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Muzica este una dintre cele mai potrivite si provocatoare arte in descifrarea mesajului
ascuns de catre creator, iar interactiunea dintre muzicd si literaturd este unul dintre cele mai
ample si complexe subiecte din muzicologie. Compozitia muzicald poate avea mai multe
semnificatii, poate chiar tot atdtea cate interpretdri a avut. , Atdta timp cat va exista arta
sunetelor, compozitorii vor pune datele ei semantice in noi ecuatii, credind premize pentru
aparitia unor imagini sonore si conceptii muzicale inedite, si, implicit — premize pentru evolutia
muzicii, in general” [1 p. 184].

Transpunerea muzicala a versurilor marelui poet roman Nichita Stanescu pune in fata
compozitorului mai multe sarcini, cea mai importantd fiind, in opinia noastrd, legata de
semantica versului sau, cuprinsa in mod plastic in volumul celebru de poezii Necuvintele.
Compozitorul cautd sa redescopere necuvintele, sa le ,,elibereze” din ,,menghina” verbului prin
identificarea si asocierea acestora cu anumite sonoritdti timbrale sau prin alte modalitati si
procedee de expresie muzicala, in urma carora ele capata noi dimensiuni semantice, nebanuite,
ascunse in adancul fiintei si constiintei umane. In acest sens, ne-am propus si desprindem, in
cadrul formei de ciclu vocal-simfonic, complexele si multiplele semnificatii ale versului
stanescian, pornind de la tematica iubirii.

Poezia lui Nichita Stanescu a constituit obiectul unor nenumarate studii de critica literara,
eseuri, carti etc. scrise de cei mai versati critici si istorici literari romani. ,,Nimeni, de la
Eminescu incoace, admirat sau pizmuit, n-a fost cercetat cu atata osardie...”, opineaza
A.D. Rachieru, remarcand ca ,,stanescianismul” (original, inegal, prolix, initiatic, ermetizant,
imponderabil, efeminat, fascinant, volatil etc., de rasfat stilistic) a devenit un fenomen socio-
cultural. Si a impus, cu superbie, o noud poetica” [2 p. 185].

S-a scris mult despre particularitatile ,,limbii poezesti” (dupa expresia poetului) a lui
Nichita Stinescu, o limba incifratd atat la nivel lexical cat si semantic. Unul din cele mai recente
studii (de doctorat) la aceastd temd apartine cercetdtoarei Oana Chelaru-Murarus [3].
Construindu-si un sistem riguros de analize, autoarea vorbeste despre caracterul ,,transgresiv” al
poeticii stanesciene. Deosebit de interesante sunt digresiunile in lexicul stanescian, care se refera
la ipostazele derivate ale substantivului, adjectivului, verbului, la rolul sufixelor, prefixelor, al
omonimiilor si sinonimiilor etc.

Avand in vedere amploarea si forta emotivd a poemelor stanesciene, care ating straturi
profunde ale fiintei umane, consideram cd limbajul si mijloacele de expresie abordate in muzica
ciclului se incadreaza in tendintele postmoderniste de factura expresionista. La baza acestuia se

afld sonoritatea si energia vocii umane, cu posibilitati de expresie timbrale de o largad diversitate
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— de la vocalizarea muzicala, la intonatia vorbita, declamata, de la strigatul disperat la soapta.
Astfel, melodica vocald capata trasaturi ,,non-vocale” — disonante, salturi abrupte, cromatizare
etc., pierzand din calitatile sale de cantilena, iar ritmica regulamentard se supune unor rigori
diferite, bazate pe sincope si accentuari complexe.

Prima parte a ciclului vocal-simfonic Eu sunt Tu, scrisa pentru bariton si orchestra
simfonica mare, cuprinde cateva subdiviziuni, ce corespund impartirii conventionale a textului in
compartimente mai mici.

Publicat in volumul O viziune a sentimentelor (1964), poemul stanescian Leoaicad tandrd,
iubirea se inscrie in tematica iubirii, exprimand o stare de gratie a eului liric, aflat la intalnirea cu
acest sublim sentiment. Titlul exprimd o metafora extrem de sugestiva, in jurul careia este
structurat intregul nucleu semantic al poeziei. Leoaica, ca simbol al iubirii tinere, adolescentine,
este tratatd din perspectiva unei imaginatii debordante, intruchipate prin miscarile ascensionale,
surprinzatoare si usor agresive, specifice acestei iubiri. Pe plan muzical, ideea este exprimata
chiar in debutul creatiei, fiind sugeratd de urcari si caderi ametitoare in partida solistului

(Exemplul 1, cf. 1).

Exemplul 1:
’ . b
Bar ¥ v s M) emge gy D e, 3, e 0. .
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Tema solistului vocal se bazeaza, in aspectul intonational, pe alunecarea de la do la sol pe
trisonul Do-major, revenind la fel de usor la ,,do”-ul initial intr-o singura masura, pentru ca apoi,
in urmatoarea masura sa intoneze cvinta do—sol prin salt direct. Acesta este doar un exemplu,
care denotd problematica intonationald, avand scopul de a reda usurinta, avantul tineresc,
energia.

Aceste urcdri si caderi sunt amplificate ulterior si de senzatia de instabilitate, de neliniste

(Exemplul 2, cf. 4).

Exemplul 2:
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Vectorul pasajelor ale grupului de instrumente de suflat de lemn, in special, al flautelor si
clarinetelor, precum si al instrumentelor cu coarde, este ascendent, reliefand problematica

traversarii.



Intreg tumultul de trdiri si frimantari adolescentine este redat prin secventele in partida

corzilor (Exemplul 3, cf. 4, mm.18-22).

Exemplul 3:
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Pasajele alcatuite din saisprezecimi contin secunde ascendente si descendente in jurul
aceluiasi interval de cvintd: viorile I si violoncelele intoneaza in unison de octava secunde in
jurul cvintelor ,,mi—si” si ,, re—sol”, iar viorile II si violele, respectiv, re—la-bemol, fa—do si mi-si.
E de mentionat, ca conturul pasajelor este in zig-zag, fapt ce sporeste forfota si denota
sentimentul de fierbere emotionald, de acumulare de energie in asteptarea rabufnirii. Pe parcursul
lucrarii acest motiv se dezvolta, miscarea avantatd emanand sperantd, cutezantd, prin miscarile
ascendente ale orchestrei (fagot, alimuri, corzi) pe gama ton-semiton. in m. 35, prin sonoritatea
alamurilor capatd chiar un caracter de bravurd, ce exprimd aventura si riscurile iubirii, ale vietii
in general. Insa in sanul oricirei idile a iubirii se ascunde un graunte de neliniste, de patima
arzitoare. In fragmentul de mai jos se regiseste deopotriva si aceastd sugestie muzicali, ce se
»ascunde” in meandrele cromatice ascendente in cvinte-cvarte patrunzatoare, prevestitoare de
nenoroc.

