBILIEHHYIO, ITMMHIYECKYIO, HO OfJHA 13
HJIX C Ipeo0/IalaHyeM CBET/IBIX KPAacoK (fieBATast), Apyras — CKOpOHO-Be/4ecTBeHHast (BOCbMast), OfVIH-
HaJil[aTas IpefCcTaBysieT cepy B3BOTHOBAHHOTO ABVDKeHN. [lepBast ¥ TOCIenHsAA 9acTy OOPUCOBBIBAIOT
KpaliHye 9MOLVIOHA/IbHBIE ITO/TI0CHI IIPOU3BENIEHIIS: BHAaYasle — CKOPOb 1 CTpafjaHsl, MaKCMMa/IbHOE IO~
TPy>KeHIe B TPAarnm4ecKyio cdepy, B KOHIle — HaJleK/Ia Ha CIIaCeHMe JYILIL.

B xoMmosumum npeo6nagaer crpodudeckas OpraHM3anysa CTPYKTYPhl YacTell, MCIIOIb3yIOTCA
TUIYHBIE JI/IS1 BOKA/IbHOI My3bIKM popMbl. CeMb HOMEPOB 113 IBEHA LTI BOCIIPOM3BOAAT KYIUIET-
HO-BapMaHTHYI0 KoMIosumyio (NeNe 2, 3,7, 8, 10-12);mpuMeHAI0TCA Tak>Ke CKBO3HBIE Oe3penpu3Hble
dopmbr (Ne4, 10), nByxuactHast (Ne5), TpexuactHas penpusHas (Nel). Takum o6pasom, B 1jefioM mpe-
0071ajal0T CKBO3HBIE U KyIJIETHO-BapuaHTHble popMbl. Ha cuHTaKcuueckoM ypoBHe BCTPeYaroTCs
IOCTPOEHNs KBaJIpaTHON CTPYKTYPbI He K/IacCU4YecKoro tuia (6e3 TpafguIIOHHO rapMOHMYECKOIA
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KaZleHIuy).9TO TaKKe YKa3bIBaeT Ha 3aBUCHMOCTDb OT MOITUYECKOTO TeKCTa, YYTKO BOIIOIAEMOTO
KOMITO3UTOPOM B CTPOYHBIX (popmax.'

CrpykrypHble 3akoHOMepHOCTK Stabat Mater B. Honmaka TecHO CBsI3aHBI C 0COOEHHOCTSIMMU rap-
MOHJYECKOTO s3bIKa. [Ipy rocrnopcTBe MUHOPHOIO HAaKIOHEHMs, CIIOCOOCTBYIOLIETO PACKPBITHIO
Tparn4eckux o6pasoB CKOpOM ¥ CTpajfiaHVsi, B COYMHEHMM B LIEJIOM OTCYTCTBYET KIacCUdecKas
(dyHKUMOHATbHAS TAaPMOHMSA, TO €CThb TOHA/JIBHOCTb B TPAAVIMOHHOM HoHuMaHum. Yactu Stabat
Mater B 60NIBIINHCTBE TOHAJIBHO He 3aAMKHYTBI, HEe IMEIOT €JVTHOTO YCTOSI.

KoMmmo3nTop ucronbp3yer KBapTo-KBUHTOBbIE CO3BY4Ns, KBUHTBI 0€3 TepLuii, IPOKO IPUMeHsI-
eT TITapajUIeNy3M KBUHT U TPe3BY4Mil. YIOTpeO/IsAs HaTypa/IbHble [UATOHNYEeCKIe Tafibl (IMANICKIIL B
Ne9, mopuiicknmit B Ne12, mokpuiickuii B Nel u HaTypa/IbHbI MIHOP BO MHOTUX YaCTsX), aBTOP He BbI-
IEp>KMBaET MX Ha MPOTKEHUI BCEIl YaCTH, a BBOAUT KaK «BKpaIlIeHN:A». BMecTe ¢ TeM B My3bIKaJlb-
HOJVI TKaHM BCTPEYAIOTCA U JUCCOHMPYIOLIE AKKOPAbI, IIO/IMAKKOP/IbI, aIbT€PALIVN, XpOMaTu3Mbl. [1pn
3TOM YPOBEHbD [IICCOHAHTHOCTY B TAPMOHII HE CTOJIb BBICOK, KaK B 1I€/IOM B COBPEMEHHOI MY3bIKE.

CBs131 MeX/Ty aKKOpJiaMI B OOJIBIIVHCTBE OCYILIeCTB/AIOTC He PYHKIMOHATIBHO, @ HA OCHOBE
MEJIOIMYECKOTO JBVDKEHMA, YTO EMOHCTPUPYET NPUHIMIIBI IMHEAPHOTO TOTOCOBENEHMA. XapaK-
TE€PHO 4aCTO€ VCIIO/Ib30BaHME OPTaHHOIO IYHKTA, UTPAIOIEr0 PO/Ib KPATKOTO MM OTHOCUTEIBHO
IPOJO/DKUTETHBHOTO FaPMOHMYECKOTO YCTOA BMECTO OTCYTCTBYIOIIE TOHUKIL.

AHanus Menmopuu 1 0COOEHHOCTEN IPEeTOM/IEHNISI TeKCTa YKa3bIBaeT Ha TO, YTO aBTOP BBIE/IACT
oIpeJie/IeHHbIe K/II0YeBble C/I0BA, COAEpIKallliie OCHOBHYIO ITIO3TUYECKYIO MbIC/Ib, KOTOpasd JIaeT TOJ-
YOK JI/IsI My3BIKQJIbHOTO IIPOYTeHNA BCeit cTpodsl. B. Honmak Moyt He MCHONb3yeT pacIpOCTpaHeH-
HBIX MY3BIKQJIbHO-PUTOPUYECKIX PUTYP, 32 NCKTIOYEHNEM Ma/IOCEKYHOBbIX MHTOHALIMIL — TPaAN-
IIIOHHBIX CYMBOJIOB B3[J0Xa, CKOpOM, CTpafiaHmsL.

Menonuka Stabat Mater mIMPOKO OMMPAETCS HA «IIPaMeNIOgUYecKe» MHTOHALMK — TICATIMO-
AMPOBaHNe, peUNTALMIO, CKAHAMPOBaHNe, TMOKO codeTass 0COOEHHOCTY PeYeBOro IPOV3HECEHMs
TEKCTa U BOKA/JIbHOTO, PacieBHOTO MHTOHMPOBaHMA. COOTHOLIEHNE PEYEBOTO M BOKa/JIbHOTO HaJal
OIMPAETCA Ha «METOJ, KOHKPETU3aLMM OTAENbHBIX MHTOHALMIOHHBIX IeTa/Iel» B €UHCTBE C «METO-
oM 00001IeHNs UX B LIE/IOCTHOI, MHTEHCUBHO Pa3BMBAIOLIEIICS MelIoauy» (IIOHATHUS BBeleHbI B.
Bacunoit-Ipoceman, em. [3, c. 157]).

B cBoW0 OYepesb, BOKa/JbHOE MHTOHMPOBaHME OOHAPYXMBAeT OMM30CTh JPEBHUM KYIbTOBBIM
HaIleBaM, MIMEKIVM II0II€BOYHO-BapMAHTHOE CTpOoeHMe. bonbIIMHCTBO TeM MapajoOKCalbHO CUH-
Te3MPYIOT IONEBOYHYI0 BAPMAHTHOCTD M KBAJJPaTHOCTb M3/I0XKEHN, YTO NEMOHCTPUPYET MHAVBU-
AYaJTbHOCTb aBTOPCKOIO MEIOAMYECKOTO MIChMa, COBMENIAIOLIETO Pa3Hble MICTOPUYECKNE U HALIVO-
HaJIbHBIE TPaguIy (KaHOHBI TPUTOPMAHCKOTO MEHM ], 3HAMEHHOTO NTeHM s, K/TACCUIIM3MA).

B putMmuke obpamtaeT Ha ce6s1 BHUMaHue I'MOKOe 1 MHOTOOOpasHOe OTpaXkeHye CTPYKTYPBI CTH-
xa. YacToe ucronp3oBaHue repeMeHHbIX MeTpoB (NeNe 5-7) mpupaeT M3I0KEeHNIO CBOOOAY U TEKy-
4eCTb, He CKOBAaHHYIO PaMKaMJ METPUYECKOI peryiapHocTy. KyibMyHamen sToi Xy10KeCTBEHHOM
UJEeN CTAaHOBUTCA NoABIDKHAA XI 4acTh ¢ ee METpUYECKOI IIEPEMEHHOCTDIO, CO3/A0NIEl BIIeYaTie-
H1le 6€30CTaHOBOYHOTO0, YCKOJIb3aIOLIET0 ABIDKEHMSI, MebKaIoLero spkumu 6mkamu. [Ipuaymmm-
Bas CKePIIO3HOCTDb aCCOLUNPYETCs ¢ MHPEpPHAIbHOI (B TeKCTe — «ieHb CTPALIHOTO CyAa»).

Heo6bruHa dakTypa cOYMHEHVS C JOBOIBHO OIPaHMYEHHBIM IPMMEHEHNeM IOMN(OHNIECKO
TexHUKN. Kasamoch Obl, 9TO He COOTBETCTBYET KaHOHAM JKaHPa, ITie XOPOBOE U3JI0XKeHe TPAAVIIVIOHHO
pacrosnaraeT K MonuQoHNM, a IpUBJIeYeHNe IATUHCKOTO TeKCTa — JIAKOHNYHOTO VM CEMaHTIYeCK! Ha-
CBIIIEHHOTO — JIa€T MOBOJ, K MHOTOKPAaTHBIM VMUTAL[VIOHHBIM IIOBTOPAM, TIO3BO/IAIOIIMM BCIYIIATHCA
B Ka)XJl0e IIPOM3HOCUMOe C/I0BO. TeM He MeHee, BK/IIOUEHNE VIMUTALVIOHHBIX IPMEMOB HaO/MI0TaeTCs
JIMIIb B IByX HOMEPAaX — BTOPOM (YeTBIPEXTOJIOCHBIN KAHOH BO BTOPOM pasjiefie) U IecATOM (Hadaso
akcrosunym ¢yru). B Ne3 snmsonmdecku MCHOMb3yeTCsl TeXHMUKa cantus firmus. Kommosurop npume-
HAET TaKXXe MPYHIUII PECIOHCOPUA — Ye€PENOBaHNe PEIUIMK OT/AE/IbHBIX MApTUil 1 Xoposoro futti. Ho

1 Tlomo6HbIe GOpMBI 6IM3KY TEKCTO-MY3bIKaTbHBIM GOpPMaM CpelHeBeKOBbs I PeHeccaHca, 0 koTopbix muieT B. Xononosa[2].
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Hanbojlee 4acTo B LIMKJIE 3aJleICTBOBaHa reTepodOHs, HAIIpUMeDp, apajilelibHble TPe3BYYNs B Lile-
CTOJI YacTH, ABa I1acta GakTypbl ¢ reTepoOHHBIMM AYOIMPOBKAMM B CEABMOII, YTO OTYACTY HAIO-
MIHaeT CpeHeBeKOBbIN opranyM. B IXuactu BBoguTCA MyaHTM/IMCTIIeCKast XOpoBas (akrypa.

Tsarorenne k cMeIIaHHBIM TUIIaM QaKTypbl, MCIIO/Ib30BaHE Pa3HOOOPa3HbIX IPMEMOB C IIPUBIIE-
JeHJeM HeKTaCCUYeCKMX MPVHIUIIOB MbIIUIeHNsI 00yC/IOBIMBAIOT HETOBTOPYMOCTD Y OPUTMHAIIb-
HOCTb cTunA B. Homaka, onpenendoTr cuny XyJoKeCTBEHHOTO BO3/eiCTBIA ero counHenuit. Cpenn
HUX IOCTOIHOe MeCTO 3aHmMMaeT Stabat Mater, BbIienAACh CeluUIecKIM 3BYKOBBIM KOTOPUTOM
— OTYACTU apXaMYHbIM U IIPU 3TOM OCTPO COBPEMEHHDBIM.

IToxBopst uTOT, KOHCTATHpYyeM, 4TO 0ocobeHHOCTH cTiA B. Homaka 00yC/IOB/IEHBI CHHTE30M pas-
JIMYHBIX TPAJMLINIA, COBMEIIEHNEM PAa3HbIX TEXHUK, PACIPOCTPAHAIONINXCA Ha BCE YPOBHM COYMHEHNA
— KOMITO3MLIVIOHHDIV, CMHTAKCUYECKNI], MHTOHALMOHHBI. ABTOP COEAMHAET MY3bIKaJTbHO-BbIPA3N-
Te/IbHBIE CPECTBA CPEHEBEKOBOI, 6APOIHOI, K/TACCUIECKOI STIOXM, JaeT COBPEMEHHOe MPOYTeHNe
TPAIIMOHHBIM IIpYieMaM ¥ TeXHMKaM Ionndonny, oboramaer ¢pakTypy rerepodoHmeit u nyaHTH-
m3MoM. KoMIosuTop He IpyMeHseT MHOTO€ U3 HOBEMIINX TEXHUK KOMIIO3UIIMM, CTAaBIIUX PacIpo-
cTpaHeHHBIMM B XX BEKe — CEpUITHYIO TEXHUKY, aJIEaTOPUKY, MMKPOXPOMATHKY, C OTOBOPKaMM C/I€lyeT
TOBOPUTH O MOZIQ/IBHOCTY U COHOPUKe. B TO »Ke BpeMst 3[1eCh poK/1aeTCsl HEOOBIYHBIN CHTE3 LIEPKOB-
HOJI CTVIMCTVKY TPUTOPMAHCKOI U 6apOYHOI TPaAVILIMI C COBPEMEHHON TEXHUKOM MIChMA.

Hecomuenno, B. Yormak siB/isieTcst OfHUM U3 Haubojiee BBIAAIOIMXCS TIPECTaBUTENIEN XOPOBOIt
My3biky Peciy6nuku Monposa. brarogaps ero miofoTBopHoI paboTe B JaHHOI 06/1aCTH IIPOKCXO-
[T BO3POXKAEHNE 1 Pa3BUTIE KY/IbTOBOI MY3BIKI, KOTOPast 0Opesia CBOIO CTe310, PACKPBIB J[yXOBHO-
HPaBCTBEHHBII IOTEHI[MAJT ¥ BHOBb I0Ka3aB CBOI0O BOCTPEOOBAHHOCTD B COBPEMEHHOM OO0IIIeCTBe.
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METODELE DE ABORDARE A SECVENTEI MEDIEVALE DIES IRAE -
O MOSTRA DE IMNOGRAFIE CRESTINA, IN REQUIEM DE V. CIOLAC

METHODS OF APPROACHES THE MEDIEVAL SEQUENCE DIES IRAE -
A SAMPLE OF CHRISTIAN HYMNODY, IN THE REQUIEM BY V. CIOLAC

ECATERINA GIRBU,
lector universitar, doctor in studiul artelor si culturologie,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

In articol se reflectd metodele de abordare a textului latin al secventei Dies irae in Requiem pentru cor mixt, solisti si
orchestra de V. Ciolac, continutul apocaliptic al mesajului poetic fiind redat in lucrare cu mijloace muzicale diferite, in mare
parte cu ajutorul ritmului care asigurd sensul sacral al textului. Autoarea a descoperit cd, din punct de vedere arhitectonic,
compozitorul respectd principiul traditional de corelare a textului secventei alcdtuit din strofe-terfine cu muzica proprie pen-
tru fiecare strofi de text care se repetd. In acelasi timp, a fost determinat caracterul schimbrilor aplicate de compozitor, care
modificd constructia internd a strofelor (tertine) la nivelul textual-muzical, dupd cum si relatia strofelor intre ele. Datoritd re-
petdrii stihurilor in perechi, forma strofelor se bazeazd pe principiul periodicitdtii imbinat cu cel de variere. Se remarcd faptul
cd factura este organizatd sub forma de poliostinato, de polifonia straturilor, cu multiplele dubldri si isoane.

Cuvinte-cheie: secventd, Dies irae, ritm, poliostinato, strofd, text, facturd
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The article reflects the approaches to the Latin text of the sequence Dies irae from the Requiem for mixed choir, so-
loists and orchestra by V. Ciolac, the post-apocalyptic poetic content being conveyed in the musical work by different means,
mostly using the rhythm that ensures the sacral sense of the text. The author found out that in terms of architectonics, the com-
poser respected the traditional principle of correlating the sequence text of terza-rima stanzas, each stanza with its own music
for the text that is repeated. Meanwhile, there was determined the nature of the changes used by the composer, who changed
the internal construction of the stanzas (terza) at the textual-musical level as well as the relationship between them. Due to the
repetition of the verses pairs in the stanzas, the form is based on the principle of periodicity combined with that of variation.
It is noted that the texture is organized in the form of polyostinato, of polyphony layers with multiple duplications and isons.

Keywords: sequence, Dies irae, rhythm, polyostinato, verse, text, texture

Epoca medievala a dat nastere unei melodii celebre care face parte din imnografia crestind apu-
seand — secventa Dies irae, la baza careia se afld un fragment din Sfanta Scriptura: ,,Zi de manie este
ziua aceea, zi de stramtorare si de jale, zi de pustiire si de nimicire, zi de intuneric si de beznd, zi de nori
si de negurd; zi cu sunet de trambitd si de strigdte de rdzboi impotriva cetdtilor intdrite si a turnurilor
inalte” (Sof. 1, 15-16). Astfel, stihurile 15-16 din profetia relatata de proorocul Sofronie in cartea sa
din Vechiul Testament (in versiunea latina din Vulgata a sfantului Ieronim este: Dies irae, dies illa),
precum si alte referinte textuale biblice de caracter escatologic sunt preluate de secventa atribuita lui
Tommaso da Celano.

Din secventa Dies irae - compozitie literara si spirituala extrem de expresivd, parte a misei catolice
funebre - recviem, s-au inspirat numerosii compozitori. Requiern de V. Ciolac este una din lucrarile
sacre ale compozitorului din Republica Moldova ale anilor 90, fiind compusa in anul 1995, alaturi de
alte creatii pe textele latine cu tematica religioasa, precum Dies irae pentru cor mixt (1995), Miserere
(1995), Stabat Mater (1997).

Requiemul lui V. Ciolac, neavand abateri substantiale de la modelul-invariant al genului, cuprinde
10 parti, dintre care 6 apartin secventei Dies irae care a devenit centrul dominant al conceptiei dra-
maturgice a lucrarii. Urmdrind traditia multiseculara, in special, cea legata de Requiemul lui W. A.
Mozart, V. Ciolac a impdrtit textul secventei Dies irae (Ziua mdniei) in sase parti separate: Dies irae,
attacca Tuba mirum, Rex tremendae, Recordare, Confutatis, Lacrimosa. In acelasi timp, compozitorul
a omis unele strofe ale secventei. Astfel, de exemplu, Recordare in Requiem mozartian este compus din
7 versete cate 3 randuri fiecare. V. Ciolac, insa, a utilizat in aceasta parte din Requiemul sau numai 3
versete, precum primul cu adresare-implorare cétre Isus cel milostiv si ultimele doua cu exprimarea
sperantei pentru salvarea spirituald si iertarea dumnezeiasca. Iar versete mediane, cu amintirea despre
pocainta pacdtosului si indicatii de evenimente din viata lui Isus Hristos, cuprinse in Evanghelii, care
sunt acordate de credincios ca dovadd a nevoii de iertare, sunt omise.

Partea a doua a Requiemului lui V. Ciolac, Dies irae, impreuna cu partea a treia Tuba mirum, care
incepe fard intrerupere, participd in formarea tabloului expresiv al furtunii apocaliptice, datorita mai
multor episoade coloristice contrastante. Aici sunt utilizate diferite mijloace muzicale cu scop ilustra-
tiv pentru redarea efectului de vijelie (triolete tensionate ale figuratiilor in baza passus duriusculus din
acompaniamentul instrumental la inceputul Dies irae si aceasta figurd ascunsa in polifonia latenta, in
pasaje furtunoase, din acompaniamentul din Tuba mirum), de ingerii care sund din cele sapte trambite
(refrenul coral Dies irae, repetat de sapte ori), cei patru calareti (partida instrumentald a acompaniamen-
tului pe cuvintele Quantus tremor est), imitarea fanfarelor in partida corului la inceputul Tuba mirum etc.

Tabloul impresionant de grandoare terifianta a Judecétii de Apoi este exprimat prin mijloace tea-
trale, facand aluzii la partea omonima din Requiemul de W. A. Mozart, cu proclamarea solemnd, de
catre cor in tutti pe fortissimo, cu nuanta con fuoco, a zilei infricosatei judecati. Dies irae incepe cu
patru acorduri pe fundalul octavelor tonicii imbogatite cu secunde. Acest enunt are la bazd motivul
crucii in varianta lui diatonicd si apare in functie de refren.

Textul secventei medievale este tratat de V. Ciolac intr-o maniera traditionala de psalmodiere,
care reprezinta o recitare silabica a textului si se deosebeste printr-o pastrare indelungata a nivelului de
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intonare, datorita repetitiei permanente a unui sunet (e), cu devieri neinsemnate la inceputul si la sfar-
situl (ca in cazul dat) randurilor. Este necesar de mentionat faptul ca melodizarea textului la sfarsitul
celui de al-doilea rand contine motivul principal al secventei gregoriene Dies irae, precum succesiunea
intervalelor de secunda si terfa mici descendente construite de la unul si acelasi sunet.

Psalmodierea sobra a textului latin la inceputul lui Dies irae de V. Ciolac are loc la un alt nivel so-
nor decat cel al secventei medievale. Ciolac nu a pastrat modul original al secventei gregoriene (tonul
I bisericesc, adici modul doric plagal cu finala pe d). Insa, se pare cd compozitorul se tine de ideea
unei relatii tonal-modale de tip plagal, pentru ca Dies irae din Requiem este scris in modul e cu colorit
doric (sunetul fnatural), demonstrand relatia modald plagala e-a in compartimentele extreme, in timp
ce strofa Quantus tremor se desfasoara in modul e eolic pe fundalul basului h.

Forma textuala de expunere a temei in prima strofd din partea Dies irae de V. Ciolac aminteste una
din formele traditionale de cantare a psalmodiei — cea responsoriald, in care melodia solistului (preotu-
lui) se alterneazd cu céntarea coralad la mai multe voci. Relatia muzicii cu textul secventei medievale nu
se limiteaza la predominanta stilului de recitativ (recto tono) care devine evident la inceputul partii si,
in special, in strofa a doua, i se aldturad stilul silabic, in care fiecarei silabe ii corespunde cate un sunet.

Modul de tratare a textului medieval care poate fi apreciat ca prosodie (organizarea silabo-rit-
micd) scoate la iveald o trasiturd specificd a secventei Dies irae. Continutul apocaliptic al mesajului
poetic care exprima textul celebru este redat in mare parte cu ajutorul ritmului care asigurd sensul
sacral al textului Dies irae, dies illa / Solvet saeclum in favilla, / Teste David cum Sibylla (,,Ziua maniei
va preface totul in cenusa,/ precum David si Sybbila marturisesc”). In cazul dat, ritmizarea se refera
atat la ritmica propriu-zisa a versului poetic rimat cat si la sintaxa lui.

Procedeul de repetare multipla a unei note (a cuvantului) sau a unui grup de note (de cuvinte) la
inceputul unei fraze pare a fi aseménator unei figuri retorice care se numeste anaphora, fiind utilizata
cu scopul de intensificare a unei idei sau a unei stiri emotionale [1, p. X-XL]. In cazul dat, cresterea
gradului de tensionare in partitura lucrdrii este asiguratd datoritd mijloacelor timbrale, registrale si di-
namice. Astfel, recitarea initiala impasibild a temei la o singura voce (basi) la p este urmaté de dublarea
ei la cvarta superioara de citre tenori, pe fundalul pedalei {inute de altiste (sunetul d’). Dezvoltarea
melodicd ulterioara ldrgeste ambitusul melodic al temei, pastrand, in acelasi timp, principiul de du-
blare la cvarta superioard. Dupd enuntarea a doua Dies irae de tutti coral (c. 1), tema este transmisa la
vocile feminine, incepand cu soprano, de data aceasta la mp. Dublarea la cvarta inferioara de altiste
are loc pentru continuarea temei, cu ambitusul largit si mai mult, precum si cu dinamica intensificata
pana la mf. Banda sonora a vocilor dublate se sprijina pe pedala tinuté de basi (sunetul g), fiind insotita
de repetarea ostinato la tenori a motivului crucii care este modificat in sensul ritmic.

Investigdnd partida instrumentala a partii Dies irae, atragem atentia asupra organizarii sintactice a
celor doua linii contrastante suprapuse, dintre care linia basului figurativ constd dintr-o miscare treptata
diatonica care circumscrie un arc, fiind imbogatita de salturi la octava de tip bas albertin, in timp ce
vocea instrumentald superioara scufundata in ,vartejurile” trioletelor este construita in baza miscarii
cromatice in diapazonul aproape octaviant (dis’ - €?, dis’- e'), unde fiecare sunet este impletit cu broderii.

De fapt, aceasta organizare a facturii sub forma de poliostinato este tipicd pentru epoca Barocului,
fiind marcata de raspandirea formelor si genurilor instrumentale de tip basso ostinato. Poliostinato
in Dies irae din Requiemul lui V. Ciolac in care participd corul si acompaniamentul instrumental este
construit in baza formulelor instrumentale si vocale tipizate, unind stratul instrumental cu formele
generale de miscare diatonice si cromatice suprapuse si stratul vocal cu scandarea indelungatd a tex-
tului secventei.

La repetarea variata a primei strofe A, dezvoltarea melodicd descopera incd un procedeu din arse-
nalul figurilor retorice muzicale specifice Barocului, precum figura climax care se asociaza cu repeta-
rea prin secventd. In cazul dat, inelul secventei, cuprinzand doud masuri, este imbogitit prin variere,
urcand de fiecare data cu o treapta mai sus (2 m. dupa c. 1 - c. 2) pana la sunetul g
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Dupa proclamarea urmatoare a motivului crucii in expunerea corului tutti (c. 2), se incepe textul
din strofa a doua a secventei (Quantus tremor), provocind schimbarea materialului muzical, dar nu
si a principiului de organizare a texturii. Astfel, componentele pedalei duble — una pulsanta si a doua
tinutd - ison, schimbandu-se reciproc cu locurile dupa fiecare douad masuri in rezultatul opririi finale
a recitarii muzicale a textului pe sunetul de recitare h' la soprane si h la tenori, participa in structurarea
formei de tip ostinato in baza procedeului de Stimmtausch. Iar expunerea melodiei dublate la octava
la altiste si basi se deosebeste printr-o dezvoltare continud care este, totodata, segmentata sintactic,
conform structurii textului. Rimele poetice, precum si organizarea silabo-tonica a stihului, isi gasesc
o reflectare in muzica, asigurdnd periodicitatea generald a structurii si gruparea segmentelor texto-
muzicale, precum si a cadentelor, in perechi. Aceasta forma de organizare multistratala a materialului
muzical, in pofida simplita{ii intonative, manifesta un grad sporit de complexitate care se evidentiaza
la nivelul ritmic, contrapunctic, factural si sintactic. In plus, straturile suprapuse afiseazi o combi-
natie expresiva a tipurilor melodice diferite, printre care psalmodia pe fundalul isonului (vocile de
soprano si tenor) si melodia ,,ingrosatd” (vocile de alto cu dublarea tenorului). Trebuie mentionat, de
asemenea, faptul cd acompaniamentul instrumental, la rdndul sau, are o organizatie de tip ostinato in
baza formulei ritmico-melodice de doua masuri, repetarile ei sunt sincrone cu schimbul reciproc de
materiale muzicale intre vocile de soprano si tenor, demonstrand o periodicitate binara imperecheata.
Pasajele tensionate ale trioletelor cuprind unele mijloace traditionale de exprimare a suferintei, pre-
cum miscare cromaticd descendenta.

Aparent, din punct de vedere arhitectonic, V. Ciolac respecta principiul tradifional de corelare a
textului secventei alcatuit din strofe-tertine, cu muzica proprie pentru fiecare strofa de text, care se re-
peta inci o data. Insi, compozitorul a modificat atit constructia interni a strofelor (tertine) la nivelul
texto-muzical cat si relatia strofelor intre ele. Datorita repetarii stihurilor in perechi, forma strofelor se
bazeaza pe principiul periodicitatii imbinat cu varierea:

Strofal A Strofa2 A

Dies irae, dies illa Dies irae, dies illa ]
2 ori 2 ori

solvet saeclum in favilla, solvet saeclum in favilla,

Dies irae, dies illa Dies irae, dies illa )
2 ori ) ) 2 ori

teste David cum Sibylla. teste David cum Sibylla.

In plus, strofele sunt separate printr-un scurt, dar important refren Dies irae de doud masuri in
baza motivului crucii. Functia refrenului, insd, nu se limiteaza la cea arhitectonica, de divizare a stro-
felor. Tema refrenului apare in strofa a doua sub forma unui contrapunct la tema initiald a corului. Pe
fundalul pedalei basilor tenorii articuleaza motivul Baroc mentionat, modificat ritmic in comparatie
cu expunerea acordica a lui in calitate de refren. Tema care ocupa iardsi doud masuri, fiind expusa de
trei ori si sus{inutd de acompaniament, in aceasta strofa genereaza variatiuni de tip basso ostinato (te-
nor). Vocile superioare de asupra tenorului ostinato, pastrand periodicitatea imperecheata, participa
in varierea temei corului.

Astfel, in Dies irae de V. Ciolac putem urmari trasaturile formei strofico-variantica, in care unele
voci din cor (I strofa: B, T si B, pedala A; II strofd: S, S si A, pedala B) expun doud stihuri (randuri)
din text, urmate de refrenul expus sub forma unui tutti coral, acordic accentuat. La nivelul superior,
insd, V. Ciolac a urmat calea recviemurilor cu o compozitie mai dramatica, mai contrastantd care se
asociaza cu forma ciclica.

Partea a treia, Tuba mirum (,Tuba minunilor”) incepe, de fapt, cu o scurta introducere instrumen-
tald de o mésurd, care expune o formuld monoritmicd de saisprezecimi. Functia sonord a trambitei
care cheamd ,,pe toti in fata tronului” la Judecata de Apoi in partitura Requiemului este incredintata
corului, care intruchipeaza intr-o forma ilustrativa semnalul puternic al fanfarelor impunatoare si, in
acelasi timp, amenintatoare (este cazul sd ne amintim de solo-ul puternic, autoritar al trombonului
tenor care deschide partea omonima din Requiemul lui Mozart). De fapt, tutti acordic al corului care
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imitd glasul trompetei biblice reda un simbol sonor vechi.

Partea a patra, Rex tremendae, este scrisd in baza versului al 8-lea din secventa medievald, fiind
compusd din mai multe compartimente muzicale contrastante, asemenea altor versuri din secventa.
Meritéd de remarcat faptul similitudinii ritmice intre aceasta parte din Requiemnul lui V. Ciolac si partea
omonima din Requiemul mozartian, in care se utilizeazd diferite forme ale ritmului punctat.

Partea a cincea, Recordare (F-dur — As-dur), se deosebeste printr-un caracter liric pronuntat, in
care predomina starea de liniste sufleteascd, fiind reflectatd prin remarca tempo Moderato Spianato
(din limba italiand — simplu, neted, neafectat). In ceea ce priveste componenta interpretativa, V. Ciolac
urmeaza tradifia clasico-romantica, in care Recordare, de obicei, este incredinfatd unui grup de solisti,
cum ar fi, de exemplu, cvartetul solistilor din Requiermul mozartian sau duetul vocilor feminine din
opusul omonim verdian. In Recordare din Requiemul lui V. Ciolac duetul soprano si mezzo-soprano
expune melodii de o respiratie larga in care se accentueaza intonatiile de sexta ascendenta si cea des-
cendentd cu o completare ulterioard. Caracterul luminos si linistit al discursului muzical prevaleaza
pe parcursul intregii parti, cu exceptia reminiscentei instrumentale a motivului crucii expus intr-o
formd acordicd mai desfasuratd, totodatd, fiind accentuat prin remarca drammatico. Aceasta figura
muzicald, indeplinind functia unui leitmotiv al Requiemului, dupd cum a fost mentionat mai sus,
divizeaza compartimentul dat (A) in doud strofe muzicale (A-A)). Un interludiu instrumental inde-
plineste rolul unei punti spre compartimentul B, in care revine corul si factura de tip acordic. Ultimul
rand Statuiens in parte dextra al strofei Inter oves care expune confinutul legat de motivul iertarii se
evidentiaza prin ascensiune dinamica de la mp pana la fff.

Confutatis (nr. VI), conform canonului de gen al recviemului, reprezinta un tablou infricosator
al pacatosilor aruncati in gheena focului. Spre deosebire de Requiemul mozartian care se bazeaza pe
contraste accentuate, in Confutatis din lucrarea analizata compozitorul este complet capturat de scena
de groaza care ilustreazd chinurile blestematilor in iad. Descriind o imagine relativ solida si omogena,
acest numar din Requiemul lui V. Ciolac nu este lipsit, insd, de nuantare internd a elementelor contras-
tante, care participa in comun la crearea tabloului aproape teatral de pedeapsd a pacatosilor. Totusi,
si in acest numar dramatic, dedicat puterii infernului, semantica motivului crucii, cu care debuteaza
partida instrumentald (orgd) si care este expusd intr-o forma stratificata, in variante ritmice si doua
intonative suprapuse, evoca ideea Jertfei sacre de pe Cruce si lasd nadejde pentru credinciosi.

Tema corului in ritmul pasilor inexorabili (c. 1) se evidentiaza prin utilizarea figurii retorice tme-
sis, in care toate cuvintele sunt despicate pe silabe separate datoritda pauzelor, asociindu-se cu o pro-
cesiune a mortii. In acelasi timp, melodia disecatd cuprinde intonatia in diapazonul intervalului de
terta micsoratd descendenta as-fis (incadratd in cvarta descendentd as-es), care poate fi apreciatd ca o
manifestare a figurii retorice parrhesia. Intr-o lucrare muzicald parrhesia este, de obicei, prezentatd sub
forma intervalelor marite si micsorate (adica nearmonice) care, in contextul eticii crestine a Barocului,
sunt interpretate ca imagine muzicala a pacatului, a raului (merita sa ne amintim de calitatile excepti-
onale ale tritonului apreciat ca diabolus in musica in etica muzicald a epocilor Ars Nova si Renasterii!).

Surprinzétor, dar compozitorul a pastrat aceeasi sfera intonativd tensionatd pentru sonorizarea
textului latin cu trimitere la cei drepti: Voca me cum benedictis.

In Lacrimosa nr. VII (,,Acea zi de plans”) compozitorul a construit melodia in baza intervalelor
tensionate de semiton cromatic, triton, septima mare, iar in continuare si de nona si septimd mica, pre-
cum si a motivelor tipice care exprima durere, neliniste si pledoarie. Meritd atentie faptul ca V. Ciolac a
incorporat intervalul de triton descendent g - des in melodia la acelasi nivel ca si Mozart in Lacrimosa sa
(g - cis) care, insd, a introdus acest interval armonic cu o rezolvare necesara conform tonalititii d-moll. In
pofida contextului ritmic si factural diferit, aceasta confirmad ipoteza ca V. Ciolac a fost, cel putin, famili-
arizat cu textul muzical mozartian. Mentionam ca compozitorul nu este primul autor al Lacrimosei care
s-a inspirat din capodopera mozartiana, in acest sens, de exemplu, cercetatorul american Th. C. Buerkle a
descoperit influenta acesteia si in Missa pro defunctis de Antonine Reicha [2, p. 35-36].

47



Studiul Artelor si Culturologie: istorie, teorie, practici 2016, nr. 2 (29)

In concluzie, mentionadm cd abordarea secventei Dies irae ca parte componenti a genului de rec-
viem in lucrarea lui V. Ciolac este destul de traditionalist. In conditiile in care variabilitatea canonului
de gen al recviemului in sec. XX - inceputul sec. XX1 devine aproape o norma, compozitorul revine
la modelul stabil al genului, urmand textului canonic latin si, totodatd, pastrand principalele trasaturi
specifice ale modelului clasic al genului. In lucrul cu modelul de gen V. Ciolac a ales majoritatea ele-
mentelor specifice secventei medievale Dies irae, precum si ale recviemului care au fost cristalizate pe
parcursul secolelor: textele sacre, compararea celor doua sfere imagistice muzicale — lumea reald plina
de durere si lumea de dincolo, atributele individuale semantice si de gen ale partilor componente etc.

In paleta sonori a lucririi sunt intretesute elemente ce tin de un limbaj muzical tipic pentru mu-
zica de confinut spiritual, printre care sunt factura acordicé de tip coral, figurile retorice etc. Urmand
canoanele stilului bisericesc, intr-un sir de compartimente ale lucrarii, compozitorul apeleaza la tehni-
cile contrapunctice. In partea a doua a Requiemului lui V. Ciolac se evidentiazi, in special, patosul ge-
nului legat de centrarea conceptiei dramaturgice pe scenele apocaliptice ale Judecdtii de Apoi. Printre
trasaturile de filiera romantica, putem mentiona contrastele profunde atét intre parti cat si in cadrul
partilor componente.
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Ne propunem in acest articol sd reflectdm sub aspect analitic experienta personald a Tatianei Busuioc, acumulatd in
urma interpretdrii rolului Liubasei in opera Mireasa Tarului de N. Rimski-Korsakov, premiera cdreia a avut loc pe data de 22
octombrie 2010 la Teatrul National de Operd si Balet Maria Biesu. Scrisd in 1898 dupd drama omonimd a dramaturgului si
poetului rus Lev Mei (1822-1862), opera Mireasa Tarului este una din cele mai interpretate creatii ale compozitorului. Vom
realiza o analizd a elementelor jocului actoricesc in raport cu partida vocald, care au fost folosite la crearea acestui personaj fe-
minin complex si dezvdiluirea lumii interioare, spirituale. De asemenea, vom incerca sd punctdm si sd evidentiem cele mai im-
portante momente legate de particularitdtile tehnicii de interpretare vocald in functie de cerintele miscdrii scenice, necesitdtii
credrii unei stdri emotionale veridice, a expresivitdtii artistice atdt in fragmentele vocale solistice, cdt si in cele de ansamblu.

Cuvinte-cheie: operd, interpretare vocald, soprano, joc actoricesc, imaginea Liubasei, solo, ansamblu

This article aims to render in an analytical manner the personal experience of Tatiana Busuioc, who performed the role of
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Lyubasha in the opera “The Tsar’s Bride’ by N. Rimsky-Korsakov, which was premiered on the 22" of September 2010 at the Maria
Biesu National Opera and Ballet Theatre. “The Tsar’s Bride’ is one of the most performed operas amongst the composer’s works,
and was written in 1898 on the basis on the corresponding drama of the Russian playwright and poet, Lev Mei (1822-1862). We
will carry out an analysis of the theatrical acting in relation to the vocal performance, which was used to construct a complex
female character and to reveal the internal spiritual world of the character. We will also attempt to pinpoint and highlight the most
important moments related to the particularities of the vocal interpretation techniques, in terms of the need for stage movement,
the need to create a plausible emotional state, as well as the artistic expressivity in both solo and chorus vocal parts.
Keywords: opera, vocal interpretation, soprano, acting, Lyubasha’s image, solo, ensemble

Vom incerca sd reddm sub aspect analitic experienta personald a solistei de opera Tatiana Busu-
ioc, acumulatd in urma interpretarii rolului Liubasei in opera Mireasa Tarului de N. Rimski-Korsakov,
premiera cdreia a avut loc pe data de 22 octombrie 2010 la Teatrul National de Opera si Balet Maria
Biesu. Scrisd in 1898 dupa drama omonimd a dramaturgului si poetului rus Lev Mei (1822-1862), ope-
ra Mireasa Tarului este una din cele mai interpretate creatii ale compozitorului. Ea ,,deschide o lume
noud, incantdtoare, lumea estului rus’, fiind strabatuta ,,de un suflu poetic autentic” [1, p. 374]. Cele doud
personaje feminine Marfa si Liubasa, reflecta, de fapt, doua linii importante in dramaturgia personajelor
feminine din operele lui Rimski-Korsakov: una, in fond, staticd, care nu este capabila si lupte pentru
fericire si sa infrunte diferite obstacole si alta, mereu in dezvoltare, activd, cu frimantari interioare si
explozii emotionale, capabild de orice pentru a-si atinge scopul [2, p. 78]. Al doilea model feminin, re-
flectat prin imaginea Liubasei, a captivat-o pe Tatiana Busuioc chiar din prima clipa. Liubasa este un chip
contradictoriu, dar unitar, reprezentdnd o femeie inzestratd cu vointd puternica, cu dorinta imensd de
a fi fericita. Ea este intruchiparea pasiunii, stie ca are dreptul la o dragoste mare si sincera. Alté laturd a
eroinei dezviluie tragedia femeii ruse din perioada respectiva, pentru care dragostea era un vis interzis.
Asa era soarta femeii — atat a unei sotii, dar mai ales a jubitei, iar lipsa libertatii ii provoaca Liubasei un
protest interior plin de furie, o reactie emotionala acutad. Otravirea Marfei de catre Liubasa nu poate fi
indreptatita, dar pot fi intelese cauzele de ce Liubasa a hotérét s-o nimiceascd pe rivala ei.

Maliuta Skuratov, inca pana la venirea ,,finei” sale Liubasa, a caracterizat-o in felul urmator: ,IToet
KaK IITIYKa, OPOBU-KO/IECOM, I/Ia3a KaK VICKPBI U Koca [0 nAToK. Ml u3 Kammpsl yBesnn ee...”. Tati-
ana Busuioc s-a straduit s-o prezinte astfel: calmi, cu demnitate si mandra in singuritatea ei. In ochi
se intrezdreste ingrijorarea: de mult simte ca Grigorii Greaznoi nu mai are pentru ea pasiunea de altd
datd, dar cui sa se planga? Starea ei launtricd se dezvaluie prin cantecul popular ,,Crapsxait ckopeii,
MaTyIIKa pogumas , pe care il interpreteaza pentru oaspetii lui Greaznoi. Acesta este un cantec de jale
a unei fete nefericite, pe care au impus-o sa se dezica de iubitul ei si sd se cdsatoreasca cu un batran.

Caracterul cantecului corespunde stdrii emotionale interioare a Liubasei. Tatiana Busuioc a
dorit, ca din prima aparitie a Liubasei sd arate cd aceasta este coplesitd de gandurile sale triste, dar
totodatd se intereseaza de oaspetii lui Greaznoi. Liubasa cu pasi mici iese in avanscend, il cautd cu
ochii pe Greaznoi. Observand privirea lui severd, ea pleaca ochii si cu demnitate face o pleciciune
oaspetilor. Cu aceeasi dispozitie tristd, ea se pregateste sa interpreteze cantecul prelung ,,Crapskait
cKopeli,Maryuika popumas . Subliniem cd acest cantec se executd a capella, ceea ce nu este caracteristic
genului traditional de opera. Pentru o interpretare corespunzatoare este necesara o atentie deosebita si
o pregatire aparte. Dupd introducerea orchestrala scurta la cantec, orchestra ,,tace” si se lasd o pauza
deplind. Aici, interpreta se afld singura in fata publicului. Trebuie sa fie concentratd, ca sa nu piarda
din intensitatea acestei situatii scenice. Daca solista s-a deprins sa aiba permanent ca suport orchestra,
aici, vocea ei raiméne de una singura si, atunci, ea trebuie s fie foarte bine pregatita din punct de ve-
dere interpretativ, sigurd de vocea sa, pentru a exprima, prin intonatia muzicald, continutul profund
al cantecului si starea spirituald a Liubasei.

De la primele fraze, T.Busuioc devine stapana pe situatie. A ajutat-o mult faptul cd permanent se
identifica cu personalitatea Liubasei, trdia cu grijile si fraiméntarile ei. I-a fost usor sa cante, straduin-
du-se si fie insdsi Liubasa, care redd prin cantec durerea si tristetea sa. In fragmentul ,,ITycTb cTapux
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BOJIIeT, CMOTPUT Jja AUBYETCs, Ha KPacy/ib MO0 IeBUYbI0 mobyeTcs” — s-a straduit sa redea o expre-
sivitate aparte, il incheie cu un bocet si mult timp ramane nemiscata sub aspect scenic. Din punct
de vedere interpretativ este important ca solista sé fie atenta la orice detaliu, sd dozeze respiratia pe
parcursul frazelor lungi, sd pastreze pozitia sunetului fixat pozitional sus. Anume de aceasta pozitie a
sunetului depinde intonatia corecta pe tot parcursul cantecului. Cum se vede din textul muzical, nota
»re” este prezentd aproape in fiecare masurd, ceea ce a constituit un punct de reper important pentru
interpretd. Primele doua fraze se repetd, si, din punct de vedere muzical, se executd cu jumadtate de
voce in legato. A doua parte a cAntecului are un fermato pe nota ,,sol” in a doua octava. Aici, solista
creste nesemnificativ intensitatea sunetului, avand grija ca nota ,,sol” pe fermato sa fie bine pusd pe
respiratie. Frazele sant destul de mari si necesitd o respiratie cAt mai profundi. Intre strofe vine in
ajutor orchestra, cu un scurt intermediu. In ceea ce priveste textul literar, el trebuie pronuntat clar,
trecand vocalele in consoane lin, fard intrerupere.

Cautandu-l, apoi, cu ochii pe Greaznoi, care se preficea cd nu o observa, T.Busuioc considera
important de a transmite o intensitate dramatica crescanda, schimbarile rapide ale starilor emotionale
— de la rugamintea injositoare pana la ironia rdutacioasa - o sarcina de o mare responsabilitate pusa in
fata interpretei rolului Liubasei. In duetele cu Grigorii Greaznoi, Liubasa canti despre dragostea pier-
dutd. Important este duetul in care Liubasa incearci sa trezeasca in sufletul lui Grigorii sentimentele
de odinioara. Ea speri cd el o va uita pe rivala sa: ,,OctaBb ee! OHa Te6s He mo6ut!” Aici, Liubasa cade
in genunchi si se adreseaza lui Grigorii cu un sentiment de dragoste arzatoare si duiosie imensa in aria
»Benb 9 ogHa Tebs 061110,

Toatd aria este cantata in genunchi. Acest lucru este dificil, deoarece vocea are nevoie de reperele
de baza, utilizate la interpretarea in picioare, si fie bine postati pe pozitie si, desigur, pe respiratie. In
cazul, cand solistul std in genunchi, este pericolul de a pierde din respiratie la cea mai micd miscare si,
atunci, apare falsul in executie si, mai mult decat atat, vocea poate scapa de sub control. Aceastd arie
este destul de grea de interpretat din punct de vedere al tehnicii vocale, este dramatica si solicita foarte
multd forta fizica si emotionald, in functie de cerintele jocului actoricesc. Pentru T.Busuioc, aceasta
arie este o rugaciune si, de aceea, o interpreteazd numai in genunchi, cu o deosebita expresivitate.
Incepe lent, pe mult legato, in pasajele cromatice se straduie sd pronunte foarte clar textul, apoi,cand
nivelul emotional creste, ea incearca sa se ridice la cuvintele: ,,Bce as Te6s. Bee mist Te6s!”.

