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Articolul de fatd este consacrat creatiei compozitorului contemporan Vladimir Bitkin (care in prezent locuieste in Israel).
Capriccio pentru flaut si pian (1972) este prima adresare plenard in Republica Moldova la stilistica avangardismului muzical.
Autoarea analizeazd elementele sonoristicii, aleatoricii limitate, aspectul atonal al muzicii cu iesirea peste limitele cromaticii,
folosirea sferturilor de ton, precum si evidentiaza metodele netraditionale de emitere a sunetului, cum ar fi procedeele pianului
preparat sau efectele interpretdrii simultane a vocii cu flautul.

Cuvinte-cheie: capriccio, flaut, Vladimir Bitkin.

The present article is devoted to the work of the contemporary composer Vladimir Bitkin (now living in Israel). The Capric-
cio for flute and piano (1972) was the first consistent approach to the stylistics of musical avant-gardism in the Republic of
Moldova. The author analyses elements of sonorism, limited aleatoric, the out of tone character of music that goes beyond the
12-step chromatics, the use of quater tones and also emphasizes the unconventional methods of phonation such as the devices
of the prepared piano or the effect of “throat singing” simultaneously with playing the flute.
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Vladimir Bitkin ocupd un loc aparte in randul compozitorilor din Republica Moldova din a doua
jumadtate a secolului trecut, absolvent al Conservatorului din Moscova, discipol al profesorilor N.
Sidelnikov (compozitie), Iu. Holopov (analiza formelor muzicale) si E. Denisov (organologie), el se
distinge prin talentul sau stralucit, original, eruditie vastd, cunoasterea excelentd atit a patrimoniului
muzical medieval (in mod deosebit il aprecia pe Gesualdo), cét si a tehnicilor moderne de compozitie
(anume Bitkin pentru prima oara in muzica moldoveneasca a folosit elemente de dodecafonie, aleato-
rica, teatru instrumental si alte tehnici avangardiste de compozitie).

Prezintd interes caracteristica personalitdtii creative a compozitorului facuta acum 30 de ani de
muzicologul G. Pirogova: ,,Deja la inceputul activititii de creatie a lui V. Bitkin s-a conturat o trasatu-
ra caracteristica a personalitatii sale, in care uimitor se combina ,inginerul” si ,,dramaturgul teatral”:
expresivitatea teatrald elocventd obtine viata in cadrul conditionarii constructive stricte” [1, p. 6-7].

Referitor la particularitatile procesului de creatie tipice pentru compozitorul Bitkin cercetdtorii
remarca o minutiozitate exceptionala, ,,in selectarea materialului intonational, in elaborarea planului
creatiei si a elementelor de tehnologie” [1, p. 7].

Ideea Capriciului a fost sugerata de flautistul G. Moseico, viitorul interpret al piesei, caruia si a
fost dedicata creatia. Conform opiniei G. Pirogova, ,,intr-o anumita masurd in Capriciu s-au reflectat
primele impresii legate de Moldova, de folclorul ei muzical care initial era perceput de compozitor ca
un fel de muzica orientald” [1, p. 7].

Cu toate acestea, o privire retrospectiva la aceasta creatie dezvaluie alte accente. In opinia noastra,
influenta folclorului moldovenesc este foarte indirecta. Dar se pare cd in muzica moldoveneascd aces-
ta e primul exemplu de compozitie cu aplicarea aleatoricii si a tehnicii sferturilor de ton in repertoriul
autohton pentru flaut. Anume de la aceasta creatie se trag fire spre realizarile componistice ale anilor
1990, spre opusurile lui Gh. Ciobanu, Iu. Gogu, etc. In acest context, rolul inovator al lui V. Bitkin nu
ar trebui sa fie subestimat.
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Capriciul pentru flaut si pian (1972) incepe cu o introducere - un efect sonor laconic si totodata
caracteristic pentru muzica modernd. Conform remarcii compozitorului, pianistul trebuie ,,sa facd
o0 apdsare scurtd pe incuietoarea pianului”. Apoi, ca din tacere, apare tema melodicd concisa dolce, in
care compozitorul evitd repetarea tonurilor, miscarea la interval de terta si alte procedee din muzica
tonald. Dupad intonatia expresiva initiala la - sol diez - mi melodia se expune ,sinuos’, cu salturi in
diferite registre (de exemplu, cu 3 octave - si din octava micd), cu salturi la intervale de septimd mare,
octava micsorata, etc., (exemplul 1).
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Astfel de tehnici sugereaza influenta de pointilism, si, in sens mai larg, tendinta muzicii secolului
XX caracterizata de V. Holopova ca ,,hipertrofia aspectului armonic-séltitor” [2, p. 15]. Este cunoscut
faptul cd acest fenomen isi are originea in Noua Scoala Vieneza, in special, in creatia lui A. Webern.
Nu este intamplator cd printre preferintele muzicale ale lui V. Bitkin erau si reprezentantii acestei
scoli, despre ce marturiseste creatia Monolog pe numele Schoenberg pentru violoncel solo, compusa cu
ocazia centenarului de la nasterea compozitorului, unul dintre cele mai reusite opusuri din perioada
timpurie [1, p. 8].