In acest context, cvintele armonice si risturnare acestora — cvartele — au o conotatie de
presentiment dramatic. Aceastd imagine este accentuatd de semantica timbrului de aldmuri si de
intonatiile de apel. Astfel, compozitorul urmareste, asemeni poetului, transformarea iubirii dintr-
un sentiment delicat Intr-o patima violenta, ucigdtoare, ce domind asupra ratiunii: ,,Coltii albi mi

"9

I-a infipt 1n fatd. / M-a muscat, leoaica, azi, de fatd!”. Cel stapanit de aceasta patima depaseste
realitatea obiectiva: ,,Mi-am dus ména la spranceand, / La tampla si la barbie, / Dar mana nu le
mai stie”, participand la o transformare radicald a legilor existentei, a naturii lucrurilor, a lumii.
Eroul nu se mai recunoaste in aceasta stare ,,s1 aluneca-n nestire / pe-un desert in stralucire /

peste care trece-alene /o leoaica aramie” — leoaicd, care ,,pandise-n incordare”, transformand



sufletul iubitului intr-un desert, iar pe el — intr-un etern calator ce strabate neantul (Exemplul 4,

cf. 9).

Exemplul 4:
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Problematica alunecarii In neant a fiintei ranite este redatd prin intonatia de ,,pull-up —
push-off” sau ,,tragere — repulsie”: do — mi-bemol, re — sol, fa-diez — si, si-bemol, constituind
conturarea trisonului mi-bemol — sol — si-bemol si, respectiv, cvintei mi-bemol — si-bemol. Insa
nobletea si frumusetea sentimentul iubirii este capabild sa transfigureze Intreaga lume, astfel, eul
liric atinge o neasteptata perfectiune ,,Si deodata-n jurul meu, natura / se facu un cerc, de-a dura /
cand mai larg, cand mai aproape, / ca o stringere de ape”. Intreaga fiintd a devenit un sentiment,
iar privirea, care ,,in sus tasni”, oferd plenitudinea unei dimensiuni a Tmplinirii, a unui spatiu
mirific, rotund, fara limite.

Poate cd la nici un alt poet lirica nu a dezvoltat cu atdta pregnantd propriile norme de
exprimare, propria existentd, complet diferita de cea a logicii firesti, a ,,prozei” vietii, impingand
pana la ultima limita experimentul limbajului pe care il realizeaza poezia stanesciana.

Poemul ce std la baza celei de-a I11-a parti a ciclului — Poveste sentimentala, desprins din
unul din primele volume stanesciene, intitulat O viziune a sentimentelor — plaseaza cititorul intr-
un timp mirific al adolescentei, in care eul liric se afld intr-un spatiu armonios, in care apar
primele sentimente, ale unei iubiri pure, resimtite ca o noua ,,intemeiere” a lumii. Poetul gaseste
o formd originald de a ne relata infiriparea dragostei si implinirea rostului suprem al acesteia,
prin prisma unei viziuni cosmice asupra Cuvantului, care, la inceput, a fost Iubire. In viziunea
poetului, cuvantul a stat la inceputurile lumii, iar ,,structura materiei, de la-nceput”, a fost cladita
din cuvantul-iubire. Astfel, tratarea componisticd incearcd sa surprindad inceputurile fragile ale
unei iubiri, care, pe masura trecerii timpului, devine tot mai puternica. Eul liric, cuprins pentru
un moment de teama de a pierde acest sentiment mirific, se preschimba, se dedica totalmente
acelui ,,vartej aproape vazut” al cuvintelor, acelei energii cu forte creatoare — dragostea — care sta
la originea lumii si a oricdrui inceput.

In aceastd ordine de idei, discursul muzical al acestei parti poartd un pronuntat caracter
abstract — zborul, luminile, sunetele din aceasta parte ne conduc spre imaginile povestii genezei

cosmice, umane. Astfel, una din cele mai pregnante trasaturi este componenta epica a poemului,
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in care cei doi Indragostiti se intdlnesc, refac in mod simbolic unitatea primordiala, intr-0
impletire a timpului si a spatiului, In care lubirea este sursa inepuizabild a creatiei, cosmogonie
repetatd ritualic 1n spatiul poemului. Personajele se detaseazd parca de propria fiinta,
contemplandu-se din afara.

Debutul partii a IlI-a este construit pe dialogul solistei (mezzo-soprand) cu orchestra.
Urmand textul poetic, muzica tinde sa exprime un sentiment incd necunoscut, care abia se
infiripa. In conformitate cu tabloul Creatiunii, avand la baza spiritul Iubirii, sunt de mentionat
pauzele, semnificand spatiul primordial in care se formeaza ,,corpurile universului” — unitatile

intonationale (Exemplul 5, m. 11)

Exemplul 5:
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Sentimentul aproape mistic al iubirii, in aparitie, este accentuat atat prin plasticitatea
contururilor melodice care exprimd lejeritatea cat si prin natura armoniilor modale care se
intrevad in structurile melodice, osciland intre trisonul marit ,,do# (re bemol) — fa — la,
sextacordul major do# — mi — la si trisonul major do# — fa (mi#) — sol#. O pondere aparte, in
aspectul cu referire, au intonatiile de ,,inconjurare”: fa — la — sol#; fa — si — fa#; re — sol — fa#.
Toate cele remarcate au referire la intreaga canavaua intonationald a partii si nu doar la exemplul
adus mai sus.

Ca si in partea precedenta, se remarca fundalul ostinato la contrabasi, la care se adauga mai
apoi violoncelul si alto — aici, acesta contribuie la crearea imaginii nemiscate a inceputurilor, iar
dialogul dintre voce si instrumentele de suflat sugereaza dihotomia relationala fiinta-univers, eu-
tu. Acest fundal are o functie similara celei a pauzelor: de a crea spatialitate, aducand, totodata,
prin ,,culoarea” timbrurilor utilizate si starea de asteptare.

Personajele Eu si Tu, chiar in inceputul poemului: ,,Eu stateam la o margine a orei / Tu — la
cealaltd, / ca doua toarte de amford” — reprezinta insdsi imaginea iubirii i a existentei —
elementul magic prin care omul si lumea intreaga se integreaza in ritmurile cosmice. Astfel, una
din imaginile specifice textului se refera la oscilatiile pe planurile timp-spatiu: ,,Cuvintele zburau
intre noi, / Tnainte $i Tnapoi (...) se roteau, se roteau intre noi, / inainte si inapoi”. Miscarea
perpetud, pendulard, este subliniatd de verbele la imperfect si gerunziu — vedeam, stiteam,
zburau, lasam, infigeam, alergand. Am incercat sa surprindem aceastda imagine atat in fluiditatea

ritmica oferitd de frecventa masurilor alternative cat si prin interludiile orchestrale (cf. 18, 20, 21
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s.a.) contrastante pe plan ritmic (cu compartimentul precedent), ce sugereaza devenirea, bucuria,
imaginate intr-un ,,vartej”, intr-o rotire fantastica de vals.

Imaginea ,,vartejului aproape vazut”, a miscarii perpetue este sugeratad si pe plan dinamic,
mai ales in segmentul final, prin indicatiile fp, in tremolo din partida viorilor I si II.

Pe de alta parte, frica de a pierde aceasta stare este un alt aspect urmarit in transpunerea
muzicald a poemului. in cea de-a doua strofd, am apelat la procedeul de interpretare vocala
Sprechstimme: ,,Vartejul lor putea fi aproape zarit, / si deodata, / imi lasam un genunchi, / iar
cotul mi-infigeam in pamant, / numai ca sa privesc iarba-nclinata / de caderea vreunui cuvant, ca
pe sub laba unui leu alergand”. Versurile, in care se resimte straduinta de a discerne sentimentul,
s-au ,,materializat” in discursul unor linii melodice bizare, in meandre ritmice complicate,
intrerupte de pauze, care sugereaza nelinistea si tulburarea, nesiguranta.