Compozitorul a folosit melodii frumoase, expresive, cantabile, care exprima nelinistea sufleteasca
a eroinei. Solista T.Busuioca incercat si a reusit sd exprime toate aceste fraimantari. Evident, inter-
pretarea vocala trebuie sa fie coordonata cu un joc actoricesc corespunzator. Liubasa — T.Busuioc
se arunca in lacrimi la Greaznoi, il ia de maini, ii cuprinde genunchii, il implora s nu o lase. Dez-
nddejdea a exprimat-o intr-un arioso nelinistit, care il executd de la inceput aproape in soapta, apoi,
treptat ajunge la o culminatie isterica. Ramanand fara putere, cade la picioarele lui Greaznoi. Fara
sd asculte rugamintile Liubasei, acesta pleacd. Liubasa — T.Busuioc continud desfasurarea actiunii,
mentinand tensiunea acestei scene, fugind dupa el si strigdnd in incercarea de a-l opri, dar Grigorii
pleaca, fard a privi in urma. Partida orchestrala evidentiaza dramatismul acestui moment. Liubasa isi
pierde mintile din cauza geloziei, supdrarii, durerii. Ea iese in avanscena interpretand: ,,Ox, oty
e 51 TBOIO KOJI[YHBIO 11 OT Te0s1 ee OTBOPOXKY . Apoi, ludnd grabitd basmaua, pardseste in fuga scena.
Pe langa aceasta expresivitate exterioard, actoriceascd, interpreta a incercat si a reusit cu vocea si cu
mimica sa redea o gama larga de emotii, trecand rapid de la o stare la alta. Ea considera ca ,desenul”
exterior al rolului, pe care l-a creat in rezultatul lucrului serios de sine stétator si cu regizorul, a ajutat-
o sd dezviluie, totalmente, starea launtricd a Liubasei. A dorit sd depdseasca cliseele de opera, sa creeze
in baza unui chip muzical expresiv si puternic un caracter veridic.

Cu minutiozitate deosebitd, a lucrat de asemenea, la actele II si IV ale operei (in actul III Liubasa
lipseste). Destul de complicate sunt scenele cu Bomelii. Fatala este scena, unde Bomelii, doctorul
tarului,cere o platd enormd pentru serviciul sau, iar Liubasa, dupa mai multe ezitdri, isi da acordul
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pentru a plati licoarea cu onoarea sa. Ambele scene cu Bomelii, ca si toata partida Liubasei, se bazeaza
pe melodii cantabile largi, ce redau convingitor starea ei sufleteasca. Interpreta trebuie sa coordoneze
acest bogat material muzical cu atmosfera si starea spirituald a eroinei, cu motivele faptelor Liubasei,
pentru a fi realizatd o conceptie integra. Eroarea oricdrei interpretdri ,,care cautd sa anexeze tot ce
se poate categoriei alese spre interpretare, (...) este de a leza in acelasi timp, specificitatea istorica a
fenomenelor si esentialitatea lor structurald” [3, p. 7]. Important, in cazul dat,este ca interpreta sda nu
se piarda in detalii, ci sa dezvaluie natura complexa a Liubasei, reiesind din melodiile largi, cantabile.

Ideea constd nu in justificarea faptelor Liubasei, ci in intelegerea cauzelor ce au adus, in mod in-
evitabil, la pieirea acesteia. Liubasa nu este o persoand rea, ci o jertfd a unor inprejuréri nefaste, care
au contribuit in cele din urma la deznoddmantul tragic. Liubasa accepta conditiile lui Bomelii. Pentru
o clipd, ea se gdndeste la demnitatea sa si canta: ,IIpomaii, Ko He XO4Yelllb; A HAMAY JPYTOTO — IO
croBopumBeir . Atunci, Bomelii o sperie cd va povesti totul lui Greaznoi si Liubasa cedeaza. Ramanand
singura, ea cantd un arioso, in care dezviluie chinurile sale launtrice. Aceasta da posibilitate interpretei
inca o data sa accentueze céd Liubasa este o jertfa a circumstantelor.

Gandul despre crima o macina (,,Bot no dero s goxxmna, [puropmit!”); ea nu are sentimente de ura
pentru Greaznoi, iubindu-1 sincer si fiind convinsa cd nimeni nu poate sa-1 iubeascéd asa de mult, precum ea.

Arioso este scris ca un numadr aparte finisat. Aici, artista vorbeste singurd cu sine, sfatuindu-se si
discutand in voce. In acest numir vocal, este necesar de reflectat esenta personajului feminin, lisand
la o parte ceea ce ar fi de prisos si ar sustrage atentia. Linia melodica este executata legato si pe nuanta
de piano. Este importantd ultima fraza adresatd Marfei: ,I's1 Ha MeHs, KpacaBuia, He ceTyit!”, in care
Liubasa parca isi cauta justificare. Cu o durere aparte, ea pronunta cuvantul ,mo3op” — cu acest pret ea
a cumpdrat oferta lui Bomelii. Ura fatd de acesta este sesizata in replica: ,Tamu MeHs B CBOIO KOHYPY,
Hemen!”. Interpreta a rostit aceste cuvinte cu durere. Ea nu astrigat, nu a plans, doar a declamat cuvin-
tele, gasind expresia exacta a stdrii de spirit a Liubasei.

In finalul operei se produce deznoddmantul tragic. ,,Passemaiics co Muoii!” — exclama Liubasa,
prezenta la demascarea lui Grigorii Greaznoi. Pentru prima data, T.Busuioc a transmis o altd imagine
a eroinei - starea ei de afect. Dar si aici nu a pierdut simtul mésurii, redand real emotiile eroinei in co-
respundere cu tratarea muzicala. Toata partida Liubasei este cantabild, melodioasa. Si aici, inainte de
moarte, cAntarea Liubasei nu isi pierde din forta sa spirituald. Interpreta nu a vorbit, nu a declamat, ci
cu o putere expresivd aredat tristetea, supararea, ce ii strabate sufletul. Iar cAnd eroina vede cutitul in
mainile lui Greaznoi, ea nu are fricd, ci un sentiment de mandrie si demnitate ca a reusit sd se razbune,
aruncand fraza: ,,Hy uto X, y6eit ckopeit!”.

Liubasa stie ca nu va rdmane in viatd si, constienta, grdbeste evenimentele: mai bine moartea,
decat viata fard dragoste. Moartea ca izbdvire — asa Liubasa primeste lovitura de cutit de la Greaznoi.
Cu usurare, multumire, chiar luminos, ea cantd ,,Cnacu6o!”, inainte de a muri. Cu gingasie repeta
aceeasi fraza muzicala: ,,ITpsimo B cepaie!”. Totul trebuie sé fie real si in interpretarea vocald, si in jo-
cul teatral, aceste doud componente fiind indispensabile. Fira nici o fortare a vocii, fard exagerare, cu
o dragoste profunda pentru chipul creat, cu un simt fin artistic, Tatiana Busuioc a interpretat chipul
feminin - Liubasa. A creat atat in cantare, cat si in jocul actoricesc anume personajul Liubasa si nu
,partida Liubasei” In jocul actoricesc — nu era in rolul Liubasei, ci s-a transferat in chipul tragic al fetei
nefericite. Dupa profunzimea sentimentelor, expresivitatea caracteristicii muzicale, Liubasa este fara
indoiald, una din cele mai minunate chipuri feminine din istoria operei mondiale.

Personajul complicat al eroinei a fost creat de T.Busuioc destul de greu si indelungat. Fiecare spec-
tacol al operei Mireasa tarului o facea sa retraiascd soarta eroinei sale — pasionata, agitata, strapunsa de
durere. Mentiondm céd N. Rimski-Korsakov a compus partidele vocale din operele sale foarte comod
de interpretat pentru vocalisti, fard a include in plus registrul superior. Linia vocala intotdeauna cores-
punde continutului semantic, ceea ce permite interpretului sd nu se gindeasca la dificultatile partidei,
ci sa-si concentreze toatd atentia asupra expresivitatii cantarii si la crearea chipului artistic.
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MINIATURILE INSTRUMENTALE ALE COMPOZITORULUI
GHEORGHE NEAGA: INTRE VECHI SI NOU

INSTRUMENTAL MINIATURES BY THE COMPOSER
GHEORGHE NEAGA: BETWEEN THE OLD AND THE NEW

NATALIA CHICIUC,

lector universitar, doctoranda,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

Miniatura ocupd un loc important in repertoriul instrumental de camerd al compozitorului Gheorghe Neaga. Numdrul
creatiilor de dimensiuni mici a compozitorului este impundtor, lucrdrile regdsindu-se atdt in repertoriul didactic al institutiilor
autohtone de invdfdmant artistic cat si in repertoriul concertistic al artistilor-instrumentisti. Semnate pentru pian, vioard si
pian ori alte instrumente, piesele reflectd intr-o perfectd mdasurd predilectiile artistice ale autorului, influentate, mai mult sau
mai putin, de fluxul evolutiei tehnicilor componistice. In acest sens, obiectivul propus in articolul de fatd este de a cerceta unele
miniaturi incd neelucidate in muzicologia autohtond sub spectrul binomului vechi-nou.

Cuvinte-cheie: vechi, traditie, nou, inovatie, repertoriu, miniaturd, pian, vioard

The miniature occupies an important place in Gheorghe Neaga’s instrumental chamber repertoire. The number of his
small creations is impressive, being found both in the teaching repertoire of artistic education institutions and in the artists-
instrumentalists’ concert repertoire. Dedicated to piano, violin and piano or other instruments, the pieces reflect in a perfect
measure the author’s artistic predilections, more or less influenced by the evolution of compositional techniques. On this line,
the proposed objective in this article is to examine some unelucidated miniatures through the old-new binomial spectrum.

Keywords: old, tradition, new, innovation, repertoire, miniature, piano, violin

Miniaturile instrumentale ocupd un loc insemnat printre compozitiile neaghiene, dar si in pa-
trimoniul de aur al muzicii instrumentale de camera autohtone. Numarul creatiilor de dimensiuni
mici semnate de Gheorghe Neaga este impunator, iar, in aceeasi masurd, acestea se regasesc atat in
repertoriul didactic al institutiilor autohtone de invatdmant artistic cat si in repertoriul concertistic
al artistilor-instrumentisti. Dedicate in mare parte viorii si pianului (doar citeva piese sunt destinate
violei, violoncelului, contrabasului sau clarinetului), lucrarile reflectd intr-o perfectd masura predilec-
tiile artistice ale autorului.

Piesd de concert, Cantec de leagdan, Studiu de concert, Doud piese, Melodie, Scherzino, Gavotd, Hu-
morescd, Oleandra, Hora spiccato, Joc, Doind, Poveste, Preludiu, Joc moldovenesc, Nocturnd, Tocatd sunt
doar cateva titluri ,,reprezentative din mai multe puncte de vedere: al sintezei dintre elementele mu-
zicii folclorice cu tehnicile moderne de compozitie, al imbindrii virtuozitatii expunerii ideii muzicale
cu pregnanta imaginii acesteia, al reinnoirii limbajului muzical produsa la confluenta anilor ‘60-70 ai
secolului XX si devenita definitorie pentru stilul creativ al compozitorului in urmatorii ani” [1, p. 50]".

Miniaturile neaghiene pot fi clasificate dupa o serie de parametri:

* instrumentul sau componenta cdreia ii este dedicata lucrarea muzicald (pian, vioard, contra-

bas, clarinet etc.);

* numarul de instrumente care participa la executarea partiturii (solo, ansamblu, orchestra);

» forma in care se gaseste piesa (individuala sau parte a unui ciclu de miniaturi);

1 Traducere din limba rusa.
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= perioada de compunere a miniaturii (anul aparitiei) etc.

O parte din intregul repertoriu al pieselor lui Gheorghe Neaga este vizata si analizata din punct
de vedere muzicologic sau interpretativ in scrieri semnate de autori, precum: Zinovii Stolear, Evgheni
Cletinici, Ina Hatipova, Olga Vlaicu, Ruslana Sprinceanu. Ins4, nici miniaturile rimase in afara aten-
tiei cercetdtorilor nu sunt lipsite de valoare artistica, or, autorii vizati au realizat o selectie a lucrarilor
devenite, ulterior, obiect de studiu in baza diferitor criterii in corespundere cu tema si sfera acestora
de investigare stiintifica.

Astfel, intr-o ipostaza a creatiei care nu a fost vreodata cercetatd se gasesc piesele pentru pian Dans
lent, Studiu de concert, Images, Tocatd si ciclurile de miniaturi pianistice Melodie, Joc, Duet, Canon,
Tocatind si Continuum, Imitatia, Inversia, Vals, Aria, Dans; pentru vioara — Vals nostalgic, Melodie de
dragoste si Piesd pe o temd din ,Rapsody in blue” de Gershwin; iar pentru duetul format de vioara si
pian — Oleandra, Hora spiccato, Joc, Joc moldovenesc si Joc de doi.

Scopul studiului de fata rezidd in investigarea catorva dintre acestea in baza binomului vechi-nou —
un raport care se cere a fi iterat in cazul fiecarui opus, pentru a se depista si detalia elemente sugestive ale
unei singure directii - fie spre traditie, fie spre inovatie — sau ale unei cdi de mediere intre acestea.

Asadar, piesele gésite intr-o formd individuald penduleaza intre vechi si nou si pot fi impartite in
doua categorii: pe de o parte — creatii de o fireasca inspiratie folclorica, cum sunt Oleandra, Hora spic-
cato, Joc si Joc moldovenesc, iar pe de altd parte — creatii influentate intr-o mai mare masura de evolutia
tehnicilor de compozitie preluate din muzica profesionista, cum se intdmpld in cazul pieselor Dans
lent si Studiu de concert.

In lucririle primei categorii prezenta folclorului este anuntati de insusi compozitorul prin inter-
mediul titlului, iar intr-o continuitate perfecta a acestuia, ,,intonatiile folclorice, innobilate de traditiile
clasice ale scriiturii componistice profesioniste si exprimate in maniera individuala proprie lui Gheor-
ghe Neaga, capitd in creatia compozitorului o frumusete si o prospetime irepetabild” [2, p. 136]>. Mai
mult, aceste creatii sunt marturii ale descendentei autorului dintr-o veche familie de ldutari. Oleandra,
Hora spiccato, Joc si Joc moldovenesc nu sunt altceva decat opusuri ale muzicii academice care infati-
seazd in mod profesionist un continut folcloric si care, prin intermediul unor tratdri compozitionale
traditionale sau inovatoare, devin veritabile mostre ale neofolclorismului autohton.

Spre exemplu, Oleandra pentru vioara si pian este inspiratd dintr-un ,,dans popular, legat initial
de obiceiurile de nunta, executat de grupuri a céte trei fete intr-un tempo lent” [3]. Aceste caracteris-
tici ale stravechiului gen folcloric sunt péstrate intr-o oarecare méasurd de Gheorghe Neaga in creatia
sa. Allegro grazioso, metrul 3/8, ritmul ternar in mare parte punctat, melodia de un caracter specific
dansant feminin si scriitura tipicd pentru solist-acompaniament sunt cateva indicii importante in de-
terminarea ontologiei piesei.

Insd, toate aceste insusiri genuistice nu sunt propuse intr-o formula folclorica direct, ci sunt tra-
tate de cdtre autor intr-un mod inovator, desi creatia este una din perioada de debut a compozitorului.
Intr-o structura tripartita de tip ABA cu sectiuni de introducere, interludii si incheiere, Gheorghe
Neaga reuseste sa amplifice valoarea confinutului tematic si sonor prin parcurgerea unui plan tonal
(d-moll | B-dur - Es-dur | d-moll) cel putin intrigant in sectiunea mediand, prin cromatizarea intensa
a cuprinsului ambelor partide — in acest sens o armonizare elementard gasindu-se doar in comparti-
mentul B -, si, nu in ultimul rdnd, printr-o polifonie a straturilor, principiu care dezbina in relativitate
cele doud partide prin diferentierea melosului violonistic de continutul pianistic uneori pur tehnic
bazat pe disonante si acorduri cromatizate.

O altd miniatura pentru vioara si pian creata in perioada debutului componistic, adicd la sfarsitul
anilor 50, este Hora spiccato. Inspirata in aceeasi masura din repertoriul jocurilor folclorice, aceasta
comportd un caracter vioi intr-un ritm sprinten si sdltaret de Hord. Descrierea atmosferei tipic dan-
sante este realizata prin péstrarea relativa a insusirilor de gen: tempo-ul Allegro con spirito, metrul 4/4,

2 Traducere din limba rusa.
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ritmul binar, linia melodica specifica jocului popular fdranesc — neintrerupta si formulatd aproape nu-
mai din secunde (2M, 2m, 2+), la care se adaugd un acompaniament pianistic ce provoacd inchipuirea
unui taraf din 2-3 instrumente.

Ins4, lucrurile nu par a fi atit de simple pentru interpreti si ascultitori. Gheorghe Neaga a imbo-
gatit scriitura modesta si factura omofono-armonicé prin intermediul unor principii si tehnici com-
pozitionale tradifionale in redarea caracterului propriu-zis si, in acelasi timp, inovatoare. Intre acestea
se numard imbinarea modalului cu tonalul, astfel incét, pe parcursul continutului, se gasesc suficiente
indicii ale modurilor ionic, lidic si mixolidic in partile exterioare alei formei de tip aba’, eolic si frigic
in sectiunea mediana a acesteia, iar in acelasi timp, inca de la o prima auditie, se creeaza impresia per-
sistarii tonalitdtilor paralele F-dur si d-moll, cu unele inflexiuni ocazionale.

Mai mult, cuprinsul lucrarii este unul ambiguu, fiecare partidd avindu-si propria cale de desfasu-
rare, impreunate fiind doar prin colaborarea ritmica si, uneori, armonica. Acest fapt conduce citre o
evidentiere a doud straturi diferite pe alocuri din punct de vedere sonor, fiecare con{inand, inclusiv, o
cromatizare proprie. O atare individualizare obtine partida viorii, in care linia melodica este executata
in mod sacadat, conform tehnicii spiccato, indicatd si in titlul piesei.

Scrise in perioada neaghiana timpurie, Oleandra si Hora spiccato sunt doud creatii care, dacd nu ar
fi avut o tratare compozifionald academicd, nu ar fi reprezentat decat doud prelucrari folclorice pentru
vioari si pian. In aceasti ordine de idei, ambele opusuri reprezinti, fard indoiald, stilul neofolcloric,
aflandu-se la acelasi nivel al complexitatii interpretative si chiar fiind editate, in 1961 si reeditate in 1990,
in aceleasi culegeri — CoopHuk npouseedeHuti MOn0ABCKUX KOMNO3UMOPOS 0715 CKPUNKU U popmenuaHo
si, respectiv, Crestomatie pentru vioard si pian, clasele I-IV ale scolii de muzicd pentru copii.

Tot catre sfarsitul anilor ‘50 au fost create alte doua miniaturi pentru vioara si pian incluse in
repertoriul didactic — Joc si Joc moldovenesc, editate la inceputul anilor ‘60 de Kapms Mondosenscka
si reeditate prin anii ‘60 de Myswixa. Inspirat din amalgamul jocurilor practicate candva in batatura
satului, Gheorghe Neaga a reconditionat elementele autentice dansante prin intermediul arsenalului
de tehnici compozitionale. Avand un caracter vioi, sustinut de Allegro vivo, de ritmul dansant in me-
trul de 2/4 si de alternanta tematicd si ideatica, ambele comportéd forme traditionale — tripartita de
tip ABA' in cazul piesei Joc si de rondo cu structura abacaba inramata de introducere si coda in cel al
lucrarii Joc moldovenesc.

Este posibil ca piesele si fi fost compuse cu putin timp inaintea celor doud citate mai sus — Oleandra
si Hora spiccato, intrucét in cazul acestora Gheorghe Neaga preferd mai mult ingenuitatea folclorica
a creatiilor decat tehnicizarea compozitionald inovatoare. Unul dintre argumente poate fi considerat
factura transparenta a ambelor piese, in afara unor sectiuni de dezvoltare tematicé ori de interludiu, in
care sunt suprapuse mai multe elemente ritmico-melodice.

In ceea ce priveste liniile melodice din fiecare sectiune a formelor miniaturilor, poate fi subliniat
firescul expunerii acestora in partidele violonistice. Unica exceptie se gaseste in repriza A’ a piesei Joc, in
care, pe durata unei propozitii, linia melodica este intercalata in partida pianului. La autenticitatea me-
lodiilor contribuie si intervalica. Alaturi de diversele consunari din scriitura ambelor lucrari, disonantele
reprezinta o dovada a discerndmantului inovator demonstrat de compozitor prin crearea opusurilor.

Un alt element important este relatia dintre mod si tonalitate, evidentd in ambele miniaturi. Spre
exemplu, chiar daca, sub aspect general, Joc pare sa fie scris in tonalitatea D-dur, autorul recurge la
un mod mixolidic, care pe parcurs isi schimba inédltimea de la care porneste - d, b, g, es, iar pe alocuri
acesta abordeaza inflexiuni in modul doric. Relatia dintre moduri provoacd la auditie senzatia unor
tonalitati paralele, precum D-dur — h-moll sau B-dur — g-moll. La fel se intampla si in cazul celeilalte
piese — Joc moldovenesc. In unele sectiuni ale structurii lucririi inflexiunile se tin in lant, din care mo-
tiv scriitura suporta o cromatizare intensa.

Cat despre parametrul polifonic, acesta lipseste aproape cu desévarsire si poate fi gasit doar evi-
tand factura omofon-armonica a creatiilor si ficAnd abstractie de specificul de melodii solistice cu
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acompaniament de inspiratie folclorica. Intr-o alti ordine de idei, atat Joc cat si Joc moldovenesc nu
sunt opusurile in care Gheorghe Neaga sd se fi lasat ispitit de oportunitatile rezultante ale tehnicilor
componistice inovatoare.

De cealalta parte, la categoria a doua se raporteaza creatii inspirate din repertoriul muzicii pro-
fesioniste si al parametrilor de creare a acesteia. In cazul respectivelor lucrari probabilitatea aplicarii
unor tehnici compozitionale inovatoare, in suprapunere sau recuzare cu unele traditionale, este una mai
semnificativa fata de cea din piesele primei categorii. Chiar si din punct de vedere stilistic acestea pot re-
prezenta un sir de stiluri, in comparatie cu neofolclorismul singular al miniaturilor inspirate din folclor.

Printre opusurile neaghiene incluse in a doua categorie de miniaturi se numara Dans lent si Studiu
de concert. Dedicate pianului, acestea cuprind o serie de elemente muzicale si tehnici compozitionale
relevante pentru perioada in care au fost create. Or, ,,un mare numar de lucrari in genul muzicii ca-
merale din anii 70-80 ne vorbesc despre aceea cd cele mai deséavarsite si originale fenomene, la nivel
lexico-gramatical, sunt concentrate in sfera metro-ritmica” [4, p.73]. Asadar, poate fi pusd in prim-
plan ingeniozitatea compozitionala a autorului in privinta organizarii metrice si ritmice, mai ales in
cazul piesei Dans lent.

Intr-un tempo Andantino con moto, accelerat pe parcursul structurii de tip aba , continutul creatiei
este executat intr-o permanenta sincopare a timpilor de mijloc ai metrului de 4/4. Expunerea sacadata
alterneazd intre continuturile mainii drepte si ale celei stdngi, de la un interval de patru masuri pana
la cel de o masura. Acest procedeu, dar si scrierea imitativa in unele secvente ale compartimentului
median b (spre exemplu, mésurile 9-12), provoaca aluzia unui contrapunct la trei voci. Iar, drept adaos
la abordarea pur polifonicd a materialului tematic, Gheorghe Neaga suprapune o amplificare sonord a
intregii lucrari, astfel incat aproape orice consunare este una disonanta in baza intervalicii produse de
tehnica cromatizirii. In cazul acestei creatii parametrul armonic nu este suficient valorificat, autorul
limitandu-se doar la acorduri pe cvarte expuse fie armonic, fie melodic.

In baza acestor argumente, Dans lent poate fi lesne considerat unul dintre opusurile in care Gheor-
ghe Neaga si-a etalat maiestria de a se exprima in mod inovator pe fundalul unor principii compozitio-
nale traditionale. Expunerea unui material sonor dificil din punct de vedere tehnic sub titlul unui dans,
denumire care indica in mod obisnuit o lucrare pur dansanté cu linie melodicé si acompaniament, poate
fi considerata un act de curaj al compozitorului pentru perioada in care miniatura a fost creata.

Inca o dovad a acestui fapt este Studiu de concert, o piesa pianistica in care autorul si-a dovedit,
la fel ca si in Dans lent, abilitatile tratarii metro-ritmice a continutului tematic. Si daca in creatia pre-
cedenta a fost valorificat procedeul sincoparii, in cazul lucrarii de fata este aplicatd alternanta metrica
(5/4, 4/4, 3/4) si, mai ales, cea ritmicd. Expunerea repetata a unei formule din cateva sunete consecutiv
accentuate intr-un mod succesiv al trasarilor conduce la iterarea aceleiasi constructii melodice de fi-
ecare data intr-o ipostazd noud. Aceasta tehnica folosita de autor este una inspirata din principiul de
izoritmie, ceea ce ofera, alaturi de schimbarea permanenta a metrului, un prim motiv in a considera
Studiu de concert o lucrare scrisa in baza unor legitati traditionale percepute intr-un suflu inovator.
Mai mult, si de aceastd data intervalica si consunarile, formate in mare parte din secunde, cvarte si
septime, sunt unele disonante, care, auzite fiind, creeaza un contrast de atmosfera si caracter cu indi-
catia initiala Allegro non troppo ma giocoso.

Studiu de concert poate fin considerat una dintre miniaturile neaghiene ce oferd pianistului si
ascultatorului un dublu potential de virtuozitate — interpretativ si compozitional, motiv pentru care,
alaturi de Dans lent, nu este frecvent interpretata ori inclusa in programele didactice ale institutiilor de
invatamant artistic. Ambele de un nivel inalt al complexitatii tehnice si sonore, acestea au fost editate
de /lumepamypa apmucmuxka in 1988 in culegerea ITvece nenmpy nuat.

Dintre ciclurile de piese cel format din miniaturile Continuum, Imitatia, Inversia, Vals, Aria, Dans
prezinta un interes deosebit. Apdrut catre sfarsit de mileniu doi (anii ‘90), se pare ca nu a fost vreodata
obiect de studiu al unei cercetari muzicologice ori interpretative. Pastrat in biblioteca Academiei de
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Muzicd, Teatru si Arte Plastice in forma de manuscris, acesta inménuncheazd sase lucréri de dimen-
siuni mici si foarte mici destinate pianului. Fiecare piesa a grupului este conceputd ca o parte a unei
lucrari unitare, in baza continuitatii de idei artistice, dar nu si a modului de expunere a acesteia. Astfel,
desi exista un cordon rosu care sd lege miniaturile una de alta din punct de vedere muzical, tehnicile
de tratare a continutului fiecéreia este diferit.

Spre exemplu, Continuum este un sir neintrerupt de trasari ale uneia si aceleiasi fraze din patru
masuri. Aceasta este repetata identic in partida mainii drepte de cinci ori in tonalitatea C-dur, dupa
care Gheorghe Neaga o transpune cate o datd in As-dur si in modul frigic cu tonica fa, ca la sfarsit sd
revind fragmentata in partida mainii stangi in tonalitatea initiald. Pe parcursul expunerii, linia melo-
dica construita pe terte descendente este insotita fie de pauze, fie de careva intervale, cvartsextacorduri
sau septacorduri fard cvintd, toate la fel de disonante.

In acelasi caracter, Continuum este urmat de Imitatia si Inversia, doud piese de mici dimensiuni
care pot fi considerate culminatia polifonica a ciclului. Prima dintre acestea ofera o imitare continua
la doud voci. Continutul miniaturii se poate impérti, conventional, in doua sectiuni identice, conform
tonalitatilor in care este expusa celula tematica: C-dur — Es-dur — Ges-dur — C-dur. Numai in cazul ul-
timei trasari, la fel ca si in Continuum, autorul abordeaza modul mixolidic si adauga in partida opusa
acorduri formate din cvarte si cvinte.

Inversia rezida intr-un lant neintrerupt de inversari ale intervalelor de terta si decima. Iar acest
fapt conduce la concluzionarea asupra ideii conform careia, alaturi de creatiile precedente, miniatura
datd este o lucrare pur tehnica. Iar daca, in primele doua piese ale ciclului se evidentiaza unele linii
melodice ce ar indica un oarecare aspect ideatic, in cazul ultimei dintre acestea melodicul cedeaza
procedeelor de contrapunctare.

De cealalta parte, urmatoarele trei numere — Vals, Aria, Dans — evoca o configuratie cu atmosfera
si caracter fie giocoso, fie cantabile. Culminatia melodica a ciclului poate fi consideratd Aria, piesa cu o
structura dintr-o perioada de o melodicitate profunda, lipsita de orice disonantd, tratare cromatica sau
polifonicd. Si celelalte doud lucrari — Vals si Dans — contin un anumit volum de fragmente monodice,
insa acestea suporta un travaliu cromatic impunadtor, care le conduce cétre un nivel de complexitate
asemandtor cu cel al miniaturilor Dans lent si Studiu de concert.

Acest ciclu de piese este unul reprezentativ pentru repertoriul neaghian de miniaturi. Unitar intr-o
anumitd masura dupa continuitatea ideilor artistice, opusul este, totusi, lesne divizat in doua parti: una
aproape pur tehnicd, in care autorul a implementat principii de contrapunctare si cromatizare a conti-
nutului muzical, si cealalta cu un vadit contur ideatic, in care primeazd melodia si profunzimea acesteia.

Intr-un final, conform detaliilor oferite in cazul fiecirei creatii, se poate afirma cu incredere ci
tendinta lui Gheorghe Neaga de a pendula intre vechi si nou este plauzibila atat in cazul miniaturilor
influentate sau nu de folclor din perioada de debut a compozitorului cat si in cel al lucrérilor inspirate
din repertoriul muzicii profesioniste, aparute cétre perioada de maturitate componistica a autorului.
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SONATA-DIALOG PENTRU FAGOT SI PIAN DE V. ROTARU
SONATA-DIALOGUE FOR BASSOON AND PIANO BY V. ROTARU
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In paginile acestui articol, autorul analizeazd particularitdtile stilistice ale Sonatei-dialog pentru fagot si pian de Vladi-
mir Rotaru, evidentiind predilectia compozitorului pentru genul muzicii instrumentale de camerd, preponderent, pentru pian
si instrumente aerofone. Sonata-dialog in discutie se caracterizeazd printr-un limbaj muzical addnc ancorat in folclor (cu
ritmuri specifice dansurilor populare moldovenesti), prin utilizarea principiilor improvizatorice in dezvoltarea materialului si
prin virtuozitatea originald a partitiei solistice. In calitate de interpret al sonatei (ca solist), autorul sugereazd unele recoman-
dari metodice solistilor-fagotisti in vederea realizdrii unei interpretdri de performantd a creafiei.

Cuvinte-cheie: sonatd, folclor, linie melodicd, constructie intonationald, formatiuni tematice, procedee polifonice

In the pages of this article, the author analyzes the stylistic peculiarities of the Sonata-dialogue for bassoon and piano
by Vladimir Rotaru, highlighting the composer’s predilection for the genre of instrumental chamber music, mostly for piano
and wind instruments. The Sonata-dialogue in question is characterized by a musical language deeply rooted in folklore (with
specific rhythms of the Moldovan folk dances), by using the principles of improvisation in developing the material and original
virtuosity of the solo part. As a performer (soloist) of the sonata, the author suggests some methodical recommendations to
bassoon-soloists in order to achieve a successful interpretation of the creation.

Keywords: sonata, folklore, melodic line, intonational construction, thematic structure, polyphonic techniques

Examinand evolutia genului de sonatd in creatia compozitorilor din Republica Moldova, muzico-
logul Svetlana Tircunova mentioneaza ca acesta ,,...este considerat in mod tradifional unul dintre cele
mai importante genuri din sistemul creatiei componistice de orientare europeand. Studiile profesiona-
le includ, in mod obligatoriu, insusirea formei de sonatd, utilizarea unui astfel de gen. Din aceste con-
siderente, evolutia sonatei poate fi un indiciu al nivelului traditiei componistice, dovada a inzestrarii
sale profesioniste, a originalitatii” [1, p. 88].

In ceea ce priveste creatia compozitorului Vladimir Rotaru, trebuie si mentionam ci domnia sa
a excelat in diferite genuri: muzicd simfonicd, muzicd de camera vocald si instrumentald, muzica de
concert, miniaturi, cicluri, lucrari ample. Un loc aparte, insd, il detin compozitiile pentru pian si in-
strumente aerofone. Printre operele sale muzicale, apartindnd genului de sonatd, amintim Sonatd-im-
provizatie pentru pian (monopartita, 1991), Sonatd pentru vioard si pian, in 2 parti — Recitativ, Allegro
scherzando (1993) si Sonata-dialog pentru fagot si pian (2003).

Sonata-dialog pentru fagot si pian de Vladimir Rotaru se situeaza in aria experimentelor, care sunt
intreprinse de compozitor in domeniul genului si formei. Premiera creatiei a avut loc in Sala Mare a
Academiei de Muzica Teatru si Arte Plastice pe data de 10.06.2003, in interpretarea lui Vladimir Taran
(fagot) si a Svetlanei Danilova (pian).

In aceasta lucrare sunt observate anumite legitati stilistice proprii creatiei lui Vladimir Rotaru.
Dupad cum afirma Elena Mironenco ,,...dominanta autentica a creatiei lui Vladimir Rotaru reprezinta
gandirea nationald” [2, p. 88]. In primul rand, este vorba de limbajul muzical, patruns de mijloace
intonationale, de ritmurile si modurile provenite din folclorul national. In Sonata lui Rotaru se simte
influenta puternica a dansurilor moldovenesti, care formeaza izvorul principal al limbajului muzical
al compozitorului. In al doilea rand, este vorba de principiile improvizatorice folosite in dezvoltarea
materialului (dupa principiul evolutiei, manifestat in libertatea lduntrica de construire a formei lucra-
rii). In al treilea rand - virtuozitate originala, care presupune un nivel inalt de tehnici interpretativa.

Compozitia sonatei isi are inceputul in muzicalitatea populara. Mai intai de toate, atragem aten-
tie la constructia lucrarii care este monopartita, ceea ce nu este caracteristic pentru sonatele clasice,
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construite traditional din trei sau patru parti. Desfasurarea tematica nu se bazeaza pe confruntarile de
contrast ale temelor (traditionalele confruntéri ale temei principale si ale celei secundare), ci, invers,
aceasta apare din constructia primelor zece masuri, care formeaza nucleul generator al sonatei, imbi-
nand in sine functiile de introducere si expozitie ale materialului muzical.

Forma lucrarii este greu de determinat univoc, deoarece un rol deosebit, in acest caz, il joaca reve-
nirea permanentd, variata, la ideile muzicale primare ale lucrarii. Totusi, cu toata libertatea discursului
muzical, sonata se dezvoltd intr-o linie dramatica cu o culminatie pateticd, astfel, forméand centrul de
gravitate (Maestoso e appassionato, cifra 9), cu unele elemente de repriza.

Una din particularitatile acestei partituri consta in numeroasele indicatii foarte detaliate in text,
legate de schimbarea tempo-ului, a procedeelor de emitere a sunetelor, a nuantelor dinamice: Allegro
appassionato (c. 1, cifrele 11, 13), Un poco piu mosso (cifra 1; A), Agitato (cifra 2), Sostenuto e drama-
tico (cifra 3), Piu mosso leggero (cifra 4), Piu mosso (cifrele 5, 8), Sostenuto (B; cifrele 6, 7), Maestoso e
appassionato (cifra 9), Presto e staccato (cifra 10), Piu mosso e poco a poco stringendo (cifra 12), Soste-
nuto e molto espressivo (cifra 14) s. a., care contribuie substantial la formarea atmosferei dramatice a
lucrarii. Asadar, baza intonationala a melodiei cu caracter instrumental o constituie alternanta mis-
carii treptate (in principiu, descendente) si expunerea prin salturi la intervale mari - cvinte perfecte,
sexte mici, septime mari.
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Expresivitatea si intensitatea dezvoltarii liniei melodice nu sunt atenuate nici de ritmul pitoresc
de doini la 12/8. In acest compartiment expozitional, compozitorul recurge la schimbari frecvente de
masuri (3/8, 6/8, 9/8), ceea ce conduce la o liberate si mai mare a desfasurarii melodiei.

Utilizarea mordentelor, a apogiaturilor, imprima discursului acea bogatie a coloritului popular
atit de caracteristicd muzicii lui Vladimir Rotaru. Panad la sfarsitul lucrarii, in discursul melodic nu
survin schimbari deosebite (constructia intonationala, caracterul), variind doar registrul, continuarea
sundrii. Compozitorul face apel la melodie si o transpune in diferite tonalita{i. Asadar, daca la inceput
tema incepe cu sunetul mi-bemol, pe parcurs, ea incepe de la re (cifra 1) sau de la fa (cifra 6).

Totusi, saltul de la cvintd, urmat de doud secunde din debutul melodiei, dau un nou imbold pen-
tru aparitia si dezvoltarea unor noi formatiuni tematice. Intr-un caz, discursul duce chiar la o miscare
foarte agitata (cifra 2/A). In alt caz (cifrele 4, 7) - trece intr-o constructie improvizatorici liber, avand
ca scop, dupd parerea noastrd, demonstrarea maiestriei interpretului si a posibilitatilor instrumentului
(cifrele 4, 5, 8). Miscérile de octavd accentuate, indicatia agogicd piu mosso scherzando, hasura staccato
sunt remarcile autorului, care confera muzicii caracterul scherzando.

Un aspect important de construire tematica a sonatei reiese din miscarea jumatatii a doua din
tema initiald, formatd din 10 masuri. Devenind independenta (in cifrele 2, 3, 4B, 9, 11), ea se eviden-
tiazd prin expresivitate deosebita.

Exemplul 2
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Materialul tematic expus initial in registrul mediu este preluat cu o octava in jos, fiind caracterizat
printr-un dramatism aparte, sustinut de remarca autorului Agitato dramatico, care, spre sfarsit, scade

si aproape ca dispare. Cu o mare putere de exprimare se simte caderea in miscare de septima mica. La
sfarsit (cifra 14), la fortissimo, cu sustinerea pianului, sunt confirmate principalele intonatii ale temei.

Exemplul 3
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Aparitia gamei in miscare descendenta, expusa prin durate de optimi si acordurile de la sfarsi-
tul sonatei (Maestoso, in nuante de forte/fortissimo), creeaza o imagine cu adevarat dramatica.

Exemplul 4
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Referindu-ne la denumirea lucrdrii, Sonata-dialog, putem mentiona cé autorul redd o convorbire
egala dintre doud personaje. Compozitorul, bineinteles, a dorit sa {ind cont si de importanta partidei
pianului in aceastd lucrare, deoarece sonata in discutie a fost scris3, la inceput, pentru pian, apoi, a
fost redactatd pentru fagot si pian, de unde si provine denumirea de sonatd-dialog. Intr-adevir, partida
pianului indeplineste nu doar functia de acompaniament, de insotitor, ci si rolul de participant egal la
dialog. Aceasta se manifesta prin bogitia si varietatea facturii, prin procedee tehnice destul de dificile,
prin preluarea tematismului din partida fagotului.

Sonata-dialog pentru fagot si pian cuprinde tot registrul fagotului: Si-bemol, pand la re-bemol’. Ca
si pianul, fagotul are o partida complicata ce necesitd o virtuozitate avansata si depinde de tehnica, de
respiratie, de rezistenta interpretului.

Ansamblul intre fagot si pian se intemeiaza pe o dezvoltare complexa si pe o completare reciproca,
asigurata, adesea, prin procedee polifonice, cum ar fi, imitatia. Culminatia lucrarii (cifrele 9-10) este
realizatd prin intonatii decisive, la inceput, expuse cu triolete, apoi, cu saisprezecimi, care apar intr-o
miscare contrara. Toate aceste procedee imprima discursului muzical un dramatism si mai mare.

Sub aspect interpretativ remarcam ca solistul trebuie sé fie bine pregatit, sa dispund de o rezistentd
impecabild. Muzicianul trebuie sa obtina nu doar o expresie adecvatda a materialului tematic, dar si
o intonatie perfectd, mai ales, cd in linia melodicé sunt implicate unele sunete pe care este destul de
dificil de a le controla intonativ (este vorba de sunetele mi-bemol, re etc.).

Una din posibilitétile specifice ale fagotului constd in posibilitatea utilizarii a mai multor variante ale
digitatiei, cu ajutorul cdrora se pot obtine diverse nuante timbrale ale sunetului, se poate regla intonatia
si, adeseori, acestea au un rol important la redarea diferitor caractere muzicale (cantilene, scherzo etc.).

De asemenea, interpretarea creatiei in discutie implica adaptarea solistului-fagotist la schimbul
registrelor, ceea ce necesita o flexibilitate mare a aparatului interpretativ, a intensitatii buzelor, a coloa-
nei de aer expirate pentru a obtine intonatia si culoarea timbrala a sunetului. Solistul trebuie sa trateze
in mod individual indicatiile agogice, dinamice ale lui Vladimir Rotaru si sa reuseascd sd creeze o
imagine artistica proprie a Sonatei-dialog, exprimandu-si, astfel, individualitatea artistica. Aceste cali-
tati s-au exprimat destul de unitar, dacd tinem cont de faptul ca lucrarea a fost prezentata in premiera
absoluta (in 2003) si nu a dispus, pana atunci, de traditii proprii de interpretare.

Analiza acestei lucrari ne-a permis sa deducem urmatoarele concluzii:

— In aceasti lucrare Vladimir Rotaru redi influenta puternici a dansurilor moldovenesti, care
formeaza sursa principald a limbajului muzical.

— Sonata-dialog reprezinta perioada de maturitate a creatiei compozitorului unde se scot in evi-
dentd creatia sa, stilul si maniera de interpretare.
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Articolul contine o analizd cu aspect metodic a Cvartetului de Coarde nr. 4 al compozitorului B. Dubosarschi. Compus
in 1985, Cvartetul reprezintd un omagiu oferit in memoria compozitorului Vitalii Verhola decedat la virsta de doar 38 de ani.
Lucrarea constd din doud miscari — Andante si Allegro risoluto - si reflectd caracterul tragic al evenimentului ce i-a influ-
entat aparifia. Autorul elucideazd aspecte ce fin de ideea, confinutul si forma Cvartetului (determinarea originilor tematice,
laitmotivelor si rolului lor in structura lucrdrii), precum cuprinde si observatii pur interpretative (solutii si sugestii tehnice).
De asemenea, se face referinfd la imprimarea reprezentativd a lucrdrii realizatd de Cvartetul de Coarde a Radioteleviziunii
de Stat din Moldova cu participarea nemijlocitd a autorului.

Cuvinte-cheie: cvartet de coarde, instrumente cu coarde, Dubosarschi, muzica nationald, interpretare, formd, frazare,
nuante dinamice

The article represents an analysis of String Quartet no. 4 by Boris Dubosarschi. Written in 1985, the work represents a
homage to the memory of composer Vitali Verhola who died at the age of 38. The work consists of 2 movements - Andante
and Allegro risoluto and reflects the tragic events that caused its appearance. The present analysis discusses such aspects of the
piece as the main idea, the content and form (determines the thematic origins, the leitmotifs and their role in the structure of
the piece), as well as aspects of performance (technical advice and solutions). In addition, it refers to the recording of the piece
made by the Radio String Quartet in collaboration with the author.

Keywords: string quartet, analysis, Dubosarschi, Moldovan music, performance, interpretation, string instruments,
form, phrasing, dynamics

Crearea Cvartetului de Coarde nr. 4 de Boris Dubosarschi a fost prilejuitd de un eveniment tragic
ce a avut loc in vara anului 1985. Autorul se afla la Suhumi, Georgia, cand a primit vestea dureroasa
despre decesul colegului si bunului sau prieten compozitorul Vitalii Verhola, care a plecat din viata la
varsta de doar 38 de ani. Din spusele autorului, el a sim{it necesitatea de a aduce un omagiu muzical
prietenului sdu, fapt care a fost realizat prin crearea Cvartetului de Coarde nr. 4 in doua miscéri - An-
dante si Allegro risoluto. Catre anul 1985 B. Dubosarschi deja poseda o vasta experienta in domeniul
cvartetelor de coarde: ,,In anii 1980 spectrul activitafii sale s-a largit din contul lucrului pedagogic la
Conservatorul de Stat al Republicii Moldova, [...,] unde [...] el preda cvartetul, vioara, viola, [...]. In
mod firesc, experimentele sale componistice au loc cu prevalenta in domeniul muzicii instrumentale
de camera: sonate, ..., trio, cvartete, cvintet” [1, p. 93]. Motivul aparitiei Cvartetului nr. 4 a influentat,
desigur, si tematica lucrdrii, ea avand un caracter in general sumbru, uneori chiar funebru, cele trei
motive de baza ale lucrérii avand menirea sa creeze imaginea respectivd. Trasdturile programatice ale
cvartetului reprezinta, dupd parerea muzicologului G. Cocearova, o caracteristica mai rar intalnita in
creatia lui B. Dubosarschi 2, p. 40]. Din punct de vedere interpretativ, realizarea obiectivelor pe care
le inainteazd lucrarea necesitd obtinerea unei emiteri sonore adecvate, a articulatiei necesare, precum
si perceperea corecta a motivelor, uneori, extrem de cromatizate.