Atrag atentia si metodele experimentale de producere a sunetelor la pian, despre ce afirma
indicatiile autorului: ,,a face o apdsare scurta pe incuietoarea pianului’, sau remarca: lasciate vibrare
al niente (a interpreta cu pedala dreapta reducand sunetul la zero), care demonstreaza dorinta lui V.
Bitkin de a crea un fundal de-abia auzibil pe care apare melodia flautului.

Logica primei sectiuni este bazatd pe un lant de monologuri al flautului (in total 4). Aceasta
metodd corespunde cu cea mai importanta caracteristica a stilului lui V. Bitkin despre care G. Pirogova
scrie astfel: ,, pasiunea pentru arta scenicd se manifesta la V. Bitkin nu numai in crearea muzicii pentru
teatru si cinema. Chiar si in creatiile instrumentale compozitorul recurge la metode si mijloace care
contribuie la ,,teatralizarea” lor. Muzica sa de parca ar fi tesutd din monologuri, dialoguri, mizanscene
in felul lor” [1, p. 7].

Primul monolog se distinge prin caracterul de solo, partida pianului ,tace’, iar structura melodica
se bazeazd pe intonatii de secunda si pe micro-intonare in partida flautului. Compozitorul foloseste
un sistem anumit de semne care indica scaderea sau ridicarea cu un sfert de ton si cu trei sferturi de
ton. Astfel, acest sistem de notare permite fixarea tuturor varietdtilor de inaltime a sunetului in limita
scdrii de sferturi de ton. Aparent, din punct de vedere istoric acesta e primul exemplu de aplicare a
sistemului de sfert de ton in muzica academica moldoveneasca din secolul XX.

Remarcam totodata ca ,,deja de la inceputul secolului XX cautarile se desfasurau in diferite directii.
O cale prezintd micro-temperarea, adicd insusirea micro-intervalelor si crearea instrumentelor noi
capabili sa produca sunetele unei scari mai fractionate decat cea cu 12 trepte” [2, p. 51]. Pe aceasta cale
in prima jumdtate a secolului au mers Ch. Ives, E Busoni, M. Matiusin, A. Lurie, I. Vasegradskii, A.
Haba. In aceiasi perioad, si anume in anul 1913, «M. Matiusin a propus un sistem deosebit de notatie
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pentru sferturi de ton” [2, p. 51].

Problema de notatie a sferturilor de ton de asemenea meritd o atentie deosebiti. In muzica
contemporana ,,indltimea sunetului in conditiile de micro-temperare se noteaza in sistemul traditional,
cu aplicarea semnelor de micro-cromatism” [3, p. 65]. Trebuie de mentionat ca notatia lui V. Bitkin
corespunde cu cea prezentatd in cartea lui C. Kohoutek Tehnica compozitiei in muzica secolului XX [4,
p. 100] si este legatd de creatia lui A. Haba [4, p. 101].

Micro-modificarile sunetului in interiorul liniei melodice, modele ritmice asimetrice neregulate
creeazi o linie melodici bizara improvizata. Intreaga dezvoltare, ca dintr-un nucleu, creste din sunetul
re, la care - pe langa tonurile apropiate temperate re diez si re bemol - se adaugd tonurile situate la

intervalul de sfert de ton in sus si in jos (exemplul 2).
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In continuare, acest ,,micro-spatiu” se extinde treptat in ambele directii: in jos - prin sunetul do
diez, in sus - prin ,,cucerirea” sunetului fa, ridicat cu un sfert de ton sau coborat cu un sfert de ton.