Starea de neliniste provocatd de gandul ca sentimentul abia aparut ar putea sa dispara este
redatd, deopotriva, prin intonatia aproximativd a manierei Sprechstimme si prin figurile
intonationale retorice ale interogarii din partitia solistei. Rafalele marcat atente ale
instrumentelor creeazi, la randul lor, o stare de precautie, de nesiguranti. In structura acestor
pasaje scurte in diapazonul de sextd se evidentiaza, pe de o parte, intervalul de cvarta, care
imprima sigurantd, urmat imediat de o secunda mica descendentd, care introduce sentimentul de
indoiala. Sunt de remarcat si contururile pasajelor: miscare ascendenta — miscare descendenta,
care, la randul lor, imprima nestatornicire, indoiala, balansare.

Senzatia este puternic amplificata si de efectul sonor al procedeului in cauza (Exemplul 6).
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Finalul (cf.21) prezintd un caracter mai increzut, afirmativ al muzicii, intr-o anumita
accelerare — Eu si Tu se lasa dusi de vartejul vietii, contopindu-se intr-o bucurie de proportii
cosmice — element simbolizat, in special, de linia melodicd a solistei care se contopeste cu
miscarea orchestrald — vocea si oboiul 1 se impletesc intr-un unison, intru-n tempo tot mai
accelerat.

In aceastd parte predomina abordarea conceptuala a sursei poetice, discursul muzical de
facturd abstracta fiind supus unor miscari si sensuri subtile ale verbului stanescian, In care se
impletesc in mod organic istoria unei (aparent banale) iubiri, proiectatd in spatii universale

atemporale, capdatind semnificatii cosmogonice. Pe plan muzical, se remarca reliefarea
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elementelor esentiale ale discursului — ritm, sistem sonor, dinamica — din perspectiva semantica a
intruchipdrii sonore.

Continuturile universului poetic stdnescian ofera nenumarate prilejuri de gandire si
contemplare asupra unor inalte dimensiuni filozofice — constiinta, evolutia personalitatii umane,
a cului, traiectoriile destinului uman, iubirea ca mod de traire si intelegere a lumii etc., iar
poemul Scurta vorbire, selectat din volumul Maretia frigului, este una din cele mai elocvente
marturii in acest sens. Ca si in celelalte patru poeme, sentimentul central este motivul iubirii, cel
putin, poemul debuteaza cu o viziune declarativa totala asupra dragostei —,,Vrei sd traiesti numai
pentru mine/ si singur/ si fara umbra, cum fara umbra este/ cifra unu?” — o abordare in care
protagonistii Eu si Tu sunt desfiintati prin contopirea totald, intr-un tot Intreg fard umbra, fara
drept de apel. Astfel, spatiul limitat al sinelui este depasit, devenind nemarginire, in contextele
simfoniilor Intregului, in conditiile redescoperirii sinelui in alte dimensiuni, aidoma mirarii
ingenue a copilului din noi, care priveste un copac, un animal, un cer. La Stanescu, Eul aspird in
sine Intregul univers, lumea, fiind, in acelasi timp, si Eu, si Tu, si, prin aceasta, devenind liber,
concentrand imensitatea si oferindu-i un alt continut, un alt contur, un spirit congruent fiintei sale.
Iata de ce, discursul poetic dialogal nu poate avea decat un caracter de ecou reflexiv si, mai ales,
raspunsurile la intrebdrile puse nu pot fi agezate decat in spatiul afirmativ al lui Da, care, in acest
poem, este un personaj ce poarta o discutie paradoxala cu Eul, exprimand o concordantd suprema
Cu acesta.

In viziunea noastra, poemul ales pentru partea a V-a a ciclului, produce o expresie extrem
de sugestivd a universului poetic stdnescian, ancoratd in simbolismul de sorginte filozofica,
specific creatiei sale, continand simboluri speciale pentru ceea ce intelegem prin conceptul de
fiinta in sine. In cartea sa Nichita Stanescu. Orizontul imaginar, cercetitorul Corin Braga
noteaza, referitor la acest text: ,,Aparent, poetul este fiinta, si Da este ecoul sdu in oglinda, dar, in
realitate, Da este pozitivitatea absolutd, in timp ce poetul este cel care incearca sd o descrie, sa o
reflecteze. In sine insisi, entitatea aceasta ,,fira umbrd” nu poate fi definitd, intelegand prin
definire o relatie de autocunoastere, prin care obiectul devine propriul subiect. Ea nu poate spune
ca este cutare sau cutare lucru, ea pur si simplu este acel lucru” [citat din: 4 p. 196].

Astfel, pornind de la acest poem stdnescian de o complexitate deosebitd, ca si continut
semantic, am optat pentru dialogarea discursului muzical, dupa modelul versului, care in aceastd
parte capatd un caracter ,teatralizat”, prin introducerea a doi solisti — mezzo-soprana si bariton,

respectiv, vocea masculind este personajul Da, cea feminina — Eul.
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Partea incepe cu o Introducere calma, si, totodata, alarmanta (stari induse de intervale de
triton in orchestrda). E de remarcat metrul iambic al ritmului cadentat al muzicii. Procedeul de
proliferare ritmica, determinat prin cresterea nucleului intonational ritmic atat ad initio cat si post
manifesto, evidentiaza caracterul emfatic al naratiunii.

Ea/Eul intreabd — El/Da cade de acord intru totul, fard a intra in detalii si fard a o
contrazice. Raspunsurile afirmative se succeda cu ,,valurile” instrumentale, care exprima intreaga
procesualitate micro- si macro-cosmica — miscarile sinelui, ale Eului, in care incape intreaga
imensitate a universului.

Raspunsurile de fiecare data apar intr-o noua expunere — Sotto voce, parlando etc.

Un rol aparte 1l are, in viziunea noastra, utilizarea unor diverse procedee de vocalizare —
sotto voce, recitando sotto voce, prin care se accentueaza intimitatea tainicd a iubirii, a dedicatiei
absolute. Incepand cu m. 49, mezzo-soprano va recita textul, pastrand desenul ritmic indicat in
partiturd, suprapus pe intonatii din partea I-a, la instrumentele aerofone.

,,Valurile” pasajelor, avand indicatia giocoso, exprima bucuria Eului plin de energie. E de
remarcat, ca structura pasajelor este asemanatoare celei a pasajelor cu un caracter avantat din
partile precedente: secundele mici ce Inrdmeaza cvartele si cvartele marite — fapt ce oferd, in
rand cu alte procedee lexicale si structurale, omogenitate intregului ciclu.

Intonatiile giocoso apar ulterior si in partida viorilor, pe miscarea contrard a corzilor grave
pizzicato. Contrapunerea acestor doua straturi genereaza o cantitate de energie sporita.

Formulele ritmico-intonationale, ,,zigzagurile” liniilor contrapunctice ale orchestrei, sunt
imaginile sonore ale ,,scurtei vorbiri” stanesciene, specifice poemului. Astfel, prin imitarea
liniilor vocale, instrumentele orchestrei initiaza un quasi dialog cu orchestra tutti.

in mod deliberat, am plasat culminatia partii — si a intregului ciclu — pe ultimul cuvant al
versului, rdspunsul afirmativ final — Dal, care vine ca o afirmare a crezului poetic stdnescian ce a
pus mereu iubirea mai presus de orice sentiment omenesc (Exemplul 7, cf. 39).