In acest context poate fi discutat primul aspect al ciclului - planul tonal. In stilul muzicii moderne,
lucrarea nu are semne la cheie si, desi este oficial etichetata ca fiind scrisa in cis-moll, se poate vorbi
mai degraba despre un centru tonal Cis, decat despre tonalitate in plinul sens al cuvantului. Astfel, in
Cvartet se disting trei asemenea centre tonale: Cisla inceputul partii I, Fla sfarsitul partii I si inceputul
partii II si Fis la sfarsitul partii II. Ambiguitatea tonald poate fi clar demonstratd prin exemplul masu-
rilor 9-12 din partea I, unde rdsund concomitent trisonurile de cis-moll si dur. Din punct de vedere al
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confinutului lucrarii, suprapunerea trisonurilor majore si minore - procedeu utilizat si mai tarziu pe
parcursul celor doua parti - contribuie la crearea unor momente de tensiune. Complexitatea armoni-
ilor folosite in acest ciclu inainteaza prima problema de interpretare — acordajul. Perceperea corectd a
motivelor si armoniilor de catre interpreti si, ca urmare, obtinerea acordajului adecvat, necesita un auz
bine antrenat si obisnuit cu armonii complexe. Este strict necesara respectarea temperdrii acordajului
pentru a asigura consonanta tuturor componentelor verticalei sonore. In timp ce anumiti interpreti
sunt in stare sa realizeze acest aspect al interpretarii in mod intuitiv, altii ar putea avea nevoie de o
intelegere exactd a rolului partidei sale in contextul verticalei armonice. Drept exemplu de un astfel
de exercitiu am putea folosi sus mentionatele masuri 9-12 din partea 1. Se va incepe prin acordarea
cvintei Cis-Gis la vioara I si violoncel, dupa care se vor adauga, in ordine, E si F la vioara II si, respectiv,
viola, dandu-se prioritate tertei minore din cauza sensibilitatii acesteia. Un procedeu similar se va fo-
losi si la instaurarea celui de al doilea centru tonal F in ultima mdsura a partii I, unde As, care ramane
din masura precedenta, contribuie la suprapunerea trisonurilor major si minor.

Partea I a Cvartetului - Andante — este scrisd in formd parcursiva in care se disting doud compar-
timente bazate pe doua sfere de imagini, avand material tematic diferit.

Prima sectiune din Andante (masurile 1-27) expune cele doud laitmotive ale lucrarii, primul
dintre care poate fi considerat prevalent ca importantd. Formula ritmica de patru note repetate (tri-
olet de saisprezecimi + nota lunga de cinci patrimi) reda cu precizie caracterul incordat si tragic al
Cvartetului si, in acelasi timp, constituie materialul de constructie de baza al ciclului pe doua planuri:
ritmic si tonal. Ritmul repetat, usor de recunoscut este folosit pe toatd durata ambelor parti cu scopul
perpetuarii unei idei unice, iar inalfimea repetata a sunetului contribuie la afirmarea centrelor tonale
mentionate mai sus. Specificul instrumentelor cu coarde face ca formulele repetate, in special in par-
tida violei, sa fie interpretate in par{i diametral opuse ale arcusului, fapt care cere de la interpreti un
nivel corespunzator de maiestrie pentru asigurarea unei articulatii si a unei dinamici unice. Cel de-al
doilea laitmotiv care reprezintd o miscare cromaticd din 12 sunete in jurul centrului tonal Cis apare
in masura 13 in partida viorii I si a violei si se suprapune perfect pe laitmotivul de bazd, completand,
astfel, atat caracterul sumbru al muzicii cét si perceptia centrului tonal.

A doua sectiune a partii I debuteazd in masura 28 si, la inceput, reda o stare de anxietate care,
mai tarziu, erupe, atingand culminatia dramatica a partii. Din punct de vedere tematic, acest com-
partiment reprezintd o structurd polifonicd, avand la bazd un canon cu intrari asimetrice in pizzicato
condus de violoncel si preluat de viorile I si II, avind ca fundal laitmotivul de baza care nu conteneste
nici mécar pentru o masura in partidele viorii II si a violei, pentru a nu pierde din intensitatea mo-
mentului. Interpretarea acestui fragment ce reprezinta culminatia partii (masurile 39-42) necesita un
pizzicato penetrant din partea celor ce conduc tema canonului, precum si asigurarea unei intonatii si
sonorizari comune pe unisonul intre vioara I, viola si violoncel.

Odata consumat compartimentul dramatic al miscarii I, revine sfera primului laitmotiv (médsura
43), care de data aceasta contine un interval de secunda descendentd intre primele doua note ale mo-
tivului, dar care este usor de recunoscut din cauza formulei ritmice caracteristice. Totusi, de aceastd
data tema ofera o tranzitie intr-un alt caracter: de tristete, resemnare si, pAnd la urma, impacare. Cre-
area acestui caracter se datoreaza faptului cd melodia libera, improvizatorica, incredintata viorii I si
contrapunctul in pizzicato la vioara II se desfisoara pe fundalul unui trison de F-dur mentinut de viola
si violoncel pe durata ultimilor zece masuri ale partii. Doar in penultima masura laitmotivul (de data
aceasta continand un interval de ter{a micd descendenta intre primele douad note ale sale si tertd mica
ascendentd intre ultimele), prin ultima sa nota As, schimba perceptia majorului curat in ceva ambi-
guu. Interpretarea acestui compartiment necesita procedeul non vibrato de la cele doua instrumente
care mentin trisonul pe durata celor zece masuri. Vibrato ar putea perturba consonanta intervalelor
trisonului, precum si caracterul resemnat al muzicii. In partida viorii I, din aceleasi considerente mu-
zicale, este preferabil procedeul poco vibrato. Este, de asemenea, recomandata sublinierea primei note
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din trioletul de pe timpul 1 al masurii 51, pentru scoaterea in evidenta a caracterului de lamentare re-
dat de triolet. Aplicarea aceluiasi principiu este preferabild si in ultima aparitie a laitmotivului descrisa
mai sus (masura 54, timpul 3).

Partea II a ciclului — Allegro risoluto — poate fi clasificatd ca formd de sonatd experimentald fara
repriza, ea continidnd doua sfere ideatice distincte, fiecare din ele bazandu-se pe o temd aparte. Ca si in
prima parte, fiecare din aceste teme isi gdseste expunerea si dezvoltarea in interiorul propriului com-
partiment, dupd care urmeaza o dezvoltare a temelor in jumatatea a doua a miscrii.

Allegro incepe prin reiterarea ultimei variante a primului laitmotiv in unison la toate instrumente-
le, care, de aceasta data, rasuna intr-un f-moll clar in tempoul si caracterul indicat pentru aceasta mis-
care — risoluto. Primul compartiment al partii reprezintd, cu mici intreruperi, un fugato care cuprinde
madsurile 3-74. Nucleul temei de bazi este extras din cel de-al doilea laitmotiv al pértii I si confine
aceeasi migcare cromaticd in jurul centrului tonal. Indicatiile autorului - secco si marcato — impun o
trasatura de arcus in partea de jos a acestuia cu amplituda orizontald mica, pentru a reduce la minim
durata notelor. Caracterul amenintator al temei este sustinut de laitmotivul I suprapus ocazional peste
fugato in desfasurare. Cele 70 de masuri ale epizodului fugato se desfasoara intr-un crescendo in doua
valuri (cel de-al doilea incepand in masura 47) care este intrerupt brusc in masura 74 pentru a ceda
locul unui nou caracter.

Sectiunea cuprinsd intre mésurile 75-179 este una dintre cele mai importante pentru dramaturgia
lucrarii, continind, conform intentiei autorului, caracterizarea eroului principal al lucrarii. Sectiunea
se bazeazd pe doud citate preluate din opera Carmen de G. Bizet care il caracterizeaza pe toreadorul
Escamillo. Primul citat este preluat din scena de masa de la inceputul actului IV, ea fiind si tema prin-
cipald din introductia orchestrald a operei. Cel de-al doilea citat este nemijlocit refrenul din cupletele
toreadorului din actul II.

Folosirea citatelor muzicale este un procedeu artistic raspandit in arta muzicala contemporana.
Din spusele lui B. Dubosarschi, in perioada credrii celor patru cvartete, adicd in anii 1971-1985, vizi-
unile sale muzicale erau profund marcate de personalitatea lui Dmitri Sostakovici. Acesta, la rindul
lui, folosea frecvent citatele pentru crearea imaginii dorite. Tema in stil mozartian, care serveste drept
temd principald a Simfoniei nr. 9, sau tema Marsului Ostasilor Elvetieni din uvertura Wilhelm Tell de
G. Rossini, folositéd in partea I a Simfoniei nr. 15, sunt doua cele mai elocvente exemple. Viziunea lui
B. Dubosarschi asupra imaginii toreadorului 1-a impulsionat si foloseasca temele asociate cu acest
caracter. In opinia compozitorului toreadorul reprezinti o imagine mai degraba tragica, un caracter
ce intruchipeaza lupta cu dificultdtile vietii, luptd care, deseori, are un sfarsit fatal. Astfel, imaginea
toreadorului poate fi asociatd cu cea a colegului sdau V. Verhola, plecat prematur din viata.

Tema din introductia orchestrald a operei Carmen, care in acest articol va fi conventional numitd
»tema I a toreadorului’, apare pentru prima data in partida violoncelului in masura 76. Expusd in optimi
fata de saisprezecimile din varianta originala, tema de la bun inceput {ine sd ne informeze ci citatele
care vor aparea pe parcursul miscérii nu vor fi literale, ci transformate si adaptate necesitatilor autorului.
Imediat dupa prima aparitie a temei la violoncel, compozitorul schimba masura din 4/4 in 3/4 pentru a
explora noile posibilitéti oferite de acest material tematic intr-o miscare ternara. Tema, evident compri-
matd pentru a corespunde masurii 3/4, este preluatd de vioara I, dupa care revine in partida violoncelului
insotit de viola. Indicatia grazioso in partida viorii I indica faptul ca trasdtura de arcus spiccato folosita
in acest epizod trebuie sa fie diferitd ca sonoritate si lungime a notelor de cea folositd in tema fugato.
In masura 101 autorul introduce cel de-al doilea citat din operd, care mai jos va fi conventional numit
»tema II a toreadorului’, din nou intr-o forma transformatd, de aceastd datd incompletd. Dupéd un mic
compartiment in care autorul dezvoltd ambele teme ale toreadorului este introdus un alt element din
introductia orchestrala, de aceastd data din incheierea uverturii (masurile 125-128). Acest element care
pastreaza duratele originale de saisprezecimi permite autorului sa dezvolte o miscare vertiginoasa care
va duce la cea de-a doua culminatie a partii (masurile 125-148). Pasajele rapide in detache din acest frag-
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ment necesita o buna sincronizare a trasiturii de arcus din partea interpretilor, iar acordurile sincopate
ce reprezintd culminatia sectiunii (masurile 144-149) - un atac unic dupa fiecare pauza.

Sectiunea ce cuprinde masurile 150-227 poate fi definité ca o dezvoltare a miscarii secunde, dar si
a intregii lucrari (partea I fiind lipsita de o dezvoltare propriu-zisa). Din punct de vedere tematic, ea
reprezinta cel mai elaborat compartiment al lucrarii, continand, cel putin, cinci dintre motivele expuse
in ambele pérti ale Cvartetului. La fel si din punct de vedere dramaturgic ea reprezintd o impletire a
tuturor caracterelor prezentate mai sus.

Primul fapt demn de mentionat in legatura cu acest compartiment este reinstaurarea centrului
tonal Cis, odata cu consumarea culminatiei sectiunii precedente. Aceasta reinstaurare este pregatita in
vocea de sus (vioara I) a facturii acordice din ultimele zece masuri ale sectiunii precedente, dar nu este
evidenta pana in momentul in care Cis este incredintat viorii I ca si nota intreagd cu fermata pe fonul
pauzei, cu fermata in celelalte voci in masura 150, din care, dupa cum am mentionat mai sus, incepe
dezvoltarea miscirii. In aceeasi masura 150 revine si masura de 4/4 de la inceputul partii.

Prima fazd a dezvoltarii (m. 150-189) reprezintd o fugd la patru voci cu tema de patru masuri si
raspuns real, cu intrdri in ordine ascendenta la violoncel, viola, vioara I si, corespunzitor, vioara II,
avand tangente directe cu fugato de la inceputul partii II. Fuga este scrisd in aceeasi miscare de optimi
spiccato secco, inaintand, corespunzitor, aceleasi cerinte fatd de trasitura de arcus. Din punct de vedere
tematic, ea reprezinta o imbinare ingenioasa si reusitd a doud dintre motivele de bazi ale Cvartetului.

Caracterul si miscarea temei, preluate din fugato, reprezintd o reminiscentd a celui de-al doilea
laitmotiv al partii I, mai precis — a unui element din dezvoltarea lui, cuprins intre masurile 21-26 ale
partii I. Acest element expus in partea I intr-un pp misterios revine in culminatia pértii secunde in
{f> constituind elementul de baza in construirea acestei culminatii. Motivul fugato este aproape pe
neobservate impletit in tema fugii cu ,tema I a toreadorului’, ale carei intervale sunt schimbate astfel
incit o recunoastem mai degrabd din conturul liniei melodice. Modificarea intervalelor temei este
efectuata intr-un asemenea mod incat contribuie si la afirmarea centrului tonal Cis la mijlocul si sfar-
situl celor patru masuri ale temei. Caracterul extrem de complex al fugii este sporit de prezenta a cel
putin trei contrapuncte distincte, care apar in voci diferite in aceeasi ordine ca si rdspunsurile temei.
Toate cele trei contrapuncte sunt bazate pe o miscare cromatica sincopata, dar au contururi distincte.
Dupé consumarea expozitiei fugii urmeaza un interludiu de sase mésuri, in care distingem cel de-al
treilea contrapunct. Masurile ce urmeaza (171-179) reprezinta stretto al fugii, unde tema in partida
viorii I si tema in inversie in partida violei sunt suprapuse temei in augmentare in partida violoncelu-
lui. Ultimele zece masuri ale fugii (180-189) sunt extrem de importante, din motiv ci ele prevestesc
deznodamantul ce va avea loc la sfarsitul dezvoltirii. In aceastd sectiune autorul suprapune primul
laitmotiv al lucrérii, cu semiton intre primele doua note ale sale, in partidele viorilor, peste tema fugii
in augmentare la unison intre viola si violoncel. Episodul scris in f poartd o mare incarcatura emotiva
si se consuma printr-un procedeu folosit mai devreme — acorduri sincopate la toate vocile.

Ca siin orice fugd, in acest compartiment interpretii au de depasit o serie de obstacole. Se va lucra
asupra obtinerii echilibrului sonor necesar, fiecare instrument cedand din nuantd la consumarea te-
mei pentru a permite scoaterea in evidenta a temei preluate de alt instrument. Se va urmari claritatea
si transparenta interpretarii pentru a permite perceperea de cdtre public a tuturor elementelor scrii-
turii contrapunctice. Unul din procedee care contribuie la obtinerea efectului de claritate este filarea
tuturor notelor lungi din contrapunct dupé principiul atac-filare, sau asa-numitul ,,ton de clopot”
Respectarea acestui principiu permite evitarea supraincércarii facturii si perceperea duratelor scurte.
Aceeasi solutie este recomandabild si pentru interpretarea temei in augmentare de cétre viold si vio-
loncel in masurile 180-189. Autorul indica doud articulatii pe fiecare nota a temei: accent si portato.
Aceastd scriitura poate fi echivalatd cu un non-legato activ la clavir si necesitd un atac clar si o separare
a notelor din partea interpretilor la instrumente cu coarde.

Ultima faza din dezvoltarea partii IT (m. 192-227) reprezinta culminatia dramatica a lucrarii. Ea
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incepe prin reiterarea primului laitmotiv al Cvartetului la viola si violoncel, pe fundalul notei lungi al
caruia viorile interpreteaza tema fugii in pizzicato, a doua si a treia trasare a temei fiind in inversie cu
intervale modificate. Pentru ultima data tema fugii va apdrea la unison in pizzicato fla toate instru-
mentele in masurile 204-206, urmaté de o pauza generald pe bara de masura cu efect de liniste inaintea
furtunii. Urmatoarele doudzeci de masuri (207-227) reprezinta apogeul dramatic al ciclului, realizat
la unison pentru toate instrumentele pe toatd durata lui. Pentru obtinerea acestei culminatii autorul
alege sa foloseasca cele doud laitmotive, care au servit drept material de constructie de baza al intregii
lucriri, al doilea aparind aici in ff in varianta preluatd din mésurile 21-26 ale primei miscari, folosita
si in tema fugii. Culminatia se desfasoara in trei valuri, primul fiind intrerupt de un subito p, iar cel
de-al doilea — de o pauza generala. Este foarte importanta afirmarea centrului tonal Fis in ultima parte
a sectiunii si anume: Fis-dur in masura 218 si fis-moll in masura 226, prevestind instaurarea acestui
centru tonal la sfarsitul lucrarii. Culminatia se consuma prin reiterarea augmentatd a laitmotivului de
baza pe corzile de bas a tuturor instrumentelor.

Sarcinile care stau in fata interpretilor in acest compartiment, pe langd asigurarea unisonului per-
fect, includ desfasurarea unei palete dinamice largi, avand in vedere prabusirea de la ffla subito p si
cresterea din nou la fff, iar indicatia autorului de a interpreta laitmotivul de baza pe corzile grave in
mdsura 226 presupune intentia lui de a ob{ine maxim de sunet.

Jonctiunea culminatiei cu ultima sectiune a miscdrii in masurile 227-229 contine un procedeu
dramatic de mare putere si anume: consumarea abruptad a dramatismului si trecerea lui intr-o stare de
istovire si de resemnare, procedeu cu atit mai puternic cu cat este preluat din experienta vietii umane.
Repertoriul muzical universal cunoaste nenumarate exemple de folosire a unui astfel de procedeu, din
care unul din cele mai elocvente ar fi Adagio din Cvartetul de Coarde op. 11 de Samuel Barber, unde
starea de tensiune maxima se consumd pe durata pauzei generale cedand locul calmului si resemnarii.
Acest efect poate explica si particularitatile formei miscarii secunde, adica lipsa reprizei, autorul cre-
and o paralela cu intreruperea neasteptata a vietii colegului sau.

Coda miscarii secunde (m. 228-268) este scrisa in tempoul Adagio si contine deznoddmantul
lucrarii. Tematismul sau se bazeaza pe laitmotivul de baza al lucrarii, precum si pe ,tema II a toreado-
rului” Cea din urma, prezentatd in pizzicato la viori, este intreruptd permanent de laitmotivul sustinut
de viold si violoncel, fapt care oferd o conotatie fiecirei teme, chipul eroului fiind intruchipat de tema
toreadorului, iar imaginea deznodamantului fatal - de laitmotivul de bazi.

Coda contine doua recitative contrastante ca si caracter. Primul, incredintat viorii I intre mésu-
rile 239-244, scris in p dolce, reflecta o stare de tristete si cere finete in abordarea sa. Cel de-al doilea,
incredintat violoncelului in f (m. 249-251), pregatit de sf tremolo la viori, reprezinta o ultima erupere
emotiva. Pentru obtinerea efectului dorit, autorul scrie acest solo intr-un registru inalt, unde tesitura
violoncelului poate reda cel mai bine efectul unui strigat de durere.

Acest recitativ se revarsa fard pauza intr-un coral aidoma cantarilor medievale, care dureaza trei masuri
(252-254) si care, la randul lui, aduce o noud aparitie a temei laitmotivului de baza, care aici, dupa trei ma-
suri de coral §i, odata cu instaurarea Fis-dur si a facturii acordice, parca pentru prima data isi reveleaza esen-
ta sa — este o cantare bisericeasca de pomenire. Linia viorii I (m. 255-261) ascendentd si usoara simbolizeaza
ascensiunea sufletului care parca isi gaseste odihna prin instaurarea sextacordului de Fis-dur (m. 261), care
va rdmdnea sustinut de viori si viold pe durata ultimelor opt masuri ale lucrdrii. Tema toreadorului in piz-
zicato la violoncel, in care autorul introduce intentionat sunetul A peste acordul de Fis-dur din vocile supe-
rioare, procedeu de major-minor folosit pe toata durata lucrérii, parca vine s aminteasca de evenimentele
triste care au avut loc, dar, pana la urmd, ea se dizolva in laitmotivul cantarii bisericesti, contopindu-se prin
Ais cu armonia sustinuta in morendo de celelalte instrumente.

In fondul de imprimari al TRM se pastreaza varianta interpretativi a Cvartetului nr. 4 de B. Du-
bosarschi realizata de Cvartetul de Coarde al Radioteleviziunii de Stat din Moldova in componenta
stralucita: A. Kausanski — vioara I, A. Mirocinik - vioara II, B. Dubosarschi - viold si N. Tatarinov
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— violoncel. Din mai multe motive, aceasta imprimare a reprezentat un etalon de interpretare a lu-
crarii pentru generatiile care au urmat. Imbinarea fericita a nivelului inalt al interpretilor cu prezenta
autorului in componenta cvartetului a permis explorarea la maxim a posibilitdtilor interpretative ale
formatiei si a potentialului continutului muzical.

Din spusele compozitorului, toti membrii cvartetului au participat activ la realizarea scopului co-
mun, venind cu sugestii si propuneri de procedee tehnice si interpretare a ideilor muzicale. Rolul de lider
in cvartet ii revenea lui A. Kausanski, distins interpret si profesor, care s-a aritat foarte interesat de reusita
proiectului. Procesul creativ pe durata repetitiilor a fost atat de fructuos incat in imprimarea respectiva
putem observa anumite diferente fatda de partitura originala: alte trasaturi de arcus, pizzicato in loc de
arco etc. Una din cele mai evidente modificari poate fi observatd in masurile 21-26 ale primei pérti, unde,
la sugestia lui A. Kausanki, vioara I interpreteazd miscarea cromatizata, despre care s-a vorbit mai sus, in
flageolete artificiale in loc de ordinario. Acest procedeu a fost menit sa accentueze raceala continutului
muzical. Pe durata aceleiasi sectiuni, in masurile 25-26, observam viola alternand acordurile intre arco si
pizzicato in loc de numai arco din varianta originala a partiturii. La randul sau, acest procedeu este menit
sd descarce factura epizodului, in care doar laitmotivul de bazi trebuie scos in prim-plan. De evidentiat
sunt si solo-urile recitative ale viorii I la sfarsitul fiecirei pérti, interpretate de catre A. Kausanski cu o
imbinare de simplitate si expresivitate care intruchipeaza o emotie sincerd, precum si solo-ul violoncelu-
lui de la sfarsitul partii secunde, interpretat de N. Tatarinov cu intensitatea necesara redarii caracterului
muzicii. Astfel, rodul muncii membrilor cvartetului Radioteleviziunii de Stat din Moldova raméane si
astdzi un punct de referintd pentru interpretii ce doresc sa abordeze lucrarea lui B. Dubosarschi.

Cvartetul de Coarde nr. 4 de B. Dubosarschi reprezintd una din lucrdrile importante ale reper-
toriului national de cvartet. Sinceritatea continutului, prospetimea formei si dezvoltarea elaboratd a
ideilor muzicale l-au facut atrdgator deja pentru cateva generatii de interpreti, el, pe bund dreptate,
meritandu-si locul in repertoriul mai multor componente de cvartet autohtone. Reusita interpretarii
acestui Cvartet, ca si a oricarei alte lucrdri a lui Boris Dubosarschi, depinde de redarea cat mai precisa
a imaginilor muzicale, precum si de depésirea cu maiestrie a dificultatilor tehnice inaintate de text.
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KAMEPHO-MIHCTPYMEHTAJ/IbHOE TBOPYECTBO B. II. BTJACOBA
(HA ITPUMEPE AHAJIN3A ,,KOHIHEPTHOTI'O TPUIITUXA
HA TEMY KAPTUHBI MEPOHUMA BOCXA CTPAIIHBIV CY)

CREATIA INSTRUMENTALA DE CAMERA A LUI V. P. VLASOV
(IN BAZA EXEMPLULUI ANALIZEI ,TRIPTICULUI DE CONCERT LA TEMA TA-
BLOULUI JUDECATA DE APOI DE HIERONYMUS BOSCH”)

THE CHAMBER AND INSTRUMENTAL ARTISTRY OF V. P. VLASOV

(AS EXEMPLIFIED BY THE ANALYSIS OF ,,CONCERT TRIPTYCH ON A THEME
OF HIERONYMUS BOSCH'S PAINTING THE LAST JUDGMENT”)
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AHHA AHTPOIIOBA,

COUCKATeb,
Opecckas HalMOHa/IbHAA My3bIKa/lbHasA akafiemMuda uM. A.B. Hexxpanosoit

Cmamps noceauena ananusy npouseedeHus 00H020 U3 6e0yusux npedcmasumerneti 00eccKol KOMNO3UMOPCKOT uiko-
not B. I1. Bnacosa, umeroujeeo mex0yHapoOHyo u3secmHocmy. Asmop 6viA6/15em KOHYeNUuio mpunmuxa u 0cobeHHocmu
MY3bIKANbHO20 A3bIKA. TpAOUL4UOHHbIE U HOBAMOPCKUE CINUTIEBbIE HePHbL, Nepeniemausuecs 6 NPoussedeHul, 06pasyom
Op2aHUYHbLIL CUHINE3, CBOUCINBEHHDLIL KAMEPHO-UHCHPYMEHMANHOMY ME0PUECTNEY KOMNOZUMOPA 6 UeTIOM.

Kntouesvie cnosa: Buxmop Ilemposuy Bnacos, Meporum Bocx, 6asn (akkopdeon), mpaouyus u HO8AMopcmao.

Articolul este consacrat analizei unei lucrdri semnate de compozitorul cu renume mondial V. P. Vlasov, unul dintre cei
mai vazd reprezentanti ai scolii componistice din Odesa. Autorul dezviluie conceptia ideaticd a tripticului si specificul lim-
bajului muzical. Trasdturile stilistice tradifionale si inovatoare, care se interpdtrund in lucrare, formeazd o sintezd organicd
caracteristicd intregii creatii cameral-instrumentale a compozitorului.

Cuvinte-cheie: Victor Petrovici Vlasov, Hieronymus Bosch, baian (acordeon), traditie si inovatie

The paper is devoted to a work by one of the leading representatives of the Odessa school of composers who has acquired
world renown. The analysis of the Triptych reveals its concept and specific features of the musical language. The traditional
and novel style features, intertwining in the composition, create an organic synthesis peculiar of the composer ‘s whole chamber
and instrumental creation.

Keywords: Viktor Petrovich Vlasov, Hieronymus Bosch, bayan (accordion), tradition and innovation

B 2016 rogy mysbikanpHas o6mecTBeHHOCTb Ofecchl M YKpanHbl MIMPOKO OTMETHIA I00MIel
OIHOTO 13 KopudeeB OfleCCKOI KOMIIO3UTOPCKOIT IIKOMbI — BukTopa IlerpoBnya Bracosa, koTopomy
7 Hos16pst ucnonHunoch 80 nert. B. I1. Bracos - wien Hannonanshoro Corosa komnosutopos un Co-
1032 KTHEMATOTpaduCTOB YKpauHbl, Ybe TBOPUYECTBO 3ACTTYXKEHHO MOTYYN/IO MEeXIYHAPOJTHOE IIPH-
3HaHye. OHO OXBaThbIBaeT pasnuM4Hble )XaHpbl. [Toxkanyit, Harb6omee MHOTOYNC/IEHHAs TPYIIIa Ipo-
u3BefeHNI cosfana B. BracoBsiM i 6asiHa (aKKOpAeoHa), KOMIIO3UTOP MUILIET TAaKXKe IbeChl IS
OpKecTpa HapOJHBIX MHCTPYMEHTOB, IecHN (0ko710 80), MY3bIKY K KMHO(MIbMaM (Hanbonee n3BecT-
Hble — JKeHckue padocmu u neuanu, SKunax mauiurvl 60esoti, I[y-2a) i My3bIKa/JIbHBIM CIIEKTAK/IAM
(IIpodenku copsaruya 1o mbece ofecckoro mureparopa P. Bpopasko). B uncie counnennii B. Bracosa
umetoTcs onepsl (CHexcHas koponesa 1o ckaske [. X. Aupepcena, benvie posvi mo Hosemte C. I]Beitra
ITucomo He3nakomxu, Ipanamosviii 6pacnem 10 OFHOMMEHHOMY pacckasy A. KympuHa), MysbIKaib-
Hast komenus breck u nuuema Mondasanxu nio mbece I. Tony6enko. B. Bracos, o6mafarommii spkum
MeJIOIMYECKUM IapOBAaHMEM, OPTAaHNYHO COYETAET B CBOEM TBOPYECTBE TPAJULIMOHHbIE I HOBATOP-
CKI€ IIPMEMBI, IPUCYLINE KaK aKaZleMIY€eCKOI, TaK U aBaHTapJHO MYy3bIKe.

KamepHo-MHCTpyMeHTa/IbHBIE >kKaHpBI B. BrracoBa Takke JOCTaTOYHO PasHOOOPA3HBI: IIOMIMO YIIO-
MSIHY TBIX TPOV3BeeHNI /51 OasiHa KOMIIO3UTOP CO3/AeT IbeChI U [/Is1 MHBIX HAPOJHBIX MHCTPYMEHTOB —
11 foMpsI 1 popTennaHo, s 6anamaiky 1 GopTenraHo, OpUrMHANIbHO COAMHIET B paMKax Jy9THOTO
»KaHpa 0asiH U CKPUIKY (MMeIOTCs iBa oOpasiia MOJOOHOro He COBCEM OOBIYHOTO TeMOPOBOTO CHHTE3a,
ato Qanmasus Ha memy nonynspHoii odecckoti menoouu ,byonuuxu” v Odecckuti POIT.

Kak y>xe oTmedanoch, Hanbosiee MHOTOUMCIEHHAS TPYIa KaMepHO-MHCTPYMEHTA/IbHbBIX IPON3-
BeieHnit B. BracoBa npenHasHadeHa 111 6asina (akkopyieoHa). DTO U OT/ebHbIe ITbechl (Hanboree 1o-
Hy/IApHBIe U 3HaUnTeNnbHbIe — Camba, bocca Hoéa, bacco ocmunamo, Tenegornviii pazeosop, /Tucmox u3
Iapuxcckoeo anvboma v Kpyrie), M KPyIHbIe KOHI[EPTHBIE IPOV3BENEHIs, B TOM YNCIIe IIVK/INYeCKIe
(Crouma-cumgorus B Tpex dactax, Conama-skcnpomm (byxosurckas) ais 6asHa ¢ ynapHbiMu, Kox-
uepmmHoe mareo, KaMepHas CIOUTa B IATH 4YacTAX [lamv 63en10068 Ha cmpany I'Y/IAL, Konyepmuuviii
mpunmux Ha memy kapmunvl Vleponuma Bocxa, ciouta B mATH yactax O6pasv (Xupype, Bemepan, Can-
mexHuxk, Benocuneoucm, Boennoviii mysvikanm), Konuepmuoiii mpunmux umenu ounacmuu Boesoou-
Hbix, 11 aIbOOMBI J/IA ieTell ¥ IOHOILIECTBA, a Takxke (aHTa3Ny U BapUallMOHHbIe LUK/l Ha TEMBI TeX
WIN MHBIX NeceH (Panmasus Ha membl 60eHHbIX NeceH, HECKOIbKO BapMAallMIOHHBIX IIVIK/IOB HA TEMBI
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YKPaMHCKMX ¥ PYCCKMX HAPOJHBIX IIeCEH), U JJOBOIBLHO OObIIOE KOMMYECTBO ICTPAJHO-IKA30BBIX
KOMITO3ULIMIL. VIMeIoTCst IIbechl 1 it TpeX OasiHoB (Promckas nonvka, FOmopecka).

BupHo, uto B. BrracoB TAroTeer K mporpaMMHON My3biKe. JacTo B OCHOBE €ro IpOM3BENECHMIA
JIEXKAT OIpeie/IeHHbIE TaHIleBaJbHbIE MM IIeCEHHbIE >XaHphl. [oaToMy, make ecnu nmpousBeneHue
He JIMEET IPOTrPaMMHOTO 3arojioBKa, €ro Cofiep>KaTe/IbHasA CyIHOCTb BbIpaXkeHa IOCTATOYHO SICHO.
B aTOM 3aK/II09a€TCA OCHOBHOM TBOPYECKMI METOJ, KOMIIO3UTOPA — CO3JaHNe BIIOJIHE KOHKPETHbIX
00pa30B, BBIXBAYEHHBIX 13 )XV3HIL.

OcTaHoBMMCA Ha aHa/NINM3€ OJJHOTO COYMHEHN:A, ITOKA3aTeNbHOTO Ji/iA TBopuecTBa B. Bracosa
— Konyepmmoeo mpunmuxa na memy kapmutol Meponuma bocxa «Cmpawnwniti Cyo», CO3JaHHOTO
B 1992 r. n ony6nukoBanHoro B 2005 1. [1]. IIpousseneHne co3gaHo 10 3HAMEHNUTO KapTIUHE BbI-
JAIOIeTOCs HUEeP/IAaHACKOTO XyAOXXHIKa a1toxy Bospoxxaenns VMeponuma bocxa (ok. 1450-1516),
OT/INYAIOIIETOCs SPKOII peanncTUIecKol MaHepoil BOCCO3JaHMsI KI3HEHHO-JOCTOBEPHBIX 00pa-
30B B paMKaX peIMrno3HON TeMaTukn. bocx (HacTosAmee nMsa VepoHuM AHTOHUCCEH BaH AKeH)
— sApYalllInil )XMBOIMNCEL-HOBATOP, TBOPYECTBO KOTOPOTO «HE MMEET aHAa/JIOr0OB B MUPOBOM JNC-
KyccTBe...». ET0 KapTMHBI — «CBO€OOpa3HbIIl TPAKTAT O IPEXOBHOCTY Ye/IOBeKa U Mupa. B cBomnx
IIOJIOTHAX OH IPU3BIBAET JII0JIeNl OCTAHOBUTHCSA, HE TPEUINTD, IONTY IO ITyTU MICIIPaBIeHN, I103a-
OOTUTCS O CIIaceHMM CBOMX AyLI. [71aBHas ujes ero NCKycCTBa — Ha3yjaHye 1 oydeHue» [2, c. 45].
[ToguepkHeM, 4T0 cPOpPMYIMPOBAHHBIE Uiey Ipou3BeneHNi bocxa akTyanbHbI B TI00bIe BpeMeHa,
B TOM YMCJI€ U CETO/IHA, YTO Jje/IaeT aKTya/IbHbIM U My3bIKa/IbHbIE IPOM3BENEHN A, HAllVICAHHbIE 110
KapTMHaM BEJIMKOTO XMBOIMCLIA.

noe HasBaumne Cmpawnozo Cyoa — Caod 3eMHvIX HACIANOeHUTi. DTO TPUITHUX, CO3JAHHBII OKO-
no 1503-1504 rr. (Magpup, myseit IIpado) u ABJISAIOMMIICS, TIOXKATYil, CAMBIM M3BECTHBIM IIPOU3Be-
neHneM bocxa. HaspaHme OH MOMy4YMsI «I10 TeMe LIEHTPAJIbHONM 9acTH, IIOCBAIIEHHONM I'PEXY C/Iajo-
cTpacTus» [2, ¢. 20]. Kparkoe onmcanne TpUNTNXa CBOANUTCA K cIefyomeMy: «OTKPBITHI TPUITHX
HOpaXkaeT CBOEJ KPacOYHOCTBIO U obunueM ¢uryp... BHemHue cTBOpKY 1300pa’kaloT OrpOMHYIO
IIPO3pavuHyIo cdepy, IPefCTAB/AIIYI0 MOMEHT TBOpeHNsA Mupa... Ha eBoii cTBopke IpefcTaBieH
Pait, B LleHTpe — caji HaClaX/eHNI, a cripaBa — Afj. 9Ta paboTa, Hace/leHHas paHTaCTUYECKUMI CY-
I[eCTBaMM, MEP3KMMI MOHCTPAaMI U NIPEKPACHBIMU JIIObMI, COYETaeT B cebe SpOoTIIecKue, anxim-
MUYecKye ¥ XpUCTUAHCKIE ajuleropum» [2, c. 21, 20]. B coorBeTcTBMM € KapTrHamu Tpunrtuxa bocxa
Ha3BaHbI U 4acTy npousBeneHns B. Bracosa. OgHako, MysbIKa lajieKa OT M/UIIOCTPATMBHOCTY, OHA
0000111eHHO BOCCO3/5aeT KapTUHY Mupa 1 Gpu1ocodcku OCMBICTNBALT €T0, 4TO, COOCTBEHHO, 3a/I0Ke-
HO B )KMBOIIVICH BE€/IMKOTO HUJiepaHALa. YacTy TpuUnTuxa HEOZHOPOMAHDI, OHM COJIEP>KAaT BHYTPEH-
HII€ KOHTPACTDI, PACKPbIBasl BCIO CIIOXKHOCTD >KU3HI.

[lepBas wacTb Tpunrtuxa — Pati. 9Ta UMIPeCCUOHNCTCKAs My3bIKalTbHasA ppecka OTKpbIBAETCA
IJIEHUTEIbHOI TeMOTA, BOIIOLIAONIEl KPacoTy X1U3HM, Bobpo (mpumep 1). IIbeca ToHaNbHA, B OC-
HOBeE 37IeCh CBET/IBbII, «Ty4e3apHblii» E-dur, HO HalucaHa COBPEMEHHBIM MY3BIKaJIbHBIM SI3BIKOM.
[TepBas ¢pasa MOTHOCTBHIO YKIABIBAETCS B 3BYKOPS/l IEHTATOHNKM (Ma)KOpHas MEeHTaTOHMKA OT
3BYKa €) Ha KOo/blymeMcsa GoHe TepIKBapTAKKOPAA MaIoT0 MITHOPHOTO (3BYKM KOTOPOTO COBIIA-
[AI0T CO 3BYKOPAJOM MEJIOAVM, TO €CThb TapMOHNA Pa3BOPAYMBAETCA B MEJIOAMYECKYIO JIMHUIO).
OpHako, He Bce TaK OTHO3HAYHO. Y>Ke BTOpas ¢pasa BBIXOAUT 3a Ipefesbl MeHTaToHuKM. lanee
3ByKOBasl KapTMHa oOorajaeTcss HOBBIMM KpacKaMy: BOCXOJsIIAsl 1[e/IOTOHOBAs raMMa Ha QoHe
KIacTepa B HU3KOJ TECCUTYpe, CTIOBHO B 0€3MATEXHYIO )XM3Hb BTOpPraeTcs Bpax/leOHOe Haua-
no (11.7-8 mpumepa 1). [laee «ieHUTeNbHAS» MENTOAUS IIPOMIO/KAET PA3BUBATDHCS, OMYCKAACh B
HIDKHUI PETUCTP, TIOC/Ie YeTO OILATh 3BYUYNUT LIeTOTOHOBBII Iaccax ¢ KnactepoM. Takum ob6pasom,
Havya/IbHYI0 TeMy O00pas3yoT /jBa KOHTPACTHBIX 97eMeHTa. IIpy MOBTOPHOM IpPOBEREHUN BTOPOI
37IEMEHT PAaCIIMPAETCSA, PE3KO 3BYYUT HUCXOAANLEE IBYXOKTaBHOE ITIMCCaH0, BOCIPUMHMMAIOIIE-
ecs KaK HeKUI CpPbIB, POHNM3M YMEHBIIEHHOTO CEIITAKKOP/a OXBATBIBAET BCE PETUCTPbI, HOZHMMA-
ACDH BBIILIE Y BBIIIIE.
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Lt SR ————— S

B cnepyromeM He6OMBIIOM 3MM30/ie BO3SHUKAET [VA/IOT: HUCXOJAIlee XpOMaTU4eCcKoe JIBIDKEHNe
CO B3/IETOM BBEpPX IPOTMBOIIOCTAB/ICHO HUCXOJALIEN MaJIOil TePLUY B HU3KOM perucrpe (mpumep 2).
Tak, mpotuBoCTOsIHME ABYX Hadasn yrny6mnsercs. COHOpUCTHYECKIe KPAaCOYHbIe 3BYYHOCTU BOCIIPU-
HUMAIOTCA KaK OCMBICTIEHNE «PalICKOI» XKMU3HM; OHM 3araflouyHbl, KaK ¥ camMa KapTuHa bocxa. IIpu pac-
IIVPEHHOM Bapb/POBAaHHOM IIOBTOPEHUY BCETO TeMAaTNYEeCKOTro MaTepyaia (CpegHssa yacTb Pas) co3-
JAeTcA BIIeYaT/IeHNe YCUIEHNA COMHEHMIT: KTO cOTBOpMI Mup — bor mwim Carana? O4eBupHO, TBOpUIN
BMecTe. BcnommHuaroTcest crpoku u3 onepst M. Inuku Pycnan u JIoomuna: «I1pupopy BMecTe co3upanu
Ben6or n mpaunslit YepHobor». B perpuse nbecs! (TpeTbeit 4acTi) BpaXk/jeOHbII 37IeMeHT (L{e/TOTOH-
Has raMMa) OTCTYTIAeT, HOABIAACh TOMBKO eAVHOXABL [IpexpacHo 3aBepiieHNe IepBOI YacTU TPUII-
TVIXa MOKOPHOJ TOHMKOJ C CEKCTOIL: BCe-TaK! YTBEP>KAAeTCst 60)KeCTBEHHOE Hadao!
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Bropas gacTb TpunTuxa — Vckyuienue. MHOrommaHoBoe monoTHo bocxa, Ha KOTOpPOIt 1300paskeHO
MHOYKECTBO CaMbIX Pa3/INMYHBIX GUTYp — Mozer 1 (aHTaCTIIECKNX KIBOTHBIX — IIPEACTAB/IAET MOTHYI0
KapTuHy Mupa. CooTBeTCTBYyIOIee My3bIKa/lIbHOe ITpou3BeeHNe B. BracoBa Taxoke OKa3bIBaeT KU3HDb
BO BCeM ee pa3Ho00pasyi. MysbIKanbHbIe 00pasbl VckyuieHus He IPefCTAI0T HeTaTUBHBIMY — 3TO CKO-
pee BOCIIeBaHMe pafoCTeil >KU3HY, UMeHHO Cao 3eMHbIX HACTAMOeHUTl, KaK MIHade Ha3bIBAaeTCs KapTUHA
XyOKHMKA. TeMIT IIbech! ObICTPBIIT: )XKM3Hb IIOKa3aHa B CTPEMUTETIBHOM KPyroBopoTe. B My3bIka/bHOM
A3bIKEe KOMIIO3UTOP OPMEHTUPYETCS Ha 3II0XY 6aPOKKO, CO CBOMICTBEHHOI! /I Hee MOHYMEHTATbHOCTBIO
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1 BOCCO3/JaHIEM CITOYKHOIT, MHOTOOOPa3HOI! 1 IIPOTUBOPeYnBOI KapTuHbl BeenmenHoit. O6061as cTute-
Bble YepThl JaHHO 3110X1, B. B1acoB co3paeT anmosuio Ha KOHLIEPThI A. BUBamby ¢ TUIIMYHBIM JI/11 HUX
OITUMICTUYECKUM MUPOBOCHpUATIEM. ToHaIBHOCTD es-moll. O61yI0 KapTUHY 00pasyoT MHOTYE J7ie-
MEHTBI (PaKTypBbL: IIOHAYA/Ty TOHIYECKIII OpPraHHBII ITYHKT, 3aTeM XOfbl 6aca, ITIogYepKIBalolee I/TaBHbIe
rapMOHMYecKye (PYHKINY; HelTpephIBHOE JABVDKEHVE BOCBMBIMY JUINTENIbHOCTAMMY (3aTeM BO3SHMKAET U
Iy/IbCalyA MeCTHA/IATHIMY, BCTPEYAIOTCs Y TPHMOJIbHBIE BOCbMbIE) TaK Ha3bIBaeMbIl perpetuum mobile,
JIeKAIINI B OCHOBE MHOTMX MY3bIKa/IbHBIX IIPOM3BEJIeHNUII pa3/IMYHbIX 310X Y HaIpaB/ieHuit. [apMoHn-
JecKyie 060pOTHI, BO3HUKAIOLIVE Ha IIPOTSHKEHNY IIbeChl, TUIIMYHBI [/IsI My3bIKM 9II0XY 6ApOKKO: «30710-
Tasi» JUATOHMYECKasA CeKBEHIV, OCHOBAaHHAs Ha KBAPTO-KBUHTOBBIX COOTHOIIEHMAX aKKOPJOB, YCTIOXK-
HEHHBIX KPACOYHBIMY IIOJTyTOHOBBIMU KacTepamu (TT.104-111; mpumep 3), 3aBepIIAIONIAsACs CTTOXHBIM
Ka/IaHCOM IIEPBOTO POJia, YTBEP>KAAOLIVM [JIABHYIO TOHA/IbHOCTD 1 IMEIOLIVIM MMIIEPATBHBI XapaKTep
(11 Gonplelt yOemUTeNbHOCTI KOMITIO3UTOP IIOBTOPSIET €r0 B BapbMPOBAHHOM B, YCIOKHSIA CTpe-
MUTE/TbHBIM BOCXOJISLIVIM ITACCAYKEM TEPLIMSMMN); IBVDKEHIE TOTIOCOB ITapajyIeIbHBIMU CeKCTAaKKOP/IaMI,
HaIlOMMHAoIee (PPUTUIICKYIO ITOC/IEOBATEIBHOCTD (TT.88-91); rapMOHMYeCKIIT 0O0POT C abTepupo-
BaHHOI1 CyOOMMHaHTO (TT.92-94; mpyMep 4).

O My3bIKe ITPOIIIOTO HAIIOMIHAET ¥ OTK/IOHEHVIe B TOHA/IbHOCTD CyOOMIHAHTHI (TT.132-133),
yBe/IMYEHHBI CEKCTAaKKOPJ a/IbTepMpPOBaHHOI CyOoMuHaHThI Ha VI crynenn muHopa (134 t.). Ka-
3a710Cb OB, CpeficTBa 6aHA/TbHBI, HO B JAHHOM KOHTEKCTe OHM IIPEACTAB/ISIOT 3II0XY U CIIOCOOCTBYIOT
BO3HVMKHOBEHMIO ApaMaTudecKoil obpasHocty. OCTpo 3Byvaliye HEOZHOKPATHO ITOBTOPSIOLINECS
MaJible CEKYH[bI B CBOeM «0OHa)XEHHOM» BUJie ellle Oojiee yCUIMBAIOT HAIPSHKEHHOCTb. borbinoe
3Ha4YeHVe MMEIOT U BOCXOJsAIMe MeTIoA4YecKyie CEeKBEHIIV, UTpaloliyie POJIb AMHAMMUYECKIX HarHe-
TaHUIL, ¥ OCTVHATHBIE QUTYPbL. FHAYUTENIBLHYIO PO/Ib UTPAIOT B IIbeCe MHOTOYVC/ICHHbIE IIOBTOPEHNS
MY3bIKa/IbHO-TeMaTN4YeCKIX 9JIEMEHTOB B OyKBaJIbHOM U BapbMPOBAaHHOM BUJIE.