In pofida caracterului atonal al monologului, depisirii limitelor cromaticii obignuite de 12 trepte
in sfera raporturilor de sferturi de ton ce descopera un univers intreg de sonorititi noi, monologul
se asculta usor si firesc, gratie prezentei tonului principal ca centru de atractie, ca un fel de ,element
central” (termen de Iu. Holopov).

Un astfel de centru devine ,,zona” sunetului re (atat re ca atare cét si unele varietati, re cobordt cu
un sfert de ton si re diez). Nu intamplator, cercetatorii creatiei lui V. Bitkin remarcd o chibzuinta rafina-
td, o cunoastere excelenta a legilor perceptiei auditive [1, p. 5]. Astfel, primul monolog are o anumita
integritate semantica si constructiva.

Al doilea monolog (cifra 1) se bazeaza pe expunerea melodiei intr-un registru mai superior (octa-
va a doua) si incepand cu alt sunet (mi in loc de re obtine rolul unui centru local). La fel ca si in primul
monolog, acest centru este reprezentat de varietatile sale - mi diez si mi bemol.

O semnificatie diferitd in aceastd sectiune obtine acompaniamentul. Ca si in introducere, autorul
pastreaza pedala (premiera corda senza sono), adicd, dupa indicatiile insusi compozitorului, interpre-
tul partidei pianului trebuie ,,cu degetul de la mana stanga sa apese fara sunet struna la distanta de
2 centimetri de la calapod, de ridicat amortizorul inainte de incheierea acestui episod”. Simultan, in
partida mainii stange se produc sunete separate, interpretarea carora, probabil, pune in miscare struna
apasatd si o face sa rasune.

In general, in secolul XX, ,tratarea extinsi a instrumentelor pentru obtinerea efectelor sonore noi
se realizeaza prin producerea non-traditionald a sunetelor, prin preparare si amplificare” [2, p. 55]. In
acest context, V. Bitkin aplica primul principiu: ,,producerea non-traditionala a sunetelor, la care se re-
ferd ,,metodele ce folosesc resursele periferice ale instrumentului. Acestea nu modifica caracteristicile
sale fizice, dar permit producerea sunetelor non-specifice: timbre, efecte percutante sau spatiale. Ca
urmare, se creeaza sunete de inaltime atat definitd cat si nedefinita” [2, p. 55].

Tehnicile pianistice aplicate de compozitor in aceasta piesa, includ ,,apdsarea fira sunet a clapelor
ce creeaza iluzia spatiala de ecou dupa acordul interpretat acut si scurt (reverberatia strunelor libere
formeaza un fel de sunet ,,nematerial’, ce pluteste in aer). Lovitura pe clapd cu struna stransa produce
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un sunet ,,sec” al ciocanasului” [2, p. 56].

Logica dezvoltarii in al doilea monolog este legata de extinderea diapazonului partidei flautului:
dacd in primul monolog compozitorul se bazeaza pe diapazonul do ridicat cu % de ton - sol, in con-
tinuare tendinta de extindere a diapazonului liniei melodice se mentine. Vom demonstra acest lucru

in forma de tabel:

Monologul 1 p.2 do, cu ridicare cu % de ton - sol din prima octave
Monologul 2 cifra 1 fa curidicarea cu % de ton din 1 octavd - re din a treia octava
Monologul 3 p.4cifra2 do, cu ridicarea cu 3% de ton din 1octavd - do din a treia octava
Monologul 4 p.4cifra3 do, cu ridicare cu % de ton - re din a patra octava

Este important de mentionat si extinderea intonatiei initiale in lantul de monologuri: re - re ridicat
cu Y% de ton in primul monolog, mi - fa - in al doilea monolog, re - fa ridicat cu % de ton, si re - sol
in al patrulea monolog. Aceastd evolutie a nucleului intonational faureste in cadrul primei sectiuni
anumite raporturi la distantd, reunind lantul de monologuri:aa a,a..