Exemplul 7:

parlando sotto voce
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Concluzionand, mentionam cd interpretarea componisticdi muzicald a poemelor alese
inglobeaza continuturile universului poetic stdnescian, care se caracterizeazd prin inalte
dimensiuni filozofice. Pentru ciclul vocal-simfonic au fost selectate versurile care sintetizeaza
principalele simboluri si alegorii obsesive ale poeziei lui Nichita Stanescu, iar nuantarea vocald a
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discursului muzical se datoreaza utilizarii variantelor timbrale ale solistilor, precum si a
varietatilor de articulare a vocii (sotto voce, parlando etc.). In calitate de imagini sonore ale
»scurtei vorbiri” stanesciene, specifice poemelor, sunt utilizate unele intonatii-cheie, formule
ritmico-intonationale, dar si unele elemente de texturd orchestrala. Textura orchestrala a lucrarii
imbind Tn mod organic scriitura traditionala, precum dublari ale vocilor, imitatii libere scurte,
contrapunctarea vocilor etc. si scriitura noud, de naturad sonora sau aleatorica, iar rolul orchestrei
in ciclul vocal-simfonic Eu sunt Tu nu se limiteaza la acompanierea solistilor, la dialogarea
simpla sau la ilustratia muzicala, autorul sustindnd idea ca muzica poate dinamiza mesajul poetic

al textului.
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Creatia lui Marcel Mihalovici, unul dintre cei mai recunoscuti compozitori romani stabiliti la
Paris, elucideaza paradigma evolutiva a scolii componistice romdnesti din prima jumdtate a secolului
XX, marcatd de tendinta de apropiere cdtre fenomenul muzical universal european prin asimilarea
influentelor stilistice ale romantismului, in special, ale romantismului enescian. Apreciat de
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contemporani celebri, ca M. Ravel, V. d’Indy, F. Poulenc etc., onorat cu premii si distinctii
internationale, titlurile de membru corespondent al Institut de France si al Académie des Beaux-Arts, M.
Mihalovici a elaborat un stil muzical de facturd universald, care denota o simbioza stilistica miraculoasa
intre reflectii ale romantismului, unele influente ale folclorului romdnesc, precum si anumite implicari
ale tehnicilor contemporane, limbajul muzical sporadic alunecdnd spre serialism.

Cuvinte-cheie: folclor romdnesc, influente romantice, romantism enescian, programatism,
universalitate, serialism

The work of Marcel Mihalovici, one of the most renowned Romanian composers settled in Paris,
elucidates the evolutional paradigm of the Romanian Composition School in the first half of the 20th
century, marked by the tendency towards getting close to the European universal musical phenomenon by
assimilating stylistic influences of Romanticism, especially, of the Enescu Romanticism. Appreciated by
his famous contemporaries, such as M.Ravel, V.d’Indy, F. Poulenc etc., honored with a lot of awards and
international distincions, elected Corresponding Member of Institut de France andAcadémie des Beaux-
Arts of Paris, Marcel Mihalovici created a musical style of universal nature, which denotes a miraculous
stylistic symbiosis between the reflections of Romanticism, some influences of Romanian folklore, as
well as certain implications of contemporary techniques, sporadic musical language drifting towards
serialism.

Keywords: Romanian folk music, Romantic influences, Enescu Romanticism, programmatism,
universality, serialism

Introducere

Aidoma unor personalitati ca George Enescu, Constantin Brancusi, Eugen Ionesco sau
Emil Cioran, compozitorul Marcel Mihalovici (1898-1985) este considerat drept una din figurile-
cheie ale elitei culturale de origine romana, care s-a afirmat in contextul spiritual parizian si
universal al secolului XX [1]. Nascut pe 22 octombrie 1898 la Bucuresti, el manifestd capacitati
componistice de la varsta de 11 ani, fiind indrumat la inceputul studiilor muzicale (1908-1919)
de profesori remarcabili, ca D. Cuclin (armonie), R. Cremer (contrapunct), F. Fischer si B.
Bernfeld (vioard). invrednicindu-se de Mentiunea a II-a la Concursul George Enescu (1918),
acordat pentru Preludiu antic pentru harpa cromatica si orchestra de coarde, Marcel Mihalovici
este Indemnat de maestru sa-si perfectioneze cunostintele la Paris. Urméand acest sfat, isi
continud studiile la Schola cantorum (1919-1925), avandu-i ca mentori pe Vincent d’Indy
(compozitie si dirijat), Nestor Lejeune (vioard), Léon Saint-Réquier (armonie) si altii. Absolvind
prestigioasa institutie, M. Mihalovici, tentat de atmosfera culturala privilegiata a capitalei
franceze, se stabileste la Paris, integrandu-se organic in climatul sdu muzical ca autor de succes
al numeroaselor lucrari in toate genurile muzicale: predispus pentru scena lirica (7 balete, 5

opere3), exceleaza In muzica simfonica, de camera, corald, vocala si de film.

% Printre acestea era si opera Krapp (1960) pe libretul dramaturgului Samuel Beckett (1906-1989), detinator al
premiului Nobel pentru literatura (cei doi artisti erau si prieteni de familie, cuplul Beckett nutrind o deosebita
admiratie pentru sotia compozitorului — Monique Haas, talentata pianista franceza).
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Activeaza 1n diverse reuniuni de creatie (Societatea de muzicad contemporana Triton,
Societatea muzicii de camera, gruparea Ecole de Paris), ce intrunesc nume de rezonanta de talia
lui S. Prokofiev, D. Milhaud, A. Honegger etc. Inalt apreciat de public si contemporani ilustri, ca
F. Poulenc’, M. Ravel, A. Gastoué si altii, este mentionat prin numeroase premii internationale,
activeaza ca profesor de morfologie muzicalad la Schola cantorum (1959-1962), devine membru

corespondent al Institut de France (1955) si al Académie des Beaux-Arts (1964).

Creatia si activitatea lui M. Mihalovici — expresie a spiritualitatii romanesti

Plecand pentru urmarea studiilor la Paris, Marcel Mihalovici continud, in repetate randuri,
sd participe la concursul George Enescu, obtinand in 1921 premiul II cu o Sonata pentru vioara
si pian, iar in 1925 — premiul | pentru Introducere si miscare simfonica. El desfasoara o intensa
colaborare cu prietenii si colegii de breasld ,de acasa”, devenind, alaturi de Alfred
Alessandrescu, Mahail Jora, Mahail Andricu si altii, unul dintre fondatorii Societdatii
compozitorilor romdni din Bucuresti (1921). Dupa stabilirea definitivd 1n capitala franceza
(1925), tanarul M. Mihalovici, incadrandu-se in ambianta culturald a Parisului, isi regaseste un
pilon al spiritualitatii romanesti in creatiile lui G. Enescu si C. Brancusi, precum si in relatiile
amicale cu acesti corifei ai culturii nationale — relatii eternizate pe filele de memorialistica
incluse mai tarziu in cartea Amintiri despre Enescu, Brdncusi si alti prieteni [2].