[Tpumep 3
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Ho, no>xanyit, camoe cuibHOE BIleYaT/IeHIe OCTaB/IAeT Meofndeckoe 0606menne (11.139-154,

npuMep 5), ABOX/bI IOBTOPEHHOE B BapbMPOBAHHOM Blje. Memoaysa rapMOHI30BaHa OCTPO IKC-

IMpEeCCUBHBIMU CO3BY4YMAMU C IMOOOYHBIMU TOHaMMU, YKIaAbIBAIOINVMNCA B KIIACCUYIECKYIO CUCTEMY

TapMOHUML.
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Mernomueckie 1 TapMOHMYecKye 000POTHI IETKO Y3HaBaeMbl, TaK KaK IIPOMUTAHBI CPEACTBAMMU
MY3BIKA/JIbHOTO f3bIKA, CBOVICTBEHHOTO I MacCOBOJ My3bIKe BTOPOI MONOBMHBI XX BeKa, KOTOpas
9KCIUTyaTMpPOBaa BEJIMKOe HAac/Iefie MIPOIUIOro B BbICIIEH cTeleHy (0COOEHHO 3TO KacaeTcsi Mac-
COBOJI TIECHM COBETCKOTO IepUOfa, Ha KOTOPOI BBIPOC/IO He OfHO MoKoeHue). [losaromy ammosun
B mpousBefieHny B. BracoBa He ciry4aitHbl. B pe3ynbraTe aTa TeMa BOCIPUMHIMAETCS KaK IIOPBIB 4e-
JIOBEeKa K CYACThIO, KaK CTPEM/IEHNIE YCIIeTh B 3TON >KM3HY HACTaAUTbCA BCeMM XKU3HEHHBIMI Pajo-
CTAMM; OFHAKO MMHOPHAS TOHAJIbHOCTD NIPY/AeT JAHHON My3bIKe OCTPBIN LIeMAIII OTTEHOK — BCe
pagoctu 6bicTpo mpexopAmy. [ToaToMy Bropas 4acTb TPUNTHXA 3aBEpIIAETCA CIOKHBIMU IONMN-
(YHKUIMOHATBHBIMY aKKOpAaMM (BO3SHMKAET jpaMaTidecKas HeOolpele/leHHOCTD), IT0CIe KOTOPBIX
cpasy xe, 6e3 BCAKOTo IepepbiBa (attacca) cefyeT TpeThbs 4acThb — AJ.

3aK/IYNTeIbHAS YACTD I[MK/Ia HAChIIleHa 3/IEeMEHTaMMI, CBSI3aHHBIMI C BOCCO3[JaHIEM [IbABOIb-
CKOTO Hayajia B MY3bIKe 310XV POMAHTM3Ma — MMEHHO TOT/ja TOABJIAIOTCA IPOU3BENEHN, TaK VN
JIHaYe BOIIIOLIAoIIye 0Opasbl 3/1a C IIOMOLIbI0 COOTBETCTBYIOLINX BbIpasuTenbHbIX cpencts (I. bep-
mos, [Ix. Meitep6ep, @. Jlucr, III. I'yno, [Ix. Bepau n gpyrue). [To atomy nmytu uget u B. Bracos B
HOC/IeAHel YacTy TPUNTUXA. ITO BOCXOASAIIVE M HUCXOAAIINE XPOMAaTUIeCKye ITOCTIelOBaHN 3BY-
KOB, OTCYTCTBIE KaHTVJICHHOTO Ha4ajIa, IyHKTUPHbIE pUTMIYEeCKe PUCYHKI. BosbIIyio porb urpa-
eT a/UTo3us Ha TeMy cynpObl u3 [laroit cumdonnm JI. beTXoBeHa — NENTPUTMOM NbEChI SIBIISETCA
COIIOCTaBJ/IeHME TPeX KOPOTKIUX 3BYKOB C O0jiee IIPOTSHKEHHBIM YeTBEPTBIM; KaK 1 €T0 BeTMKIII IIpef-
IIeCTBEHHUK, B. BracoB TpakTyeT faHHBIN pUTM KaK IPOsABJIEHNE CYUJIBL, Bpax/jeOHoit yenoBeky. Ho
IOMJMO POMAHTUYECKUX «MebUCTOPETbCKUX» CPENCTB KOMIO3UTOP NPUMEHsET I HOBAaTOPCKUE,
cBoiicTBeHHbIe XX CTOMETHIO: B CO3[jaHNM 0Opa3a 3/1a OTPOMHO€ 3HaUeHNe TPUOOPETAIOT OCTPO JIUC-
COHMIPYIOIVE CO3BYYNMA — )KEeCTKO 3By4allyie K/TaCTePHhl, B TOM 4JCJIe BOTHOOOpa3HbIe ITINCCAaHUPY-
IolI/e, HETEPLIOBble CTPYKTYPHI (0COOYI0 pO/b MprobpeTaeT KBApTKBUHTAKKOPH), aKKOP/BI C II0-
OOYHBIMM TOHAMU, «II€pedvaliiyie» Mefaau B Pa3HbIX TOI0CAX, SIPKIe KOHTPACThI perncTpoB. [lourn
Becb A0 3BYYNT Ha f 1 ff, Ha cTylIaTens oOpyLIIBAOTCS IaBMHBI 3BYKOB, YTO B COBOKYITHOCTH C Ilepe-
YJIC/IEHHBIMY CPefICTBAMM CO3aeT KapTUHY, COOTBETCTBYIOLIYIO IPOrPaMMHOMY Ha3BaHUIO.

OpHako 3aBepllieHNe TIbeChI (@, 3HAYNT, ¥ BCETO TPUIITHXA) 3aTalOYHO, OHO PE3KO OT/INYAETCS OT
IPeAbIAYIIEero Pa3BUTI: C IOMOIIBIO TOTBKO BO3[YIIHOTO K/IallaHA MIMUTUPYETCS BOII BeTpa, Ha poHe
KOTOPOTO BO3HIKAET B BEPXHEM PETUCTPE SICHDIN D-dur Hblit IIeHTAXOP C 3aMUPaHMeM Ha OCIEHEM
3Byke (mpumep 6). Uto o3Hauaet sTo mposicHenne? Hamexxy Ha Oyaylee — BBIXOZ 13 afid — VIV BOC-
CTAQHOBJIEHJ€ PAaBHOBECVsI B PasBUTHUM IIPUPOABI 1 OOIIECTBa, CJleTKa HAMEYEHHYIO II0Ka 3aTaeHHYIO
nobeny cun go6pa? Kakzplit cayniaTesnb MOXXeT MOHMMATh II0-CBOeMy. TakuM 00pa3soM, KOHILIeIIVIs
npousBesieHns B. BracoBa ocraercst MHOTO3HauHOI, Kak U caM Tpuntux Veponnma bocxa.

[Tpumep 6
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Kak BuauM, KOMIO3UTOP OPTaHMYHO CUHTE3NPYET B TPUNITHXE TPAJAUIIVIOHHbBIE CTU/IEBbIE YEPTHI
C HOBAaTOPCKVMM, CBOJICTBEHHBIMY COBPEMEHHOI My3bIKe. [lodyepkHeM, 4TO TaHHBIN CMHTE3 ABJIA-
€TCsl OJHOM M3 CaMBbIX CYIIECTBEHHBIX CTU/IEBbIX 4epT B. BracoBa, cBOJICTBEHHOI €0 TBOPYECTBY B
uenoM. [lokasarenpHo, 4T0 B 1994 1., IByMA rogamm mosxe, rnocne cosjganusa B. BnracoseiM cBoero
tTpunruxa, A. lllantke cospan nponussenenne Ilamo ppaemenmos no kapmunam bocxa pna teHopa
Yl MTHCTPYMEHTA/IbHOTO aHCaMO/Is1, MCI0/Ib30BaB TeKCThl Jcxuaa n H. PesHepa (kak yacTb HesaBep-
IIEHHOJ KaHTaThl). Bps/ 1 3HaAMEHUTBIN POCCUIICKUT KOMIIO3UTOP OB 3HAKOM C IIPOU3BENEeHIEM
OJleCCKOro aBTOpa. JlymMaercs, MHTepeC K My3bIKa/IbHOMY BOIIIOLIeHNMIO nmonoTeH Veponuma bocxa
B TBOPYECTBE JBYX KOMIIO3UTOPOB He C/Iy4aeH, OH CBUJIETEbCTBYET 00 aKTya/JIbHOCTY Y1 BEYHOCTH
TeMaTVKV IIPOTUBOCTOSHNA J0Opa U 371a U PrI0CcOPCKOTO OCMBIC/IEHN S KOHIIETIIUI MUPA.

Bubnuorpadmyeckne ccbuikn
1. BJIACOB, B. KonneprHsiit TpunTux Ha TeMy Kaptunst Veponnma Bocxa Cmpauwinpiii Cyo. Tepronons: Ha-
BuasibHa KHura — borman, 2005. 30 c.
2. BOCX. Kuis: 3AT, KomcomonbcbKa npaBza — Ykpaina, 2011. 48 c.

PARTICULARITATI STILISTICE IN SONATA NR. 1
PENTRU ACORDEON DE VIACESLAV SEMIONOV

STYLISTIC PECULIARITIES OF SONATA NO. 1
FOR ACCORDION BY VIATCHESLAV SEMIONOV

DUMITRU CALMAS,

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

Articolul de fatd contine analiza Sonatei nr. 1 pentru acordeon de Viaceslav Semionov - prima lucrare, care fundamen-
teazd sfera psihologicd, etico-filosoficd in creatia sa. Sunt examinate minutios elementele dramaturgice si tematice ale com-
pozitiei ciclice a Sonatei. Sunt elucidate sursele intonationale ale temelor, precum si transformarea motivelor generative, care
oglindesc procesele monotematice si leitmotivice, formdnd o constructie bine inchegatd a intregului ciclu.

Cuvinte-cheie: Viaceslav Semionov, sonata pentru acordeon, monotematism

This article contains the analysis of Sonata No.lI for accordion by Viatcheslav Semionov - the first work that underlies
the psychological and ethical-philosophical sphere in his creation. The dramatic and thematic elements of the Sonata's cyclical
composition are thoroughly examined. The author considers the intonation sources of the themes and leitmotifs, forming a
united construction of the whole cycle.

Keywords: Viatcheslav Semionov, sonata for accordion, monothematism

Viaceslav Semionov este una dintre cele mai notorii personalitati ale artei interpretative la acor-
deon, obtinind rezultate remarcabile in toate sferele activitatii artistice — componistica, interpretativa,
pedagogica. In activitatea sa de peste patru decenii se produce o situatie paradoxali: pe de o parte —
creatia sa se bucurda de mare popularitate printre randurile studentilor, cadrelor didactice, lucrérile
sale fiind incluse in calitate de piese obligatorii la cele mai prestigioase concursuri, in programele
concertistice ale interpretilor consacrati; pe de alta parte — lipsa cercetarii stilului si limbajului muzical
in creatia compozitorului, reflectate in articole stiintifice [1]', [2]2. Arta clasico-romantica, cultura
nafionald rusd, noile realizari ale muzicii contemporane sunt principalele izvoare care l-au educat si

format pe Viaceslav Semionov ca personalitate polivalentd. De-a lungul creatiei sale componistice se

1 Articolul poartd un caracter metodologic-pedagogic pronuntat.
2 Monografia are un caracter generalizator, unde sunt analizate cateva lucréri semnate de V. Semionov.
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contureaza doud sfere bine pronuntate — cea folclorica® si cea psihologicd, etico-filosofica*. Dupa o
serie de incerciri reusite ale abordarii folclorului, compozitorul simte nevoia de a-si indrepta atentia
spre ,,subiectele serioase”. Prima lucrare ampla, in care autorul incearca si dea raspuns la ,,intrebari-
le vesnice” ale existentei umane este Sonata nr. 1 pentru acordeon solo semnatd in 1984. O lamurire
explicita a conceptiei artistice ne-o expune chiar autorul: ,,Sonata nr. 1 este o marturisire a omului, a
personalitatii formate, care incepe sd constientizeze si sd inteleagd multe lucruri. Omul si societatea,
eu si ceilalti, conflictul meu lduntric - acestea sunt intrebdrile, care au fost puse in aceastd sonatd” [3].

Partea I - Largo — Andantino - Prestissimo — Andante cantabile — este scrisa in forma de sonata si
continua traditiile clasico-romantice. Avand la bazd o conceptie etico-filosofica, sonata incepe cu un
coral reprezentand tema sortii’:
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Pe cat de importanta este aceasta tema in creatia compozitorilor ne putem da seama dupa spuse-
le muzicologului rus L. Kirillina: ,,Predeterminarea fatala a sortii este prezentd in creatia majoritatii
compozitorilor romantici, de la Franz Schubert pana la Gustav Mahler. Prin urmare, genurile traditio-
nale ale epocii clasicismului si romantismului - simfonia, concertul, sonata — mostenite de secolul XX
au fost marcate de tema destinului” [4].

Elementele utilizate in introducere au un rol determinant in constructia si dramaturgia intregii
sonate. Materialul muzical expus in registrul grav® si prezenta intervalelor disonante scot in evidenta
puterea si cruzimea destinului. IncepaAnd cu m. 5, coralul capiti o incircitura filosofici si emotio-
nalad deosebitd. Secunda mica - care reprezintd imperfectiunea societatii — suprapusa pe intonatiile
interogative in facturd acordicd, simbolizand friméntarile interioare ale eroului principal, evidentiaza
discrepanta intre valorile societdtii si lumea launtrica a omului.

Pe baza intonatiilor coralului (vezi m. 5-7) este construitd si tema principald. Linia melodicd cro-
maticd suprapusd pe imitatiile interpretate quasi recitativo pot fi asociate cu primii pasi nesiguri ai
copilului, red4nd curiozitatea si frica lui de necunoscut:

@Andannno (o = 120}
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3 Suitabulgédreasca (1975), Rapsodia Donuluinr. 1 (1977), Legendé veche estoniand (1983), Diptic belorus (1987), Meditatie ucraineana
(1987), Rapsodia Donului nr. 2 (1991), Sonata nr. 2 (1992), Vis profetic (2001), Rapsodie balcanica pentru doud acordeoane (2007).

4 Sonata nr. 1 (1984), Capriciu nr. 2 S.0.S. (2001), Concert pentru acordeon, orchestra de camera si percutie Fresce (2004), Sonata
nr. 3 Amintiri despre viitor (2013).

5 Tema sortii expusd in forma de coral este prezentd si in: N. Ceaikin — Sonata nr. 2, Iu. Sisakov — Sonata nr. 1, A. Nagaev - Sonata in
memoria lui V. Zolotariov, A. Krzanowski — Sonata nr. 2, A. Belousov — Sonata.

6  Registrul futti va transpune materialul muzical din octava intai si mica in octava mica si mare.
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primei pérti. Expus de nenumarate ori - contrastand cu cele doud teme - episodul accentueaza atitu-
dinea ironicd a eroului fatd de destinul sau. Aparitia remarcii Dolce cantabile ne sugereaza caracterul
liric al temei secundare reprezentand lumea interioara a eroului, inca neinfluentat de viciile omului
contemporan. Cu o descriere mai detaliatd vine savantul rus M. Imhanitkii: ,,Fragila, rafinatd, intrepa-
trunsa de turatii melodice, tema secundara contrasteaza cu materialul anterior nu numai cu caracterul
domol de vals, dar si cu constructia find diatonicd, prevaland trisonurile consonante si caracterul pas-
toral” [2, c. 381]. Interventia tematismului puntii cat si intonatiile de secunda, cvarta intrerup brusc
linia melodica a temei secundare, dar, totodata, pregatesc si caracterul de tocata al tratdrii. Datorita
tempo-ului Prestissimo, verticalitatii clare, augmentdrii duratelor si, nu in ultimul rand, expunerii ma-
terialului muzical in registrul grav, tema principald capatd un caracter mai hotarat, eroul fiind gata sa
lupte cu realitatea. Aceasta fermitate, confirmata si amplificata de turatiile melodice ale secundelor si
cvartelor’, este ,,doboratd” de primele ciocniri dure, unde linia melodica este frecvent intrerupta de
pauze si imitatii (m. 81-87). Prezenta intervalelor disonante suprapuse pe franturile temei principale
in factura acordica creeazd un nou val dramatic (m. 90-96), fiind amplificat de ricosetul burdufului.
Ultimele incerciéri disperate ale eroului sunt indbusite de structura consistenta si sonoritatea disonan-
ta a acordurilor, iar motivele temei abia se mai fac auzite.

Dupa confruntirile tensionate, aparitia in repriza® a temei secundare — pastrandu-si alura conso-
nantd si caracterul romantico-pastoral — vine ca o picatura de speranta si de optimism, insa, revenirea
temei principale ,,umbrita” de secundele ,,insistente” ne sugereaza impactul destructiv al sortii, eroul
fiind influentat si afectat in mare parte de imprejurarile realitatii. Motivele cu caracter ironic sunt in-
trerupte ,,amenintdtor” si frecvent de intonatiile destinului necrutétor, iar incercarile nesemnificative
in tratare si sfarsitul incert al primei parti ne dau de inteles cd toatd incdrcitura dramaticd, batalia
decisivd va avea loc in finalul sonatei.

Partea II - Andante sostenuto reprezinta centrul liric al sonatei. Tema, avind o formad monopartita,
compozitorul utilizeazd dezvoltarea variantica’, indreptandu-si atentia spre sfera folcloricd specificata
de muzicologul rus V.A. Tukkerman: ,,Prototipul variantic in muzica profesionista este reprezentat,
in special, de cantecul liric popular rus, sfera de baza a expunerii variantice fiind lirismul, naratiunea”
[6, p. 91]. Predominarea intonatiilor line si respiratia largd, expunerea monodica in prima frazd, suc-
cedarea functiilor majore si minore in frazele ulterioare creeazd o atmosfera emotionald variata: pe
de o parte - nostalgia clipelor fericite ale trecutului, pe de alta — dezamagirile si suferintele traite in
prezent. Autorul utilizeazd intonatiile si formula ritmicd in augmentare din tema principala a partii I,
atat in stare directa:

Parteal - T. P. Parteall -m. 1 Partea II - m. 30 Partea II - m. 54-55
- e~ . o
Fr— == e + 225
) e T T - —
cat si in oglinda:
ParteaIl - m. 3 ParteaIl - m. 9 Partea II - m. 12
—
- i. ] *—-—FF—'\.._\_‘_‘___'___

7 Aceleasi turatii expuse in diferite variante atat in facturd acordica cét si in cea melodicé sunt foarte des utilizate de V. Semionov:
Capriciu nr. 1, Capriciu nr. 2 S.0.S., Sonata nr. 2 Basqueriad.

8 Repriza in oglindé poate fi intalnitd la: W. A. Mozart — Sonata pentru pian nr. 3, E. Liszt — Preludii, S. Rahmaninov — Concert pentru
pian nr. 4 5, c. 213].

9  Autorul utilizeazi frecvent procedeul variational, indeosebi in lucrérile bazate pe teme folclorice, insa, o expunere variantici este
intalnita in Sonata nr. 2 Basqueriada, partea II — Cantecul bascilor.
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Materialul muzical expus in cele patru variante are un grad inalt de inrudire cu intonatiile temei
partii II, ceea ce formeazd o constructie unitard bine inchegata. De exemplu:

- variantele intaia si a treia sunt prezentate fard schimbari semnificative, iar contrapunctul expus
in vocea soprano-ului este construit cu rigurozitate din intonatiile frazei a doua a temei;

- in variantele a doua si a patra revine cu exactitate fraza a treia a temei.

Primele trei expuneri variantice pastreazd in linii generale caracterul narativ-nostalgic al temei,
insd, aparitia ultimei variante in factura acordica densa releva intonatii de barbétie si indrazneala, iar
revenirea frazei a treia a temei cu predominarea intonatiilor lui gis-moll confirma caracterul melanco-
lic persistent al partii II.

Partea III — Presto ritmico. Ritmul capricios la 5/8, aparitia periodicd a intonatiilor de fanfara’,
basul ostinato suprapus pe motive cu accente instabile interpretate Presto ritmico creeaza caracterul
unei tocate, unei masinarii mecanice, care reflectd convingator viata si ritmul societdtii contemporane'>.
Toate acestea tind spre ciocnirea inevitabila a destinului necrutator cu eroul hotarét sa lupte cu darzenie,
care incepe odatd cu aparitia temei principale a primei par{i (m. 60). Schimbandu-si permanent factura,
registrul, incercand cu disperare sd se opund, tema este ,,urmarita” si ,,doboratd” cu inversunare de ele-
mentele bine cunoscute, care formeaza forta destinului - basul ostinato, acordurile si turatiile melodice
construite din secunde si cvarte. Dupa o luptd crancena, linia melodica lind, diatonicd, creand o raza
de lumina in episodul Poco meno mosso (m. 113-125), devine din ce in ce mai agitata odatd cu prezenta
intonatiilor voalate ale temei pértii a II. Expusa mai clar in registrul grav in augmentare, ea isi pierde din
lirismul anterior, iar tremolo-ul burdufului cu intonatiile cromatice de cvarta, nona si acordurile diso-
nante suprapuse pe basul ostinato dramatizeaza si mai mult discursul ce duce spre aparitia completd a
coralului, fiind evidentiati maretia si puterea sortii. Impotrivindu-se cu inversunare in Patetico (m. 190-
206) tema partii II — prezentatd in augmentare de factura acordica consistenta — capata amploare prin
caracterul monumental, insd tema destinului ,,ii raspunde cu aceeasi moneda”. Dorind sd se impuna cu
orice pret, tema eroului revine in Maestoso in aceeasi factura. Dupa un dialog dur intre cele doud forte
— tema partii II si coralul - in Adagio isi face aparitia, ,,sleitd de puteri” tema secundard a partii I, linia
melodica fiind permanent intreruptéd de intonatiile amenintatoare ale cvartelor expuse in registrul grav.
Revenirea elementelor tocatei si a coralului in coda Presto ritmico con fuoco ne sugereaza clar deznoda-
mantul dramei muzicale - destinul fira nici o indoiala triumfa in fata eroului principal.

Amintindu-ne de spusele muzicologului Iu. Kremliov despre sonatele lui L. Beethoven: ,,Suc-
cesiunea imaginilor artistice este des extinsa — introvertitul devine grandios, personalul ia amploare
sociala. Aceste calita{i permit sonatelor sd se apropie de simfonismul beethovenian” [7, p. 4], precum
si de afirmatiile lui V. Semionov: ,,Sonata, simfonia pentru mine este una si aceeasi. Simfonismul in
dezvoltare poate fi intélnit, cu sigurantd, si in sonata” [3], remarcam ca autorul continua traditiile so-
natei ,,simfonizate”".

Sursele intonationale ale temelor, precum si transformarea motivelor generative formeaza o con-
structie bine inchegata a intregului ciclu. Astfel, compozitorul recurge la procesele monotematice si le-
itmotivice de dezvoltare des intilnite la compozitorii romantici. Dupa cele expuse anterior, putem con-
chide cé autorul fuzioneaza cu succes mijloacele scriiturii contemporane si traditiile clasico-romantice.

Referinte bibliografice
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10 Tocata cu mdsura de 5/8, intonatiile de cvartd suprapuse pe basul ostinato este utilizata de V. Semionov in Divertisment p. II1.

11 Interpretate cu tremolo si ricosetul burdufului.

12 Pentru a reflecta viata omului contemporan in Sonata in memoria lui V. Zolotariov, A. Nagaev utilizeaza turafii cromatice suprapuse
pe secunde ostinato.

13 In repertoriul original pentru acordeon, traditiile sonatei ,,simfonizate” sunt aplicate pentru prima datd de citre N. Ceaikin in
Sonata nr. 1 (1944).
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DIES IRAE CA ELEMENT CENTRAL AL DRAMATURGIEI
SONATEI PENTRU PIAN OP. 13 DE NIKOLAI MIASKOVSKI

DIES IRAE AS CENTRAL DRAMATURGICAL ELEMENT IN
NIKOLAI MYASKOVSKY’S PIANO SONATA OP. 13
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doctoranda,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

In articolul de fatd se examineazd problemele tratdrii genului de sonatd pentru pian in creatia lui Nikolai Miaskovski
din perspectiva dramaturgiei muzicale. O atentie deosebitd se acordd exploatdrii temei Dies Irae in calitate de simbol muzical
in realizarea ideii programatice a sonatei. Sunt depistate particularitdtile de bazd sugestiv-intonative, stilistice, functional-
dramaturgice ale simbolului dat, precum si rolul acestora in formarea conceptiei tragice a intregii creatii. Concluziile demon-
streazd inalta valoare a sonatei, atdt pentru creatia lui N. Miaskovski si cristalizarea stilului sau pianistic inedit, cdt si pentru
intreaga mostenire muzicald pianisticd a sec.XX.

Cuvinte-cheie: Nikolai Miaskovski, Dies Irae, sonata pentru pian, dramaturgie muzicald, tematism, formd

The present article examines the interpretation of the Piano Sonata genre (as part of Nikolai Myaskovsky’s musical legacy)
in terms of musical dramaturgy. Particular attention is given to the use of the Dies Irae Theme as a musical symbol in creating
the programmatic idea of the Sonata op. 13. The author identifies the main suggestive-intonative, stylistic and functional-dra-
maturgical particularities of the given symbol, along with their role in the formation of the tragic concept of the entire work.
The conclusions prove this Sonata’s high value - both for N. Myaskovsky's works and the crystallization of his unique pianistic
style —and also for the entire piano legacy of the XXth century.

Keywords: Nikolai Myaskovsky, Dies Irae, Piano Sonata, musical dramaturgy, thematism, form

Nikolai Miaskovski se claseaza printre acei compozitori rusi, care dupa opinia lui A. Khachaturi-
an, au ,,trasat o punte” intre clasicism si contemporaneitate. Autor al 27 de simfonii, unui numar impu-
nator de lucrari de camerad vocale si instrumentale, numeroase opusuri pentru pian, N. Miaskovski a
propagat in creatia sa perpetue valori spirituale si idealuri marete. Opera sa, fundamentatd pe reunirea
traditiilor clasice si romantice a avansat in conformitate cu noile orientari stilistice si tendinte ale artei
muzicale contemporane.

N. Miaskovski a sesizat cu o deosebitd subtilitate conexiunea dintre epoci, continuitatea proceselor
in cultura muzicald, fapt ce a determinat interesul autorului fatd de imaginile, ideile si temele abordate
de catre artistii de totdeauna precum si predilectia pentru exploatarea unor simboluri muzicale,definite

prin semantism constant. Printre aceste simboluri se plaseaza cu certitudine secventa medievala Dies
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Irae’, care a servit drept sursd de inspiratie pentru numerosi autori. N. Miaskovski apeleaza la aceasta
sursa in Sonata pentru pian op.13, Nr.2 (1912) si Simfonia Nr. 6 (1924). In ambele cazuri, aceasti tema
poartd o sugestie fatald in antitezd cu imaginile lirice si cele dramatice. Studiul de fata isi propune
drept obiectiv determinarea particularitdtilor de exploatare a secventei Dies Irae in Sonata pentru pian
op.13 de N. Miaskovski. Cu acest scop este realizata analiza conceptiei intonational-tematice a creatiei.

Sonata pentru pian op.13 face parte din creatiile semnate in perioada anilor 1909-1914, despre
care V. Kunin relateaza: ,,Coloritul creatiilor sale ce au precedat perioadei revolutionare, e unul tragic,
riguros, aproape lugubru. Insi, o mare emotie agitati si o sinceritate uluitoare ce definesc aceastd mu-
zicd, fascineazi ascultitorii si in prezent” [1, p. 6].In acest context, deosebit de relevanti este opinia
cercetitoarei E.Dolinskaia, care afirmi: ,,In dramele muzical-psihologice ale lui Miaskovski, printre
care se situeaza Simfoniile a doua si a treia, Sonata a doua si poemul Alastor, nu exista loc pentru o
negare pesimista a vietii, pasivitate si lipsa de vointa. Patosul, patetismul de care sunt patrunse aceste
creatii, redau trdirile tragice ale personalitatii remarcabile, intruchipeazad puterea spirituald a indivi-
dului” [2, p. 35].

Sonata incepe cu o introducere lenta, care zugraveste o lume a emotiilor rebele si creeaza atmo-
sfera tragicului profund, marcatd de resemnarea inevitabild in fata destinului. Caracterul navalnic
al introducerii relevat de dezldntuirea apelurilor imperative ale acordurilor disonante, expresivitatea
carora este intensificata de coloritul lugubru al tonalitétii h-moll si tensiunea interioara creatd prin
intermediul succedarii subite a pauzelor-suspine, anticipeaza sentimentul de neliniste intensé in fata
catastrofei fatale(exemplul 1). Incheierea compartimentului introductiv este tratati in forma unui mo-
nolog instrumental, bazat pe intonatiile interogatiei romantice.

Inceputul expozitiei se distinge prin contrast considerabil. Remarca autorului allegro affanato re-
leva caracterul agitat, tumultuos al temei principale, ce se manifesta cu o deosebita pregnanta prin
inlantuirea motivelor scurte si impulsive, amplificatad de figuratiile cromatizate ale acompaniamentu-
lui (exemplul 2). Baza tematicd a temei principale derivd din intonatiile interogative ale monologului
introductiv, astfel, continuand linia tragico-pateticd a discursului muzical. Transformarile facturale
ale materialului muzical in registrul grav, oferd temei o0 maximad expresivitate dramatica si un caracter
sinistru. Trecerea cétre sfera temei secundare se realizeaza treptat. Astfel, tensiunea si agitatia funda-
lului muzical creata de acompaniament se pastreaza, insd prin ,siroaiele” neincetate ale figuratiilor
ornamentale strabat elementele intonative ale unei teme noi (exemplul 3).

Exemplul 1 N.Miaskovski
Sonata pentru pian op.13, introducere

L d i T = 1 (Senpass 1912 r O, I1.-8-18 susaps 1948 r)
ento, ma deciso
=3

1 Cele mai timpurii mentiuni cu privire la aparitia secventei Dies Irae dateazi din sec. XII, varianta finala a textului atribuindu-se lui
Tommaso da Celano (calugér din Ordinul Franciscan, poet si scriitor italian al sec. XIII). Este una dintre cele 5 secvente ,epurate”
la Conciliul de La Trento (1545-1563) prin urmare devenind parte componentd a missei da requiem. Originile melodice populare,
sobrietatea si expresivitatea tragicé ale cantului medieval Dies Irae alaturi de sugestia lduntric-misterioasd, au determinat valorifica-
rea lui frecventa in creatiile compozitorilor romantici, iar mai tarziu, in creatia autorilor contemporani.
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Exemplul 2 N. Miaskovski
Sonata pentru pian op.13, T.P.
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Péatrunsd de un lirism coplesitor si melancolie senind, aceastd temd se caracterizeazd printr-un
desen melodic arcuit si se apropie stilistic de lirica romantica a sec. XIX, fapt relevat atat prin impleti-
rea melodiei in factura figurationald a acompaniamentului, cét si prin evidentierea coloristicd a unor
sunete aparte.

Tratarea temei concluzive reprezintd un interes deosebit prin conflictul accentuat fatd de celelal-
te sfere de imagini ale creatiei. Anume aici autorul apeleaza la tematismul secventei medievale Dies
Irae, aceasta din urma fiind introdusé in Sonatd in calitate de imagine dramatica exhaustiva, finisata,
intrupand o uriasé fortd devastatoare (exemplul 4). Caracterul nestavilit al acordurilor, ce rasuna ca
niste ,clopote de alarma” pe fundalul tensionat al figuratiei ostinato in bas, mentinute pe punctul de
orgd in tonalitatea dominantei, genereaza o senzatie de dezniddejde cumplita si apropiere a sfarsitului
implacabil.

Exemplul 3 N.Miaskovski
Sonata pentru pian op.13, T.S.




Studiul Artelor si Culturologie:

istorie, teorie, practicd

2016, nr. 2 (29)

Exemplul 4 N. Miaskovski
Sonata pentru pian op.13, T.C.
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O legdtura scurta bazatd pe intonatiile recitativului-monolog din introducere pregateste prima
fazd a tratdrii. Intreaga compozitie a tratirii este organizatd dupd principiul coliziunii conflictuale
proeminente a temelor si imaginilor de baza ale creatiei. Pe parcursul primei faze Allegro con moto e te-
nebroso, tema principala, interactionand cu imaginile malefice, capéta un caracter sarcastic cu nuantd
de grotesc. Sarcasmul si ironia afurisitd ce se regdsesc in fiecare motiv al temei sunt intensificate prin
sonoritatea de ,talanga” a temei Dies Irae, prezentate in registrul grav (exemplul 5).

A doua faza a tratdrii Listesso tempo se bazeaza pe metamorfozele intonationale, imagistice si fac-
turale ale temei Dies Irae. Intru realizarea acestor metamorfoze, autorul recurge la procedeele si teh-
nicile caracteristice manierei romantice de scriitura, in special la figuratiile arpegiate lisztiene, factura
»vibranta” precum si nuantarea coloristica a registrului acut (exemplul 6).

Exemplul 5

Allegro con moto e tenebrosc

Sonata pentru pian op.13
Tratarea, faza 1

N. Miaskovski

Feherzaondo
if dasso p e marcato
E + I % } ] ]
= 7 #2 ¥ #2 8z =
Exemplul 6 N. Miaskovski

Listesso tempo

P
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Sonata pentru pian op.13
Tratarea, faza2
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Suportiand modificari radicale, aspectul temei Dies Irae capata o frumusete seducitoare, voluptoa-
s. In aceastd noud ipostaza, tema contrasteazi profund cu intonatiile imperative ale motivelor scurte,
desprinse din tematismul temei secundare. Faza finald a tratérii festivamente, ma in tempo este mar-
catd de predominarea materialului temei secundare in versiune ritmic-augmentata. Imaginea lirica si
luminoasa a temei, in varianta ei initiala, se supune aici unei transformari definitive datorita expunerii
in octava in cele doua registre (exemplul 7).

Conflictul tragic, reliefat pe parcursul tratdrii asa si riméne nesolutionat. Autorul introduce re-
priza in momentul apogeului emotional al culminatiei. Nu intamplator, pentru desfasurarea reprizei
este aleasa tonalitatea subdominantei — caracterul sdu instabil lasd o impresie a actiunii neincetate si
nefinisate, pregatind astfel desfasurarea ulterioara a evenimentelor in coda creatiei.

Exemplul 7 N. Miaskovski

Sonata pentru pian op.13
Tratarea, faza finala

festivamente, ma in tempo
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Coda creatiei, care indeplineste functia unei tratari aditionale, contine trei compartimente. Pri-
mul compartiment, scris in formd de fugato se construieste pe interactiunea temelor principala si
secundara, care creeazd o imagine malefica, plina de sarcasm (exemplul 8).

Exemplul 8 N. Miaskovski

Sonata pentru pian op. 13
Coda, compart. 1

Allegrol e poco a poco pit agitato .
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In al doilea compartiment, tema principald tratati in forma de figuratii staccato, devine subordo-
nata apelurilor manioase ale temei Dies Irae, expuse in bas (exemplul 9).

Caracterul detasat al temei secundare prezentat prin inlantuirea secventa a motivelor corale stac-
cato, accentueazd culminatia centrald a intregii creatii, prezentate in compartimentul final al codei
Allegro disperato. Aici discursul muzical atinge apogeul maxim al tensiunii, ce se datoreazd expunerii
temei principale in bas, dublate in octava alaturi de ,,cascadele” sextelor paralele in registrul acut
(exemplul 10).

Sonata se incheie prin ,,dangatul” furios al intonatiilor initiale ale temei Dies Irae, care releva un
sentiment de dezolare profunda.

Exemplul 9 N. Miaskovski

Sonata pentru pian op.13
Coda, compart.2
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Exemplul 10 N. Miaskovski
Sonata pentru pian op.13
Coda, compart. final
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Asadar, analiza proceselor tematice in Sonata pentru pian op.13 de N. Miaskovski demonstreaza
rolul decisiv al temei Dies Irae in conceptia dramaturgica a creatiei. Fiind introdusa in compartimen-
tul final al expozitiei in calitate de o imagine malefica, devastatoare, simbol al inevitabilului tragic,
aceastd tema a determinat derularea ulterioard a ,,proceselor” intonationale ale creatiei. In organizarea
tematica a Sonatei ea a devenit un element esential, o axa de sprijin in jurul céreia au fost structurate
celelalte elemente ale sistemului intonational-tematic.

Prin conceptia sa artisticd ineditd, forma monumentala de tip poem,tipul dramaturgiei bazat pe
contrastul imaginilor sonore, Sonata pentru pian op.13 de N.Miaskovski este una deosebit de repre-
zentativa atat pentru cristalizarea stilului pianistic al compozitorului, cat si pentru intreaga mostenire

muzicala pianistica a sec. XX.
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TRASATURILE CLASICE SI ROMANTICE IN CICLUL DE CANTECE
AL LUI BEETHOVEN AN DIE FERNE GELIEBTE

CLASSICAL AND ROMANTIC FEATURES IN BEETHOVEN’S
SONG CYCLE AN DIE FERNE GELIEBTE
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POUSULICA NePBbIM 68 UCOPUL MY3bIKU HPUMEPOM 80KANbHO20 yukad. OH paccmampueaemcs ¢ mouKku 3peHus 63aumooeti-
CMBUS KTACCUMECKUX U POMAHMUYECKUX CINUTIEBDIX YePI, NPOCTIEHEHHDLX 8 COOePHAMENLHOM U CHIPYKINYPHOM AcHeKmax.
Boisienisemcs npedsocxuugeriie poMAHMUUECKOL NeCeHHOCMU 6 CPeOCBAX MY3blKANbHO20 A3bIKA U PeUll, 8 HAHPOBOM 00-
JUKe U NPUHUUNAX PA3BUMUS MeMamuueckozo mamepuanad, 6 gopmoobpasosaruu. ITo0po6HO 0ceeuaromcs cmolciosbie
U UHMOHAUUOHHO-PUMMUUECKUE CBA3U MeNOY HOMEPAMU YUKTA, PACKPbIBAEMCS POy opmenuanHoli napmuu 6 opama-
mypeuu yesnoeo.

Kniouesvie cnosa: /Trdsuz 6an bemxoseH, 80KAMbHbIL UUKIL, NECHS, B0KANIbHAS NAPMUS, POPMeNnUanHas napmus,
8apuUPOBaAHIE, MENIOOUS, 2APMOHUS, MY3bIKATLHASL Popma

In articol se analizeaza ciclul de cantece ,,An die ferne Geliebte” scris de Beethoven in anul 1816, fiind primul exemplu
al unui ciclu vocal in istoria muzicii. Acesta este cercetat din punct de vedere al corelatiei intre trdsdaturile stilistice clasice si
romantice urmdrite in continutul artistic si forma muzical-poeticd. Se elucideazd trdsdturile stilistice ale liedului romantic in
limbaj muzical si in principiile de dezvoltare a materialului tematic. Se scot in evidentd corelatiile semantice intre numerele
ciclului, legaturile melodico- ritmice. Un accent aparte se pune pe partida pianului in dramaturgia intregului.

Cuvinte-cheie: Ludwig van Beethoven, ciclu vocal, lied, partida vocald, partida pianului, variere, melodia, armonia,
forma muzicald

This article examines the cycle of songs An die ferne Geliebte written by Beethoven in 1816 as the first example of a vocal
cycle in the history of music. It is investigated in terms of correlation between the classical and romantic features pursued both
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in the content and structural aspect. It features the presentiment of the romantic lied in the musical language and development
principles of the thematic material, in morphogenesis. The semantic correlations between the cycle numbers and the melodic-
rhythmic ties are highlighted, special emphasis is laid on the piano part in the dramaturgy of the whole.

Keywords: Ludwig van Beethoven, song cycle, song, vocal, piano part, variation, melody, harmony, musical form

Lenp HacTOAIIEN CTaTbM — PACCMOTPEHME KIACCULMICTCKUX M POMAaHTUYECKUX YEPT B IIUKIIE
neceH JI. berxoBena K danexoii 6037110671eHHO, HaNIVICAHHOM B 1816 rony 1 sAIBMBILIEMCS HEPBbIM B
VICTOPUY MY3BIKM IIPYMEPOM BOKa/IbHOTO LIVIK/IA, IPeJBOCXUTUBLIVM IOUCKM B IAHHOM >XKaHpe KOM-
MO3UTOPOB-POMAHTHKOB.

1816 rop B >x13HM beTXOBeHa CBsI3aH C TSDKEIBIMU NEPEXMBAHMAMI: Pa3odyapoBaHye B O/1arux
HaMepeHnax HamomneoHa, mpo6yeMsl ¢ IJIEMAHHUKOM, TsDKOBI C BJOBOIL OpaTa 3a ONEKYHCTBO Haj
HVIM, YCUIMBarolasncs rryxota. Ho fake B 9Ty TsKenble BpeMeHa OH paboTa, counHus Conamy ms
doprenmano Ne 28, Conamuvt NeNe 4 u1 5 st Buonondenu u poprennano, Pomarc Ne 3 mist CKpunku,
Mapuw iist BoeHHOTO OpKecTpa. Torza sxe mosBsAoTCA Habpocku [essamoti cumporuu, Topuecmasen-
Hoti meccul. [TTaBHBIM B 3TOT IIEpPMOJ, CTAHOBUTCS OOpallieHie K HAPOJHBIM IIeCHAM: KOMIIO3UTOPOM
OCYIIeCTB/IEHO 25 00paboTOK IIOTIAHACKUX HeCeH IS TO/I0ca C COIPOBOXKIEHNEM (OPTEINAHO,
ckpunkn u Buonondemn (1815-1816); 23 neceH (MCIaHCKUX, HEMELKNX, IO/TbCKUX, IIOPTYTa/TbCKUX
Y 1p.) B 06paboTKax [IA rojI0ca ¥ BOKA/JIbHOTO aHCAaMOJIA C COIPOBOXK/IEHMEM HCTPYMEHTA/IbHOTO
Tpro (1815-1816); cemu MOTIAHACKUX MeCEH LA TOJIOCA C COIPOBOXKAECHNEM NHCTPYMEHTAIbHOTO
tpuo (1815-1817). LleHTpanpHBIM K€ COOBITIIEM HAHHOTO TOfA CTANO COYMHeHue IuKaa meceH K
Oanexoti 603mo06nenHoti Ha ctuxu A. Eiitenuca, o koropoM B. Bacuna-IpoccmaH roBopuT, 4To «1CTO-
PMIO IIECHM HeJIb3s NPeACTaBUTD cebe Oes 1uka K danexoili 6037110671eHHO1, B TON )Xe Mepe, Kak 1 6e3
IIpexpacroii menvruuuxu lly6eptar [1, c. 388].

B tBOpueckoMm Hacnegum beTxoBeHa 3TO MpoM3BeleHNME, HOCAILEE XapAKTEP MCIIOBENAIBHOTO
JHEeBHMKA CTOUT OCOOHAKOM. VI38BeCTHO, YTO ITOC/Ie CMEPTY KOMIIO3UTOPA B €T0 IIMCbMEHHOM CTOIe
OB OOHAPY>KEHBI HEOTIIPAB/ICHHbIE IIICbMa K >KEHIIMHE, MM KOTOPOIl IO CHX IOp OCTAeTCs 3a-
TafIKoi1, HO TIepey; KOTOPOI OH NMPEKJIOHSICA M KOTOPYI0 60TOTBOPHTI.

K coxxanenuto, cBefieHNA 0 IEPBOM VICIIOTHEHNM JAHHOTO COYMHEHN A HaM He M3BECTHBI. MOXXHO
JIIIb YTBEPXKAATh, YTO KOHLepTHasA cyabba mykia mneced K danexoti eo3nwobnennoii J1. berxoBeHa
CK/Ia/IbIBAJIach C4acTAMBO. Cpeiyt €ro MCIOTHUTE/IEN OTMETUM JySTbl, KOTOPBIE IO CUX IIOP ABJIAIOT-
Cs1 3TAJIOHOM KaMePHOTO MICIIOMHUTENBCKOT0 ncKyccTsa: [, Oumep-uckay — JIx. Myp, II. @umep-
Huckay — A. bpenpens, @. Bynpepnux — I llImupr, X. ITpeit — JI. Xokancon, I1. Hlpaitep — V. On-
6epr, H. Tenma — JIx. DitpoH. B HacTosI1iee BpeMs K JaHHOMY cOuMHeHuo obparmich T. XaMricoH
— JIx. ITapconc, V. Kaypmann — X. [Jorra.

Heocna6esarommmit uHTepec K UKy neceH K danekoti 8o3nobnernoti J1. beTxoBeHa onpenesnsaeT-
Cs1 BBICOYAIIMM XyJ0KeCTBEHHBIMI JOCTOMHCTBAMI MY3BIKH, ICKpEHHEN 110 00pa3HOMY CTpOIO,
IIPOCTOJ IO CPEICTBAM BBIPA3UTEIbHOCTH M COBEPIIEHHOM 110 KOMIO3MIIMOHHOM TexHMKe. Co3/laH-
HBII B IOpy wybepToBckux Erlkonig (/lecroii yapv) u Grethen am Sprinnrade (Mapeapuma 3a npsn-
K0ii), TaHHBIV IIVIK/I HeceT Ha cebe MHOTMe IIPYMETHI POMaHTIYeCcKOro cTuist. O6 3TOM, B 4aCTHOCTH,
ynommHaeT B. bepkos: «EcTecTBeHHO 00paljaloT BHUMaHIe Ha POMAaHTIYECKIIT OO/INK LMK/IA TIeCeH
bBerxoBena K oOanekoii 603nt0671eHHoti. B aTuX necHax MHoroe BbisbiBaeT B mamAty lly6epra, Illy-
MaHa, a MHorga gaxe Iyro Bonbda. JocTaTouHo ykasaTh Ha ImepBylo necHio Auf dem Hiigel sitzich
spahend» [2, c. 323]. BmecTe ¢ TeM, Oyay4n feTuIeM aBTOPA, BEPLIMHHBIMY JOCTVDKEHUAMY KOTO-
pOro ABJAIOTCS cUM(OHMM, COHATHI, KAMEPHbIe aHCaMO/IM ¥ KOHLIEPTHI, VKT IeceH K danexoti 803-
7110671eHHOTi IPETBOPSIET Y KJIACCULVICTCKIIE TPAJVILINN.