Este important de subliniat si extinderea spectrului de modele ritmice in interiorul primei secti-
uni a formei muzicale. Inovatoare se prezinta si gandirea metro-ritmici a compozitorului. In ceea ce
priveste metro-ritmul, autorul nu indica masura piesei, desi aparent ea arata ca una scrisd in méasura
4/4, adica, ca o creatie realizatd in asa numitul ,,sistem masuro-metric, sau sistem de masuri” 3, p.
120]. Cu toate acestea, analiza materialului muzical releva urmatoarele modele.

Drept unitate de mdsura intr-adevar este patrimea, insa numarul de timpi in diferite méasuri este
diferit, si pe langa patru péatrimi predominante in masurd, pot fi observate 3 patrimi (mdsura 4
pana la cifra 1), 5 patrimi (ultimul mésura p. 3), 11 patrimi (in masura doi, 6, 5 masuri dupa cifra 2)
si, in cele din urma, 7 (p. 5). Cele de mai sus sugereaza cd compozitorul foloseste tipuri de ,,ritmica
iregulara’, termen de V. Holopova [3, p. 175].

Insi, pe langi tehnicile descrise mai sus, poate fi observat si misura ce contine 6 patrimi plus o
optime, ceea ce manifestd experimentele lui V. Bitkin cu asa numitele ,,mdsuri cu timpi inegali” [3,
p.122]. Subliniem ca in acest sistem de ,,masuri cu timpi inegali” este scrisd in intregime sectiunea

Allegretto (cifra 5), in care optimea se adauga ba la timpul doi, ba la timpul trei (exemplul 3).
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Astfel, gandirea metro-ritmicd a lui V. Bitkin sintetizeaza diferite tendinte ale creatiei componistice
tipice pentru a doua jumitate a secolului XX: este important de mai addugat ca cadenta aleatorica este
bazatd pe ,,formele ritmului muzical fard masuri” [3, p. 108].

Un alt element important al structurii la nivel de metro-ritm prezintd raporturile de regularitate
si iregularitate, caracterul binar si alte forme de divizare ritmica a timpilor. La acestea se refera si
formele speciale de divizare ritmicd. Compozitorul construieste masurile dupa principiul ,,regular”
(4 timpi in masura, divizare in optimi), sau introduce elementul de iregularitate (triolete, cvintolete,
etc.). Aplicarea acestora evoca o progresie: divizarea timpilor in triolete putem vedea in introducere,
m. 2, in masura 10 din primul monolog, in al doilea monolog, cifra 1, sextolete si septolete - p. 4, 1
rand, cvintolete - masura 3 dupd cifra 2, sextolete - pe p. 5, si, in sfarsit, pe p. 6, masura 2 dupa cifra 4 -
novemolete. Insd nu se observi nici o regularitate strictd, cu exceptia tendintei generale spre divizarea
timpilor la un numdr tot mai mare de sunete.

In urmitoarea sectiune a formei muzicale Allegretto, c. 5, despre particularititile metro-ritmice
ale cdreia deja am relatat, V. Bitkin renunta la ideea sferturilor de ton, insd dezvoltd ideea tratarii
non-traditionale a partidei pianului. Indicatia autorului: «premere corde senza tono (prima strund fara
sunet) in tasto a coperto corde (pe strunele de acest diapazon de plasat o panza de flaneld si usor de
apasat cu palma)». Astfel, aici flanela joaca rolul unei surdine, modificdnd indltimea sunetului. Metoda
speciald de producere a sunetului este sustinuta si de notatia non-traditionald (vezi exemplul 3).

Efectul sonor al acestei tehnici consta in ceea ca mana stanga, cu pedala, tine fara sunet consonanta
do - mi bemol, in timp ce mana dreapta cintd pe strunele pianului acoperite cu flanela. Aparent,
compozitorul a trasat sarcina de a se distanta de la timbrele traditionale ale pianului, de a crea un efect
sonor neobisnuit.