Peste ani, mai multi contemporani vor relata cu admiratie, ca M. Mihalovici devenise
,umbra” lui Enescu, alaturi de care s-a aflat, sustinandu-1 si ingrijindu-1 pana in ultimele-i clipe
de viata. Pianista Lorry Wallfish intr-un interviu marturisea: ,,Cu mare durere am constatat, ca
starea sanatatii lui Enescu era din ce in ce mai precard. Un amanunt. De céte ori l-am vizitat la
Paris, pe langa dansul era in permanentd Marcel Mihalovici, un prieten foarte devotat si un om
de mare valoare si suflet” [3]. Anume pe ajutorul lui M. Mihalovici a contat Enescu, lucrand la
finalizarea Simfoniei de camera: din motive de sanatate, el i-a predat partitura pentru a include
indicatiile de interpretare. Dictate de compozitor, acestea au fost notate de catre M. Mihalovici
pe o foaie, pe care el a pastrat-o ,,ca pe o adevaratd relicvd” si apoi a inménat-o, ca un ,,document
extrem de pretios si miscator” [2 p. 73], muzicienilor romani C. Silvestri, I. Dumitrescu, M. Jora,
A. Mendelson (ei veniserd la Paris pentru comemorarea unui an dupa trecerea maestrului in

nefiintd), incredintandu-le transmiterea lui la Muzeul Enescu.

*F. Poulenc intr-un interviu declara: ,J(...) il consider pe Marcel Mihalovici drept cel mai bun compozitor al scolii
strdine de la Paris. In fiecare an el aduce noi dovezi ale individualitatii si talentului sdu, exprimate printr-0 tehnica
plind de maiestrie” [3].
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Pe tot parcursul vietii compozitorul sustine o vasta corespondenta [4] cu diferite
personalitdti marcante din tara natala, aceste epistole prezentand un document solid — cantitativ,
si relevant — emotiv, ce evoca dorinta sa fierbinte si necontenitd de a-si pastra ,,matricea
spirituald romaneasca” [5 p. 37]. Astfel, unele scrisori denota efortul lui M. Mihalovici in
promovarea creatiei compozitorilor romani in ambianta culturald pariziana. Spre exemplu, el
relateaza, ca a organizat ca in unul dintre concertele desfasurate de catre societatea Triton sa fie
cantate ,,Sonatele de Silvestri si Michel (Mihail Andricu — n.a.), Trio-ul lui Feldman” [4 p. 76].
Iar lui Paul Constantinescu el ii comunica: ,,Aseard Valentin Gheorghiu a dat aici un superb
concert. Sala Gaveau era plina (...). Succes mare, mare de tot. A cantat superb de frumos. Piesele
tale (Variatiuni si Toccata — n.a.) au starnit niste aplauze, cum rar se aud la Paris” [4 p. 76].

Isi aduce aportul la propagarea muzicii romanesti si Monique Haas (1909-1987), care a
interpretat la Paris Sonata enesciana in fa # minor, op. 24, nr. 1. Cu multa admiratie autorul ii
scrie lui M. Mihalovici: ,,Mon cher ami! Hourrah pour Dame Monique! Je disais bien, que c’est
un ange (...)! Je serai heureux de collaborer avec Dame Monique (...)!” [4 p. 75].

Totusi, cea mai elocventd dezvaluire spiritualitatea romaneascad a compozitorului se
manifestd In creatia sa muzicald. De-a lungul anilor, el compune lucrdri cu o transparenta
coloristica nationala, precum sunt piesele simfonice: Chindia. Dans popular romdnesc (1929),
Capriciu romdnesc (1936), Rapsodia concertantd in stil popular romdnesc (1951) si altele. Insa
limbajul mai multor creatii ale sale este grefat de aplicarea atenta a unor elemente ale melosului
popular, C.L. Firca, in contextul respectiv, accentuand o noua viziune in abordarea folclorului —
prin valorificarea lui in procesul asimilarii acestuia in cadrul unor tehnici componistice moderne
[6 p. 60]. In rezultat, M. Mihalovici, pe parcursul carierei sale, elaboreaza un stil muzical de
factura universald, imbrdtisand, dupd cum mentioneazd Viorel Cosma, diverse stiluri
contemporane, uneori utilizand mijloace armonice cromatice, alteori — alunecand spre serialism
[7].

Insasi compozitorul comenteazi tendintele national-universaliste in creatia sa — pe de 0
parte, conexiunea la cultura romaneascd, iar pe de alta, incadrarea in ambianta culturald a
Parisului — in modul urmator: ,,Muzica, pe care o scrie un compozitor este puternic influentata si
de apartenenta lui nationald, si de mediul in care a fost conceputd: involuntar, scrii pentru un
anumit public care stii ca te va asculta, in primul rand, pentru anumiti instrumentisti sau cantareti
care te vor interpreta. Desigur, In muzica mea (...) se rasfrange ceva din mediul capitalei
franceze, din oamenii, din aerul, din lumina ei...” [4 p. 72]. Dar, in asemenea circumstante, este

foarte semnificativ faptul ca M. Mihalovici, stabilindu-se la Paris dupa finisarea studiilor in 1925,
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isi pastreaza cetatenia romand pana in 1955, cand devine membru corespondent al Institut de
France, primind, simultan, pasaport de cetitean francez. Referindu-se la acest eveniment, in
Scrisoarea cdtre academicianul George Oprescu el marturiseste ferma sa convingere cu privire la
propria identitate etnica:
-] €U am ramas roman timp de aproape 40 de ani®, la Paris. N-am vrut niciodatd sa iau
alta nationalitate decat aceea care era a mea (...). Un pasaport, la urma urmei, nu este
decat o hartie, pe cand inima este acel organ nobil care mereu palpita in noi si a mea
niciodata nu a incetat de a palpita pentru tara in care m-am nascut, pentru locurile in care
Mi-am petrecut copildria si in care mi-a fost datd pentru intdia oard viziunea asupra
frumosului, viziune care de atunci nu m-a mai parasit” [4 p. 72].
Aceasta declaratie vibrantd dezvaluie mecanismul deschiderii spre universalitate in creatia
compozitorului, care intotdeauna a ramas ,,un roman la Paris”, militdnd spre fuziunea celor doua
fenomene — nationalul si universalul — distincte, dar interdependente: ,,nationalul aspira [...] la 0

valoare universala, iar universalul se sprijina, se dezvolta pe valori nationale” [8 p. 89].

Continuitatea romantismului enescian — filiera deschiderii spre universalitate
(Sonata pentru vioari si pian nr. 2, op. 45)

Instruit in mediul academic parizian, Marcel Mihalovici se formeaza ca un sustindtor
fidel al neoclasicismului si romantismului muzical european. Insa reperul edificator nodal si
modelul de referintd al creatiei sale se axeaza pe principiile componistice ale Iui G. Enescu — cel
care, dupd cum mentioneaza C.L. Firca, s-a impus atentiei publicului international, dand glas
,hostalgicului lirism de doinire romaneasca” [9 p. 33], si care, concomitent, s-a manifestat ca
,un caz particular in insasi arta romantica si tarziu romantica europeand” [9 p. 33]. Aceeasi
autoare califica romantismul enescian ca unul matur, de sintezi, alimentat stilistic nu doar de
romantismul de sursa franceza (inspirat din creatia lui César Franck), dar si de cel de filiatie
germana (mostenit de la Johannes Brahms si Richard Wagner). Continuitatea traditiei
romantismului european [10] si promovarea principiilor componistice ale romantismului
enescian a marcat gandirea muzicala a unei pleiade intregi de compozitori autohtoni din prima
jumatate a secolului XX, prezentand filiera magistrala a deschiderii muzicii romanesti spre

universalitate.