PomanTnyeckoit ABnAeTcsa naes obpaleHns K necHe (C OIIOPON Ha CTWINCTUKY HAPOJHOTO IIe-
CEHHOTO TBOPYECTBA) KaK K YKaHPY BOKAJIbHOI MUHUATIOPBI, B 4YeM MOXXHO YCMOTPETDb IIPOJOTIKe-
HIJIe MOLIAPTOBCKOI Tpaguuyn. Kak n3BectHo, n y Moljapra necHu He 6bUIN IJIAaBHO JOMMHAHTOI
TBOPYECTBA, HO HEKOTOPbIe 0OpasIbl YeTKO AEMOHCTPUPYIOT «JaIbHOBUJHOCTb» BEHCKOTO TeHMs.
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BepumHamu ero neceHHOTo TBOpPUYECTBA SAB/ISAIOTCA TaKue 1ecHy, Kak Das Veilchen (Quanka) (1785),
Als Luise die Briefe ihres ungetreuen Liebhabers verbrannte (Kozoa Jlyusa cicueana nucoma céoezo He-
8epH020 6037110671eHH020) (1787). Yoxe B HUX MoLapT mpeofoneBaeT CTePEOTUITHOCTD (PaKTyphI TeHe-
pan-6aca, CIOKeT II0JTy4aeT CKBO3HOe pa3BuTHe (I10 cioBaM A. DIHINTEIHA «3TO yrKe He ITeCHs, a KaK
ObI 3puMast ApamaTudeckas cueHa» [4, c. 355]). [Taprus ¢poprennano obmagaeT sipko BBIPaXKEHHOI
[paMaTypriudeckoi TMHUe ¥ CTAHOBUTCS HEOTHhEM/IEMbIM YYaCTHUKOM aHCaMOJIsl ¢ IEeBLIOM, OHA
KOMMEHTUPYeET IPONCXOsIIee, «pearnpysi» Ha XOf «COOBITHII» B IIeCHe, a MHOTA U IPEeABOCXUIIAs
ux. [Toxoxxee HaMepeHe TOAXBATHIBAET U aBTOP lepoutneckoii cumpoHuu.

JI. BeTX0OB€H yCcuNIMBaeT POMAHTMYECKYIO TEHJEHIMIO LUK/IN3aLMell ITeCEH U CO3[JaH/eM CBO-
ero pojia MMPUYECKOTO «3epKajia Aylin», Hanmogobue Oynymux unkiaos O. llybepra n P. lllymana.
O uMKIM3auyMy CBUAETENbCTBYET OOIas CIOXKeTHAsi KaHBa IPOM3BENEHN: B LIECTH IeCHIX CKIIa-
IBIBAETCS CTPOJHAS JIMHUSA PACKPBITHs II000OBHOTO YyBCTBa. [lepBast mecHs BBIIOMHACT QYHKIINIO
BCTYIUICHNS, B Heil TMPUYECKUI Tepoil «obeliaeT» B IEeCHX U3IUTb BCIO CUTY CTPACTH K JJa/IeKOl
BO3/II00JICHHOJI, IOTOMY YTO TOJIbKO II€CHs HaliJieT Iy Th K Heil. Bo BTOpoIl mecHe ToMsAIIasACS AylIa
IOHOIIM PBETCS B TOPBL: TaM OHA MOXKET HaiiTy IIOKOIL. B TpeTbeil MUHMATIOpe MOJIOZ0il YeloBeK 00-
paiaetcsi K Ipupofie ¢ MpocbOoit TepenaTsh TOMMON MpuBeT. B 4eTBepTOit OH BOOOpaXkaeT, Kak
T4, BOJIHBI, ITULIBL, Py4eil yBUAAT IPeAMeT ero CTPACTH, ¥ IPOCUT X BEPHYTHCS Ha3afl C OTBETOM
ot Hee. [IATas mecHs — KapTMHA IIYMHOTO PalOCTHOTO BeCEHHEr0 0OHOBJIEHNS IPUPOJbI, Ha GoHe
KOTOPOJI OCTPO OLIYIAETCS XKAJIKUI Y€/l Feposi — ero TocKa 1 cie3bl. Clieyromas mecHs OnpaB/bl-
BaeT MOTUB CO3/JaHNs [IECEH: OHM CIIeTHI J/I TOTO, YTOOBI MX IIOBTOPW/IA JjajieKasi BO3/MI00/IeHHAs U
y3Ha/Ia 0 ero cepAeYHoOM ToMIeHnu 1 m6Bu. Ilocie aToro B kayecTBe 0OpaM/IeHNsI BO3BPALaeTCs
MY3bIKa/IbHO-TI09TUYeCKIIT 00pa3 IIepBoOro HoMepa.

[uxnusanys MogYepKUBaeTCsi MY3bIKaIbHBIMU CPefCTBaMu. [leCHU cOelyHEeHbl IPUHIINIIOM
attacca vi 110 OT/IeTIbBHOCTY UCIIONIHATBCA He MOTryT. KOMITOSUTOD MCIO/Ib3yeT TaK)Xe CBA3YIOIye MO-
AYMMpPYIOLiVie HOCTPOEHUS MEX/Y HOMepaMI, 9TI TOHAJIbHbIE IIePEXOfibI Ie/Ial0T ePEeK/TI0YEeHNS OT
OJIHOJI YacTY LVIK/IA K IIOC/IeAYIOIell He3aMeTHBIMIL.

Tak, Ha rpaHuIle MEXY IEPBBIM ¥ BTOPbIM HOMEpaMI CoBepIaeTcs nepexon us Es-dur B G-dur.
Y>ke B KOHIIe ITepBOJi IIeCHM MeHsieTcst TeMII ¢ Poco lento e con espressione Ha Allegro, TOHMKA HadaIb-
HOJI TOH/IBHOCTY NIPYPABHMBAETCA K TPe3Byunio VI HM3KOI CTYIIEH BTOPOTO TOHAIBHOTO LIEHTPa,
1I0C/Ie 4ero B OpTenMaHHON MapTuy MPeABOCXMINAIOTCSA MHTOHALMM BTOPOI mecHu (mpumep 1).
AHanornyHbIM 00pa3soM KOMIIO3UTOP pellaeT CBA3b MEXAY CO00l BCeX IOCTENYIOLUIX HOMEPOB.
ITepexox OT BTOpOIT IIECHNU K TpeTbell Tak)Ke IIOCTPOEH 110 IPUHIINITY TeMIIOBOTO KOHTpacTa: Poco
adagio — Allegro assai, ToHuKa npespaiaerca B D u paspemaerca B TpesByume MeCTON CTYTIEHN
TOHA/IbHOCTHU As-dur.
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Ein wenig geschwinder.
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I[Tepexon OT TpeTbell IeCHY K YeTBEPTOI OCYIIECTB/IEH 3a CYeT ABYX aKKOPZIOB Ha forte, mpepbl-
BaeMbIX 1aysamu, Allegro assai cmenseTcss Ha Non troppo allegro, commodo e con molto espressione,
3BYYNT yMEHbIIECHHbIII BBOJZHBIII CENITAKKOP/, K JOMUHaHTe As-dur, ¢ KOTOPOJ KOMIO3UTOP He «pac-
CTaeTCsl» Ha IPOTSHKEHUY CeMU TAaKTOB. B maptum ¢oprennaHo BOSHMKAIOT IIaBHbIE MHTOHALIUN
Oynyieit necuu. HedTo aHa/ormuHoe MpOMCXOANUT Ha TPaHUIle CIEAYIOIIMX ABYX HOMEPOB LIMKJIA:
Sempre piu allegro ycrymaet MecTo CTpeMuTenbHOMY Vivace, ¢ KOTOPOTO Ha4MHAETCS IIATas MeCH.
Berynnenne B naptun gpoprenmano amutcs 14 Taktos. B majorapMoHnueckoM IjtaHe IpyMedaTesib-
Ho mnosiByieHre 1V nosbrmennoit crynenn n3 C-dur. C pemapku Adagio B pa3BepTBIBAHUY IIATON
necHy berxoBeH BBOpUT TeMn Andante con moto, cantabile  BHOBb BO3BpalllaeT IepBOHAYAIbHBII
Es-dur. lllecTast mecHsl HAYMHAETCSI pasBepHYTHIM (HOpTENMaHHBIM BCTYIIEHEM, B KOTOPOM IIPO-
BOAMUTCS Meytofysi puHanbHON mecHu. HaumHaeTcss Bce B CIIOKOMHOM pasMEpPEHHOM ABVDKEHUN, a
3aKaH4YMBaeTCsA OOJBIINM BOCBMITAKTOBBIM 3aK/II049eHNeM B xapakrepe Allegro molto e con brio.

JIHTOHALMOHHO-TeMaTIYeCKOe CTPOeHNEe KKIO0r0 HoMepa MHMBIUAYaIn3upoBaHo. Tak, mepBas
necus Auf dem Hiigel sitz ich spdhend — o6paser; mupudeckoit Menoguky berxoBeHa (aHanmorn4Hble
IpyYMepbl HaXO[VM, HalIpUMep, B €r0 MHCTPYMEHTA/IbHBIX KaHTWIeHaX). JIupudeckuii repoit MedTaer,
OH T0JI0H 3ayMunBoCTU. OT KyIUIeTa K KyIUIeTy KOMIIO3UTOP He MeHsIeT IIeCEHHYI0 Me/IOAIIO, Bapbi-
pys muiib napTuio poprenuaHo. VIHTepeCHO OTMETUTD, YTO YeTBepTasi CTpoda, Iie CTABUTCS BOIPOC
0 TOM, KTO e Oy/ieT OC/IOM II00BH, Cpasy ske Bo3HMKaeT accouuanys ¢ Liebesbotschaft (ITocon no6eu)
Illy6epTra us nuxaa Schwanengesang (/lebedunas necns). Bropas necus Wo die Berge so blau — sipko
KOHTPACTHA IPebIAYILeil 3TO CTPACTHBIN I0OOBHBII TOPHIB. B cpefHeM pasjene KyIIeTHO-BapUaHT-
HOI OPMBI C YepTaMyt PEelPU3HON TPEXIaCTHOCTU TeMa IPOXOAUT B GOpTENMAaHHOI MapTUM, Y BO-
KaJIVICTA JKe peYnTalisl pa3BepThIBAETCS Ha BBICOTE OffHOTO 3BYKa, YTO KaK ObI CUMBO/IUSVPYET HOTPy-
JKeHIe B pPasiyMbe, B COCTOSIHME CO3ePLIaHNs U, BMECTe C TeM, ITyOOKOTO BHYTPEHHETO HaIPsDKEHMS.
JleiicTBYIE IIPOMCXOAUT B TOPHOM JIECY, Y B MY3bIKA/IbHO TKQH C/IBILITHO «3XO0».

Kax ykasbiBaeT B. Bacuna-Ipoccman, B Tpetbeit Munnatiope Leichte Segler in den Hohen «berxo-
BeH B3s1I 3a 00pasel] HeCJIOKHbIe HAaPOJHO-TIeCEHHbIe MeJIOANY, HO 60jiee TECHO 1 JIeTa/IbHO CBSI3all
MeJIOMIecKuit 06pa3 ¢ moaTudecknm» [3, c. 400]. 3mech mprMedaTenbHa CMeHA Ma)KOPa OfHOMMEH-
HBbIM MUHOpPOM (As-dur — as-moll) (IIpumep 3). B 31011 ecHe ABHO oLIyIaeTCA POMAHTUIECKOE «He-
TepIIeH1e», My3bIKa XOPOLIO IlepelaeT XapaKTep B3BOTHOBAHHON peuyl TMPUYECKOTO reposl.

YerBepras necHss — Diese Wolken in den Hohen — 3TO MajieHbKasi IacTOpajib, BO3HMUKIIAS Ha
OCHOBE HapOJHO-TIECEHHBIX NMPo0OpasoB. [aBHbII repoil obpaiaercss K NpUpofe ¢ IpocbOoii, u
3TO OTYETIVIBO OTPA)KaeT CTPOEHIME MEMTOANN: 3/1eCh BO3HUKAET Yepefia HUCXOMSIIX «IIPOCAIINX»
TepuMit, a B mapTuy GOpTENMaHHOTO COIPOBOX/eHMs OYKBAJIbHO BOCCO3[AI0TCA IO/I0Ca MITHLL, [Ty-
HOBEHJE BETPa, )XYPUYaHUe PyUbsl.
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B maHHOM CTy4ae MOYXHO TOBOPUTH 00 1300pasuTe/IbHBIX KadyeCTBaX My3bIKy beTxoBeHa — Ka-
IbIVT GaKTYPHBIN U METOAYECKIII IIPYeM COOTBETCTBYET CMBICTY CIOB: opuutaru B maptum ¢op-
TeNMAaHO VIMUTUPYIOT YMPUKAHNE, IIPO3PAYHOCTD (GAKTYphl CO3[AET BIIEYAT/ICHNE BO3MYIIHOCTY, a

MOTOK 3a/IMTOBAaHHbIX II€CTHAZLIATBIX ACCOLMUPYETCS C IBVDKEHNEM BOJDL.
[Isatas necust — Es kehret der Maien — 3T0 «XOpOBOJJHOE IBVKEHNE», KApPTVHA LIYMHOTO pa-
JOCTHOTO BeceHHero #HA [1, c. 56]. [lecHsa HaunmHaeTcs pa3BepHYTHIM BeTymeHneM C-dur (15 Tak-
TOB), KOTOPOE 3BYYUT OYEHb PAZIOCTHO U CBET/IO — TepOli IIO/IOH OXXVJJaHWIL, 3aKaHUMBACTCA JKe OHa
KPaxoM BCeX HafIeX/[, B TParndHOM c-1oll. VIHTepecHO, YTO MHTOHALVIOHHO-PUTMIYECK) BOKa/IbHAs
u popTennaHHasg NapTUN MOTHOCTBIO (IpuMep 3).
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Illectas necust Nimm sie hin denn, diese Lieder OTKpbIBaeTCsi BOCbMUTAKTOBBIM BCTYIUICHNEM,
MeJIofjuecKast IMHUSA KOTOPOTO CTPOUTCSI Ha OCHOBHOM TeMaTU4ecKoM Matepuase necHu. [Taptus
¢dopTrennaHo Kak ObI PeBOCXNIIAET SMOLMOHAIBHOE COCTOSIHME TepOosi. VIHTepeCHO, YTO 3Ta IeCHs
II0 My3BIKaJIbHOMY 513bIKy HanoMmHaeT uuki Dichterliebe op. 48 P. lllymana. AkkoppoBas ¢akrypa
IIpeIBOCXUINaeT 3HaMeHUTYI0 TtecHIo Ich grolle nicht (A He cepicycy) U3 BBILIEYIIOMSHYTOTO LMK, a
dopTrennaHHOE JOIIONHEHVE IPEABOCXMIIIAeT MHCTPyMeHTaIbHble TocTmopny lllymana. TTocse aTo-
IO B Ka4eCTBE CMbIC/IOBOTO 1 MY3bIKa/IbHO-TeMaTHN4eCKOro o6pamMyIeH st BO3BpalaeTcst obpas mep-
BOTO HOMepa. 3a CYeT IOCTEeNeHHOTo HapacTaHus Temma (poco lento e con espressione — stringendo
— allegro molto e con brio) mocnennne ¢pasbl mecH 3ByYaT Kak arodeos, Kak I'MMH 00BN «...bet-
XOBEH pasBepTbIBaeT OO/MBIIYIO KOAY, TOFOOHYI0 PAZOCTHBIM, YTBEP)KAAIOLINM KOfJaM ero MHCTPY-
MEHTA/IbHBIX IPOV3BeIeHMIT, MHOTOKPATHO [IOBTOPsIsl B Heil OfMH 13 MOTVBOB OCHOBHOU MeIOfVN
IVK/Ta», 3aMedaeT B. Bacuna-Ipoceman [1, . 57]. ( IIpumep 4).
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VupIMu cioBaMyt, beTxoBeH 3akaHUYMBAET IMK/T «HATEXKI0M» Ha TO, YTO TI0OMMAs ero YC/IbIIINT
(B OT/IMYME O POMAHTMKOB, I7ie BCe, KaK MIPABUIIO, 3aKaHYMBAETCS CMEPTHIO ITTABHOTO I'eposi).

XOTs1 TeMaTU4eCKMii MaTepuas MeceH pas3jindeH, OH eVH B orope Ha (ONbKIOPHbIE MCTOKM,
YTO MPOSB/IAETCS B OOIIHOCTY TUIIOBBIX MIHTOHALIMIOHHBIX 000POTOB, B HEOO/IBIIIOM 3BYKOBBICOTHOM
aMbuTyce, B OTCYTCTBMM BHYTPUCTIOTOBBIX PacIieBOB, YepTax TaHI|eBaIbHOCTH, TOCIIOACTBE KYI/IET-
HOCTU. OCHOBHBIMU NPUHIUIIAMY NHTOHALMIOHHO-TEMATU4YeCKOTO Pa3BUTHA BO BCEX HOMEpPax BbI-
CTYHAIOT 8ApUaHmHocmy (B MaApTUY TOJI0CA) U 8apuayuoHHocmy (B maptuu GpopTennaHo).

ToHa/IbHBII I/TaH TaKXKe CII0COOCTBYeT eUHCTBY Lenoro: Es — G - As — As — C - Es, — 1pu efiuHOI1
TOHAJIbHOJ OIIOpe B KPAlHNX pasfiesiax pOpMbI CepeIHHbIe HOMepa AeMOHCTPUPYIOT YXOf B chepy
Ma)KOpO-MMHOPHOTO POJACTBA, YTO CBOVICTBEHHO POMAHTUYECKMM TapMOHMYECKMM CBA3SAM. ToHamb-
Hble CBA3Y MOAYEPKIMBAIOT ¥ HAMOO/IbIINIT KOHTpAcT Mexy NeNe 1 1 2 m NeNe 4 i1 5. [Togo6Has creneHb
POICTBa M KOHTPACTa COCEMHMX IECEH TO3BO/AET MICCIENOBATENAM YBUJETD 3[1€Ch OIIOCPENOBAHHOE
IpOsIB/IEHNE TIPU3HAKOB COHATHO (hopMmbl, e NeNe 1 11 2 paccMaTpuBAaIOTCS KaK IIaBHast ¥ TOOOYHAs
apTuy dKCrosuym, NeNe 3 i1 4 TpaKTyloTCsA KaK CepeVIHHBIN 1307, a NeNe 5 11 6 Kak BUJOM3MEHEH-
Hast T0OOYHAs 1 T/IaBHAsI IAPTUNU B 3€PKajIbHOIL perpuse. Takum 06pa3om, B GopMe pOMaHTUIECKOTO
BOKAJIbHOTO LIMK/Ia IIPOCMATPUBAETCS JIOTMKA K/IACCHYECKON MHCTPYMEHTAIbHOI COHATHOM (DOPMBL.

CkasaHHOe y0eXX/jaeT B TOM, YTO OPUTMHAIbHOCTD IVIK/Ia 1teceH K danexoti 803ntobnennoii J1. bet-
XOBEHA CBA3aHa C NPEJIOM/IEHNEM B HEM, C OJHOV CTOPOHBI, Y€PT MHCTPYMEHTAIBHOTO K/TACCUIIUCT-
CKOTO MBIIIJIEHNA, @, C APYTOJ CTOPOHBI, C IPEABOCXNIIEHNIEM POMaHTNYECKOTO BOKa/IbHOTO CTH/IA:
¢ ®. [llybepToM ero pogHUT HAPOLHO-)KaHPOBAs OCHOBA MY3bIKa/IbHOTO TeMaTM3Ma U YOeJuTe/IbHOe
packpbiTue 06pas3os mpupozsl, ¢ P. lllyMmaHOM — cy0beKTHMBHO-IMYHBIII SMOLVIOHA/IBHBII TOH («pO-
MaH B IICbMax») M IpUeM TeMaTN4YecKOil apK/ MeX/y KpailHUMI HOMepaMI LMK/IA, 3aBeplLIeHNe
IpOM3BeAeHNs Pa3BePHYTHIM 3MMJIOTOM ¥ IIPYHLMAI 00 beAMHEHN A MUPUIECKIX MUHUATIOP 00pa3oM
€[IMIHOTO reposi, OT KOTOPOTO BeEeTCA paccKas.

TBopueckoe mblTeHNe beTxoBeHa — 3TO MbIITIeHNe CMM(OHNCTA, HO, KaK CIIPaBeINBO YKa-
3piBaeT B. Bacuna-Ipoccman, mecHu HaBceraa OCTaHyTCsA IPeKPacHbIMM 00pa3LiaMyl ero TMPUKIA —
YIICTOM, CTPOTO¥i, BO3BBIIIEHHOI [1, . 63].
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N3 NCTOPYUM UCITO/THEHNMA OIIEPBI P. IITPAYCA
APNMAJTHA HA HAKCOCE

DIN ISTORIA INTERPRETARII OPEREI LUI R. STRAUSS
ARIADNA DE PE NAXOS

FROM THE HISTORY OF PERFORMING THE OPERA ARIADNE
AUF NAXOS BY R. STRAUSS
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CEPTEVI IIVJIMITEITKUTA,

TNOKTOPAHT,
Axanemust Mysbiky, Tearpa u Vso6pasurensubix VickyccTs

B cmamve codepicumest ungopmayusi 06 onepe P IImpayca «Apuadna na Haxcoce», 3asepuienuio Hanucanust 6mo-
poii pedaxyuu komopoti ucnonusiemcst 100 nem 6 2016 200y. Ilepeuucnsiiomcs Haubonee yoauHvle NOCMAHOBKU U UX 18-
Hole ucnonHumenu. B crmamuio sxnoueHvl 06HapyHceHHbIE ABMOPOM C6e0eHUS 00 UCHONHeHUU napmuu Apuaonsl us amoti
onepvt M. Yebomapu. Imo cnexmaxnu 1947 200a 6 Bercxkoil onepe, a maxoe 6 pamxax JIoH0oHCK020 pecmueans my3viku
P IIImpayca. Ynomunaemcst maxce o 3anucu apuu Apuaonv Es gibt ein Reich... ¢ opxecmpom Berckoii gunapmonuu noo
ynpaenenuem I. pon Kapasna, coenannoii M. Yebomapu ne3adonzo 00 cmepmu u crnasuieti SmManoHoM UCHOTHUMENbCKO20
macmepcmea. Aemop 3ampazusaem Gakmovl uchonHenus apuii us onepvt P IlImpayca «Apuadna na Haxcoce» Ha cue-
ne Hayuonanvroil punapmonuu Kuwiunesa 6 pamxax 60KanvHo-CUMPBOHUHECKUX KOHUEPINOS, NOCBAUEHHDIX 10bunesm P
IImpayca u M. Yebomapu.

Kntouesvie cnosa: Puxapo IlImpayc, onepa, «Apuaona na Haxcoce», Mapusi Yebomapu, decmusany

Articolul revizuieste informatia despre opera lui R. Strauss ,, Ariadna de pe Naxos”. In anul 2016 se implinesc 100 ani de
la finisarea si premiera versiunii a doua a acestei creatii, care se bucurd azi de mare popularitate in lumea teatrului liric. Se
enumerd cele mai reusite montdri §i interpreti de bazd. In articol sunt incluse materiale depistate de autor despre interpretarea
partitiei Ariadnei de cdtre M. Cebotari. Acestea sunt spectacole ale operei vieneze din anul 1947. La fel, sunt mentionate date
despre festivalul muzicii srtaussiene, care a avut loc la Londra tot in acest an, la care a luat parte si M. Cebotari. Se analizeazdi
inregistrarea ariei Ariadnei Es gibt ein Reich... cu orchestra Filarmonicii din Viena sub bagheta lui G. Von Carajan, pe care
cdntdreata a efectuat-o cu cdteva luni inainte de moarte si care a devenit etalonul interpretdrii artistice. Se mentioneazd faptul
interpretdrii ariilor din aceastd operd pe scena Filarmonicii Nationale din Chisindu in cadrul concertelor vocal-simfonice,
dedicate jubileelor lui R. Strauss si M. Cebotari.

Cuvinte-cheie: Richard Strauss, opera, ,,Ariadna de pe Naxos”, Maria Cebotari, festival

The following article contains brief information about the opera Ariadne auf Naxos by R. Strauss, marking 100 years in
2016 since the opera was finished in 1916. It lists the most successful productions and their top performers. The article includes
information, found by the author, about the performance of Ariadne's part by M. Cebotari. These were performances of the
Vienna Opera in 1947, and the London festival of Richard Strauss's music. The author also analyses M. Cebotari's recording
of the aria of Ariadne Es gibt ein Reich... with the orchestra of the Vienna Philharmonic, conducted by H. von Karajan, made
some month before her death and which has become a standard of performing skills. Mention is made of the performance of
arias from R. Strauss's opera «Ariadne auf Naxos» at the National Philharmonic of Chisinau in the vocal-symphonic concerts,
dedicated to the anniversaries of R. Strauss and M. Cebotari.

Keywords: Richard Strauss, opera, ,,Ariadne auf Naxos”, Maria Cebotari, festival

B 2016 rogy ncnonuserca 100 et ¢ MoMeHTa 3aBepiueHus BTopoy pegakuuy onepsl P. Illtpayca
ApuaoHna na Haxcoce, OZHOTO U3 TIOOMMENIINX COYMHEHMI KOMIIO3UTOPa. DTO MMEHHO Ta Bepcus,
KOTOpas CerofHs IproOpera IPOKYI0 MONY/IIPHOCTD B MMPe MY3bIKaTbHOIO Tearpa. «PoayBiich B
IIePEJIOMHYIO 3TI0XY, OHa YTBEPAM/IACH HA CIIeHe Y>Ke B Te TOfibl, KOIJja POMaHTM3M, Ka3aIoCh Obl, ObIT
OTMeHEeH MOJIePHI3MOM, B 910Xy OTKpbITuit [llen6epra 1 CTpaBMHCKOTO, ¥ 03HaMeHOBasIa co6oit pe-
TPOCIIEKTVBHYIO TeHAEHIINIO — TOCKY 110 IIPEKPACHON NCTOPUM KITACCUYECKOTO MCKYCCTBay, IUIIET 00
onepe Apuaona Ha Hakcoce pOCCUIICKIIL MY3BIKa/IbHBI KpuTHK 1 kommosurop I1. ITocnenos [1].

[Tpo6nema «3/IMHCTBa» 3aTPOHYTAS B Hell, OTHIONb He HOBA B MY3bIKa/IbHOM MCKyccTBe. Haxons
CBOM MICTOKM ellje B 3110Xe Bo3porkzeHns1, oHa mepexxuBaeT HOBBII paciBeT Ha pyoexe XIX-XX BB.
CTONT BCIOMHUTD B 3TON CBA3M ONyCHl ppaHIy3cknx nmnpeccronnctos K. Jle6roccu 1 M. Pasens,
yBJIeKaBIIMXcs Mudonorndeckumy obpasamu [IpesHeit Ipeunn, a taxke nmpoussegenus V. Crpa-
BuHCKOro u J[x. DHecky. [laHHas Tema Oymet 6nmska P. [IITpaycy mouty BCIo TBOPYECKYIO JKM3Hb,
U 9TO yBJIeYeHNe, PO>KJEHHOE BIIeYaT/IeHNAMY OT Iy TELIeCTBUI 110 1ory EBpoms! (B ToM 4ncrie u mo
Iperun) B Havae 1890-X rofoB, pyHeceT IIpeKpacHble IVIOAbI B BUfe onep Jnekmpa, Apuaota Ha
Hakxcoce, Jlagpna n /Trobosv [Janau. Ilepy P. lllTpayca mpuHajIeXXnT Taxke yaadHas repepaboTka
omneps! B. A. Mouapra Moomeneii. Hemanoe BIysiHME B 9TOM CMBbIC/Ie OKa3ajl Ha KOMIIO3UTOPA €ro
npyr u mubperTuct [yro ¢pon fopmancTanb, BEIFAIOIINIICA aBCTPUIICKII IMICATEIb-/IeKa/IeHT, aBTOP
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HECKO/IbKMX CLieHM4YecKux obpaborok tpareguit Copokma u IBpunnia, B TOM 4ucIe U JneKkmpol
(1904), nermeti B ocHoBy omepsl P. IlITpayca (1909) u mono>xmsiieil Ha4aI0 MHOTOJIETHEMY COBMECT-
HOMY TBOPYECTBY, IIPOJO/DKABUIEMYCA O CMEPTH ipaMaTypra.

OKpbUIeHHBIE YCIIEXOM Jpe3fieHCKoil mpeMbepbl Kasanepa posvt B pexuccype M. Perarapparal,
KOMIIO3UTOP ¥ IMOPETTUCT 3alyMBbIBAIOT HOBOE IIPOM3BefieHNe B KadecTBe (uHama koMenyu Monbepa
Mewanun 80 080psHCMEe KaK JAaHb YBOKeHNUs 3HAMeHUTOMY noctaHoBLuKYy. [. To¢pmaHcTanp npen-
JIaraeT 3aMeHUTDb TYPELKUIT AMBEPTICMEHT HeOOIbIIOI OIlepOoli, HAIMCAHHOI Ha CIOXKET JIeTeH bl 00
ApmnapiHe u3 rpedeckoit Mugonorny, fo6aBuB HeMHOrO, 110 cnoBaM A. CTymess, «<BeHCKOI KpoBu» [2,
c.42]. HauanbHas Bepcus orepsl (1912 rofa) okasanach HECOBEPUIEHHO — CIIEKTAKJIb, IOCTABIEHHBIN
B llITyTrapre, NOMy4n/Ica 3aTAHYTHIM U IpOBamWICsa. KOMIIO3UTOp pelmIcs Ha CYIleCTBEHHbBIE M3Me-
HEHM, B pe3y/bTaTe 4ero B 1916 ropy cBeT paMIibl yBUZE/Ia BTOPAs PESAKINA, KOTOPas BHAYaJIe TAKOKe
He II0/Ib30BaJIaCh yCIeXoM. VIHTepeCHbI MBIC/IM IO TOMY TIOBOZLY POCCUIICKOTO My3bIKoBeza A. JoseH-
nypa: «<HecMorps Ha To, 4TO B maptutype MactepctBo llITpayca mposiBMIOCH B IOTHOM 671€CKe, IIpOu3-
BeJleHJe 0Ka3a/I0Ch HeCKOIbKO MOBEPXHOCTHBIM. CMeleHye 6YPPOHaabl 1 TParn4eckoro Mmpusesuo K
CHIDKEHUIO U TAPOAVPOBAHNIO He CTO/IBKO CTAPBIX OIIEPHBIX (POPM (K 3TOMY CTPeMIICS KOMIIO3UTOP),
CKOJIbKO 4yBCTBa BooO1ie. CaMOIOBIeIoIast UTpa B TeaTp Ha TeaTpe He yBJIeK/Ia CIyluaresneil. B xxepTBy
3TOII UTpe IIpUHeceHbl Obln 1 KoMenust Morbepa, 1 moarudecknit Mud 06 Apuague» [3].

B ormure ot npenpiayux onep, Apuaony Ha Haxcoce’ KOMIIOSUTOP COYMHSET B KIACCUIECKOM
KaMepHOM CTHJIE C YMEHBIIIEHHBIM COCTaBOM OPKECTPa, BCero 36 4eoBek, 1 6e3 xopa. B Monymenranp-
Holt MoHorpaduu 3. Kpayse 06 sTom npoussefeHny HanmcaHo ciegytoiee: «C aCTeTUYeCKOi TOYKN
3peHUs, My3bIKa ApuadHvl — camMasi KpacuBasi, Haubosee MelloiIHas U BaoxHoBeHHas y Illtpayca, a
TAKOKe, 10 €0 COOCTBEHHOMY IIPM3HAHMIO, 11 CaMasi «COBPeMeHHasi». B orune ot 6ojee paHHUX TIpo-
U3BeJeHNII, B KOTOPBIX OFHOCTOPOHHE 1300pakaiach YAYLUIMBAsA U MpayHas aTMOcdepa aHTIIHOTO
Mupa, ApuadHa OmLeTBOPsieT CBeT/Ible ujeannl Kaaccudeckoi Ipeunn. Barneposckuit nadoc ycry-
VI MECTO K/IACCMYECKMM IPOMOPLUMAM U MPOCTOTE. JIMIIb KOMIIO3UTOP, 3HAIOIINIA O MeTbYaliIInX
JeTajieil 3aKOHbI «My3bIKa/IbHOM JIpaMbl» I B COBEPIIEHCTBE M3Y4YMBIINI ApXUTEKTOHMKY U BbIpa3y-
Te/IbHbIe BO3MOXKHOCTY OIIEPHOTO XKaHpPa, MOT HAIVCaTh ApuadHy B 9TOM OLYXOTBOPEHHOM I O/1eCTs-
IIeM CTWJIe, KOTOPBII AB/AETCS IpeKpacHemM HacienueM Monapra» [5, ¢. 389-390].

Hecmotpsa Ha 10, 4TO oInepa HECKO/IBKO pa3 CTaBMIACh B KPYIIHBIX €BPOIENCKUX T€aTPax, KaK

1 M. PeitHrapaT — BBIJAIOIMIICA aBCTPUIICKIIL AKTEP U PEXXICCED eBPeiicKOro MpoucXoaeHns, 1o 1933 pykosoguTtens Hemenkoro
Tearpa B BeprHe, nepBblit oprannsarop 3anbL0yprckoro decTuBas, BhIFAMNIACA SKCIIEPUMEHTATOP ¥ HOBATOP TeaTPajIbHOI
TEeXHUKMU. SIB/IAETCA IpeCTaBUTEIeM TeaTPabHOrO HeOpoMaHTM3Ma 1 cuMBomusMa. C 1937 ropa sxu u pabotan B CIIA.

2 IlpencTaBiseTcs yMeCTHBIM IIPUBECTY KPAaTKOe COfiepyKaHue OIepbl, CHOPMYIMpPOBaHHOE aBCTPUIICKVIM VICTOPUKOM MY3bIKU 1
mbpertrctoM [lepekoM BebepoM 1 ony6nukoBaHHOe Ha caiite MapumHckoro Teatpa: «IIpomor: BoraTslit ropoxxaHMH cobupa-
eTCA YCTPOMUTD POCKOLIHBIN Y>KVH € eiiepBepKOM U IIPeNOHECTI TOCTAM CIOPIPK3 — IIOKa3aTh UM omepy ApuadHa Ha Hakcoce.
X03sa1MH crieluanbHO 3aKa3aj ee OTHOMY MOJIOJOMY KOMIIOSUTOPY M IIPUIIACHII /IS TPeMbepbl IPOC/IaB/IeHHBIX MCIIOMHNTENEN. B
pasrap MOC/IeEAHNX IPUTOTOBIEHNIT My3bIKAHTBI CTyYaliHO Y3HAIOT, YTO IIOCTIE IPEMbEPBI Ha 3TOJ JKe CLieHe HAYHETCS IPeiCTaB/Ie-
HJe HU3KOIIPOOHOI TPYIIIB KOMMKOB IO PYKOBOJCTBOM JIETKOMBICTIEHHOJ TaHIJOBLIMIIEI I]ep6yHeTThI. My3bIKaHTBI BO3MYILie-
HBI TAKVM COCEJICTBOM, a CaM KOMIIO3UTOP PacLIEHMBAET 9TO KaK ONOLIJIEHNE eTo MpousBefenns. Ho mepey caMmpIM HayaoM CIeK-
TAaK/IA CTyTa KaIIPU3HOTO 60raya CoOOOIIaeT, YTO ero X03AMH B OYePeJHOI Pa3 IepeyMal: Tellepb OH XeJlaeT, YTOOBI ¥ Tparndeckas
orepa, ¥ KJIOyHajia /I OfHOBPeMeHHO. My3BbIKaHTbI HElOYMeBaIOT, KaK 9TO cfenaThb. Llep6uHeTTy 1 ee KOMeAMaHTOB 3TO HUYYTh
He cMylaeT. VM He BriepBOJi MMIIPOBM3MPOBATh Ha MOAMOCTKAX. 3aTO MOJIOfO0M KOMIIO3UTOP MpadyHee Ty4u. B KoHIle KOHIOB,
OH BBIHY>KJI€H COIJIACUTHCS Ha UCTIOJTHEHME CBOETO IIPOM3BENIEHNA B COKPAIlEHHOM BHJie. B 3TOT HEmpoCToii MOMEHT OH HAXOJMUT
yTemeHre B Llep6uHeTTe: IIOCIIE >KapKOTO CIIOPa O POMAHTIYECKOJ! II0OBY OHAa HAYMHAET 3aUIPhIBaTh ¢ HUM. OHAKO, YBU/EB, B
KaKyI0 TIOIITY0 KOMEJMIO IIPEBPAIeHO €r0 TBOPEHNE, KOMIIO3UTOP CHOBA BIIaflaeT B oT4asgHue. Onepa: ApuajHa, 104b KPUTCKOTO
aps MuHoca, He HaxouT cebe MecTa oT ropsi. Ee Bosmo6neHHbIil Teseil IOKMHYI ee OfHY Ha IIyCTBIHHOM ocTpoBe. Ho cTeHa-
HMA CIIBIIIAT JIMIIb JIeCHBIe ¥ BogHble HuMbBbI [Ipnana u Haspa, u roprHas Humda 9xo. M TyT Ha cueHe nosasnsAerca LepbuHerTa
CO CBOMMM KOMEJMaHTaMM U CTaBUT BCe NpefCTaBlIeH)e C HOT Ha TO/IOBY. 3a0bIB O CIOKETe, BCe HAUMHAIOT VIMIIPOBM3UPOBATD.
ITep6uHeTTa paccKasbiBaeT ApMajiHe O CBOENl TIOOBM U TOBOPUT, YTO Ha CMEHY YTPAueHHOMY YyBCTBY BCeTr/ia IIPUXOANUT HOBOE.
Ho Apuapnna He cnymaer ee. OHa IIpofoDkaeT /aTh lepMeca, BecTHUKa cMepTu. Bapyr Humdsl 3ameualor oHoro 6ora baxyca,
KOTOPBIN BBIPBAJICA U3 KOTTel KOBapHOI KonpyHbyu Llupien, mbiTaBiesicss IpeBpaTUTD €T0 B 3Bepsi. ApMajiHa yBepeHa, 4To Iepey
Hell JONTOXXAaHHbI 60T cMepTy, a Baxyc, XOTs IIOHaYaTy U IPYHMMAET ee 32 OYePeIHYI0 KONAYHBIO, CTPACTHO BIIOO/IACTCSA B Hee.
Ero mo60Bb noMoraeT ApuajHe 3a0BITh O CBOEM rope 1 BHOBb 00peCTy c4acTbe» [4].
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IIPY >)KM3HY, TaK U B MOC/IEAYIOLYE AECATUICTIS TOC/Ie CMEPTY KOMIIO3UTOPa, HAaMOOJIBIIYIO HOMY-
JISIPHOCTD OHa 0Operia 3a Ioc/IeHye TPUALATD 1eT. K Hanbosee ygauHbIM TOCTAaHOBKAM OTHOCSTCS:
cnekTakab 1988 roma ns Mempononumen-onepa, ¢ [I)x. HopMaH B r/1aBHOJ >KEHCKOM IapTUM, a TaK-
e MapIpKckas mocranoBka 2003 roga ¢ yuactueM 3HaMeHNTON (ppaHIy3ckoir nmesunsl H. Jlecceit B
ponu IlepOuHeTTbI. 3aCTy>KMBAIOT BHUMAHUSA CIEKTaKIN 3anvydypeckozo u InaiinobopHckozo de-
ctuaseit 2012 n 2013 rooB cOOTBETCTBEHHO. Ha nepBoM, B OpUTMHA/IbHO TPAKTOBKE peXKuccepa
Caena-dpuka bexronbda, ponb Bakxa ucnomuun V. Kaydman. Ha Bropom Apuadwoti pykoBomu
poccuiickuit fupuxep, 60mbuIoi moknoHHUK TBopyecTBa P Illtpayca — B. IOposckmit. B Poccun
BIIepBBbIe omepa ObUla IocTaBaeHa B MapumHckoM tearpe B 2004 ., OFHAKO OOIBIINM YCIIEXOM He
nonb3oBanack. Mockosckuit KamepHbIit MysbikanbHBbI TeaTp uM. b. [TokpoBckoro® Taxoke ocyue-
CTBIJI IIOCTaHOBKY ApuadHvi Ha Hakcoce B 2016 1.

Ponp ApmapHbl 3ayMbIBaiach i1l MELLIO-CONIPAHO, B HEJl MHOTO NPEefle/IbHBIX HU3KMX HOT, HO
B 1I€/IOM TECCUTYpa BBICOKAs. B 3TOM cMbIC/ie CTOMT BCIIOMHUTH KOHTPAIbTOBbIN 3BYK ds B apuu
Apuanusl Es gibt ein Reich... Ha cnoBe Totenreich, 4To 03HauaeT B IepPeBOJie C HEMELIKOTO «IIaPCTBO
cMeptu». Kak 13BecTHO, B Tpedeckoir Mu¢oorny CTpaHa yCOMIINX HaXOAUTCA MIOJ, 3eMJIell, OITO-
My KOMIIO3UTOP MCIIO/Ib3YeT JaHHBIN NIpUEM I yKa3aHuA ee MecTopacnonoxenud. CerogHsa pefko
BCTPETUILD VICIIOIHEHME STON MAPTUN CPEAHNM KEHCKUM TOJIOCOM, OJJHOM M3 TY4IINX [IEBULL B 3STOM
I/TAaHE CUUTAETCA aBCTPUIICKOe Meno-conpano K. Jlrogsur.

M. YeboTapu BriepBble TO3HAKOMMUIACH C MY3bIKOI Apuadnvt Ha Hakcoce ewe B [lpesnene B 1932
rony. B Havasne cBoeit 6micTarenbHoi Kapbepsl B Omiepe 3emnepa, HauMHasi € JIeTa 9TOTO JKe TOfa,
B TEYEHMU ABYX MOC/IEAYIOLMX CE30HOB, apTVCTKA UCIIOTHSET [AeBATh pa3 HeOOJbIIyI0 aHCcaMbrTe-
BYI0 porb HUM®b! Hasnpel. [TepBblit crieKTak/Ib IPOXOANT 2 MIO/A, IpK yacTuy fupyokepa O. byma,
KOTOPBIJ CTapaeTCs MaKCMMaJIbHO 33/IeJICTBOBATh HaYMHAMIYIO Ta/JIAHTIMBYIO NeBuIly. B aTOT Be-
4yep nmapTuo ApuagHbl MCIOMHMIA JPYras BbIAMOIIAACA aBCTPUIICKAA NEBUIA MOJABCKOTO IPO-
ucxoxpenns — B. Ypcynak. Crnexraknp 6 urona 1933 roga npumedatenen teMm, uro M. YeboTapu
BIIEPBbIE MTOET IO, YIIPABJIEHNEM CaMOTO aBTOpa. ATy ATy MOXKHO CUMTATh HA4a/IOM TBOPYECKUX U
APY>KECKUX OTHOIIEHNUIT KOMIIO3UTOPA ¥ TEBUIIBI, TPOJO/DKABIINXCS K0 KOHIMHBI 060X B 1949 r¥
Cnexraxknu B sHBape 1934 r. npoBoaui Bbifaomuiicsa HeMeukuii fupvokep K. bém, nuunas, tennas
Apy>k0a ¢ KOTOPBIM TAaK)Ke YCTAaHOBM/IACh B 9TY TOMBI M1 CBsI3bIBAJIa MIEBMUILY € MadCTPO [0 KOHILIA ee
nHeit. My3sbikanpHOe o6uienne M. Ye6oTapu ¢ IMYHOCTSAMYU TaKOTO YPOBH:, KOHEYHO, a0 boraTble
IJIOZIBI IS €€ XY OXKECTBEHHOTO BOCIIMTAHMA.

Kak m3BecTHO, K Tpuaunaru rogam ronoc M. Yeborapu npuobpen Bce Kpacku gpaMaTuecKo-
O COIIPAHO, 3TO MO3BOINJIO IIeBUIle 0OpaIaThCs, HAPaBHE C MUPUYECKUMM, U K 00JIee «TsKeIbIM»
HapTUAM, TaKUM KakK Typanpot, Mamen, Apuanna, Canomes u ap. Ilaptusa ApuagHbl He ABIANTACh
IleHTpa/nbHOI B penepryape M. Ueborapu. [leBuna ncronHmiIa ee 1ie/IMKOM BCEro IATh pa3 Ha Ipe-
Mbepe B BeHckoilt oniepe B 1947 I., OCHOBHOJ CONMCTKONM KOTOPOJ ABJIANACH C Hadaja TOTO e Toja.
Odopmenne cekTaksa B cTuie 6apoKKO XyfoKHIKOM P. Kaynkum oT/Im4anoch BeMMKoNIenueM u
TIBIIIHOCTBIO, CIIEHUYECKUM JIefiCTBIEM PYKOBOIU pexkuccep JI. Bannepuitaiin, MysbikaabHbiM — V.
Kpurnc. IlepBslit mpeMbepHBIN crieKTak/Ib crienta M. PaitanHr, Bce ocranbhbie — M. Yeborapu, B ToM
4yc/ie M IpefcTaBaenne 11 noHsA, IpuypodyeHHOE KO JHIO pOXK/IEHM A KOMIIO3UTOpa. B aTOT Beuep ee
napTHepamu 6pin O. JIys B maptun Lepounerts: n K. @punpux B ponmu Bakxa.