In ceea ce priveste metodele de dezvoltare in Allegretto, aici in cadrul masurii de 4/4 plus 1/8
compozitorul opereaza cu diferite combinatii de durate, combinand in mod diferit pe timpi diferiti

urmatoarele modele ritmice:
3
I

In 13 misuri sunt folosite urmatoarele combinatii, reflectate in tabel in forma de cifre (patrimea
este egald cu 1, doua optimi - 2, triolete cu optimi - 3, patru saisprezecimi - 4).

1. 2341 2. 1132 3. 2311
4. 4132 5. 2311 6. 1131
7. 2311 8. 1231 9. 2322
10. 1131 11.2311 12.2132
13.1321

Astfel, devine clar cd in masurile 3, 5, 7, 11 compozitorul repeta combinatia 2311, combinatia
Ne2 este simetrica fatd de cea mai frecvent repetatd combinatie, iar in combinatia Ne8 ultima unitate
este mutata inainte, etc. Astfel, se vede ca improvizatia muzicala libera este bazata pe calcul precis si
pe legi de matematica. Despre rolul modelelor matematice in creatia lui V. Bitkin mentioneaza si G.
Pirogova.

Vivace (cifra 6) - este cea mai desfasuratd si cea mai dinamica din toate sectiunile ale Capriciului,
unde pe prin plan iese principiul de tocata, dinamismul, dominand in ambele partide - atat a flautului
cat si a pianului. Din punctul de vedere intonational si de facturd, aceasta sectiune relevd anumite
legaturi cu tematismul introducerii. In pofida unor devieri de la masura de pitrimi, (3/4, 5/4), in ge-
neral se pastreaza sistemul de accent regulat, scara temperatd, iar tehnicile de producere a sunetelor in
partidele instrumentelor sunt destul de traditionale (exemplul 4).

61



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2012, nr.1

Exemplul 4
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Principiul de tocatd se realizeaza prin repetitii in partidele flautului si pianului, prin miscéri cu
optimi egale in triolete, prin trecerile bruste ale registrelor care de parca ,,rup” in parti textura pianistica.
Factura in general are natura lineara, uneori cu o corelatie ,diagonald” a partidelor (exemplul 5).

Exemplul 5

Materialul muzical al acestei sectiuni se dezvoltd in directia de amplificare a sonoritétii, de
comprimare a facturii, dinamism, chiar o oarecare agitatie a ,,personajelor” principali, drept apogeu al
cdrora va deveni cadenta aleatorica.

Explicand originalitatea acestei sectiuni a Capriciului, G. Pirogova s-a referit la programul
compozitiei: ,,... o cutie de jucarii... inviind, acestea ies din refugiul lor intunecat, si obtinand o putere
groaznica, cauta sa faca rau peste tot. Doar forta inteleapta a ratiunii poate sa le imblanzeasca si sa le
transforme din nou in jucarii inofensive” [1, p. 7]. Astfel, la baza piesei muzicologul vede un joc ,,intre
doud principii - stihia distrugdtoare si ratiunea tot-invingatoare” [1, p. 7].

Punctul culminant al piesei a devenit cadenta bazata pe tehnica aleatorica (o combinatie a
aleatoricii limitate si nelimitate), parametrii principali a careia sunt detaliat explicati in textul muzical.
Compozitorul plaseazd aici 6 patrate, cu imagini grafice in interior, explicind in comentarii cum
anume se stabileste ordinea de alternanta a patratelor, defineste sunetele pentru improvizatie, conturul
liniei melodice, etc. Merita de mentionat cd simbolurile si explicatiile sunt foarte precise (exemplul 6).
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Exemplul 6
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Astfel, sase elemente aplicate in procesul de improvizatie prezintd o scara tematica interpretata de
la orice sunet si cu un raport aproximativ de intervale (in patratul Nel este indicat un model melodic,
pétratul 2 propune un ,,model” complet, péatratul Ne 3 - extinderea fluxului sonor de la tril pana la
intervale maxime”, patratul 4 - «miscare rapida haoticd a oricaror sunete din registrele inalt si mediu”;
patratul Ne 5 - «glissando cu o intoarcere permanenta la sunetul initial”; si ultimul péatrat compozitorul
explicd astfel: «cu o accelerare ritmicd unisonul se extinde in cluster (pentru flautist orice sunete in
acest ritm)” (p. 15 a textului muzical).