® In realitate, perioada aflarii sale la Paris e mult mai indelungata decat cea indicati in scrisoarea datati la 17 martie
1969: in ambianta muzicald a acestui oras el a fost stabilit intre anii 1919-1985 (66 ani).
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O simbioza stilisticd relevanta prin interferenta tendintelor national-universaliste si
traditional-moderniste 1si regdseste o expresie inedita in Sonata pentru vioara si pian nr. 2, op.
45°, compusd de M. Mihalovici intr-un context istoric dramatic — inceputul celui de al Doilea
Rédzboi Mondial (pe partitura lucrarii fiind identificat locul si datarea credrii acesteia: Cannes,
Décembre 1940 — Avril 1941, precum si dedicatia: 4 Boguslav Martinii)'.

Sonata este precedata de un motto preluat din textul sonetului Myrtho compus de poetul
romantic Gérard de Nerval (1808-1855) in perioada de inflorire a stilului dat in literatura: Je sais
pourquoi ld bas 1é volcan s’est rouvert... (Eu stiu de ce vulcanul stins s-a trezit...). Continutul
programatic cu tentd exoticd, orientald, se manifestd prin simbolul artistic al vulcanului in
preajma eruperii grandioase: rezonadnd metaforic cu forta trairilor sentimentale ale eroului
romantic, concomitent sugerand paralelisme asociative cu atmosfera explozivda din Europa in
acel moment istoric. Acest simbol determina atat aplicarea excesivd a mijloacelor figurative
orientate spre explorarea unor valente romantice, pitoresti, peisagistice, cat si a celor de factura
expresionista, cu propriile-i sentimente exacerbate de durere si spaima.

Sonata prezinta un ciclu tripartit: Allegro molto appassionato, Larghetto cantabile, Molto
vivace, partitura ei fiind notatd fara semne la cheie, aspectul tonal manifestandu-se foarte Vags.
Spectrul de imagini abordat in aceastd creatie manifesta conotatii semantice de filiatie romantica
[10], mostenite de la inaintasii stilului, compozitorii romantici europeni: mesajul estetic fiind
axat pe ideea aspiratiei si avantului eroului romantic — fire impacienta in perpetua cautare si
nazuintd freneticd spre ideal. Paleta de imagini exteriorizeaza cu relevantd evolutia starilor de
spirit si trairilor emotive — fortuna labilis — indiciu definitoriu al eul-ui eroului romantic.
Acestea, la randul sdu, modeleaza cromatica imaginilor muzicale proeminent contrastante:
patrunse de avant si impetuozitate, tensiune si exaltare, iar in opozitie cu ele — impregnate de un
lirism ravasitor, plin de candoare sau contemplare pastorala, iar uneori, patruns de tristete si
sentimente funeste. Interactionarea imaginilor pe parcursul ciclului determind transformari
esentiale n aspectul imagistic, precum si in structura ritmico-intonationald a tematismului
muzical.

Discursul muzical in cadrul Sonatei se polarizeaza in jurul a doud elemente sugestive:

1. Plasticizarea aluziilor la bubuiturile indbusite subterane in preajma eruptiei vulcanice —

prin repetitia multipld, cu obstinatie si ferocitate, a unuia si aceluiasi sunet (in cadrul primei teme

® Marcel Mihalovici, 2-eme Sonate pour violon et piano, op. 45. Paris: Editeur Heugel, 1954.
” Analiza detaliatd a sonatei este redati in articolul: Florea, A. Echoes of romanticism in violin and piano sonata no.
2, op. 45 by Marcel Mihalovici — analytical landmarks for an upscale interpretation [11].
® Manifesta o conceptie largita a tonalitatii: p. | (f-moll/F-dur), p. Il (As-dur), p. 111 (f-moll/F-dur).
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secundare din final) sau acord (inaintea si in fundalul celei de a doua teme secundare din
miscarea datd); prin intervenirea pe parcursul demersului muzical a acordurilor stringente, cu
alura de cluster, alternate cu figuratii agitate, interpretate in maniera ,,percutionista”; chiar si TP
din final se desfasoara, avand remarca ruvido — la inceput si feroce — la incheierea miscarii,
similar aplicandu-se si ultimul acord al lucrarii.

2. Plasticizarea imaginilor pastorale cu propriile-i ,,voci ale naturii” (ciripitul pasarilor,
sopotul frunzelor, adierea vantului etc.), concentrate, in special, in partea a doua, sustinutd in
sfera emotiva contemplativa, caracteristica nocturnelor romantice: aici se aplica frecvent trilurile,
apogiaturile, figuratiile (con sordino), pasagiile (delicatamente e fluido).

Aceste doud elemente cu tenta vadit ilustrativa realizeaza si o importantd functie sugestiv-
semantica: ele apar in momentele-cheie ale finalului — tratare si coda, fiind prezentate in
confruntare directd prin suprapunerea ,.trilurilor” si ,,batailor” ritmice in derulare concomitenta
continud (in primul caz —18 masuri, in cel de al doilea — 28 masuri). Aceste elemente figurative
sunt distantate in registrele extreme — cel 1nalt si cel profund, detasarea altitudinald cépatand un
sens plasticizator distinct, semnificand ,,prapastia” infinita intre simbolurile artistice respective.

Un rol decisiv in dezvaluirea conceptiei tragice incifrate in aceasta creatie o are intonatia
parvenitd in compartimentul tratarii din partea intai a Sonatei: motivul Dies irae, modificat, dar
repetat multiplu la ambele instrumente cu o permanenta sporire dinamica. In punctul culminant
motivul dat, ,,invesmantat” in facturd acordica, creeaza o atmosfera sinistra. In acest context,
apare tema secundard: imaginea ei lirica se transfigureaza, captand neliniste, tulburare (quasi
tromba).

Sugestivitatea figurativa a imaginilor muzicale identificate se completeaza cu momente
marcate cu o semnificatie artistica de reculegere si meditatie. Astfel, la sfarsitul expozitiei, din
miscarea intdi apare o tema (¢ 7° molto tranquillo) cu un caracter tinguitor si nostalgic:
evoluarea ei in descrestere sonora pana la ppp incheie sectiunea, pregitind demararea tratarii. in
mod similar, in finalul Sonatei, dupd expozitie, urmeazd un monolog meditativ in partida de
vioara solo, acesta, cu multa expresie incheind compartimentul respectiv, conducand spre tratare.

Toate procedeele figurative aplicate in Sonatd, concomitent cu semnificatiile ,,desprinse”
din motto-ul romantic, exteriorizate transparent, perceptibil, in imagini muzicale ilustrative,
dezvaluie principalul mesaj al Sonatei, conceput prin referinta la perioada istoricd, in care ea a
fost creatd — mesaj, exprimat cu multa subtilitate alegoricd si amploare dramaticd in preajma

cataclismelor dezastruoase ale celui mai sangeros razboi mondial.
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Concluzii

Astfel, in Sonata violonistica de M. Mihalovici se constatd reconceptualizarea reperelor
semantice mostenite de la estetica romantismului muzical european si cel enescian: antiteza
imagistica intre visul despre ideal si realitate in contextul secolului XX, in special, in perioada de
la inceputul dezlantuirii celui de al Doilea Razboi Mondial este reinterpretatd prin juxtapunerea
imaginilor-simboluri: pace si razboi, viata si moarte, beatitudinea contemplarii naturii si
sentimentele exacerbate de groaza si desertdciune. Aceste imagini exprimate metaforic prin
aplicarea motto-ului poetic genereaza, dupa cum a fost mentionat, explorarea unor procedee
muzicale plasticizatoare, caracteristice pentru programatismul romantic, iar uneori — si celor de
factura expresionistd — CU sonoritati incisive si culori stridente, generate de viziunea tragica a
lumii si ciocnirea ireconciliabila a aspiratiilor spirituale inalte cu realitatile razboiului mondial.