Y>ke OCeHbI0 TPYIIIIA TeaTpa racTpOIMpoBaa B IOHZOHCKOM Kosenm-Iapden, Ha clieHe KOTOPO-
ro IpefCcTaBN/Ia HeCKO/IbKO CIIeKTakelt, B ToM uucie u Canomero P. lllTpayca ¢ M. Yeborapu B 3a-
r1aBHoi porm.* TypHe BIIOTHYI0 IpUMKHYIO K (pectuBamo Myseiku P. IllTpayca, nmpoBeneHHOMY B
crormuue Bemmkobputanun B okTs16pe. B pamkax aroro ¢ectusans 12 okta6ps 1947 roga cocrosiics
KOHIIepT ¢ yyacTieM M. YeboTapu, rie meBuila MCIONHMIA MApTHI0O AprafHbl U3 GUHAIA OLepbI

3 B 9TOM Tearpe B LITPAYCOBCKOII pefakumy TakKe 6bU1 HoctasieH Vgomereit B. A. Morapra B 2011 1.
4 Boree paHHMMM (QaKTaMI X 3HAKOMCTBA, €C/IM TaKye CYIeCTBYIOT, aBTOP He pacIionaraer.
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Apuaona na Hakcoce, KOTOPbIII BCKOpe ObUI 3aIIMICaH B IOHIOHCKOII cTyauu 3ByKo3anucu RCA B Tom
xe cocrase. «DuHanM Apuadruv OB MCIIONTHEH HA BTOPOM KOHIIEpTe, IPOXOAMBIIEM B TeaTpe Jpypu-
Jleiin IO, PYKOBOZICTBOM Jupukepa capa Tomaca budema, BriepBble 3a BCIO €T0 Kapbepy, B IO3/JHEIl
aBTOPCKOI pepakiyi, ¢ M. Yebotapu B pormu Apuagust u K. @pupgpuxom B ponu Bakxar, — nuier
uccnepgosarenb J>xoH JIykac [6, c. 319]. Ha aToT decTuBab, OpraHN30BaHHBIN BBILIEYIIOMIHYTHIM
IVpIDKEpoM, a Taroke . Potom, nsgarenem mysoiku P. IllTpayca ot ¢pupmsl Boosey ¢ Hawkes, npu-
ObUT caM 83-71eTHUIT KOMIIO3UTOP, KOTOPBIil NPUCYTCTBOBA/I Ha BCEX PEIETULMAX M KOHIEPTaX, a
TaKXe MpOAUPIDKMpOBan JomawHeli cum@oHueil Ha OHOM U3 KOHLIEPTOB B Anvbepm-xonne. He-
Menknit MyssikoBer B. [Tanodcku B kuure Puxapo IImpayc. Ilapmumypa 00HOU HU3HU JaeT NHTe-
pecuble nopgpobHocTy ob1enns M. He6orapu u P. lllTpayca B atu sum: «Mapus Yeb6orapu nonydmna
nopy4JeHne yxaxusarb 3a [lITpaycoM: ux anmapraMeHThI B 0OTefle Savoy HaXOAVUINCh IPYT BO3JIE IpyTa.
Emy ouenp HpaBuaach 3abora cBoeit AMUHTBHI» [7, ¢. 339]. [Tomorasn meBulie B 3TOM Jielie 1 PyT
KOMIIO3MTOpa, €ro TMYHBIL Ouorpad, mseitnapckuit myssikosen B. Ily. B cBoro oueperp, P. IIltpayc
OBbIT ICKpeHHe O/1arofjapeH 3a 3a00Ty CBOMM APY3bsIM, YCTPOUBILUM 9TOT (eCcTUBaIb, YTOObI I0Of-
mep>XaTb 3aTpasieHHoro reuus. Ilocme Boinbl P. IllTpayc He MoNIb30BaCcA NOMYIAPHOCTHIO BBULY
TOTO, YTO MY (AMUCTCKOM PeXVMe OH HEKOTOPOe BpeMs BO3ITIABIIA VIMIIepCKYI0 My3bIKaIbHYIO
KaMepy, O YeM BIIOCTIECTBUN TOPbKO COXKAJIEL.

Hesanonro no cmepry, 16 Hos6ps 1948 roma, M. Yeborapu sammcana aputo Apuapnel Es gibt
ein Reich... c opkectpom Benckoit ¢pumapmonun nop ynpasnennem I. pon Kapasua. Pabora Bbiga-
IOIMXCA MacTEPOB IOTY4YM/IaCh COBEPIIEHHO 110 Ka4eCTBY MICIIOIHEHNA M IO HACTPOEHMI0. B sTOM
COJILHOM HOMepe TepOoMHs NpusbiBaeT 6ora lepmeca, IOC/IaHHNMKA CMEPTH, ApOBATh el n36aB/IeHNe
OT CTpafiaHNIi, IPUYMHEHHBIX TOKMHYBIINM ee TezeeM. [IpenuyBcTBys 6113KYI0 COOCTBEHHYIO KOH-
YJHY, IOTePsBIIAs K TOMY BpeMeHM T00MMOro CyIpyra ¥ CTpajalolias OT HeU3IedMoil 60/Ie3HI,
M. YeboTapy r1y60Ko ¥ TOHKO IIepefaeT BCI0 FAMMY TParefuiHbIX HepeXXMBaHMUII CBOETO Mepco-
HakKa. YCTasIblil, HaJJIOM/ICHHBII TOPEeM T'O/I0C IIeBUIIBI B Hayasle IPOM3BeAeHNs Kak OyATO BUTAET B
HEBECOMOCTH. 3aTeM BOKaJIbHbII 00pa3 BOBCE «OTPBIBAETCS OT 3eM/IV» U B 9KCTATMYECKOM ITOPBIBE
CJIOBHO NEPEHOCUTCA B MHOM, IydIIuit Mup. B a/1eKTpoHHOI Bepcuy 3HAMEHUTOTO MY3bIKa/IbHOTO
xypHana Gramophone B ctatbe A. biura o M. Yeb6otapy HaxoguMm cnepytommye cTpoku: «Ee myder
3amychio Ha cTyayuu HMV, HeCOMHEHHO, SIB/IACTCS TOHKO OTHE/IaHHBII, 9KCIIPECCUBHBIN I, KaK Oy/-
TO MapAILINI, MOHOJIOT APMaJiHbI, IO/l YyBCTBEHHbIN aKKOMIIaHeMeHT KapasHa. 3anuch noAasumach
BIIEpBbIE CITYCTS MeCALL ITOCTIe CMEePTH IIEeBUIIBI U CTajIa JOCTOVMHBIM 00pasiioM i nogpaxanms. [To-
cnenoBaTenpHuieit M. YeboTapu ceropns sBsiercs pymbiaka Omms Bapaay, KoTopast MCIONHSAET ¢
TaKOJ >Ke MICKPEeHHell YOeXXIeHHOCTBIO TOT XKe penepryap» [8].

B MonjoBe Ha KOHLIepTHOI 9CTpajie OTPLIBKY U3 Apuadnvl Ha Hakcoce NCTIONMHSIICD, K COXa-
JIEHMIO, BCETO ABAXKIbl. BriepBple My3bIKa 9TOJ OIepbl IPO3ByYasa B paMKax KoHILlepTa Bena Mapuu
Yebomapu. IToonowerue ouse mamsatu M. Yebotapu, npoutexiuero B HanyonanpHoit ¢pumapmMonny B
2012 roxy. Apuio ApuanHbl O/1ecTslie MCIIONMHMIA COMUCTKa HalyoHampHO OIepbl MeL1l0-CONpPaHo
3apyu Bappausan. Tam xe, B 2014 ropy, coCTOs/ICS BOKaIbHO-CUM(OHIYECKIIT KOHLEPT [ana onepuoL.
P, Illmpaycy 150 nem, opraHN30BaHHbII 110 NOBOAY 061/ KOMIIO3UTOpa. B ero mporpamMmy 6bi1a
BKJIIOYEHA 3HAMEHUTAs apus KoMItosutopa Sei wir wieder gut..., KOTOPYIO BIOXHOBEHHO MCIIOTHIIA
comnpano [I. AkceHTH, MOIjaBCKas MeBUIIA, HbIHE KMBYIIas 1 paboratomas Bo OpaHIuim.

Bce ckasaHHO€ IO3BOIAET CAENATD CNIENYIOLIE BHIBOMDI.

Cospnannas B 1916 rony Bropas Bepcust omepsl P. Illtpayca Apuaona na Hakcoce siBnsieTcst OfHUM
13 3HAUUTE/IbHENIINX ONepPHBIX IIeIeBPOB HEMEIIKOTO KOMIIO3MTOpPa, BOLIEAIINM B 30/I0TON (POHJ, M-
POBOTO MY3BIKa/IIbBHOTO MCKyccTBa. ClieHM4ecKas >kusHb onepbl Apuadna Ha Haxcoce HacumThiBaeT
CPaBHUTE/IBHO HeOOJIBIIIOE YMC/IO TIOCTAHOBOK, YTO OO'BACHSETCS CITOXKHOCTBIO BOKA/IbHBIX MAPTHIL U

5 3HameHuTas 0Hy6HI/IKOBaHHaH 3aInchb reHepaanoﬁI peneTnnun — €AMHCTBEHHOE CBUIAETEIbCTBO BBICOYAIIIEro MacTepCTBa, C
KaKMM apTUCTKa UCIIONMHAIA JaHHYIO IIapTHUIO.
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MY3bIKaJIbHOTO f3bIKa B IieloM. Ydactue M. YeboTapy B IIOCTaHOBKAX JaHHOI OIEpPHI 1 3aICh ee
VICTIONTHEHUA MapTUM APUAZHBI OTHOCATCA K JIYYLIMM JOCTVDKEHMAM OIEPHOTO MCIIOMTHUTEIbCKOTO
uckyccrBa XX Beka. [TocranoBka onepsr P. llltpayca Apuaona na Haxcoce B HaryonanpHoM TeaTpe
onepsl 1 6aneta M. M. Buerry, BO3MO>XHast B CYJTy TAKOHMYHOCTY Y KAMEPHOCTM CIIEKTAKJISA, CTasia Obl
yKpallleHVeM peliepTyapa Tearpa 6/1arofapsi BbIpasuTe/IbHOCTI Vi MTHTOHAIIVIOHHO SIPKOCTY MY3BIKIL.

bu6morpadumdeckne cCbUIKM
1. TIOCIIEJIOB, II. B: http://www.vedomosti.ru/lifestyle/articles/2016/07/07/648240-ariadna-naksose
(19.11.2016).
CTVIIEJD, A. Puxapo IlImpayc. Kpamxuii ouepx smusnu u meopuecmea. Jlennnrpan: Myssixa, 1972.
TO3EHIIY], A. B: http://intoclassics.net/news/2012-06-11-28623 (05.03.2016).
BEBEP, [I. B: http://www.mariinsky.ru/playbill/repertoire/opera/ariadna_na_naksose/ (25.03.2016).
KPAY3E, 3. Puxapo IlImpayc. Mocksa: Mysrus, 1961.
LUCAS, J. Thomas Beecham: An Obsession with Music, Woodbridge: The Boydell Press, 2008.
PANOFSKY, W. Richard Strauss. Partitur eines Lebens, Miinchen: R. Piper & Co. Verlag, 1963.
YEBOTAPH, M. B: http://www.gramophone.co.uk/review/maria-cebotari-1910-49 (19.02.2016).

PN LD

ECOURILE ZIARISTICE DESPRE ACTIVITATEA ARTISTICA
A TENORULUI MIHAIL MUNTEAN

JOURNALIST ECHOES ABOUT THE ARTISTIC ACTIVITY
OF TENOR MICHAEL MUNTEAN

ELENA NISTREANU,

lector universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

In articol se analizeazd activitatea concertisticd a lui Mihail Muntean prin prisma articolelor publicistice din presa peri-
odicd. Prin intermediul publicatiilor din mass-media, autoarea articolului subliniazd calea artisticd parcursi de M.Muntean
de la debut si stagierea la Teatrul ,La Scala” pand la triumful obtinut pe cele mai mari scene ale lumii. Mai detaliat se carac-
terizeazd partidele centrale de tenor din operele ,,Serghei Lazo”, ,Turandot”, ,Dama de picd”, ,,Evgheni Oneghin” etc. Sunt
trecute in revistd cele mai remarcabile aprecieri ale mdiestriei interpretative a lui M.Muntean din diverse fdri ale lumii. Se
ajunge la concluzia, cd activitatea artisticd a lui M.Muntean are o contributie majord la dezvoltarea artei de operd in Repu-
blica Moldova si promoveazd imaginea artisticd a fdrii noastre peste hotarele ei.

Cuvinte-cheie: Mihail Muntean, arta interpretativd, operd, partidd, revistd, ziar, diapazon, timbru, mass-media

The article examines the concert activity of Mihail Muntean having as source of inspiration articles from periodicals.
Using the publications from the media the author emphasizes the artistic path travelled by M.Muntean, from his La Scala de-
but and schooling until the triumph obtained on the world big stages. The leading parts, performed by M. Muntean in the ope-
ras ,Sergei Lazo”, ,Turandot”, ,Queen of Spades”, ,,Eugene Oneghin” etc., are characterized in detail. There are reviewed the
most remarkable appreciations of M.Muntean 's interpretative mastery in different countries. It concludes that M. Muntean's
artistic activity has made a major contribution to the development of opera art in the Republic of Moldova and is promoting
our country's artistic image abroad.

Keywords: Mihail Muntean, performing arts, opera, game, magazine, newspapet, range, timbre, mass-media

Mihail Muntean este un artist notoriu care mobilizeaza publicatiile si care, pe parcursul intregii
sale activitdti de creatie, a fost si continud sa fie in vizorul presei nationale si internationale. Intr-un
interviu artistul mentioneaza cd, dupa debutul sau in rolul Cavaradossi din opera Tosca de G. Puccini,
intr-un ziar aparuse o recenzie nu prea mare, dar foarte calda [1, p. 28]. Tenorul a fost inalt apreciat de
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presa din Chisinau dupa cea de-a doua lucrare de mare importanta in teatru — partida lui Lenski din
opera Evgheni Oneghin de P. Ceaikovski.

Astfel, ziarul Monodexwv Monoasuu (17.02.1973), in articolul Onezuna norom monodwvie, scria:
»Anume in Lenski-Muntean am simtit cel mai bine prospetimea adevaratd si neprefacuta a tineretii”
[2]; I. Pacuraru publicd un interviu cu M. Muntean - Evgheni Oneghin (Moldova Socialistd, 20.10.1985),
in care interpretul marturiseste ca lucrul asupra chipului lui Lenski I-a captivat enorm, deoarece ii este
apropiat ca spirit, iar in interpretarea acestui rol s-a straduit sd redea puritatea sufleteasca, blandetea
si atitudinea lui romantica fata de femeie, calitati care nu-si vor pierde nicicAnd farmecul [3, p. 106].

V. Malicova, in articolele sale La stagiere la Teatrul ,,La Scala” (Cosemckas Mondasust, 28.10.1977) si
Vocatia - opera (Chisindu, Gazeta de seard, 28.10.1977), aduce la cunostinta cititorilor ca Artistul Emerit
al RSSM M. Muntean este admis in randul stagiarilor la renumitul Teatru La Scala din Milano, relevand:
»Spectatorii sunt cuceriti de aspiratia artistului citre puritatea sentimentelor si profunzimea intruchipa-
rilor, integritatea spirituala si candoarea chipurilor create, de precizia cu care gaseste culorile muzicale si
psihologice” [3. p. 62]. Aceeasi autoare, in Chisindu. Gazeta de seard (04.09.1978), dupa intoarcerea artis-
tului de la stagiere, publica un articol al acestuia intitulat: ,,La Scala: si muncd, si inspiratie”, ca raspuns la
scrisoarea unui cititor, in care tenorul declara: ,,Stagiul la Teatrul La Scala are o colosald influentd asupra
creatiei oricarui cantaret. El a avut o mare influenta si asupra mea. Nu voi uita niciodatd acele zile fericite”
[3,p. 71]. La 21.02.1979, M. Vinogradova, in articolul Cantd Mihail Muntean, comunica cititorilor cd M.
Muntean a sustinut un program de concert, reprezentand un raport de creatie dupd stagierea in Italia,
fiind compus din cele mai complicate arii ale muzicii clasice 3, p. 97].

Ziarul Cosemckast Monoasus din 19.01.1980, in articolul Cmanosnenue semnat de V. Malicova,
releva: , Anul precedent a fost marcat pentru M. Muntean cu trei mari debuturi in partide lirico-dra-
matice de tenor: printul Calaf din Turandot de G. Puccini, contrabandistul Jose din Carmen de G.
Bizet si cavalerul Vodemon din Iolanta de P. Ceaikovski. Toti recenzentii remarca vocea lui puternica
cu un timbru frumos, care suna ferm si curat in registrul acut, libera posedare a cantilenei si artistis-
mul interior” [3, p. 100]. R. Tuncu publicé in revista Femeia Moldovei nr. 5 din 1982 un articol in care
admira vocea cu bogate calitati de expresie a interpretului [3, p. 99]. In articolul Cuacmnue necneti
din Cosemckas Monoasus (31.03.1983), muzicologul G. Cocearova afirma: ,,Mihail Muntean pose-
dd o voce puternicd cu un timbru individual si un temperament artistic viu ce i-a permis sd ocupe
un loc de frunte printre solistii Teatrului de Opera si Balet” [4, p. 3]. Saptaménalul Literatura si Arta
(17.11.1983), in articolul Dama de picd semnat de R. [uncu, mentioneaza inalta maiestrie si inteligentd
intrinsecd a interpretului in dezvaluirea evolutiei starii sufletesti a lui Gherman [3, p. 106].

Intr-o recenzie realizata in articolul Eu vd iubesc pe toti (Chisindu. Gazeta de seard, 17.12.1984), A.
Prihodco remarcd tehnica vocald ireprosabild a interpretului, perceperea profunda a stilului in interpre-
tarea ariilor din operele lui G. Verdi, F. Cilea, P. Ceaikovski: ,,Muntean, veridic si sincer, trdieste pe scena
cele trei stiri contrastante, cele trei tablouri ale vietii lui Lenski” [5, p. 4]. Ziarul Chisindu. Gazeta de seard
din 27.03.1985 constata: ,,Mihail Muntean-Lenski este un romantic inflicérat, dar si un filosof intelept”
[1, p. 40]. Acelasi cotidian, la 20.05.1985 releva: ,,Mihail Muntean este inzestrat cu abilitatea norocoasa
de a cuceri usor si firesc publicul, fie in spectacolele de oper3, fie in sala de concert. Interpretarea lui en-
tuziasmatd captiveazd, iar naturaletea manierei interpretative fascineaza. Maiestria lui iradiaza cildura
sufleteascd, emotioneaza, aducand bucurie amatorilor de artad vocald” 1, p. 41] .

La 11.07.1986, S. Vladéca publica in ziarul Moldova Socialistd articolul Simplitatea si mdiestria
artistului, unde apreciaza la nivel inalt activitatea cintaretului, trece in revistd rolurile interpretate
de el, constatand: ,,Inteligenta interpretativd, temperamentul scenic, dictia ireprosabild a cantaretului
te cuceresc chiar din primele clipe. Paralel cu abilitatea de a transmite exact si fin starea sufleteasca
a eroului, el aduce in fiecare rol ceva personal: puritatea sentimentelor si nobletea internd” [3, p. 98].
Cu ocazia acordarii dlui M. Muntean a statutului de Membru de Onoare al Consiliului de Conducere
al Operei Romane din Iasi, ziarul Chisindu. Gazeta de seard (19.01.1990) publica articolul Sunt feri-
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cit, simfindu-mad creator, semnat de R. Homenco, in care Mihail Muntean afirma: ,,Opera Petru Rares
compusd de E. Caudella captiveaza toatd trupa nu numai prin evocarea paginilor de istorie cu o sem-
nificatie pe deplin actuald, dar si prin limbajul muzical inconfundabil al autorului”. Tot aici interpretul
raspunde la intrebari si isi impartaseste proiectele sale [3, p. 81].

Observator de Chisindu din 15.02.1994, in articolul Ultima ord del nostro amore... de R. Tuncu anunta
ca, pe 04.02.1994, s-a dat un grandios Bal Mascat cu M. Muntean in rolul lui Riccardo. ,,M. Muntean a
fost interpretul pe cat de sigur pe propria valoare, de ponderea sa in acest spectacol, pe atat de sensibil
si receptiv sd raspunda la orice gest, la orice miscare a partenerilor sai de scend... Riccardo ii ofera lui
Mihail Muntean melodii de toatd frumusetea ce nu fac decét sd sublinieze disponibilitatile vocii sale” -
consemneazd autoarea [3, p. 105]. La 20.09.2013, R. Iuncu publicé in Jurnal de Chisindu articolul ,, Paiate”
de festival sau strdlucirea si mizeria teatrului nostru, in care isi exprimd increderea cd Opera Nationala din
Chisinau Maria Biesu se poate considera favorizatd, avindu-l timp indelungat ca prim-solist pe tenorul
Mihail Muntean, care si-a ldsat insemnele sale de interpretare a multor roluri [3, p. 102]. In Operanews.
ru (22.09.2013) A. Matusevici publica articolul 21-ii pecrnusansy, 2-ii xouxypc: ¢ umenem bueuty [1, p.
40], in care releva cd evenimentul principal al festivalului Invitd Maria Biesu a devenit spectacolul Paiate
care a coincis in timp cu aniversarea a 70-a a renumitului tenor, Artist al Poporului din URSS Mihail
Muntean. Autorul remarcd vocea artistului puternica si frumoasa ca odinioard, care sund ferm pe intreg
diapazonul si care, ca pe vremuri, asalteaza liber culmile registrului acut, reliefeazd maximum de emotii
la limita exaltérii in renumitul monolog-marturisire Recital. Iar articolul Mihail Muntean intr-un mo-
ment de sinceritate:, Ne pravilim intr-o mocirld de interese si minciuni”, semnat de L. Negru si publicat in
Apropo magazin (01.10.2013), este dedicat aniversarii a 70-a a artistului [3, p. 72].

In ultimii ani (2007-2013), presa nationald publicd un sir de interviuri despre marele artist: S.
Bogdanas - Mihail Muntean. Cel mai bun Canio al Europei (VIP magazin, nr. 35, martie 2007), [1,
p. 33]; C. Stirbu - Muxaun Mynmsn: Kozda meHsi HA3bi8a0m apmucmom, mMHe 0enarom 601vulol
komnaumenm (Allfun.md., 13.08.2008), [1, p. 19]; O. Dasevski - Muxaun Myumsan: /Toou o3sepenu
om Kpu3ucos, 0e¢onmos u manenvkux sapnnam (raseta Bpems, 06.02.2009), [3. p, 73]; A. Matusevici
- Muxaun Myumsn: He moxcem 6vimo npoysemanus cmpatvl 6e3 kynomypuot (Operanews.ru muntea-
nu html, 03.10.2010), [3. p, 74]; N. Roibu - Mihail Muntean: Alerg, muncesc, cant si trdiesc (cotidia-
nul Timpul, 11.05.2011), [3. p, 73]; Omul sdaptamanii. Mihail Muntean, cantdref de operd (cotidianul
Timpul, 12.08.2012), [3. p, 75]; O. Dasevski - Muxaun Myumsan: Vickyccmeo — 6euHo, nonumuka
- cutomunymna (Mondasckue sedomocmu, 18.12.2012), [3. p, 74]; V. Dasevski — Muxaun Myumsn:
Qusuuecku mue ckopo 6ydem 70 nem, a dyuwiesHo — 20 (Panorama, 15.05.2012), [3. p, 73]; Mihail Mun-
tean: Eu nu simt bdtranefea. Mai am praf in pusculitd! (cotidianul Timpul, 18.02.2013), [6].

Inci o sursa importanta despre activitatea artisticd a tenorului o descoperim in prefata culegerii
de piese din repertoriul maestrului, care a iesit de sub tipar in 2006. Aici gasim inaltele aprecieri ale
renumitei cantarete de opera E. Obraztova: ,Calitatile vocale si interpretative exceptional de bogate,
muzicalitatea fina, farmecul personal si artistic captivant, puterea de munca enormad l-au ajutat pe Mi-
hail Muntean sd ajunga un cantaret de opera cunoscut in intreaga lume. Este imposibil sa nu-i admiri
vocea: te farmecd cu expresia notelor acute, cu nuanta catifelatd a notelor medii, tehnica perfecta si
timbrul fard pereche. Vocea cantaretului cucereste definitiv spectatorul, intiparindu-se pentru mult
timp in memoria sa. In egald masurs, ii reusesc rolurile lirice, dar si cele dramatice. Cu aceeasi sigu-
rantd si maiestrie artisticd interpreteazd lucrari de camera in diverse stiluri din diferite epoci” [7, p. 3].
Tot in aceasta prefatd descoperim recenzii ale criticilor internationali: , Mihail Muntean este un tenor
ilustru, comparabil cu cei mai mari cantdreti ai lumii” - scrie L. Kasilag (Filipine); ziarul american Ke-
nosha News afirma: ,,Talentul tenorului Mihail Muntean este extraordinar. El este la fel de bun si atunci
cand interpreteazd folclor (cAntece moldovenesti, italiene si rusesti), dar si atunci cAnd interpreteaza
din repertoriul clasic. Prezenta unui asemenea cantaref aici, in America, este un mare eveniment si
un cadou pretios pentru noi’; ziarul francez Le Monde (1994) vine cu aprecierile sale: ,Vocea incom-
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parabilului tenor Mihail Muntean te poate tintui de scaun. Este un cintaret de forta, pasionat, un
profesionist exceptional”; ziarul german Rheinfels (1997) scrie: ,,Mihail Muntean canta cu vocea unui
tigru regal. Este un cantdre{ cu capacitdti extraordinare si de cea mai inalta calitate. Muntean este un
tenor omnipotent”; iar ziarul italian II Piccolo (1998) il apreciaza astfel: ,Mihail Muntean este un tenor
superb, foarte talentat, cu o carierd remarcabild. Producerea lui, intr-adevar, corespunde exigentelor
unui artist de talie mondiala” [7, p. 5-7].

Mihail Muntean evolueaza si pe cele mai mari scene ale lumii. Primele sale turnee in afara republi-
cii le-a intreprins in Federatia Rusa, iar cotidienele rusesti nu au intarziat cu aprecierile. In anul 1983,
ziarul Ceseproiil pabouuii scria: ,In chipul eroului sdu artistul accentueazi trasiturile lirice, provo-
cand o sincerd compasiune umana. Foarte emofionant a rasunat aria lui Alvaro din actul III. Vocea
proaspiti si expresivi a cAntiretului este patrunsa de cildura si sinceritate”. In continuare, acelasi ziar
(17.07.1983) mentioneaza: ,, Artistul Poporului din RSSM M. Muntean a inzestrat chipul eroului prin-
cipal Manrico din opera Trubadur de G. Verdi cu un avant emotional, cu o insufletire romanticd, cu o
fermitate pasionala si cu o tandrete elegiaca. El are o voce sigura si interpreteazd cu maiestrie artistica
scenele de ansamblu cu Leonora si Azucena. Punctul culminant, neobisnuit al spectacolului a fost ca-
baletta Manrico cu cor, interpretata cu inspiratie de cantaret” [3, p. 59]. Tot in 1983, revista FOnocmo
din laroslavl constata: ,,Mihail Muntean, Artist al Poporului din RSSM, a creat chipul extraordinar al
lui Gherman (Dama de picd). Posedand un timbru vocal minunat, o tehnicd vocala excelenta si un
talent scenic deosebit, artistul traieste pe scena sincer si cu mare rezerva de energie emotionald viata
eroului sau. Intreaga sa interpretare se deosebeste prin logicd profundi si o mare expresivitate” [3, p.
59]. Prestatia lui M. Muntean in opera Forfa destinului a fost inalt apreciatd de N. Savinov, care remar-
ca: ,Rolul lui Don Alvaro este o demonstratie deplina a disponibilitatii vocale extrem de bogate a lui
M. Muntean. Totul e foarte bine gandit, toate sund minunat” [1, p. 21]. Ziarul Izvestia din 20.07.1983
mentioneaza: ,,M. Muntean este un partener scenic demn care poseda un tenor dramatic sonor si fle-
xibil. In interpretarea lui, partidele lui Gherman, Pollion si Serghei Lazo se deosebesc printr-o forma
definitiva si rigurozitate a desenului scenic” [8, p. 16].

In timpul turneului Teatrului National de Opera si Balet in Soci, unde a prezentat opera Serghei
Lazo de D. Ghersfeld cu M. Muntean in rolul principal, ziarul Yeprnomopckas sopasruya (12.07.1977)
publica articolul Iumn xusnu u nodsuey semnat de N. Egorova, in care este relevat faptul cd, dupa
puterea generalizdrii artistice, acest spectacol le-a intrecut pe toate celelalte si cd M. Muntean inter-
preteaza de minune rolul eroului sau: ,,El poseda o voce puternica, suculenta, flexibila si o foloseste
excelent in cantilena. Chipurile eroilor pe care i-a creat (Radames, Pinkerton) sunt vitale, convinga-
toare si memorabile” [3, p. 62].

»Mihail Muntean este un cintaret-actor care stie sd-si pastreze stilul si expresivitatea artistica chiar si
la cele mai mari eforturi profesionale. Exceptionalul lui talent de cantaret, in unitate cu precizia si expre-
sivitatea rolului, ne face si credem eroilor sdi” - consemneaza ziarul Beuepruii Jlenunepad in anul 1986
[8, p- 17]. Dupa turneul efectuat la Sverdlovsk, ziarul Beuepruii Ceeponosck (30.07.1988) afirma: ,,Sala
1-a aplaudat calduros si cordial pe Artistul Poporului din URSS M. Muntean, care, cu putere emotionala
si maiestrie vocala, a dezvaluit dramaturgia muzicala complexa si multilaterald a partidelor principale
pentru tenor din operele lui Verdi, Puccini, Cilea” [3, p. 60]. $i ziarul ITpasoa Cesepa din Arhanghelsk
(02.08.1981) publica urmatoarele referinte: ,,Orice rol interpretat de acest cantéret poartd insemnul am-
bitiei mdiestriei vocale si scenice. Muntean este intotdeauna nou, neschimbate insa ramén frumusetea
vocii, timbrul rafinat, farmecul, impetuozitatea cu care dezviluie orice rol” [3, p. 61].

Interpretul M. Muntean a sustinut multe spectacole si in tara vecind, Ucraina, unde, ca un ecou,
cotidienele ucrainene au venit cu inalta apreciere a maiestriei lui. Astfel, ziarul IIpasoa Byxosunv: din
Cernduti publica articolul Yapisnuii ceim Ilywxuna i Yatikoscvkoeo semnat de O. Pulinet, in care se
mentioneaza: ,M. Muntean, interpretul tanarului romantic Lenski, a redat interesant pe scend atat
melodia luminoasa a primului sau arioso A n06710 Bac, Onvea cat si intonatia tragismului disperat al
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ariei de agonie din scena duelului, ceea ce a oferit actorului posibilitatea de a reliefa... moartea pro-
fund dramaticé si emotionantd a tandrului talentat in imprejurari fatale si in virtutea opiniei mondene
despre onoare” [9]. In articolul I[eemomysvixa Muxauna Mynmsany (autor N. Dunaevskaia), ziarul
Beuepruii Jloneuyx (28.06.1982) publici o scrisoare din posta redactiei, in care spectatorii scriu: ,,In
timpul turneului Teatrului de Opera si Balet din Moldova am vizionat spectacolul in care a participat
Artistul Poporului din URSS Mihail Muntean. Raméane neuitatd impresia pe care a produs-o asupra
noastra cantdreful. Nu ne-a emotionat doar vocea lui frumoasd, dar ne va raimane in memorie si ma-
rele lui talent. El a cucerit ascultatorii cu vocalul sdu, care se caracterizeazd prin frumusetea timbrului
si lirgimea diapazonului. In sono-colorul si in paleta lui actoriceasci sunt semitonuri accesibile doar
unui mare maestru care indeamna spectatorul sa priveasca scrutator la chipul eroului” [3, p. 60].

Dupd turneul Teatrului Moldovenesc de Opera si Balet la Kiev in iunie 1984, cercetatorul in teatro-
logie G. Golubitcaia publicé o recenzie in ziarul Kuescxas npasoa, remarcand: ,,Au ramas in memorie
chipul expresiv al lui Radames si cel al lui Don Alvaro in interpretarea lui Mihail Muntean. In aceste
roluri artistul si-a dezviluit bogatele sale posibilitati vocale si artistice. In chipurile eroilor lui Mihail
Muntean se imbind extraordinar de organic lirismul generos cu patosul tragic, spiritualitatea inaltd cu
fermitatea si inadmisibilitatea compromisului. Astfel, a rdmas intiparit pentru totdeauna in memoria
celor care l-au vazut pe scena, care au auzit vocea cantéretului flexibila, generoasd in nuantele de timbru
si cdrora li se parea ca {i sunt supuse toate misterele sufletului omenesc, intregul diapazon al celor mai
complicate retrdiri si sentimente” [8. p. 17]. Acelasi ziar, in timpul turneului la Kiev din 1985, scrie: ,,Din
constelatia de nume strilucite din republicile surori s-a memorizat cel al lui Mihail Muntean. In fiecare
seara de iunie, in fata miilor de spectatori, si-au trdit viata scenicd eroii lui: marinimosul si curajosul Ra-
dames din Aida, inflicératul si gingasul Maurizzio din Adriana Lecouvrer, nobilul romantic Alvaro din
Forta destinului. Fiecare chip are epoca sa istoricd, caracterul si destinul sau, dar pe toti eroii lui Mihail
Muntean ii inrudeste puritatea si nobletea sufleteascd si omenia profundd” 8, p. 18].

In timpul turneului Teatrului National de Opera si Balet in or. Minsk, ziarul Beuepruii Muncxk
(22.06.1985), in articolul Muxaun Mynmsan: Cozpemv no6osvio 3an, sustine ca el ,,...imbina in sine
la perfectie darul vocal cu talentul de actor dramatic. Lasa impresia ca vocea cantdretului a absor-
bit toate nuantele sentimentelor pentru a reda profunzimea suferintelor umane..” [3, p. 57]. Ziarul
Omeuecmeennuiii eonoc (1975, Bulgaria, Plovdiv) specifica: ,, Lenski al lui Muntean este sincer, poetic,
stralucitor, luminos. Simplitatea comportamentului scenic, striin de efectul exterior, este atit de sincer
si convingdtor incat, uneori, se creeazd impresia ca participi insuti la evenimentele care se desfasoara
inaintea ochilor tdi” [1, p. 35]. In Deili expres (Filipine, 1984), criticul muzical L. Kasilag releva: ,,In-
zestrat multilateral, tenorul Mihail Muntean a introdus in program o nota lirica, interpretand arii din
opere, cantece populare moldovenesti si napolitane, romante ale lui Ceaikovski si Rahmaninov, iar
in incheiere — cantece populare ruse. Prin interpretarea sa duioasd, expresiva si prin maniera scenica
fermecitoare, Muntean a demonstrat o voce bogata, puternicd, capacitati remarcabile de a mentine
indltimea notelor finale ce pluteau de asupra salii. M. Muntean este un stralucit cantiret de opera si
face parte din pleiada celor mai de seamd cantareti din lume” [8, p. 17].

Activitatea concertisticd a maestrului desfasurata in tara vecind, Romania, a fost pe deplin apre-
ciatd de catre T. Ichim in articolul Opera - templu al sufletului, publicat in Gazeta de Transilvania
(14.03.2009), in care relateaza: ,,Mihail Muntean la ai sai 65 de ani se prezinta ca un cantaref cu o
remarcabild cariera artistica si un palmares impresionant de roluri cantate pe diverse scene ale lumii.
Este foarte dificil a defini in cuvinte complexitatea unui artist de dimensiunea lui Mihail Muntean..”
[1, p. 21]. In 1990, in Marea Britanie, dupi interpretarea rolului lui Canio din opera Paiafe aproximativ
de 30 de ori, a fost invrednicit de revista Times cu titlul de Cel mai bun Canio al Europei. ,Cu toata
splendoarea grupei din Moldova, nu se poate sa nu-1 evidentiem pe Mihail Muntean. Vocea lui de o
frumusete rard (cintaretul a trecut stagierea in Italia, scoala italiana de belcanto) incénta ascultétorii.
Din nou am sim{it frumusetea operei clasice ruse, in deosebi, cea a lui Ceaikovski, iar serenadele itali-
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ene si cantecele napolitane au fost in afard concurentei. Cantaretul era gata sa tot cante, iar ascultatorii
americani, entuziasmati, erau gata sa il asculte la nesfarsit”, — isi informeaza cititorii The Minnesota
Daily News din 21.11.1986 [1, p. 33]. La 08.02.2001, ziarul The Stage din Marea Britanie releva: ,,Mihail
Muntean canta cu un tenor solid si viu, iar chipul redat de el al unui clovn istovit tinde spre scopuri
mari” [1, p. 34]. Si ziarul The Independent din 12.02.2001 vine cu aprecierile sale: ,,Mihail Muntean
posedd o voce intriganta cu o nuanta baritonala. Calitatile cu care este redat chipul scenic puternic si
hipnotizant creeazd un Canio ideal. Chiar si aparitia lui silentioasa impreuna cu ceilalti la inceputul
actului II vorbeste despre multe. Este un Paiate extraordinar - el creeaza de 50 de ori, pana la scena
finala, senzatia omorului” [1, p. 34].

Mihail Muntean nu este lipsit nici de atentia muzicologilor. Astfel, dupa premiera operei Serghei
Lazo de D. Ghersfeld, in ziarul Cosemcxas Mondasus din 01.11.1980, muzicologul Z. Stolear scrie: ,,Chi-
pul lui Serghei Lazo este o mare reusita a lui Mihail Muntean. Lazo al lui M. Muntean este un om nobil si
distins, dur si neinfricat in momentele decisive ale vietii. In conduita sa sesizim simplitate si naturalete,
iar eroismul lui nu este unul de fatads, ci o formd a comportarii. Artistul posedd multiple si considerabile
posibilitati vocale” [3, p. 109]. In acelasi an, in ziarul Chisindu. Gazeta de seard din 19 noiembrie, criticul
muzical Iu. Tibulski remarcd: ,, M. Muntean, interpretul rolului lui Serghei Lazo, creeazd un chip emotio-
nant si captivant. Desi partida este foarte mare si complexa, vocea artistului rasuna din plin si ireprosabil.
De la o scena la alta el apare tot mai interesant ca actor, impriméand eroului sau o semnificatie tot mai
profunda, iar la final ajunge la un dramatism maxim” [3, p. 61]. In anii debutului operei Serghei Lazo,
E. Mironenco publica in revista Viafa muzicald (MysvixanvHas s#cusnp, nr. 7, 1981) un articol intitulat
Opera despre Serghei Lazo (Onepa o Cepeee /Ia3o), in care autoarea aduce un omagiu prototipului eroului
principal al operei Serghei Lazo si face unele referinte la munca autorului de libret asupra textului literar.
Muzicologul subliniaza: ,,...trebuie sd remarcam munca lui Mihail Muntean. Artistul s-a inrudit in asa
masura cu rolul lui Serghei Lazo, incat creeaza un chip cu o realitate vitald unica” [3, p. 61].

In articolul Freamqtd in suflet cantul, publicat in ziarul Moldova Socialistd (19.07.1981), D. Pria-
nisnicov descrie biografia si calitdtile maiestriei interpretative a lui M. Muntean, mentioneaza rolurile
si operele in care a evaluat si analizeazd doar tangential interpretarea rolului lui Lenski [3, p.99]. Re-
vista Mysvixanvras susno (Moscova, 1981) constata: ,,Evoluarea lui Mihail Muntean cere a fi menti-
onatd aparte. Artistul s-a familiarizat cu rolul lui Serghei Lazo intr-atét, incat creeaza chipul cu o rara
veridicitate” [8, p.16]. In 1983, muzicologul Z. Stolear, in articolul Mihail Muntean (cronica vietii de
creatie) indica datele biografice si cronica evenimentelor din viata lui M. Muntean pe scena de opera
de la debut (03.02.1972) pana in 1981 [3, p. 99]. In acest articol autorul analizeaz tangential rolul
boierului Sutache din opera Glira de Gh. Neaga si cel al lui Serghei Lazo din opera omonima de D.
Ghersfeld interpretate de Mihail Muntean. In 1983, revista Mysoikanvras #usns mentioneaza: ,Mi-
hail Muntean, interpretul rolului principal (opera Serghei Lazo) a reusit sa creeze chipul convingator
al unui om puternic si neclintit. Posibilitdtile excelente vocale demonstrate in aceste zile de cantaretul
de frunte M. Muntean, uimesc cu adevirat”. In acelasi an, revista nominalizati relateaza: ,,Rolul lui
Alvaro releva pe deplin bogatele posibilitati vocale ale lui M. Muntean. Totul este bine gandit, totul se
potriveste de minune” [8, p.16]. In articolul Kntou k oneproii mpuade, publicat in ziarul Cosemcxas
kynvmypa din 19.11.1983, E. Abramova familiarizeaza cititorii cu datele biografice ale artistului, cu
partidele vocale interpretate si atesta ca aceste partide dezvaluie maiestria lui in insusirea profunda
a stilului si in perceperea continutului operelor. Autoarea subliniaza faptul cd si in episoadele sonore
cele mai tensionante poti auzi orice cuvant pe care il canta. In continuare, ea consemneaza: ,Colori-
tul baritonal catifelat al vocii in registrul grav, sonoritatea ,,dramatica concentratd” in registrul acut,
posedarea cantilenei il ajuta pe cintaret sd redea diferitele stari psihologice si emotive ale eroilor” [3,
p. 99]. In acelasi an, Cosemcxas mysvixa remarci: ,Turneul a demonstrat o dezvoltare considerabild a
madiestriei interpretative a artistului. Cantul si jocul sdu exceleaza prin caracter definitivat, fraze cize-
late. Cantéretul a ajuns, indiscutabil, la perioada maturitétii artistice” [8, p. 16].
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»In rolul Maurizzio, conte de Saxonia, Mihail Muntean a demonstrat cele mai bune calititi ale miies-
triei sale vocale — posedarea cantilenei si ponderatia spectrului dinamic”, - specifica revista My3vikanvras
#u3Hv, Moscova, 1984 [8, p. 17], dupa premiera operei Adriana Lecouvrer de Cilea care avusese loc la 5
mai 1984 pe scena Teatrului de Opera si Balet din Moldova. La 21 iulie 1984, in ziarul Tinerimea Moldo-
vei, muzicologul G. Ludman scria: ,,Este expresiva interpretarea chipurilor lui Radames si Don Alvaro
de citre Mihail Muntean, in care se dezvaluie bogatele posibilitati vocale si artistice ale acestui cantaret”
[3, p. 58]. In 1986, la Chisindu, apare in trei limbi (roman4, rusa, engleza) lucrarea lui G. Ludman Mihail
Muntean, in care autoarea indicd datele biografice, rolurile pe care artistul le-a jucat, analizeaza redarea
chipurilor scenice si mdiestria lui interpretativd, enumera turneele, specificd aprecierile partenerilor de
scend, cele ale presei republicane si straine si aceasta doar pand in anul 1986 [8]. In articolul Mesager al
artei veritabile muzicologul L. Doros mentioneaza maiestria interpretativa a artistului, trece in revista
rolurile cdrora le-a dat viatd scenicd [3, p. 97], iar in articolul Energie spirituald criticul muzical S. Ben-
ghelsdorf mentioneaza calitatile vocale ale cantdretului, remarca energia spirituald de invidiat, trece in
revista rolurile pe care tenorul le-a interpretat [3, p. 96]; G. Ludman revine la studierea activitatii artistice
a lui M. Muntean, publicand articolul De la inimd la inimd, in care afirmd ca muzica lui Ceaikovski l-a
insotit pe cantaret pe parcursul intregii sale activitati scenice [3, p. 95]; in articolul monografic Mihail
Muntean. Portret de creatie, muzicologul T. Muzaca periodizeaza viata si creatia artistului, analizeaza
repertoriul, stilul interpretativ, activitatea concertistica si pedagogica [3, p. 91].

Materiale valoroase despre activitatea prodigioasa a lui M. Muntean ca vocalist, interpret de ope-
ra, muzicd de camerd si pedagog contine culegerea Mihail Muntean: o viafd in lumea muzicii, apa-
rutd in 2013 sub egida Academiei de Stiinte a Moldovei [1]. Aici Gh. Duca il califica pe tenor drept
personalitate emblematica a operei nationale, apreciazd admirabila tehnicitate a interpretarii, simtul
muzical si dramatic dezvoltat, vasta sa cultura lirica, iar E. Doga il claseazd printre cei mai de seama
reprezentanti ai elitei de operd din ultimul sfert al secolului XX. Renumita mezzosoprand E. Obrazto-
va releva calitatile vocale si interpretative exceptional de bogate, muzicalitatea find, farmecul personal
si artistic captivant, puterea de munca enorma, care l-au ajutat pe M. Muntean sa ajunga un cantaret
de operd de inalta clasd. Gh. Mustea apreciaza inalt activitatea tenorului in calitate de profesor uni-
versitar. Frumusetea timbrului, cu nuante dense, acutele puternice, respirafia largd, gama variata de
expresii sunt reliefate de muzicologul A. Matusevici in diversitatea teatrului vocal al maestrului M.
Muntean [1, p. 5-16].

In studiul muzicologului G. Cocearova se reda veridic chipul ilustrului tenor ca artist liric prin
analiza vastului material din presa. I. Gagim elucideaza creatia si personalitatea tenorului ca un fe-
nomen, pe care il abordeaza prin latura filosoficd a muzicii. G. Ludman se refera la calitatile vocale
care l-au situat pe artist printre solistii de frunte. In studiul lui E. Nistreanu se dezviluie o alta fatetd a
activitdii tenorului, cea de instruire vocala in cadrul AMTAP din Chisinau. In dialogul cu A. Dnila
sunt abordate toate etapele vietii artistului, reflectii asupra diferitelor probleme ale dezvoltarii culturii
muzicale, viziuni asupra caracterelor unor eroi din opere etc. Compartimentul Mdrturii. Consemndiri.
Dedicatii cuprinde schite ale personalitdtilor culturale despre M. Muntean semnate de: M. Cimpoi, A.
Samoila, Gr. Vieru, V. Ghilas etc., care in unanimitate il declara pe M. Muntean drept vedeta incon-
testabild de talie europeana. In 2014 apare volumul jubiliar Mihail Muntean: O viatd dedicatd operei,
semnat de A. Danild si G. Cocearova, care reprezinta o retrospectiva a vietii artistice a tenorului.

In concluzie, putem afirma ci artistul Mihail Muntean desfisoara o activitate prodigioasi si di-
versa, miscand cultura spre noi altitudini. Rolul lui primordial in promovarea artei lirice este cel de
interpret, care a sustinut spectacole pe diverse scene, atit nationale cat si internationale, fiind inalt
apreciat de critici muzicali, oameni de cultura si stiinta din toate colfurile lumii. Implicit, si latura pe-
dagogica este foarte importanta in continuitatea dezvoltarii artei cantului pe teritoriul moldav, reusind
sa pistreze, si dezvolte si sa elaboreze noi metode in predarea belcanto-ului. Insumand informatiile
analizate, obtinem imaginea complexa a figurii notorii Mihail Muntean - personalitate artistica de
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mare importanta din {ara noastra, care a evolutionat si impulsionat dezvoltarea multilaterald a vietii
artistice si pedagogice din arealul mioritic.
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ABORDARI MODERNE IN CLASIFICAREA
CUNOSTINTELOR MUZICALE IN CONTEXTUL
DEZVOLTARII DOMENIULUI MUZICAL-ARTISTIC

MODERN ASPECTS IN THE CLASSIFICATION OF MUSICAL KNOWLEDGE IN
THE CONTEXT OF DEVELOPING THE ARTISTIC MUSICAL FIELD

VIORICA CRISCIUC,
doctor in pedagogie,
Universitatea de Stat ,,Alecu Russo” din Balti

Prin abordarea aspectelor clasice si moderne in clasificarea cunostintelor muzicale, infelegem clasificdrile de debut a cu-
nostintelor din domeniul pedagogiei muzicale. Cunostinele muzicale reprezintd un sistem de referintd pentru cercetdtorii din
domeniu. Clasificdrile prezentate in articol si-au pdstrat valoarea teoreticd si praxiologicd de-a lungul anilor si au rdmas in
patrimoniul stiinfific al notiunii de cunostinfe muzicale. Analizam aspectul respectiv, pentru a delimita criteriile de clasificare
a cunostintelor muzicale, pentru ca, ulterior, sd elabordm o taxonomie modernd de clasificare a cunostingelor muzicale. Tre-
buie sd remarcdam, cd principalul subsistem al procesului de invifimant — activitatea de instruire - este obiectul de studiu si
cercetare al disciplinei pedagogia muzicald. Cunostintele constituie o componentd importantd a procesului de invdifdmant. Ele
cuprind totalitatea de notiuni specifice domeniului muzical, fiind implicate direct in activitatea de predare-invdifare la lecfie.