Durata totald a improvizatiei e aproximativ 30 de secunde, adicd, in aceasta sectiune V. Bitkin
foloseste asa numita ,,metoda cronometrica de notatie” [3, p. 108], vast aplicatd in practica componistica
in a doua jumatate a secolului XX.

Sectiunea finald a piesei Adagio dezviluie calititi noi ale materialului muzical. In partida flautului,
principiul de tocata este inlocuit de principiul de cantilend, intervalele largi (none ascendente si
descendente, octave marite) accentueaza lirismul deosebit al imaginii muzicale finale (exemplul 7).
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O alta nuantd noud prezintd ,aplicarea corzilor vocale” in partida flautului cu pedale de octava
in doud voci. Asa cum se mentioneazd in cartea Teoria compozitiei contemporane, una din tehnicile
neconventionale de producere a sunetelor pentru instrumente aerofone devine ,aplicarea corzilor
vocale, sau cantatul ,,in instrument” care introduce noi nuante sonore” (exemplul 8) [2, p. 56].%

Exemplul 8
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G. Pirogova subliniaza ci ,,pianul treptat pierde functia instrumentului de percutie si la etapa de
post-culminatie obtine o cantabilitate a sunetului. Cu partida flautului sunt legate imaginile ratiunii,
sentimentului nobil, vointei spiritului” [1, p. 8].

Vedeti mai jos tabelul structurii compozitionale a acestei piese:

Andante Allegretto Vivace Cadenza Adagio
Introducerea pentrupian | A Interludiu pentru pian B C D 3
a1 a7 ai aA
4 masuri 3 masuri
p.1 p.2 cl 2 3 . 5 6 } c12
pand la c.5 dupd ¢.12

Trebuie de addugat ca se observa unele legituri intonationale la distanta: astfel, introducerea si
sectiunea Vivace se bazeaza pe intervale similare, gasim intonatii comune in introducerea pentru pian
si in sectiunea finala a piesei. Structura generald este complexd, totodata sectiunile au marime egale,
dar prezintd diferite modalitati de organizare sonora lineara si metro-ritmica (un loc aparte ocupa ca-
denta aleatoricd). Sectiunea finald Adagio din punct de vedere a tematismului se percepe ca o repriza,
dar din punctul de vedere a imaginilor si dramaturgiei - ca un epilog.

Rezuménd cele expuse mai sus, subliniem ca este vorba despre una dintre cele mai inovatoare cre-
atii din repertoriul autohton pentru flaut, ce reuneste in cadrul conceptului componistic unic cele mai
diverse tehnici de compozitie ale secolului XX: aleatorica, sonoristica, tehnica sferturilor de ton, etc.

Din punctul de vedere interpretativ, aceasta creatie necesitd o adevarata maiestrie a instrumenta-
listului, maturitate muzicald, o munca serioasa prealabild pentru descifrarea textului autorului in inte-
gritatea aspectelor intonationale si ritmice. O anumita dificultate prezinta interpretarea devierilor de
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micro-tonuri cu 1/4 si 3/4 a tonului, aplicarea corzilor vocale, tratarea corecta a modelelor ritmice: de
exemplu, in sectiunea Allegretto (c. 5) existd pericolul de a incurca trioletele cu gruparile din trei op-
timi in cadrul metrului ,,iregular” care se interpreteaza in mod diferit. Pot apdrea si probleme legate de
ansamblu, complicate pentru interpreti, din cauza schimbdrii de masuri ce nu sunt indicate in textul
muzical; in asemenea cazuri este ar fi rezonabil de indicat masurile in fiecare tact in cursul repetitiilor.

In cartea Teoria compozitiei contemporane se afirmd ca ,tehnica de interpretare a sferturilor de ton

la flaut este legatd de metoda de preparare a instrumentului” [2, p. 57]. In acest scop, sustine cerceta-
torul, ,,clapetele se acopera cu scotch, ceea ce ofera posibilitatea de a interpreta rapid o succesiune de

sferturi de ton. Sunetul modificat cu un sfert de ton schimba si nuanta sa timbrala. Pentru obtinerea

nuantelor speciale din flaut se scoate partea de mijloc a corpusului, unind partea de jos si capul, inter-
pretul canta doar pe capete” [2, p. 57]".

A
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