Generalizand opiniile expuse mai sus, putem mentiona ca in Sonata pentru vioara §i pian
nr. 2, op. 45 de Marcel Mihalovici se pot observa unele mecanisme componistice ale deschiderii
catre fenomenul muzical universal, ,,poarta” spre universalitate manifestandu-se prin sinteza
intre traditia romantica — in plan imagistic, si modernitatea stilistica — in aspectul mijloacelor

figurative.
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STRING QUARTET B. YOJIAKA: OBPA3HASA IPAMATYPI'US U EE
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paccmampugaemcs npooaema KOHKpemHo20 60NJIOWEHUS OPUSUHATBHO20 3AMbICIA A8MOpa 6 cO30aHUU
PA38emMBIeHHOU CUCHeMbl MeMamu3ma, ompasusuieti 0OpasHvle aHmumesvl — poKa U 2yMAHUCINUYECKO20
Hauana, yoensemcs 601buioe HUMAHUe ONpocam paspabomku J1amMeHmo3H020 MeMamusma, a maxaice
npoyeccy mpaHc@opmayuu Mero0uyecko20 memamusma @ COHOPHO-opMbl, BbIAGNIAEMCA DOILULAS POTIb
UMUMAYUOHHO-KAHOHUYECKOU NOAUDOHUU 8 COYeMAaHUU C 2emepopoHUell U OPUSUHATbHBIMU NPUEMAMU
NOIUOCMUHAMHOU MeXHUKU. B cmamve npocnescusaemcs nocmenenHoe O0OMUHUPOBAHUE 8 npoyecce
Pazeumus He2amueHo20 00PA3HO20 HAYANA U €20 YIMBEPICOeHUe 6 unale Keapmema.

Knrouesvle cnoea: xeapmem, yuki, 1dMeHMO3HbI MEMAMUsM, COHOPHO-pakmypusie Gopmbl,
UMUMAYUOHHO-KAHOHUYECKAs NOAUDOHUSA, 2emepopOHUsL, NOTUOCHUHANO

Muzica compozitiei lirico-dramatice reflecta o gama larga de sentimente si impresii asociate
temei filosofice ,,Viata si soarta”. Acest articol examineaza problema intruchiparii specifice a ideii
originale a autorului in crearea unui sistem ramificat de tematism, care reflecta antiteze figurative —
rockul §i inceputul umanist; acordd o mare atentie dezvoltarii tematismului lamentabil, precum si
procesului de transformare a tematismului melodic in forme sonore; dezvaluie rolul important al
polifoniei imitatiei canonice combinat cu heterofonia si tehnicile originale ale tehnicii poliostinate. In
articol se studiazda dominanta treptata a principiului imaginativ negativ in procesul de dezvoltare si
aprobarea acestuia in finalul cvartetului.

Cuvinte-cheie: cvartet, ciclu structural, tematism lamentabil, forme texturate de sonor, polifonie
imitatie-canonicd, heterofonie, poliostinato

The music of the lyrical-dramatic composition conveys a wide spectrum of feelings and
impressions connected with the philosophical theme of «Life and Fatey. This article examines the
problem of the specific realization of the author’s original idea aimed to create a ramified system of
themes reflecting creative antitheses — of fate and of humanistic beginning, it pays great attention to the
development of the lamenting themes and the process of transformation of the melodic themes into
sonorous forms; reveals the important role of imitation-canonic polyphony combined with heterophony,
and the original features of the poliostinato techniques. The article examines the gradual domination of a
negative creative beginning in the process of development and its reinforcement in the quartet finale.

Keywords: quartet, cycle, lamenting theme, sound structured forms, imitation-canonic polyphony,
heterophony, poliostinato

Cmpynnwiii keapmem B. Yonaka 6but Hanucan B 2016 1. u ucnionaen Kaizer band 8 2017
I. Ha OYEPEIHOM EXEroAHOM My3bikaibHOM (ectuBane Zilele Muzicii Noi. Ipoussenenue
NPOM3BEJO CHJIBHOE BIEYATJICHHWE Ha CIymartened o0co0ol KOHLEHTpAalWed JHMPHKO-
JpaMaTHYECKON OSKCHPECCHUHU, CIEKTPOM 4YYBCTB, CBS3aHHBIX C BHYTPEHHHUM BOCHPHUSTHEM
JICUCTBUTEIILHOCTH JAJICKO HE ONTHMHUCTUYECKOTO CBOWCTBA, OTPaXAIOUIMX, IO CYTH,
¢duocodckue BOMpOCHl KHU3HU W cMepTH. OHH TOJCO3HATEIBHO BCTAIOT MEpPEea 3pPENbIM
YEJIOBEKOM, XYAOKHHKOM, OIIYIIAIOMIAM  00OCTpSAIOUIMEcS KOH(IUKTHI COBPEMEHHOM
JeWCTBUTEIILHOCTH, HHTYUTHBHO MPEAYyBCTBYIOIINM HEOTBPATUMOCTD OYAYIINX KAaTaKIHN3MOB H
TICUXOJIOTUYECKH CIIOKHBIX U TPYAHBIX CUTYAIU UX MTPEOIOICHUSI.

B. Homak — TamaHTIMBBIA W YyTKHM MY3BIKAHT, COYMHEHHUs KOTOPOTO HAIPABIEHBI K
CITyIIATEII0, BBI3BIBAIOT €r0 HEMOCPEACTBCHHYIO PEaKIMI0O M comepexuBanue. CmpyHHbill
Keapmem OTHOCHUTCSI K YMCIY NPOU3BEICHUI MEIMTATHBHOIO IUIaHA, B KOTOPOM >KUBOW TOTOK

MY3bIKQJIBHBIX MBICIIEH, 3aTparuBas Ba)XHBIM Cpe3 BHYTPEHHEIO pAa3MBILLICHUSA, [IUajora,
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BKJIFOYACT U MOMEHTBI aKTUBHOU I€HCTBEHHOCTH, CTUMYJIMPYIOIIHAE CTAHOBICHUE YEJIOBEYECKOU
BOJIM ITPOTUBOCTOSATH TPAru4eCKUM cuTyauusim. Tpu yactu  Keapmema TeMaTUUECKU CBSI3aHBI U
ucnoaHAwTesa attacca. Bece oHuM, B 3aBUCMMOCTH OT XapakTepa TEMAaTHYECKOTO MaTepuana U
crioco0a ero HM3JO0XKEHHsA, MOTYT MMETb OOOOILIEHHOE HpOorpaMMHOE HCTOJIKoBaHue: | 4. —
«Hepaspemennsie Bonpock»; Il 4. — «Mononoruy; 111 4. — «Kordnukter»y. OcobeHHOCTh TUKIA
NPOM3BEACHUS B TOM, 4TO B | 4. maercs mossipuzanus oopa3Hbix Havand, Il 4. maetr ocmbicieHne
OPOMCXOJAIIET0 B IICHXOJOTHYECKOM BpeMeHH. B ¢QuHane packpbiBaeTcs CTUXHIAHAS
JIeCTBEHHOCTh HETaTUBHOI'O Hayaja B KOH(IMKTHBIX CTOJIKHOBEHHSX C IPOSBICHUAMU KHUBOI'O
YeJI0BEYECKOr0 YyBCTBaA.