Cuvinte-cheie: cunostinfe muzicale, clasificarea cunostintelor muzicale, pedagogia muzicald, aspecte clasice, aspecte
moderne, activitatea de predare-invdtare

By approaching the classic and modern aspects in music knowledge classification, we mean the debut classifications of
knowledge in musical pedagogy. Music knowledge is a system of reference for the researchers in the field. The classifications pre-
sented in the article have kept the theoretical and phraseological value over the years and have remained in the scientific heritage
of music knowledge notion. We analyze this aspect in order to define the criteria for the classification of music knowledge and later
to elaborate a modern taxonomy for this classification. It should be noted that the main subsystem of the educational process, trai-
ning activity, is the study and research subject of musical pedagogy. Knowledge - is an important component of the educational
process. It includes all notions specific to music being directly involved in teaching-learning activities during the lesson.

Keywords: music knowledge, music knowledge classification, musical pedagogy, classic aspects, modern aspects, tea-
ching-learning activity

Abordarea aspectelor clasice si moderne de clasificare a cunostintelor muzicale solicitd intelege-
rea clasificarilor de debut a cunostintelor din domeniul pedagogiei muzicale. Cunostintele muzicale
reprezintd un sistem de referintd pentru savanti si practicieni. Ne-am propus sa analizdm clasificari-
le care si-au pastrat valoarea teoreticd si praxiologicd de-a lungul anilor si au dezvoltat notiunea de
cunostinte muzicale. Delimitarea criteriilor de clasificare a cunostintelor muzicale ne va permite sd
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elaboram o taxonomie moderna de clasificare a cunostintelor muzicale.

Activitatea de instruire, ca subsistem principal al procesului de invatamant (la care se atribuie cu-
nostintele din procesul predarii), reprezinta obiectul de studiu si de cercetare al disciplinei pedagogia
generala.

Cunostintele constituie o componenta importanta a procesului de invitdmant, fiind implicate in
fiece moment din cadrul activitatii de predare-invatare. Cunostintele s-au acumulat in decursul tim-
pului, in straturi succesive, ca sd ajungd la coerenta si configuratia unei stiinte bine conturate. Pedago-
gia sau sistemul de cunostinte despre educatie se delimiteaza in trei straturi [1, 25]:

% cunostintele prestiintifice - una din cele mai controversate probleme in epistemologie,

deoarece nu este o delimitare evidentd in trecerea de la prestiinta la stiintd (sensul comun,

mitul, metafora, sloganul);

% cunostintele stiintifice sunt compuse din trei instrumente ale cunoasterii stiintifice: teoria,
paradigma si modelul;

% cunostintele metastiintifice se compun din sisteme metastiintifice: ideologia si utopia,

filosofia [1, p.44].

Potrivit conceptiei pedagogice a cercetatorilor Cristea S., Cucos C., Bontas I., Grigoras L,
cunostintele (informatiile) sunt proiectate de cadrul didactic in contextul actului predarii. Realizarea
sa angajeaza trei operatii complementare:

e operatia de definire, care asigura introducerea cunostintelor noi in actul predarii, cu

concretizarea acestora prin descrierea unor episoade, semne, simboluri;

e expunerea cunostinfelor, prin asertiunea cunostintelor definite, compararea si clasificarea

acestora prin demonstratii, compuneri, care angajeaza si opiniile celor educati;

e operatia de explicare, care asigura sustinerea actului didactic prin ordonarea procedurala,

teleologica a cunostintelor transmise la nivel de comunicare pedagogica.

In plan general-pedagogic, cunostintele din domeniul respectiv se conforma cu exactitate prin-
cipiilor didactice bazate pe cunoasterea stiinfificd. Actualmente, in contextul cercetarilor pedagogice,
conceptul de cunostinte, precum si clasificarea cunostintelor muzicale, au avansat si reprezinta aspec-
te ale unor probleme de investigatie.

Ideea ca predarea cunostintelor la disciplinele artistice nu se poate conforma docil principiilor
didactice ale cunoasterii stiinifice este promovata de Kant Im., Vigotski L.S., Kusaev N., Parfene C.,
Pislaru V1., care au demonstrat ca receptarea artisticd se deosebeste esential de cea a cunoasterii stiin-
tifice la nivelul obiectului receptor si la cel al receptorului.

Pedagogia artelor este dezvoltata prin contributiile teoretice ale lui Abdulin E., Aliev Iu., Apraxina
O., Goriunova L., Grodzenskaia N., Kabalevki Dm., Vdideanu G., Vetlughina N., Satkaia V., Scolear L.
etc. Determinarea unui sistem de clasificare a cunostintelor muzicale, precum si fundamentarea meto-
dologiei predarii cunostintelor muzicale, a devenit un imperativ al invagagmantului modern. Lipsa unei
metodologii de predare a cunostintelor muzicale, specifica domeniului educatiei artistice, nu poate fi
inlocuita cu principiile general-didactice, care, deseori, nu contribuie la buna desfasurare a procesului
didactic la lectie.

Cunostintele muzicale pot fi insusite prin notiuni, definitii teoretice — ca necesitate importantd
la intelegerea fenomenului muzical. Instruirea muzicald nu va ,,calcula la rece” actul de percepere a
muzicii vii, ci validarea esentei psihologice a muzicii. In didactica contemporand, educatia muzicala
se preteazd ca un sistem de cunostinte, capacitati si aptitudini, care se formeaza in cadrul activitatilor
muzical-didactice si emotionale ale elevilor.

Kabalevski Dm. a elaborat o conceptie de clasificare a cunostinelor muzicale. Programa de edu-
catie muzicald elaborata de Kabalevski Dm. in anii 80 exclude complet din perioada initiala de in-
vatamant (clasa intéi) studiul abecedarului muzical, care, in viziunea lui, este un curs simplificat al
teoriei elementare a muzicii. In practica scolari din invatdmantul general, profesorii deseori limiteaza
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studierea cunostintelor muzicale doar la cunoasterea elementara a notelor. Cunostintele muzicale sunt
clasificate in:

1. Abecedarul muzical (etapa pregititoare in studiul cunostintelor muzicale).

2. Initierea muzicald (care este ceva mult mai important si nu se identifica cu abecedarul muzical
si studierea notelor). In acest compartiment se formeaza achizitii de percepere a mesajului sonor, de
delimitare a caracterului muzicii, dispozitiei, laturii imagistice a muzicii. Prin achizitia cunostintelor
muzicale se va forma capacitatea de a determina dupd auz compozitorul, autorul unei sau altei creatii
muzicale [2, p. 122]. Totodatd, cunostintele muzicale pot fi privite ca legitati ale artei muzicale, care
exprima esenta mesajului muzical si contribuie la formarea unei viziuni complexe despre arta muzicald
la elevi. In aceasti ordine de idei, sunt foarte pretioase si cercetirile lui Mazeli L. A., Nazaikinski E.
V., si Medusevski V. V,, care afirma cd cunostintele despre gen, dramaturgia intonationala, integritatea
creatiei componistice, interpretare si perceptie sunt legitafi centrale in stiinta muzicala [2, p. 72].

Inviziunealui Aliev Iu., cunostintele muzicale au o legaturi integratoare cu muzicologia, psihologia,
estetica si disciplinele istorico-teoretice (istoria si teoria muzicii, armonia, polifonia, orchestratia).
Scopul comun in conlucrarea acestor discipline constituie perceperea muzicii ca un proces viu. lar
acel element semnificativ, prin care se integreaza aceste domenii, sunt cunostintele muzicale, care au o
semnificatie proprie in evenimentul predérii-invatarii lectiei la fiecare etapa de studiu.

In didactica contemporani continuturile invitimantului muzical in scoali sunt determinate
printr-un sistem de cunostinte muzicale, capacitafi si aptitudini, care conlucreazd in sens unic cu
experienta muzical-creativd si emotionald a elevului. Aliev Iu. elaboreazd o metodologie orientatad
spre dezvoltarea capacitatii elevilor de a deosebi diferite stiluri muzicale. El pledeaza pentru formarea
la elevi a unei viziuni integrative despre stiluri, epoci si curente muzicale. Metoda elaborata de Aliev
Iu. se bazeaza pe acumularea achizitiilor senzoriale in cadrul studiului creatiilor muzicale la lectie.
In acest proces sunt implicate cunostintele caracteristice stilului, tipice pentru creatia unui sau altui
compozitor. In final, cunostintele acumulate vor permite delimitarea si vor conditiona aprecierea
corectd a stilului compozitorului. Dupa parerea lui Aliev Iu., elementele care stau la baza procesului
muzical-educativ sunt 3, p.54]:

1. Materialul muzical.

2. Cunostintele muzicale (cunostintele-cheie si cunostintele particulare).

3. Capacitatile si aptitudinile muzicale.

Aliev Iu. initiaza studiul unui compartiment, numit ,,abecedarul muzical’, pentru a rezolva coe-
rent toate obiectivele educatiei muzicale.

Planificand continuturile lectiilor, strategiile de predare, profesorul trebuie sd coreleze in conti-
nuu exercitiile specifice pentru citirea notelor, exercitii auditive cu repertoriul muzical de bazi. Intre
perceperea muzicii si competenta muzicald a elevilor sunt legaturi dialectice: pe de o parte, repertoriul
pentru interpretare si auditia muzicii le ofera elevilor posibilitatea de a face concluzii asupra varieta-
tilor descriptive si expresive a elementelor limbajului muzical (in particular - registru, mod, tempo,
dinamicd); pe de alta parte, ,,abecedarul muzical” ofera cunoasterea notiunilor ,registru”, ,,tempo’,
»mod” si creeazi fundamente pentru perceperea profundi/deplina a lucrarilor muzicale [3, p. 55]. In
cadrul acestui compartiment elevul poate sa solfegieze exercitii muzicale in tonalitdti minore si majore
pana la un semn la cheie. Unul din elementele abecedarului muzical este citit-scrisul muzical. La sfar-
situl clasei a VII-a elevul trebuie s poati transcrie partiturile cAntecelor interpretate. In acest proces
se fredoneaza melodia care se transcrie. Exemplul dat este important prin faptul cd dezvolta imaginea
auditivd, care contribuie la cdntarea pe note. Existd o gramaticd a muzicii, o punctuatie muzicala, asa
cum existd o gramatica si o punctuatie a limbajului verbal. Repetitie si contrast, expozitie si dezvoltare,
explorare melodica - iata citeva cdi de articulare a ideilor muzicale.

O clasificare asemandtoare propune Abdulin E., care clasificd cunostintele muzicale in doud ca-
tegorii:
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1. Cunostinte-cheie, fundamentale, care contribuie la crearea unei viziuni generale despre arta
sunetelor (cum ar fi: muzica - fenomen specific al lumii; muzica — miscare, lucrare muzicala ca proces,
specificul formei muzicale, dramaturgia muzicald). Se delimiteaza trei linii in desfasurarea cunostin-
telor-cheie in invdtamantul primar: a) se contureaza traseul de asimilare a conceptiei despre natura
muzicii (ce se reflecta in tematica claselor I-a, a II-a); b) se furnizeaza imagini despre caracterul pro-
cesual-temporal al artei muzicale (clasa a II-a); ¢) se demonstreaza caracterul social al muzicii (clasa a
I11-a). Temelia asimildrii cunostintelor-cheie reprezinta perceperea vie a muzicii.

2. Cunostinte particulare, care contribuie la formarea competentei muzicale si cunoasterea mu-
zicii din interior (cum ar fi: sunetul si insusirile sale, relatii specifice intre sunete, elementele ritmice,
melodice, armonice ale discursului sonor, limbajul muzical cu intreg arsenalul de legi specifice muzi-
cii).

Ambele categorii de cunostinfe muzicale coexista si interactioneazd, subordonandu-se reciproc
(1, p.98].

In opinia lui Asafiev B., insusirea cunostintelor muzicale trebuie si fie precedatd de acumularea
unei experiente auditive a elevului. La inceput, fenomenul va fi sesizat, perceput, trdit pe viu, descope-
rit si apoi explicat. Cunostintele muzicale vor contribui la patrunderea in imaginea artistica si se vor
aplica in practica pentru simtirea artei sunetelor. In temeiul acestor afirmatii, putem spune ci clasifica-
rea cunostintelor muzicale s-a efectuat pe criteriul gradului de generalizare al cunostintelor muzicale.

In studiile sale Asafiev B. distinge doud nivele ale cunostintelor muzicale, clasificAindu-le astfel:

e Cunostinte integratoare, care contribuie la formarea unei viziuni complete/integre despre

muzicd;

e Cunostinte specifice, care corespund specificului limbajului muzical, formelor, genurilor

muzicale.

In opinia noastra, ambele clasificari de cunostinte muzicale se afli in raport de complementaritate.
Prin functionarea si interactiunea lor se atinge un grad generalizator de cunoastere. Prin insusirea
cunostintelor muzicale elevii vor patrunde in ,tainele unui mare laborator”, unde, prin interactiuni
si legi stricte, sunetele cu cele 4 insusiri — durata, inal{imea, intensitatea, timbrul — formeaza limbajul
muzical. Astfel de elemente, precum ritmul, méasura, melodia, armonia, dinamica, coloristica sonora
dau nastere imaginii sonore. Gagim I. propune trei faze de asimilare a cunostintelor [5, p. 122]:

e  Simfire-traire.

e Aplicare practicd sub diferite forme (executare, auditie, creatie, caracterizare artistica).

e Constientizare ,teoreticd”

Insusirea cunostintelor muzicale si despre muzici capita o semnificatie mai largd decét cea data in
Teoria elementard a muzicii traditionale. Functiile cunostintelor muzicale nu se limiteaza la cunoaste-
rea unor notiuni, termeni, categorii, legi, date despre compozitori, ci pot contribui la asimilarea prac-
ticd a muzicii, la perceperea/receptarea/interpretarea si patrunderea in imaginea muzical-artistica. In
cadrul actului educativ-muzical, traseul teoretic al invafamantului muzical delimiteaza doud niveluri
(7, p.78]:

e teoretic-muzicologic;

e teoretic-tehnologic.

Mai intéi, fenomenul va fi sesizat, trit pe viu, urmarit/descoperit, apoi, in baza lui, se vor acumula
anumite impresii muzicale. Dupa trdirea fenomenului muzical, se vor formula intr-o definitie/regula
cunostintele muzicale. Gagim I. clasifica cunostintele muzicale dintr-o perspectiva specificd educatiei
artistice [5, p. 32]:

1. Cunostinte despre muzica, ce permit cunoasterea ei ,,din exterior” (despre stiluri, curente artis-
tice, despre epoci, despre muzica in general si locul ei in viata omului).

2. Cunostinte muzicale propriu-zise, ce vor duce la cunoasterea muzicii ,,din interior” (sunetul
ca element primar, elementele ritmic, melodic, dinamic, armonic al discursului muzical, melodie-
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acompaniament, structurd, formd). Panza sonora studiatd din interior va contribui la cunoasterea
limbajului muzical.

Balan G. insumeaza in limbajul muzical totalitatea cunostinelor muzicale, pe care le divizeazd in
trei palete:

1. Elementele discursului muzical (repetitie si contrast, expunere si dezvoltare, explorarea melo-
dicd, revenirile semnificative — reexpozitia);

2. Ideile muzicale (motiv, tema, fraza, melodie);

3. Aritmetica sonora - orice compozitie se intemeiazd pe o aritmetica, parte, sectiune, forma [4].

Cand te adancesti in aritmetica sunetelor, incepi sa gandesti, ca numerele nu sunt niste abstrac-
tiuni, ci sunt vii, purtatoare de sens. Intregul limbaj al muzicii poate fi perceput ca fiind intemeiat pe
un fundament - o unitate primordiald. Spre exemplu - variatiuni pe o tema sau alt exemplu - cand
motivele si temele se reduc la un motiv de baza [8, p. 322]. Numarul trei in muzica reprezinta numarul
plenitudinii, al ciclului incheiat. Constructiile bazate pe numarul patru par sé fie in muzicd arhitectura
ideald. Cand urmadresti organizarea numericd a discursului muzical, resimfi ceva din limbajul acelei
intelepciuni secrete suprasensibile ce pare sd ne guverneze existenta [4]. Cele relatate demonstreaza
marea diversitate a clasificarilor cunostintelor muzicale, dar, raportand categoriile la specificul educa-
tiei muzicale, constatam cd cunostintele muzicale au fost clasificate in baza criteriului de generalizare.

Nivelul
teoretic-
muzicologic

Clasificare conform criteriului de
generalizare a cunostinfelor
muzicale

. i
Nl\'d}ll Cunostinge !
teoretic- particulare [
tehnologic :

Figura nr.1: Clasificarea cunostintelor muzicale conform criteriului de generalizare,
dupa Abdulin E.

Astfel, cunostintele-cheie si cunostintele particulare, aflate in raport dialectic, sunt tratate ca principii
fundamentale ale muzicii, care se explica reciproc si se concretizeaza prin cunostintele particulare. Instru-
irea (predarea) muzicala bazata exclusiv pe cunostinte muzicale teoretic-tehnice nu permite invatarea (asi-
milarea muzicii) ca fenomen artistic complex, lucru posibil numai prin integrarea lor cu cunostintele-cheie.

In cadrul predarii-asimilarii cunostintelor muzicale elevii vor infelege ci un anumit semn grafic
reprezintd un fenomen sonor, care, sonorizat sau reprodus cu vocea, intrd in componenta unei expri-
mari. Cunoasterea notatiei muzicale si a citit-scrisului muzical presupune formarea deprinderilor de
solfegiere, de dezvoltare a auzului, a sim{ului ritmic, melodic, armonic.

In temeiul acestor constatari, pentru tratarea sistemica (Asafiev B., Gagim 1.), propunem si fie
luate in consideratie urmatoarele caracteristici definitorii ale cunostintelor muzicale:

1. Cunostintele muzicale contribuie esential la intrarea in lumea muzicii.

2. Conditia obligatorie in acumularea cunostintelor este prezenta unui sistem (Kabalevski D., Ali-
ev Iu., Gagim I., Morari M.).

3. Toate cunostintele muzicale vor fi asimilate in urma acumularii unei experiente muzical-auditive.

4. Cunostintele muzicale parcurg calea cunoasterii din interior spre exterior (Gagim I.).
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5. Cunostintele muzicale capata valoare/semnificatie/sens numai in activitatile practice din cadrul lectiei.

6. Cunostintele muzicale ating rezultatele finale — competentele — prin dimensiunile actionate ale
activitatii de formare a elevului.

Valoarea instrumentala si operationala a cunostintelor muzicale presupune nu numai a sti sa in-
veti, ci si a sti s faci. In aceastd ordine de idei, clasificarea cunostintelor muzicale, precum si articula-
rea lor intr-un sistem integru, vor spori eficienta educatiei muzicale a elevilor.
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Etapa avansatd a studiului unui instrument solist presupune, de cele mai multe ori, colaborarea cu un pianist acompa-
niator sau cu o orchestrd, intrucdt programa scolard include cu titlu obligatoriu parcurgerea unor partituri pentru instrument
solist si orchestrd, iar acestea, in majoritatea cazurilor, sunt interpretate cu acompaniament de pian, din perspectiva numd-
rului mare de elevi din cadrul unei institutii profesioniste si a numdrului mic de ore alocate disciplinei orchestrd. In prezentul
articol propunem o noud abordare a disciplinei acompaniament, cdreia si-i revind munca asupra detaliilor stilistice, iar
solistului sd-i ofere posibilitatea unui numadr nelimitat de repetitii, cu ajutorul unei orchestre virtuale.

Cuvinte-cheie: e-orchestra, studiu, educatie, TIC

The advanced stage of studying a soloist instrument, involves mostly working with a pianist-accompanist or with an orches-
tra because the curriculum includes a compulsory study of some scores for solo instrument and orchestra, and most of them are
often performed with piano accompaniment because of a great number of pupils within a professional institution and a small
number of hours assigned for the discipline Orchestra. In this article we propose a new approach to the discipline Accompaniment,
that has to work on the style details and offer the soloist an unlimited number of rehearsals using a virtual orchestra.

Keywords: e-orchestra, study, education, ICT

INTRODUCERE
Ca instrumentisti, profesori de pian si corepetitori cu experientd, ne-am gindit sa propunem o
noud abordare a disciplinei acompaniament, careia sa-i revind munca asupra detaliilor stilistice, iar
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solistului sa-i ofere posibilitatea unui numar nelimitat de repetitii, cu ajutorul unei orchestre virtuale.

Astfel, dupa aplicarea unui chestionar preliminar in cadrul a cinci institutii profesioniste de educatie
muzicald din Romania, din care sa reiasa interesul pentru o astfel de abordare, am ajuns la concluzia ca
utilizarea unui asemenea instrument este pe cat de benefic, pe atit de important in procesul educational.

Pentru a nu utiliza sintetizatoare, ne-am propus ca toate materialele pe care le vom produce si fie
inregistrate de catre o orchestrd profesionistd, cea a Academiei de Muzicd, Teatru si Arte Plastice din
Chisindu cu colaboratori din Romania, iar prelucrarea inregistrarilor sé fie realizata de catre o echipa
mixta formata din specialisti din Romania, Serbia si Republica Moldova.

Materialele selectate pentru inregistrare vor fi alese de citre o comisie formata din profesori de in-
strument, care vor alcdtui un repertoriu pentru fiecare an de studiu si, respectiv, instrument, urmand
ca o alta echipa de specialisti in domeniul IT sé creeze o platforma virtuald care va gazdui aceasta e-
orchestra si repertoriul ei, la care partenerii proiectului vor avea acces din sala de instrumente sau de
acasd, iar vizitatorii vor putea beneficia de materiale contra cost.

Finantarea proiectului se va face prin una din liniile de finantare specifice, pentru promovarea
produselor E-education.

METODE

Pentru a valida cercetarea preliminara privind introducerea acestui produs denumit e-orchestra
in circuitul institutiilor de invatamant vocational, am propus si am aplicat un chestionar alcatuit dintr-
un set de 10 intrebari referitoare la gradul de satisfactie al potentialilor utilizatori, in regiunea de vest
a Romaniei, respectiv, la Colegiul National de Arta Ion Vidu din Timisoara, Universitatea de Vest din
Timisoara — Facultatea de Muzicad si Teatru - judetul Timis, Liceul de Arte Sabin Pduta din Resita - Ju-
detul Caras Severin, Liceul de Arte Sigismund Todutd din Deva - Judetul Hunedoara si Liceul de Arte
Ioan Stefan Paulian din Turnu-Severin — Judetul Mehedinti, cu sprijinul profesorilor Iulia Roman,
Sanda Moldovanu, conf. univ. dr. Veronica-Laura Demenescu, asist. univ. dr. lonuf Ardereanu si asist.
univ. dr. Eugen Cinc in Timisoara, Anifa Strimbu si Otniel Truica in Resita, Ovidiu Demea si Delia
Stefoni in Deva si Mihaela Raluca Céplescu in Turnu Severin.

Lucrarile ce urmeaza sa fie inregistrate fac parte din repertoriul obligatoriu pentru clasele de stu-
diu V-XII (gimnaziu si liceu), respectiv, anul I de studiu in facultitile de muzica, pentru specializarile
Interpretare muzicald instrumentald si vocald si urmeaza sa fie selectate de catre o comisie mixtd alca-
tuitd din cadre didactice de specialitate, provenite din institutiile beneficiare ale rezultatelor proiec-
tului E-music education, un concept inovativ privind educatia muzicala prin intermediul resurselor
tehnologiei educatiei si comunicarii.

Produsul e-orchestra este unul din cele doua propuse de echipa de proiect, pentru imbunatatirea
performantelor de studiu individual, astfel, prin intermediul utilizdrii unui acompaniament orchestral
inregistrat cu o orchestra profesionistd (ceaa AMTAP), vom facilita accesul tinerilor muzicieni la studiul
cu orchestra, disponibila in mediul virtual printr-o platforma la care elevii si studentii vor avea acces de
acasd sau din sala de clasa, eliminand disconfortul prin care numaérul de interpreti care sunt interesati sd
cante cu o orchestrd ar putea fi limitat de disponibilitatea unei orchestre si imbunitatind performantele
artistice ale tuturor elevilor si studentilor beneficiari ai rezultatelor proiectului E-music education.

REZULTATE

Dupa aplicarea chestionarului in institutiile participante la studiul preliminar, rezultatele au con-
firmat atat interesul acestora pentru utilizarea produsului e-orchestra cit si importanta studiului re-
pertoriului obligatoriu cu suport orchestral:

Date preliminare:

Persoane chestionate — 497.

Ocupatia actuald — studenti 32, elevi 465.
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3.

OCUPATIA ACTUALA

STUDENTI

ELEWVI

200 300 400 500

Institutii:
- Facultatea de Muzica si Teatru a Universitatii de Vest din Timisoara — 32.
- Colegiul National de Arta Ion Vidu - 152.

- Liceul de Artd Sabin Pduta, Resita - 89.

— Liceul de Arté Ioan Stefan Paulian, Turnu Severin - 98.

— Liceul de Arta Sigismund Todutd, Deva — 126.

INSTITUTII PARTICIPANTE

LICEULDE ARTA SIGISMUND TODUTA
LICEUL DE ARTA IOAN STEFAN PAULIAN
LICEUL DE ARTA SABIN PAUTA
COLEGIULNATIONAL DE ARTA ION VIDU
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4. Cat de importantd considerati ca este abordarea repertoriului solistic cu acompaniament or-

chestral, in formarea dumneavoastra ca solist vocal/instrumentist?

NU ESTE IMPORTANTA

PUTIN IMPORTANTA

FOARTE IMPORTANTA

O 100 200 300 400 500
5. Cum caracterizati studiul unei partituri cu acompaniament instrumental, in lipsa acestui
acompaniament?
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6. Ce metoda folosifi cel mai des pentru inlocuirea acompaniamentului orchestral?
STUDIULCU UN POZITIV
STUDIULCU PIANISTUL
COREPETITOR
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7. Care credeti ca sunt sansele dumneavoastrd si cintati acompaniat de o orchestrd in viitorul
apropiat?
NULE
FOARTE MICI
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4] 100 200 300 400
8. Credeti ca o aplicatie accesibila prin intermediul instrumentelor TIC, care sa contind inregis-

trarile acompaniamentului orchestral al unui set de lucréri obligatorii din repertoriul scolar, v-ar fi de

folos in formarea profesionala?
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DA
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9. Ati fi interesat sd utilizafi o inregistrare cu acompaniamentul orchestral in timpul studiului?
NU CRED
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DA
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10. Sunteti interesati sd deveniti beneficiarii unui proiect-pilot prin care sa aveti acces de acasa si

din sala de clasd la o serie de inregistrari ale acompaniamentului orchestral pentru lucrari din reper-

toriul obligatoriu?
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NU

DA
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CONCLUZII

Consideram cé abordarea unui nou concept in educatia muzicala este beneficd si vine in sprijinul
tinerilor muzicieni care studiazd in scolile si la facultétile cu profil vocational, cu atdt mai mult cu cét
in aceastd perioada de evolutie tehnologicd informatia este la indeména oricarui utilizator de instru-
mente TIC, atét in cadrul scolii cat si acasa.

Suntem interesati sa dezvoltim produsul denumit e-orchestra si sa-1 punem in circulatie in cel
mai scurt timp posibil, pentru a putea contribui la eficienta studiului vocal si instrumental in institu-
tiile de invagdmant beneficiare.

Institutiile beneficiare ale proiectului vor fi cele care au facut parte din studiul preliminar, la care
se vor adduga institutiile partenere in proiect, respectiv, Societatea Internationala de Studii Muzicale,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice din Chisindu — Republica Moldova si Academia de Mu-
zica Gheorghe Dima din Cluj Napoca - Romania.
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SONATA SI SONATINA
IN REPERTORIUL DIDACTIC PENTRU ACORDEON

THE SONATA AND SONATINA
IN THE DIDACTIC REPERTOIRE FOR ACCORDION

DUMITRU CALMAS,

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

In prezentul articol se investigheazd limbajul si modul de expunere al materialului muzical in forma si in genul de sonatd
si sonatind pentru acordeon. Se redau si se descriu etapele de studiere consecutivd a acestui gen de la invdtdmantul primar
panad la cel superior, facandu-se analiza utilizdrii lui in diferite epoci, de la clasicism la perioada contemporand. Autorul
examineazd si elucideazd principiile de selectare a sonatelor si sonatinelor in repertoriul didactic pentru acordeon. Rezulta-
tele obtinute pot servi in calitate de material metodologic si suport suplimentar in alegerea formelor ample la toate etapele
invatamantului artistic.

Cuvinte-cheie: sonatd, sonatind, repertoriu, didactic, acordeon

This article presents an investigation of the language and mode of exposition of the musical material in the Sonata and
Sonatina form and genre for accordion. It describes the consecutive steps of studying — from primary education to higher
education, making an analysis of the form and genre of classicism to the contemporary period. The material examines and
elucidates the principles of selection of sonatas. For teachers, the results can serve as methodological material and additional
support for an ample choice at all stages of artistic education.

Keywords: sonata, sonatina, repertoire, didactical, accordion

Odata cu studierea acordeonului la toate nivelurile instruirii muzicale — de la cel primar (scoald
de muzicd sau arte), preuniversitar (colegiu sau clasele liceale) pana la cel superior (academie sau uni-
versitate) apare necesitatea crearii metodelor sau scolilor pentru acordeon, precum si a formarii unui
repertoriu didactic. Un rol important in acest program pedagogic il au formele ample, indeosebi cea
de sonati. In pofida existentei unui numar impunitor de crestomatii, scoli, metode pentru acordeon,
constatam insuficienta de materiale metodologice,care abordeaza studiul formelor ample, inclusiv al
celei de sonatd in repertoriul didactic. Prezentul articol vine sa completeze aceste lacune si sd eluci-
deze principiile de selectare a genului de sonata in repertoriul pedagogic, ceea ce reprezinta un factor
important in activitatea fiecirui cadru didactic.

Facand cunostinta cu programele analitice, metodele si scolile de acordeon, observdm ca o mare
parte a repertoriului didactic la compartimentul forme ample, in special la etapa incepatoare, este pre-
luat din cel pianistic - format din sonatine sau parti ale sonatelor adaptate pentru acordeon. Dacd in
repertoriul pianistic, ele sunt incluse incepand cu clasa a doua, atunci in programele pentru acordeon
acestea se regasesc cu o mica intarziere - in clasele a treia sau a patra.

In comparatie cu pianul care are o singura claviaturd, acordeonul pe langi aceasta mai dispune
de un burduf si de butoane. Pentru a manui burduful, claviatura si butoanele, elevul are nevoie de o
exersare mai indelungata. Inainte de a studia primele sonatine, tAnarul interpret trebuie si acumule-
ze un anumit bagaj de lucrari (miniaturi) diferite ca gen si caracter, care i-ar asigura perfectionarea
abilitatilor tehnice — conducerea burdufului, articulatiile, precum si dezvoltarea imaginatiei artistice.

La etapa initiala de studiu sonatinele vor fi selectate dupa urmatoarele criterii:

- accesibilitatea tehnicd;

- forma primei parti;

- planul tonal;

- nivelul contrastului al materialului tematic;
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- gradul de dezvoltare a materialului tematic.

Toate aceste calitati le intruneste Sonatina in G-dur nr.2 de L. van Beethoven. Analizind prima
parte a sonatinei observdm, ca materialul tematic este destul de accesibil din punct de vedere tehnic -
primul compartiment poate fi interpretat fard schimbarea pozitiei, iar cel de-al doilea fiind construit
din intonatiile gamelor G-dur si D-dur. O atentie sporita i se va atrage si materialului muzical expus pe
portativul inferior (ceea ce trebuie interpretat la mana stanga), care va suferi unele adaptari’, avand in
vedere cd sonatina va fi interpretata la acordeonul cu bas standard.

Exemplu 1
L. van Beethoven Sonatina G-dur, partea I, m. 1-8:

Textul original
Moderato [¥mepenno]
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La etapa initiald vor fi studiate formele simple ce au condus la aparitia formei de sonatd, ca de
exemplu forma bipartitd veche in care este scrisd prima parte a Sonatinei G-dur. Expunerea armonica
clard la fel e un factor fundamental pentru elevii incepatori (in prima parte a acestei sonatine predo-
mina functiile T i D). Un rol important in alegerea sonatinei il are atat nivelul contrastului materialu-
lui tematic, cat si gradul de dezvoltare al acestuia, care nu ar trebui si fie unul foarte avansat. In Sona-
tina G-dur nu apare un contrast atat de evident utilizandu-se in compartimentul expozitiv procedeul

1 Este posibild si interpetarea textului original, insd basul standard va ingreuna semnificativ caracterul lejer al lucrarii. De aceea
materialul tematic va fi intepretat cu ajutorul basului si acordurilor preparate.

[N
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intrebare-rdspuns, pastrandu-se caracterul lejer. In tratare se utilizeaza pe larg unul din motivele temei
initiale (vezi masura 1). Cercetand minutios elementele muzicale impreuna cu pedagogul, elevul va
acumula deprinderi de analiza a expunerii si dezvoltarii materialului muzical.

Sonatina nr. I* de W. A. Mozart poate constitui o noud treapta in studierea formei si genului de
sonatd. Partea I a acestei lucrari nu prezinta dificultati tehnice, cerdndu-se de la elev in primul rand
posedarea articulatiilor legato, non legato si staccato, precum si o conducere lina a burdufului in epi-
soadele cu caracter liric. Materialul muzical expus pe portativul inferior va suferi unele schimbari’® fata
de original. Daca la etapa initiald a studierii acordeonului, sonatinele prezentau cateva elemente ale
formei de sonatd, atunci lucrarea datd reprezinta o forma mai intregitd, construita din expozitie, trata-
re restransa si reprizd. Principala dificultate o constituie contrastul pronuntat al materialului tematic
din cele doud grupuri (principal si secundar) expus diferit ca structurad si caracter. Interpretarea calita-
tiva a acestor elemente contrastante este un obiectiv primordial nu numai la etapa data, ci si pe viitor.
Tratarea este destul de restransa, fiind dezvoltat materialul temei principale in tonalitatea d-moll. O
atentie sporita i se va atrage reprizei, in special temei principale expusa in stretto.

Analizand curriculum pentru colegiile de muzica [1, p. 13-15] putem mentiona ca studiile preuni-
versitare formeaza o perioada de tranzitie — de la sonatine si sonate adaptate pentru acordeon pana la
sonatele originale scrise pentru acest instrument. Daca in prima perioada predominad sonatina, atunci
in anii urmatori la capitolul forme ample ocupa un loc tot mai important genul de sonata (prioritate
avand sonatele de W. A. Mozart, L. van Beethoven, J. Haydn). O atentie sporitd la studierea acestora
i se va acorda formei primei parti scrise traditional in forma de sonatd consideratd de muzicologi ca
una din cele mai complexe forme muzicale.

Pentru primele exemple de studiu al genului ne pot folosi Sonatele nr. 19, 20 op. 49 de L. van Be-
ethoven. Aceste lucriri au menirea de a recapitula atit cunostintele teoretice ale studentului, cét si
procedeele tehnice acumulate anterior. De exemplu:

- in Sonata nr. 19, elevul ar trebui sa depisteze de sine statator inrudirea materialului tematic al
temei principale si temei secundare in expozitie.

- contrastul care apare pe segmente restranse in Sonata nr. 20 perfectioneazd flexibilitatea
reactiei auditive si motorice a tanarului interpret.

Un volum important de sarcini atat teoretice, cat si practice trebuie prelucrat si in Sonata nr. 3 op. 2
de L. van Beethoven. Pe langd materialul format din intonatiile gamelor, arpegiilor, interpretul se con-
fruntd cu noi procedee tehnice, precum intervalele melodice de sextd, cvintd, octavéd expuse pe portativul
superior si tehnicd maruntd pe cel inferior. Avand in vedere ca partea I a sonatei are un tempo destul de
rapid — Allegro con brio, elevul trebuie si dea dovadi de o agilitate avansati a degetelor. In comparatie
cu formele primelor parti din lucrérile anterioare, in sonata datd compartimentele sunt mai desfasurate.

Investigand programele analitice pentru studiile universitare [2, 3], lucrarile metodice [4],
conditiile de participare la concursurile internationale, observim ca in repertoriul pedagogic al
institutiilor superioare de invdtdmant artistic un loc tot mai important revine sonatelor originale pen-
tru acordeon. Nu este neglijat nici rolul sonatelor adaptate. Daca la etapa initiala a studierii acordeo-
nului, programele sunt elaborate dupé principiul de la simplu la complicat, tinandu-se cont in primul
rand de complexitatea tehnicd a lucrarii, atunci la nivelul superior prioritate o are dezvoltarea intelec-
tual-artisticd a studentului.

N. Davadov releva trei niveluri de complexitate artistica a repertoriului pedagogic, inclusiv si a
sonatelor, mentionand ca ,,gradul de complexitate este strict individual, de la caz la caz, insd este impor-
tant principiul de selectare al lucrdrilor” [4, c. 283].

2 Renumitele Sase sonatine vieneze pentru pian nu se regisesc in catalogul lui Ludwig von Kochel. In anul 1907 B. Mugellini a adaptat
5 Divertimenti K. 439b pentru doud clarinete si fagot, transforméandu-le in sase sonatine pentru pian.

3 Materialul muzical expus in partea stinga este caracteristic majorititii sonatinelor, inclusiv si celor studiate anterior. De aceea ar fi
de dorit ca elevul de sine stitator sd adapteze materialul dat.
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La nivelul mediu de complexitate se regasesc Sonata nr. 2 de V. Zolotariov, Sonatele nr. 1 si 2 de
N. Ceaikin. Mai pot fi mentionate: Sonata in a-moll de Tu. Sisakov, Sonatele nr. 2 si 3 de A. Jurbin, So-
nata nr. 2 de V. Semionov.

O contributie importanta la dezvoltarea repertoriului pentru acordeon l-a adus si compozitorul
Alexandr Jurbin. In rezultatul colaboririi lui cu renumitul acordeonist Friedrich Lips au aparut mai
multe creatii, cele mai insemnate fiind sonatele nr. 2 si nr. 3.

Sonata nr. 3 IIpozynka no HeckyuHomy cady (1984) reprezinta o constructie monopartitd. La baza
sonatei in calitate de refren este plasatd tema Promenada, care este asociata cu o plimbare pldcuta prin
Parcul Gorkii din Moscova [6, ¢.162] (nu putem sd nu ne amintim aici de Promenada din ciclul Tablo-
uri dintr-o expozitie de M. Musorgski). Salturile expuse pe portativul superior si intonatiile staccato de
cvarta pe cel inferior 1i oferd temei refrenului un caracter lejer, saltaret.

Exemplu 2

A. Jurbin Sonata nr. 3, tema refrenului (m. 1-6):

% Allegretto @ I;“*;

g = = = z

Tema Promenadei este brusc intreruptd de solo trompetei Maestoso (m. 24-29), urmatd de un
mars al fanfarei, caracterul acestuia fiind indicat de insusi autorul - Marciale con tutta forza (m. 30-
41). Dupa a doua expunere a refrenului isi fac aparitia artistii circului reprezentata de episodul gra-
zioso, leggiero. Masura de 9/8 si 12/8, melodia dansanta formatd din salturi imprevizibile suprapusa
pe acompaniamentul simplist balansand intre major si minor, accentueazd caracterul umoristic al
episodului (m.62-85). Insiruirea ulterioard a dansurilor Tempo di mazurka (m. 86-141), Tempo di
valse (m. 189-207) cu caracterul ironico si aparitia episodica a intonatiilor de fanfara, a Promenadei
semnificativ modificatd, urmata de o expunere partiald a cantecelor populare rusesti* (m. 230-265)
reflecta perfect atmosfera zgomotoasa de sarbatoare din Parcul Gorkii.

In compartimentul Presto isi fac aparitia ritmul si intonatiile melodice caracteristice dansului po-
pular italian tarantella.

4 IInvina, kauanace 1000uka; Ymo cmouuv, Ka4asco. ..
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Exemplu 3
A. Jurbin Sonata nr. 3, m. 265-270:
”} - Presto .
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Caracterul brillante al acestuia este amplificat de procedeul tehnic - tremolo-ul burdufului (m. 274-
281), urmat de secvente ale folclorului rus si aparitii episodice ale fanfarei, temei refrenului.

Ultimul compartiment contrasteaza considerabil cu materialul expus anterior. Intonatiile sarba-
torii abia se mai fac auzite evaporandu-se treptat pana la ppp, ceea ce ne di de inteles cd atmosfera
festiva a luat sfarsit.

Analizand Sonata nr. 3 de A. Jurbin observdm ca aceasta lucrare dispune de un limbaj muzical
accesibil, fiind un factor foarte important pentru studentul cu capacitati medii, iar schimbarea frec-
ventd a mijloacelor de expresivitate muzicald inainteaza citre acesta noi sarcini tehnice si artistice. In
acest context putem mentiona: ,,Nivelul mediu presupune un echilibru relativ al continutului artistic cu
o participare emotionald a interpretului [4, c. 285].

La nivelul superior sau avansat de complexitate sunt incluse: Sonatele nr. 1-4 de G. Banscikov, So-
nata nr. 3 de V. Zolotariov, Sonatele nr. 1-4 de A. Kusiakov [4, c. 285]. Pot fi adaugate: Sonatele nr. 1 si
2 de K. Volkov, Et exspecto de S. Gubaidulina, Sonata nr. 2 Pdsdri negre de K. Aho s.a.

Incepand cu anii *70 ai secolului XX, compozitorii tot mai mult se indeparteazd de limbajul si
formele traditionale, descoperind noi mijloace de expresivitate ale acordeonului multitimbral cu bas
melodic, implementandu-se din ce in ce mai frecvent noile tehnici de compozitie - dodecafonia,
sonoristica. Un exemplu de fuziune a dodecafoniei cu tehnicile traditionale gisim in Sonata nr. 3
de V. Zolotariov. Aceastd lucrare este considerata o culminatie a reflectarii imaginilor dramatice in
creatia compozitorului. Ea ocupd un loc important in literatura muzicala academica pentru acordeon
datorita profunzimii conceptiei si atmosferei psihologice deosebite. Asa cum remarcé Friedrich Lips
»sonata formeaza un ciclu integru, unit printr-un continut artistic comun si printr-o dezvoltare di-
recta, cimentat de doua serii: Acestea formeaza pilonul principal pe care se fundamenteaza intreaga
creatie” [5, c. 59-60].
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Partea I in linii generale se incadreaza intr-o formd de sonata. Ea incepe cu o introducerea Ma-
estoso (m. 1-8) expusd in ména dreapta cu acorduri diatonice, iar in stanga fiind utilizate intervale
cromatice. Aceastd suprapunere a tonalitdtii si atonalismului foarte bine directioneazd evenimentele
ce vor avea loc [5, c. 60]. Utilizandu-se tehnica de serie, in expozitie dispare notiunea de tonalitate, iar
tema principala si cea secundard contrasteaza din punct de vedere al imaginii artistice. Tematismul
grupului principal Allegro ben ritmico con anima (m. 9-26) are un caracter impulsiv construit din cele
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12 sunete ale primei serii, iar cantabile ne sugereaza lirismul grupului secundar (m. 27-47) avand la
bazd inversia aceleiasi serii. Reaparitia temei introducerii (m. 48-55) este urmata de caracterul energic
cu ritm flexibil si factura consistentd a tratarii Allegro energico (m. 56-99) construitd din modificarea
inversiei primei serii si expunerea completa a celei de a doua. Repriza este succedatd de coda formata
din cele doua serii expuse de trei ori la rand pe portativul superior se contrapun cu trisonul lui sol
major, astfel ciocnindu-se din nou atonalismul (dodecafonia) si tonalitatea.

Partea II - Allegro moderato are forma tripartitd. Acordurile disonante expuse in registrul grav si
interpretate cu tremolo-ul burdufului creeazi o senzatie de incordare, facindu-si aparitia franturi din
seriile deja cunoscute, ulterior expuse complet in recurenta. In compartimentul median (m. 39-93) se
ciocnesc fortele diabolice (constituite din septacordurile micsorate, tritonurile, gama ton-semiton) cu
fortele luminoase ale binelui reprezentate de liniile melodice diatonice.

Partea III - Largo - reprezintd un fugato avand la baza cele doud serii. Incepand lucrul asupra
fugato-ului, interpretului i se poate pirea dificil cum si ce trebuie sa evidentieze. Insa analizind mai
atent observim ci tema este formati din cateva motive. In tema miscirile intervalelor disonante (sep-
tima, nona) sunt combinate cu succesiunea intervalelor consonante (terta, cvinta). In pofida faptului
cd prima parte a temei si tema principald din partea I sunt construite din sunetele aceleiasi serii, ele au
nu numai o organizare ritmica diferita, dar se deosebesc si din punct de vedere al continutului artistic-
emotional. Tempo-ul Largo, materialul muzical expus in registrul grav si termenul funebre ne indica
clar caracterul sumbru si funebru al fugato-ului.

Partea IV - Allegro vivace con anima — poate fi consideratd muzica tonald. Forma miscarii reproduce
un allegro de sonatd. In procesul dezvoltirii materialului muzical, compozitorul utilizeazd fragmente din
cele doua serii, insd ele isi pierd din importanta care o aveau initial. O mare insemnatate in finalul sonatei
ii este atribuitd temei secundare (m. 42-81) intruchipand forta binelui. Figura ostinato amplasatd pe por-
tativul superior, formatd din saisprezecimi cu urcusul sdu indelungat forteaza incordarea dramatica, iar in
culminatie apare tema Dies Irae [5, c. 65-66]. Interpretul ar trebui in tema secundara sa-si pastreze o rezer-
va a dinamicii pentru un mare crescendo citre culminatia intregii sonate, centrul dramatic fiind amplasat
anume aici, in expozitie. Episodul largit construit din elementele temei concluzive ne conduce catre ultimul
compartiment al sonatei (un colaj din temele preluate din renumita Noapte transfiguratd de A. Schonberg).
Citatul schonbergian continud organic imaginea artisticd anterioara fara a aduce schimbiri evidente. Se
incheie sonata cu acordul luminos D-dur, care indeplineste functia de catharsis [5, c. 68].

Utilizarea limbajului muzical sofisticat reprodus prin tehnica de serie combinatd cu mijloacele de
expresivitate traditionale ce constituie o dezvoltare complexd a dramaturgiei muzicale presupune o
maturitate intelectuala maxima a interpretului si o manuire avansata a procedeelor tehnice.

Facand o retrospectiva a celor relatate anterior, putem concluziona, ca pentru o dezvoltare reusita, indi-
vidualizata a capacitatilor elevului e nevoie de o analiza ampla si minutioasa a lucrdrilor nu numai la etapa
de selectare, dar si in procesul de studiu al particularitatilor de interpretare a formei si genului de sonats,
cat si a capacitdtii de percepere a constructiei acesteia. O alegere succesiva a repertoriului este un obiectiv
fundamental, care trebuie sa fie perfectionat pe parcursul intregii activititi a fiecarui cadru didactic.
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MINIATURA CORALA ARDE PAMANTUL DE VASILE ZAGORSCHI:
VIZIUNI STILISTICE SI INTERPRETATIVE

THE CHORAL MINIATURE ARDE PAMANTUL BY VASILE ZAGORSCHI:
STYLISTIC AND INTERPRETATIVE CONCEPTION

MIHAI MIHALAS,
lector, doctorand,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

Acest articol reprezintd analiza interpretativd si stilisticd a piesei ,, Arde pamadntul” de V. Zagorschi, care este o miniaturd
corald foarte expresivd, autorul reusind in cele 54 de mdsuri sd exprime o serie de idei importante — dorul de fard, dragostea
de patrie si neam. , Arde pamantul” se remarcd printr-o scriiturd corald destul de diversd in care predomind procedeele polifo-
nice imbinate cu expunerea omofon-armonicd. Pe ldngd acestea, observim o serie de mijloace de expresivitate: plan dinamic,
ambitusuri melodice, poliritmie etc. O analizd detaliatd a acestei piese ne va ajuta la evidentierea mijloacelor tehnice si de
expresivitate si la aplicarea lor in procesul interpretdrii propriu-zise.

Cuvinte-cheie: V. Zagorschi, miniaturd corald, procedee polifonice, scriiturd corald, formd muzicald, mijloace de expre-
sivitate, mijloace tehnice, interpretare corald

This article represents an interpretative and stylistic analysis of the musical composition "Arde pamdntul” by V. Zagor-
schi, that is a highly expressive choral miniature, in which the author manages to express in 54 measures a number of impor-
tant ideas such as longing for the country, love of homeland and nation. "Arde pamdntul” stands out by quite a diverse choral
writing in which prevail polyphonic processes combined with obvious homophone-harmonic exposure. Moreover, we observe
a series of means of expression, such as: dynamic plan, vocal range, polyrhythmic formulas, melodiousness, etc. A detailed
analysis of this musical piece will help us to highlight the technical means, its expressiveness and their direct application in the
interpretation process itself.

Keywords: V. Zagorschi, choral miniature, polyphonic methods, choral writing, musical form, means of expressiveness,
technical means, choir interpretation

Arde pamantul este o miniatura pentru cor mixt a capella pe patru voci, scrisd pe un text poetic
autentic cu o profunda exprimare a sentimentului national-patriotic. Autorul textului poetic este po-
etul si publicistul Vitalie Tulnic. Absolvent al Scolii de Literatura Mihai Eminescu din Bucuresti, V.
Tulnic debuteaza editorial cu placheta Caiet liric (1958), care contine poezii de o tinuta artistica apre-
ciabild. In opera sa, poetul reuseste si creeze o atmosfera poeticd specifici, ce se afirma in volumele
Trezirea viorilor (1963), Drum deschis (1966), Dor de cuvinte (1971), Culori si anotimpuri (1974). Prin
tot ce a scris, V. Tulnic se manifesta ca un poet de o vie sensibilitate si temeinicd cultura literara, mo-
tivul principal al creatiei sale fiind dorul de viatd, dragostea de oameni si de plaiul natal. Pe langa po-
ezii, V. Tulnic este si autor al unor culegeri de eseuri publicistico-literare — Bucuria intdlnirilor (1967),
Fldcdri pe comori (1973), care se caracterizeaza si ele prin finetea observatiilor asupra personalitatii si
individualitatii omului creator.

Autorul textului muzical, compozitorul moldovean Vasile Zagorschi, face parte din prima genera-
tie de absolventi ai Conservatorului din Chisindu (1952). Pe parcursul mai multor decenii el a desfasu-
rat o ampla activitate de creatie, a fost directorul Teatrului de Opera si Balet din Chisinau (1959-1962),
Presedinte al Uniunii Compozitorilor din Moldova (1964-1990), profesor la Academia de Muzica.
Creatia sa componistica acopera o larga gama de genuri: simfonic, cameral, muzicd pentru teatru si
film. ,Creatia compozitorului V. Zagorschi cuprinde diferite domenii ale muzicii profesioniste, inclu-
zand in fiecare din ele lucréri cu o scriitura individuala, cu o miscare deosebita a gandului in cautarea
celor mai reusite mijloace de exprimare a sentimentelor umane” [1, p. 151].

Daca facem referintd la muzica simfonicd a lui V.Zagorschi, mentionam ca aceasta se incadreaza in
traditia clasico-romantica mondiala. Unele lucrari au program, insa muzica lui nu urmareste respectarea
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intacta a cuvantului, ci realizarea inceputului conceptual: ,,O directie istorico-culturala, apropiata carac-
terului persoanei creatoare a lui V. Zagorschi, dupa pérerea noastra, ar fi romantismul, probabil, chiar
si cu prefixul ,,neo’, care, in acest caz, va insemna, mai intdi de toate, o distantare in timp de la epoca
istorico-culturala originald” [2, p. 21]. Aceastd forma de exprimare persista si in piesa Arde pamantul.

V. Zagorschi poseda o eruditie bogatd, cunostinte ample in domeniul literaturii, arhitecturii, artei
plastice, istoriei diferitor civilizatii, ceea ce 1-a ajutat mult in realizarea imaginilor muzicale. Zagorschi,
fiind o fire intelectuala, de altfel, ca si Tulnic, reuseste sa redea suflul tabloului poetic creat de scriitor.
Compozitorul foloseste ca mod de exprimare genul de miniatura corala, ca fiind unul ce are posibilita-
tea de a reda concis o serie de idei sau impresii. Zagorschi exploateaza tehnica de scriitura polifonica,
ambitusurile melodice, planul dinamic si alte mijloace de expresie ale genului cat si ale protagonistului
(corul). Toate acestea le foloseste pentru a sublinia mesajul textului poetic.

Textul poetic este structurat in patru strofe cu rima imperecheata (1+2 si 3+4):

Cand arde pamantul, ard norii, sd n-aibd dusmanul poteci,

Brizdeazd in jos traiectorii de fulgere albe si reci.

Se-avantd cu bice de ploaie, doboard copacii greoi,

Dusmanilor mana hapsand le-o taie si singurul drum inapoi.

Pe baza acestui text, V. Zagorschi realizeaza o miniatura corald intr-o forma bipartita simpla, par-
tile fiind reunite printr-o mica punte si urmate de o codd. Toate compartimentele se succed firesc, fara
pregitiri speciale sau intreruperi, fara cezuri evidente intre parti. Arde pamdntul este o lucrare diversa
din punct de vedere al tehnicii de scriitura corala care imbina scriitura omofono-armonicd, contra-
punctica, cu elemente de imitatie. Este o piesd concisd, compozitorul reusind in cele 54 de masuri sa
exprime o serie de idei sociale importante: dorul de tard, dragostea de patrie si neam.

Partea I incepe cu o micd introducere de patru masuri si dureaza pana la masura 26; partea II cu-
prinde masurile 27-47 (48 - volta II), avand si ea o scurtd introducere de patru mésuri care poate fi tra-
tata ca o punte intre parti; ultimul compartiment al lucrarii - coda — cuprinde 6 masuri (de la 49 la 54).

Pe tot parcursul piesei mésura este stabila — 12/8, ba chiar mai mult, fiind atestatd necontenit prin
pulsatia ostinatd de optimi, prezentd mereu intr-una dintre voci. Aceastd pulsatie este inceputa de
vocea inferioard — bas, apoi in partea II este preluatd de vocile superioare, adica soprani si alto care o
mentin pana aproape de sfarsit unde toate vocile se unesc intr-o factura omofon-armonica, miscandu-
se in felul acesta pAni la penultima masurd a partii II. In coda pulsatia este mentinuti de toate vocile
in egald masura. Aceastd tehnicd este un mijloc de expresivitate efectiv care creeaza o atmosferd plina
de zbucium, o senzatie de revolta colectivd. Procedeul respectiv mai poate fi tratat si ca unul vizual,
ilustrand o imagine vie a focului, flacara ce palpaie intr-un ritm de valuri, care imbina in sine, pe de o
parte, haosul, iar, pe de alta — o continuitate fard de margini sau limite, plina de volum, reprezentata
prin pulsatia ostinatd de optimi in cadrul masurii de 12/8.

Liniile melodice ale partidelor corale sunt construite din intervale diverse: de la secunde mici pana
la sexte mici. Frazele muzicale incep din anacruza, durata premergatoare timpului unu fiind permanent
mai scurtd decat urmatoarea. Compozitorul opreste melodia chiar la inceputul ei cu cuvantul-cheie:
»Arde” plasat pe primul timp. Acest procedeu este folosit si pentru a reda din start caracterul muzicii.
In partea I predomind duratele relativ mari, de la patrimi cu punct la note intregi cu punct. O asemenea
constructie muzicald confirma caracterul inifial al lucrérii — Risoluto, ceea ce inseamna hotarat si sigur.
Insd, pentru a accentua textul in interiorul frazei, compozitorul apeleazi la duolete, pe care le plaseazi
pe silaba tare a cuvantului. Contrar directiei duoletelor este asezatd indl{imea urmatoare (doar in tema).

Directia generala a melodiei este una serpuita in partea I. Observam o crestere orizontald spre
mijlocul frazei, dupa care si o descrestere, la fel pe orizontala. Fiecare structura melodicéd din prima
parte lasd loc pentru urmatoarea, astfel, pregitind treapta ce urmeaza, structura ramanand deschisa
cu ajutorul pauzelor de doua optimi pe care compozitorul le ia din contul ultimei durate a fiecirei
propozitii. Odatd cu ultima frazd a temei initiale (mas. 19-22), putem vedea si o scadere de indltime
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a ostinato-ului din bas. Spre sfarsitul primei parti remarcam o miscare spre inalfime care incepe din
masura 22 cu vocea inferioara si ajunge pand la punctul cel mai inalt in masura 27 cu intervalul de
terta mica intre vocile inferioare.

Tot in prima parte, o atentie deosebita se acordd cuvantului: ,brazdeaza’, accentuat prin intervalul
de sextd mica ascendentd (mads. 13 cu anacruzd; mas. 15 cu anacruzd), dar si prin folosirea treptei a
VI-aridicata in mésura 17 la tenor precedata de duoletul descendent, formand, astfel, imaginea unui
semnal de atentie.

In sectiunea de hotar, intre sfarsitul primei parti si inceputul partii secunde, care poate fi tratati si ca
o punte dintre cele doud compartimente ale formei, predomind duratele mai scurte comparativ cu cele
prezente anterior. Miscarea le revine vocilor barbatesti, acestea creeaza o atmosferd de agitatie pe care o
ridica in culminatie cu un pasaj ascendent cu durate mici (mas. 26), stopand brusc miscarea pe un inter-
val de terta mica in tesitura inalta, redand, astfel, un strigat izbucnit in rezultatul unei explozii launtrice.
Culminatia datd vine ca o reactie fireasca la stérile sufletesti expuse la inceput: frica, zbuciumul interior,
instabilitatea. Dupa aceasta culminatie, dupa cum este si logic, urmeazd un moment de destindere, linis-
tire, moment ce preceda urmatorul val, insd, cu alte sentimente decat cele traite anterior.

In partea II traiectoria melodiei este una la fel serpuita, doar ci de aceasta dati intre vocile birbatesti
care continud stafeta preluatd de la vocile superioare, in timp ce vocile superioare preiau pulsatia ostina-
to dupa o pauza de patru masuri, pe care o incep dintr-o tesitura inaltd, coborand-o pe parcursul celor
patru mdsuri, ca urmare fireasca a ascendentei vocilor barbatesti. Acest ostinato isi incepe miscarea spre
superior din masura 33 si o continud lent (cate o treapta in fiecare inceput de masura) pana in unificarea
tuturor vocilor in masura 42. In paralel cu acestea, remarcim miscarea temelor care folosesc, practic,
acelasi mod de organizare ca si in prima parte, cu un mic adaos: miscare serpuitd in interiorul formulelor
ritmice constituite din duolete, prezente in mas. 34-37. Sfarsitul propozitiilor este in directie descenden-
ta, iar fiecare propozitie urmatoare incepe pe o treapta superioard precedentei, la fel ca in partea I.

Compozitorul ne atrage atentia asupra cuvintelor ,, Singurul drum inapoi”, pe care le repeta in sfarsi-
tul partii II si care le accentueaza in culminatia realizatd de tutti-ul omofon-armonic din masurile 42-44.

In codi remarcam o facturd verticald formata din structurile ritmice folosite in ostinato, cu alte
cuvinte, este acelasi ostinato, doar cd realizat in tutti. Directia este mai intdi descendenta pe durata a
patru masuri, dupd care directia unei singure masuri urcd brusc spre punctul final si cade pe nivelul
din care a inceput lucrarea.

Planul tonal al piesei este unul nu foarte variat. In prima parte predomina modul doric cu tonica
pe si bemol, in partea II acesta se transforma in minor natural cu aceeasi tonica.

Zagorschi incearca sd creeze un stil muzical local prin prisma stilului personal. In legiturd cu
aceasta, muzicologul G. Cocearova mentioneaza ci ,,...problema reprezentarii stilului muzical local
este legatd de fenomenul modelarii unei atmosfere intonationale specifice..” [3, p. 6]. Astfel, compozi-
torul foloseste ca atuuri alte mijloace de exprimare, nu atat planul tonal cat tehnica polifonica pe care
o aplica cu o deosebitd precizie, imbiband liniile vocale cu melodicitate si formule ritmice ce creeaza,
totodatd, o senzatie de zbucium si, in paralel, una de infinit, in care persistd o miscare perpetud. Piesa
»Arde pamadntul” se remarca printr-o scriitura unde predomina procedeele polifonice, printre care
vom mentiona imitarea exacta a temei la interval de cvinta la doud masuri diferenta de catre vocea
superioara in combinare cu linia vocald de sustinere a tenorului, in urma careia apare unul dintre cele
mai interesante procedee metro-ritmice — poliritmia. Aceasta este atestatd prin prezenta duoletelor
si a pulsatiei permanente in masurile 7, 9, 11, 12, 16 din partea I, iar in partea II, in masurile 23-26,
prin miscarea polifonica in vocile inferioare bas si tenor, de asemenea - cu prezenta duoletelor. Sunt
prezente si alte combinatii ritmice, cum ar fi sincope sau schimbari de metru ca in masura 24 la bas.

Lucrarea data este bazatd in mare parte pe scriitura polifonica, cu exceptia masurilor 42-44 si 49-
54, unde este prezentd factura omofono-armonica. Ca urmare, acordurile se contureaza in rezultatul
suprapunerii liniilor melodice.
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O tehnicd folosita de V. Zagorschi pe parcursul intregii miniaturi este cea de ostinato. Figura
care se repeta este o structura ritmica formata din optimi si patrimi, aranjata in doua masuri pe care
le repetd incontinuu, mai intai - la vocea inferioara in prima parte, apoi transcendand spre vocile
superioare in partea II. Textul acestui ostinato este identic pe toata durata piesei ,Arde pamantul”.
Asadar, compozitorul, ne atrage atenfia asupra acestui text, ii oferd locul dominant in desfisurarea
lucrarii muzicale si, astfel, putem constata prezenta unui ostinato semantic accentuat prin ostinato
ritmico-melodic. Tot ce urmeaza acestui ostinato isi are inceputul in el si se construieste, de asemenea,
pe fundalul lui. Liniile vocale sunt tensionate, cu miscare, dar si cu volum. In toate liniile melodice
intalnim durate diverse, de la optimi la note intregi cu punct. Tematismul se bazeaza pe combinatii
din pétrimi cu punct, doimi cu punct legate cu pitrimi cu punct sau fird. Inci un mijloc metro-ritmic
pe care compozitorul il foloseste destul de frecvent pe durata piesei este duoletul. Autorul il combina
cu celelalte formule ritmice, astfel, crednd, pe langa senzatia de miscare care are tendinta de a merge
inainte si chiar pufin a avansa, si o senzatie de static, ba si, uneori, de stopare sau retinere. Miniatura
coralg, fiind un gen muzical de durata scurtd, necesitd o concentrare asupra reddrii exacte si concrete a
ideii poetice. Poliritmia aduce un suport considerabil in atingerea acestui scop. De asemenea, ea poate
fi tratatd si ca un element constructiv al formei muzicale.

Planul dinamic al miniaturii reprezintd un arc intins de la p la ff, cu crescendo-uri si diminuendo-uri
pe fraze, treptate sau subite. In linii generale, dinamica este dominata si dirijatd de miscarea directiei li-
niilor melodice. Temele suni la nuanta de f, iar contrasubiectul este pe nuanta de mp, respectiv, pulsul isi
desfisoard sonoritatea pe nuanta p. In partea II pulsul riméne pe p, iar tema isi are miscarea pe mf. Este o
cadere a dinamicii pentru a pregati, ulterior, in ultimul segment al partii, factura acordicd care reprezinta
o crestere mare a dinamicii si a intensitatii, asemanandu-se cu un strigat de trezire a constiintei umane.
Conchidem, deci, ci planul dinamic este unul variat si, fiind combinat cu procedeele de articulare, ajuta
la dobandirea mijloacelor de expresivitate specifice caracterului general al piesei.

Cat despre procedeele de articulare, acestea sunt mentionate in partitura. Temele si imitatiile merg
pe marcato, iar ostinato este pe quasi murmurando. Alte procedee nu sunt specificate de autor. Insa,
reiesind din caracterul general al lucrarii, care este indicat chiar la inceputul acesteia — Risoluto, putem
deduce unele procedee caracteristice acestuia.

Componenta corala folositd de compozitor este una clasica — cor mixt pe patru voci. Sunt doar trei
misuri din aceast3 miniaturd unde este prezenti divizia la soprani. In rest, divizii nu sunt. Dar compo-
zitorul specificd in partiturd, cd vocile ce mentin pulsatia pe cuvintele ,,arde pdmantul’, sa se succeada
in emiterea sunetelor in interval de doud masuri, dupd cum se arata: la fiecare doud masuri: bassi 1 sau
bassi 2; la fel, si la vocile feminine: soprani 1 si soprani 2; alti 1 si, respectiv, alti 2. Unica voce care nu
are aceste specificatii este tenorul. In fond, aceasta nici nu are functia de mentinere a pulsului pe par-
cursul lucrarii, dimpotriva, ea, fiind vocea care incepe textul lucrérii cu durate lungi, continudndu-si
miscarea cu functia de tema sau contrapunct. Tema revine tenorului in punte, aceasta fiind imitata de
bas. In partea I tema este condusa de alto si imitatd de soprano pe durata intregii parti. Tenorul aici are
functia de sustinere. Basului ii revine functia de puls pe punctul de orga - fa. La acest capitol putem
mentiona intentia compozitorului de a introduce in lucrarea data o tehnicd instrumentald, cum ar fi
cea de ostinato. ,Parametrii lexiconului autorului se definesc, de asemenea, si de timbro-personaje,
unde vocea indeplineste o functie egald unui instrument” [4, p. 108].

Pe durata partii II, tema este purtatd de vocea tenorului si imitata de bas, aceste voci fiind susti-
nute de pulsatia vocilor feminine, care impreuna predispun o crestere a tensiunii pana la unificarea
tuturor in factura omofono-armonica la sfarsitul compartimentului secund. Urmeazd coda, in care isi
continua existenta factura omofono-armonica, dar imbinatd cu desenul ritmic al pulsatiei.

Toate tehnicile de scriiturd folosite de compozitor sunt bine integrate, dar, in realizarea produsului
final, adica a interpretarii, pot aparea unele dificultiti de ordin tehnic. Una dintre acestea poate fi chiar la
inceputul lucrarii: discursul muzical incepe cu unison la bas si tenor in nuanta ff, la bas sunand figura os-
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tinato, iar la tenor — nota intreaga cu punct. Aici pot aparea probleme de intonatie, ludnd in considerare ca
unisonul se echilibreaza la o nuanta mult mai mica. Cat despre ostinato, acesta necesita o atacd permanenta
si o sustinere dura a respiratiei, precum si o mentinere a dictiei pe parcursul intregii lucrdri; nu in zadar
compozitorul specifica in partitura ca la fiecare 2 masuri vocile care emit acest ostinato sa se randuiasca.

Un alt impediment ar fi interpretarea liniilor melodice pe pulsul deja prezent in acelasi ostinato.
Acest lucru necesitd o atentie sporita, pe motiv cd intreaga structura se bazeaza pe ostinato-ul menti-
onat mai sus. Compozitorul ne aten{ioneaza cu o remarca de articulare: Marcato, pe care o noteaza in
partitura pe inceputul liniilor melodice a vocilor alto si soprano.

Poliritmia care apare periodic pe parcursul lucrdrii, de asemenea, necesita o atentie sporitd. Este ne-
cesar ca vocile sd respecte exact tempoul si metrul indicat de autor. Specificim anume metrul, deoarece
anume el ne indicd miscarea textului muzical, silabele tari si slabe, in care se intdlnesc vocile dupd un
scurt desen poliritmic. De asemenea, acesta necesitd o interpretare mai stricta, echilibrata si verticala.

La capitolul polifonie, am dori sa atragem atentia asupra unui principiu de baza al acesteia: vocea
care incepe tema este principala pand nu isi finiseaza expunerea integrald a acesteia. Deci, constatam ca
si in cazul alto-ului in prima parte si a tenorului in partea II, anume ele trebuie evidentiate in prim-plan.

De asemenea, este necesar ca sd fie respectat in intregime planul dinamic notat de compozitor. Acesta ne
va ajuta in reliefarea formei muzicale, ne va scoate in evidenta unele teme, ne va proiecta planul principal si de
fundal, ne va ridica culminatiile si punctele de cadere ale intensitatii i, respectiv; de incheiere a frazelor.

Altd problema ar fi tutti-ul din masura 42, care necesitd o maxima concentrare a tuturor interpreti-
lor pentru a se unifica echilibrat si concomitent toate partidele corale in factura omofono-armonica ce
apare in culminatia partii a II-a. La fel si in codd, unde avem un asemenea procedeu, tutti, dar pe ritmul
ostinato-ului ce s-a interpretat anterior. Ataca pe inceputul cuvantului ,, Arde...” trebuie sa fie una egald la
toate vocile. Compozitorul creeazd un moment de cadere in mas. 52, dar care este foarte periculos, caci
intensitatea trebuie sa creascd chiar fiind in nuanta de piano, pentru a se echilibra acordul ce se repetd in
pulsatie de cca 18 ori, ca, ulterior, de la acesta sa porneasca ultimul avant spre punctul final.

Intr-un final, putem conchide, ci miniatura corala Arde pdmantul este o lucrare bogata din punct
de vedere al mijloacelor de expresivitate. Respectarea si dobandirea acestora in procesul de interpreta-

re va crea un tablou viu pe care auditorii il vor putea contempla si percepe cu usurinta.
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Acest articol este dedicat aspectelor stiintifice ale preddrii cantului in clasa profesorului universitar Mihail Muntean.
Este prezentatd esenta metodologicd in domeniul preddrii cantului, ce std la baza perceperii modului in care M. Muntean
abordeazd procesul de elaborare asupra vocii, problemelor de respiratie, dezvoltdrii diapazonului, eliberdrii laringelui, asupra
tuturor problemelor generale din procesul fonator. Articolul aduce in prim plan problema metodicii preddrii cantului, care este
cercetatd de autorii: E. Cernei, L. Cdmpeanu, P. Ciochind, A. Varlamov, 1. Nazarenko etc. Acesti autori au tratat problemele
impostdrii vocale, formdrii sunetului, clasificdrii vocilor dupd diapazon, respiratiei corecte, dezvoltdrii rezistentei vocale etc.
Studierea acestui complex de cercetdri elucideazd principiile pe care M. Muntean prelucreazd propriul aparat fonator si trans-
mite aceste cunostinte studentilor sdi.

Cuvinte-cheie: M. Muntean, profesor universitar, predarea cantului, probleme de cant, voce, extinderea diapazonului,
laringe, respiratie diafragmali

This article is dedicated to the scientific aspects of teaching singing in the class of Professor Mihail Muntean. It presents
the methodological core of teaching singing, which underlies the perception of M. Muntean's method of addressing the process
of working on the voice, breathing, developing the voice range, clearing the larynx and all the problems of the phonatory pro-
cess. The article brings to the fore the problem of the methods of teaching singing, researched by such authors as E. Cernei, L.
Campeanu, P. Ciochind, A. Varlamov, I. Nazarenko etc. These authors have treated vocal positioning problems, sound forma-
tion, voice classification, according to range, correct breathing, vocal resistance development etc. The study of this complex of
investigation elucidates the principles that M. Muntean uses to work on his own phonatory apparatus and the way he passes
this knowledge to his students.

Keywords: M. Muntean, professor, teaching singing, singing, voice problems, larynx, breathing diaphragm

Vocatia didactica, pasiunea pentru arta de operd, antrenarea profunda ca personalitate in varietatea
belcanto-ului sunt doar caiva factori care l-au edificat pe M. Muntean ca pe un mare ,,diagnostician” al
vocilor viitorilor cantéreti. Este cunoscut faptul ca anume interpretul ocupa o pozitie intermediard intre
creatorul si destinatarul muzicii, fiind liber in activitatea sa in procesul de creatie si capabil de a crea, de
a gasi rezultate artistice principial noi, de a face descoperiri veridice si evidente. Pentru fiecare cantéret,
una dintre cele mai importante sfere ale artei interpretative de opera reprezinta traditia vocald italiana.
Aceste traditii stau la baza succesului lui Mihail Muntean, pe care cu mare grija tine sa le transmita succe-
sorilor sdi in clasa de canto deja de mai mult de trei decenii. Aceste cunostinte le acumuleazd pe parcur-
sul studiilor in cadrul Conservatorului din Chisinau (N. Diducenco — specialitatea si A. Starcea — clasa
de lied), dar si in procesul de perfectionare in citadela artei lirice, Teatrul La Scala, dobandind posibili-
tatea nu doar de a manevra aceste metodici, dar si de a le transmite discipolilor sai. M. Muntean afirma
de nenumdrate ori ca un interpret trebuie sd-si creeze singur instrumentul vocal din organismul sdu in
procesul insusirii tehnicii vocale, ¢ pentru formarea instrumentului vocal sunt necesari multi ani. Spre
deosebire de instrumentele din lemn, de piele sau din metal, instrumentul vocal este unul foarte fragil si
supus diferitilor factori interni si externi. Maestrul repetd neobosit ca unicitatea structurii anatomice si
particularitatile fiziologice ale sistemului nervos si ale celui hormonal creeazd, in primul rand, o diver-
sitate a instrumentelor vocale, conferindu-le caracter, in al doilea rand, atribuie vocii umane calitatea de
a-si schimba coloritul sunetului si caracteristica obertonala in dependenta de caracterul muzicii, ceea
ce confera interpretérii vocale mari posibilititi intonationale si expresive. Pe de altd parte, mentioneaza
profesorul, interpretarea vocald, spre deosebire de cea instrumentald, nu este doar muzica ce sund, dar
si exprimare directd intr-o limba naturala (verbald): romana, italiand, rusd, franceza. Nu intAmplétor, in
uzul stiintific a intrat notiunea de limbaj vocal.

La toate ipotezele aduse in clasa de canto a profesorului M. Muntean gasim argumente in lite-
ratura de specialitate. Astfel, in Dictionnaire de la Musique, Larousse, vocea umana este definitd ca
»instrument muzical privilegiat care poate fi folosit drept suport al unui text, care va fi solicitat pentru
sonoritatea sa purd” [1, p. 25]. In lucrarea Enigme ale vocii umane, scrisa de distinsa cantareati E. Cer-
nei, gasim o declaratie a profesorului ei de canto, maestrul C. Stroescu, ce sund astfel: ,,Eu nu ma ocup
de impostarea glasurilor, nu cunosc alta tehnicd vocald decat cea a imitatiei. Depinde de inteligenta
cantaretului tnar cum sd-1 imite pe cel mai in varstd” [2, p. 9]. Aceastd declaratie vine in contradicto-
riu cu conceptele lui M. Muntean impartasite si de noi, dar si cu cele gasite in lucrarea lui L. Campeanu
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Elemente de esteticd vocald, care prezintd o ,,suitd de notiuni — ,.elemente” si de observatii teoretice
privind posibilitatile de perfectionare a vocii cantate si vorbite in profesiunile artelor vocale” [3, p. 4].

Profesorul M. Muntean recomanda studentilor sédi volumul lui L. CaAmpeanu, in care se releva ,,me-
canismele” obtinerii sunetelor frumoase, examinandu-se procesele de operare a artei cAntului din punct
de vedere teoretic si analitic. Autorul mai afirma: ,,Cultivarea ortofoniei in specificul genurilor si stiluri-
lor muzicii vocale si al vorbirii scenice...reprezinta o parte insemnata a esteticii vocale, in care cercetarea
stiintifica si chiar filosoficé poate aduce multe observatii fecunde pentru cei care folosesc vocea ca mijloc
de expresie artistica” [3, p. 5]. Cercetdtorul ajunge la concluzia ca, uneori, calitdtile vocal-artistice ale
viitorilor cantéreti de opera nu intotdeauna sunt concludente. Astfel, L. Campeanu sustine ci dispozitia
sau predispozitia inca nemanifestata poate intrece, dupd un anumit timp de studiu calificat, un potential
vocal neprevazut. L. Campeanu aduce in vizor doua obiective de bazd: ,de a exploata cdile unui efort
congstient care sd scurteze durata valorificarii maxime a inzestrdrii naturale a vocii; si de a integra in
acelasi act de expresie variantele disponibile vocale in structura artistului (fie cAntaret si actor, fie actor si
cantdret, dupa cum accentul cade pe jocul dramei lirice sau cel al piesei de teatru)” [3, p.9].

Interesul serios fata de problemele predarii vocale M. Muntean le da citire din volumul Cantul: Mod
de comunicare. Tratat de canto si metodica cantului semnat de I. N. Pop. El prezinta o teorie personala
care merge mai departe in studiul interpretarii, pe cai interdisciplinare, prin care aratd complexitatea fe-
nomenului din punct de vedere al interconexiunilor, al interdependentelor ce concura la desavarsirea lui,
precum si parghiile de manevrare a acestora intru obtinerea accesului la starea de maximd concentrare
si relaxare in care ne putem ridica la nivelul de interpretare memorabild. Lucrarea lui Ioan N. Pop apare
cu menirea de a acoperi un gol deplin in domeniul artei vocale, contindnd principalele obiective ale
studiului cantului si ,,oferd celor interesati unele solutii pentru rezolvarea efectiva a acestora” [4, p. 11].
Creatorul studiului nu considera completd prezentarea problemelor si acceptd ideea cd noi cercetari, noi
descoperiri si noi abordari pot clarifica mai bine, mai aprofundat, aspectele prezentate in lucrarea sa, cd
pot fi aduse noi argumente si noi explicatii pentru oricare dintre temele pe care le abordeaza.

In primele pagini ale lucririi, autorul prezintd conceptiile sale despre provenienta necesitatii de
a canta. Aceste conceptii au fost reflectate in capitolele Cantul pentru sine, Imbinarea cantului pentru
sine cu cantul pentru altii, Cantul profesionist etc. In aceste pagini, I. N. Pop sustine ideea, impartasita
si de M. Muntean la orele lui de canto: ,,Cantul este modul de comunicare prin emisie sonord modula-
ta si ritmata a unor fraze cu sensuri informationale sub forma de idei a unor imagini si stari sufletesti,
puse in evidentd, in primul rand, prin expresie sonora dar si prin expresii mimice, corporale si de
ambiantd” [4, p. 21].

Imbinarea cAntului pentru sine cu cantul pentru altii, pentru ascultitori, a pastrat virtutile cantu-
lui pentru sine — continutul de idei si trairi dense, modalititile de expresie cat mai libere, dar mereu
perfectionate, la care s-a adaugat intentia de impact la ascultitori, dorinta de a le induce ideile, imaginile
si trdirile pe care interpretul insusi le avea. Acordarea unei atentii tot mai mari modului de exprimare,
frumusetii sonore, maiestriei conducerii frazei cantate, mijloacele de exprimare au dus la transformarea
cantului in artda — Cantul profesionist. Cantéretul profesionist, pe baza intelegerii proprii, interpreteaza
mesajul pe care il are de comunicat compozitorul, isi construieste o atitudine fata de acesta si, in acest
fel, participa si direct, cu personalitatea, cu sensibilitatea lui, la actul comunicirii. In cazul cAntului pro-
fesionist, gesturile si pozitiile corporale, care insotesc expresiv cantul, trebuie sa fie elevate, atent cenzu-
rate, perfectionate, in asa fel incit, cu economie de miscare, si mareascé sensul expresiv, fara a uita de
preponderenta expresivd a vocii, a sunetului, a cuvantului, a fetei si a ochilor” [4, p. 21-25].

In metoda de predare a maestrului M. Muntean, sunt abordate pe larg astfel de aspecte ale tehnicii
vocale ca vibrato, largirea diapazonului, utilizarea amplitudinii vocale etc. Aceleasi viziuni gasim in
urmatoarele capitole din cercetarea lui I. N. Pop si anume: Vibrato-urile vocii, unde autorul propune
urmatoarea definitie: ,,Se intelege prin vibrato fluctuatii de inaltime in timpul emisiei sunetului” [4,
p. 191]. Tot aici, profesorul divizeaza vibrato in doua grupe: vibrato de timbru (o componenta a tim-
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brului vocal propriu fiecarei voci) si vibrato de expresie (mijloc de expresie prin care se realizeaza in-
terpretarea vocald, prin care se obtine ,incélzirea” sau ,inghetarea” frazei muzicale); Extensia vocald.
Ldrgirea ambitusului —,,indltimea unei voci este calitatea acesteia determinaté de vibratii pe secunda
— de frecventa vibratiilor — si se intinde de la sunetul cel mai grav pana la sunetul cel mai inalt (am-
bitusul vocii). Analiza extensiei vocale ocupa preocupirile de tehnicé vocala un loc foarte important,
imediat dupa postarea vocii, dupd impostatie, loc dupa care urmeaza omogenizarea vocii si celelalte
probleme tehnice” [4, p. 193]; Studiul amplitudinii vocale, ce include o descriere atit vocald, cét si
fiziologica a proceselor fonatoare (executarea nuantelor pianissimo, mezzo-forte, forte, trecerea de la
piano la forte), toate acestea fiind descrise si explicate minutios. Din toate acestea el face concluzia ca
o tehnica vocald adecvata, un antrenament respirator si tehnic corespunzator pot contribui in masura
spectaculoasa la ridicarea intensitatii sonore si a amplitudinii vocale” [4, p. 195].

Profesorul M. Muntean apeleaza deseori la ideile lui O. Cristescu, cel din urma confruntdndu-se
cu problema ,,dezvoltdrii impetuoase a invitdimantului muzical si a lipsei studiilor de specialitate” [5,
p- 5]. Dorind sa acopere aceastd lacund, O. Cristescu elaboreaza cartea Cdntul, prin care incearcd sa
trateze in mod stiintific problemele in predarea artei cAntului. Materialele care stau la baza acestei
lucrari reprezinta concentrarea unui studiu de proportii avind principalul scop ,,de a prezenta intr-o
formd mai accesibila arta si stiinta cantului” [5, p. 5]. Putem regasi in aceastd lucrare notiuni de ana-
tomie si fiziologie vocald, unde autorul explicd minutios functiile aparatului vocal: ,,aparatul vocal, in
anumite conditii, este instrumentul muzical cel mai perfect. El se compune din: organele respiratorii,
organele vocale, rezonatorii, organele articulatorii, pe langd aceste organe,la procesul vocal partici-
pa sistemul nervos si organele auzului...” [5, p. 5]. M. Muntean accentueazd importanta cunoasterii
aspectului fiziologic al aparatului vocal, fapt ce este ilustrat de O. Cristescu, care face o incursiune in
toate partile anatomice care iau parte la cant (incepand cu organele respiratorii: narinele, fosele nazale,
rinofaringele, bucofaringele, larigofarigele — afirméand ca respiratia bund este baza cantului stiintific;
organele vocale: faringele, laringele, traheea, coardele vocale, glota etc., precum si structura muschilor
care se activeazd in procesul fonatiei: coardele vocale, laringele, epiglota, limba, buzele, diafragma,
muschii toracelui si ai abdomenului). El este preocupat si de formarea sunetului vocal: ,,vibratia coar-
delor vocale, sub actiunea aerului in expirare, produc sunetul initial. Acesta se amplifica in cavitatile
de rezonanta in care se stabileste un anumit raport de armonice si se definitiveaza in cavitatea bucala.
Pentru ca un sunet sa produca o impresie placuta urechii, el trebuie si fie insotit de armonicele sale.
Fard ele, sunetul ar aparea fad, neconcludent, lipsit de viata ce i-o imprima bogatia vibratiilor auxi-
liare” [5, p. 64]. Este efectuata si o clasificare a vocilor de copii, feminine si masculine cu precizarea
intinderii aproximative a acestora [5, p. 69-70].

O alta scriere stiintifica mult discutatd in procesul didactic in clasa lui M. Muntean, este cea a re-
marcabilului savant francez R. Husson, Vocea cdntatd, care, in anii K50 ai sec. XX, a avut o notorietate
universald si a provocat o multitudine de cercetiri rodnice dedicate mecanismelor formirii vocale. In
1950, R. Husson a intreprins o ofensiva critica asupra teoriei mio-elastice a fonatiei, unanim recunos-
cutd. Aceasta teorie, cu o vechime de 200 de ani, afirma cd actul fonator s-ar datora punerii in vibratie
a coardelor vocale de catre aerul expirat. Lumea savanta a fiziologilor si laringologilor a fost cuprinsa
de uimire de noua teorie a lui R. Husson, care sustine ca sunetul vocal uman se produce prin modu-
larea aerului expirator de catre deschiderile glotice scurte, ritmate si rapide provocate de influxurile
pe care le primesc muschii coardelor vocale de la nervii recurenti in urma comenzilor cerebrale cu
caracter fonator (teoria neuro-cronaxica).

Conform noii teorii neuro-cronaxice', frecventa impulsurilor excitante, care parcurg cétre coar-
dele vocale prin nervul recurent din sistemul nervos central, provoaca deschiderea glotei ce corespun-
de cu exactitate frecventei tonului de baza emis de laringe. ,Din timpul aparitiei teoriei lui Husson au

1  Denumirea teoriei de neuro-cronaxica a fost conditionata de faptul ca ideea lui R. Husson se bazeazd pe cronaximetrie, metoda
obiectiva de masurare a excitabilitatii tesuturilor nervoase si musculare. In 1957 aceasta ipotezd a primit o confirmare experimentald.
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trecut mai mult de 20 de ani, dar controversele dintre adepti si adversari nu inceteaza. Unii cercetétori,
folosind o tehnica stiintificd performanta, confirmd experimental teoria lui; alti cercetétori, efectuand
experimentele analogice, obtin un rezultat negativ, iar o alta categorie declara ca experimentul poate
fi interpretat altfel si nu poate confirma obiectiv teoria neuro-cronaxica” [6, p. 8]. Ambele parti an-
trenate in discutii ignord absolut dialectica dezvoltarii evolutive, dialectica formarii unor noi teorii
stiintifice, ramanand pe pozitia negarii metafizice. Concluzia cea mai verosimila este ca formarea vocii
are loc concomitent prin doud mecanisme: mio-elastica si neuro-cronixica. Aceastd concluzie cores-
punde mai mult naturii dialectice a cunoasterii, decat negarii absolute a unei alte teorii.

M. Muntean afirmd cd Vocea cdntatd a lui Husson reprezintd o incercare de sinteza a intregii munci
de cercetare dusa in decurs de un deceniu in jurul delicatelor probleme pe care le ridica actul fona-
tor, prezentdnd concluziile pe marginea lucrarilor experimentale, pe care teoria sa revolutionard le-a
declansat. In aceasti carte, omul de stiinta si-a propus si prezinte mai intai cercetirile ficute cu privire
la actul fonator in lumina revolutionarei sale ipoteze, si apoi rezultatele obtinute in urma studierii apara-
tului fonator pe parcursul solicitérilor la care este supus acesta in timpul cAntului de mare putere (cantul
de operd) cand exigentele vocale de frecventa, de intensitate si de neoboseald sunt maxime. Autorul a
fost preocupat si de cercetarea aparatul fonator indeosebi din prisma maximelor sale solicitdri in inde-
plinirea actului fonator. Necesitatea de exprimare artistica a schimbat mereu metodele de fonatie, acestea
devenind mai evoluate, mai capabile sa satisfacd cerintele sonore superioare. Astfel, R. Husson sustine:
»Acoperirea sunetelor deschise reprezintd un mecanism de performanta al efectorului laringian in tim-
pul fonatiei, dar prin acest procedeu se impune o culoare vocald intunecata” [6, p. 18 ].

Deseori M. Muntean il citeaza pe R. Husson, declarand: ,,Un adevirat artist trebuie sd-si spuna cu-
vantul adecvat si personal in interpretarea diferitelor lucrari muzicale, dar, pentru a putea formula si
exprima corect un punct de vedere propriu cu privire la diferitele moduri de limbaj muzical, pentru a
putea realiza acea indltare spre opera de arta, iar nu inchistarea in unicu-i sablon, artistul trebuie sa fie
inarmat cu cunostinte teoretice si mijloace tehnice, practice, precis si divers conduse. Numai astfel va
fi capabil sd infaptuiasca performantele de maleabilitate si adaptare a aparatului fonator care sa duca
la realizarea, in primul rind, a stilului sonor de emisie vocald corespunzitor lucrarii muzicale, fara de
care este hazardat a vorbi de putinta realizarii unui stil fidel in stilul estetic [6, p. 6]. Autorul sustine
cd numai o educatie complexa si extrem de variata, capabild si ofere toate datele teoretice si practice
necesare realizdrii oricarui tip de tehnica vocala poate da satisfactie cerintei imperioase de educare a
unor artisti capabili sa realizeze constient, analitic orice fel de modalitati de exprimare sonora. ,, Pe-
dagogia vocald mereu va ramane o artd dificila, deoarece ne intalnim cu o multitudine de deosebiri
individuale ale studentilor si cu o reactie inca mai diversd. Eu sper totusi cé lucrérile mele le vor fi de
folos pedagogilor, cel putin, celor ce se vor stradui sa le studieze si sd le perceapd” [6, p. 11].

Problema timbrurilor vocale, abordata pe larg in practica pedagogicd a maestrului M. Muntean, a
gasit solutionare in lucrarea lui A. Severin Metodica preddrii cantului, in care se sustine ca interpreta-
rea este rezultanta obtinutd in urma insumarii unor date native, genetice, unui mediu socio-cultural,
coroborate cu munca, cercetarea si apropierea de discipline cum ar fi estetica, semiotica si semantica,
psihologia, cuprinzand in sfera sa elementele de expresie si comunicare corporald, arta actorului si,
in primul rand, tehnica vocald. Exigentele repertoriului liric, creat in decursul timpului, au condus la
multiplicarea categoriilor si subcategoriilor de voci, tindndu-se cont si de modul in care vocea reflectd
psihologia personajelor imaginate de compozitori (spre exemplu: un temperament dramatic este aso-
ciat, de obicei, unei voci sobre si puternice, iar un temperament elegiac se exprimad printr-o voce mai
clari, de mai mic4 intensitate etc.). In linii generale, vocile, de la cele mai inalte, la cele mai grave, pot
fi catalogate, conform unor tratate de cant, dupd urmatoarea schema: voci feminine de sopran (sopran
lejer, de coloraturd, sopran liric, sopran dramatic, spinto), mezzo-sopran (liric, dramatic) si contralto
(falcon, dugazon); voci masculine: de tenor (contra-tenor, tenor lejer, tenor liric, eroic, de mezzo ca-
rattere, tenor dramatic), de bariton (lejer, liric, verdian, dramatic, Spiel-bariton) si de bas (cantabil,
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nobil sau profund etc.). Exista si o categorie speciala de voci masculine, falsetisti: sopranisti si contralti”
(7, p. 43].

Profesorul Muntean este de acord cu realizatoarea lucrarii cd aceastd clasificare a vocilor, facutd in
functie de ambitus si de timbru, nu se referd doar la spectacolul de oper4, ci si la repertoriul liricii vo-
cale in general. Maestrul sustine si urmatoarea idee a autoarei ca genul miniaturii vocal-instrumentale
valorificd vocea pe dimensiunile unui ambitus confortabil, capabil sa asigure expresivitatea muzicald a
unui poem literar fard acele acrobatii de virtuozitate intalnite frecvent in repertoriul de opera. De al-
tfel, fata de maniera interpretativa specifica operei, modalititile de abordare vocala a liedului presupun
o mai mare simplitate, mai mult firesc si rafinament in redarea mesajului estetico-poetic si muzical,
ceea ce constituie, nu de putine ori, o adevdrata piatra de incercare pentru artistii lirici, ipostaza mar-
cata de talent, cultura si, nu in ultimul rand, de valorificarea inteligenta a vocalitatii.

Mihail Muntean este preocupat de problemele tehnicii vocale pe care le gasim oglindite in car-
tea Elemente de tehnicd vocald si stil in cant, semnatéd de P. Ciochind, in care profesoara vine cu ideea
ca ,supletea gandirii sensibilitatii contemporane solicitd o pregatire multilaterala, cu un inalt grad
de miiestrie si cultura. In intreaga lume, astizi, fiind intens sustinuti ideea artistului ,,complet” sau
~complex”, care se deosebeste de inaintasii sdi prin felul de a concepe frumosul, de a-l sesiza si expri-
ma. Acest ,actor total” insa nu este o creatie a zilelor noastre, el apartine ,,comediei dell'arte” unde
actorul era cheia si sufletul intregului spectacol..” [8, p. 7]. P. Ciochind ajunge la concluzia ca acest
delicat si minunat instrument — vocea umana — este deosebit de complicat si nu poate fi inlocuit.
»