HeraruBHoe Hauano B mnpousBefeHUM o00e3indeHo. OHO MpeACTaBI€HO COHOPHBIM
JVICCOHAHTHBIM KOMIUIEKCOM, KOTOPBIA (OpMHUpYETCS IyTeM HMMUTAIIMOHHOTO HACIIOCHUS
OOJBIINX CENTHM, BCTYMAIOUIMX B YBEJIWYEHHYIO, 3aTEM B MaJyI0 CEKYHAY U My TEpPLUIO.
ITocrenenHoe ero pazpacTaHue 10 MHOTO3BYYHOU IMCCOHAHTHON BEPTUKAIIN (b-e-a-desl-disl-cz-
d?) compoBoXkmacTcs pesKMM yBenMueHHeM auHaMukH 10 ff. Ee peskoe, MPOH3HTENBHOE
3By4aHHE POJKIACT 9XO B BUJIC €€ CTAKKATHBIX MOBTOPEHHIA PiZZ., pa3opBaHHBIX May3amu Ha P.
OTO CO3ByuydMe€ CHUMBOJIM3UPYET HEYTO CTpallHOE, TpO3HOE, CBOEro poaa (aHToM,

HpOTI/IBOCTOHIHI/Iﬁ YCJIOBCKY.

Ilpumep 1

KoHTpacTHOE SMOLMOHAIIBHOE HAYall0 TaKXKE BOIUIOLIEHO B MEJIOJUKO-TapMOHUYECKOM
650Kke. B ero ocHOBe JIe)KUT MHTOHAIMS-3HAK — JIJAMEHTO3Has TEpLOBast MOMNEBKA C CEKYH/IOBBIM
OKOHYAHHEM [1 c. 70]. B Heit kax/1plii HIOAHC APTUKYJIUPOBAH PUTMHYECCKU; CHHKOIUPOBAHHOE
Hayajao, CJIOBHO B3J0X, MpEABApsSIET BOCXOASUIMK TEPLOBBIM MOTHB IUIa4a, BbIJICICHHBIN
KPYIIHOW JUIUTENBHOCTBIO, C IOCIEAYIOIIUM HHUCXOIALIMM XPOMATHYECKUM CKOJIBXKEHUEM,
3aBepuratonmmcs Sf. Menoanyeckass ”HTEHCHBHOCTh 3HAYUTEIBHO YCHIICHA U HANIPSHKEHHOCTHIO
TapMOHM3ALNNU: JIa/I0Basi yCTOMYMBOCTD 3BYKAa d CHUMAETCS PE3KO JTUCCOHUPYIOIIHUM CO3BYyYHEM
CONPOBOXACHUSA: 3KCIPECCUBHOCTh 3aBEPIICHHUS] MOTHBA MOJYEPKHYTA HMCIOJIb30BaHUEM D? ¢
NOHI)KEHHOW KBHHTOM B KOHTekcTe a-moll. Kommosutop sipko BbIgenser 3TOT MOTHB Kak

CHUMBOJI CTpaJlaHUs.

1% ConocTapnsis M0106HBIE UHTOHAIMU C SI3BIKOBBIMH eauHuIaMu, M. ApaHOBCKHUIl Ha3bIBaeT MX MY3bIKaJbHO-
pedeBbIMU JieKceMaMu. [loJl My3BIKaIBHO-PEUCBOM JIGKCEMOH OH IOHHMAaET <«JTF000€ OTHOCHTENBHO KpPaTKOe
00pa3oBaHue, KOTOPOE BXOJUT B TEKCT KaK IEIOCTHOEY, OIPEACNSS CAMOCTOSITEIIEHOCTh TAKOTO 00pa3oBaHus <...>
MO CIIOCO0Y (PYHKYUOHUPOBAHUSI B TEKCTE B Ka4ECTBE MUN06020 SJIEMEHTA. TUIOBBIM 3JIEMEHT MOXKET CUHTAThCS
<...>, «eCIW OH TOBTOPSETCS B Pa3HBIX TEKCTaX M €ro BCTPEYAEMOCTh JOCTUTAeT (MHTYUTHUBHO) BBICOKHX
3HAYCHUIY.
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IIpp BTOpOM CONOCTABICHUM [BYX Hayal, JIAMEHTO3HBI MOTHUB C BapHaHTHOM
TrapMOHHMYECKOH JyONMPOBKOW TOBTOpsSETCS Tepuueld Bbimie. B Ttperwmit pa3 (t1. 37-38)
VMIICPATUBHOE, JKECTKOE 3By4YaHHE IEPBOrO CO3Byuds Ha Sf HpHBOAMT K pe3koil cMeHe
(baxkTypbl: B BOZHUKIIEM UMUTALIMOHHOM IIACTE BEeAyllasi HUCXO/AIIAs JIMHUSA EPBON CKPUIIKH,
HAYMHAIOIIAsACS CO 3BYKa ges2 (u. 1), crpoutcs Ha pa3BuTHH (pas3bl B AUaNla30HE TpUTOHA. M3
HEe BBIACISICTCS XpOMaTHYecKas ToreBka f-e-es-g, B KOTOpoi Mpu MHOTOKPATHOM HMOBTOPCHUH
Ha OJHOM BBICOTHOM YPOBHE TIOCTOSIHHO MEHSIETCS COOTHOILICHHWE JUIMTEIBHOCTEH, YTO
IPUBOJUT K U3MEHEHUIO apTUKYJISLMH 3BYKOB U 00OCTPEHHIO CYOMOTHBHBIX CBsi3eil. biaromaps

oI00HOMY Pa3BUTHUIO, MEJOANYECKas JTUHUS MpUoOpeTaeT XapakTep npuyera.

Ilpumep 2

B maptusix BTOpO#l CKpHUIKH W ajbTa, BCTYHAIOUIMX CTPETTHO-KAHOHMYECKH B MAIYIO
CEKYH]y, JIJAMEHTO3Hasl TePIIOBas MHTOHAIUS IMPeIBapSETCs XPOMATU3UPOBAHHBIM MPEIBIKTOM,
00pa3yIonMM MEIOAMYECKOe MPOTHBOABIKEHUE BenymemMy ronocy. IlpaBaa, ¢ T. 43 u BTOpas
CKpHIIKA W QJIbT B PUTMHYECKH BapbUPOBAHHOM BHJIE€ UMHTHUPYIOT BEPXHIOIO JIMHHUIO IUIACTA,
o0pa3ys ee pa3Ho0Opa3HbIe reTepoGOHHBIE JyOIUPOBKHU.

Onucannble Bbllle TpU (Das3bl, COMOCTABISIONINE KOHTPACTHBbIE OOpa3HbIE AIIEMEHTHI,
00pa3yIoT CBOETO pojia TEMAaTHYECKYIO SKCIO3UINIO. Jlanee BBICISIOTCS 1Ba dTara pa3BuThs. B
nepBoM (1. 2-3) KOMIIO3UTOpP 3HAYUTENIBbHO O0oramaer JIUpUYECKUd MOTHUB Ornaroaaps
pa3sBEepHYTOMY MPEABIKTY, BKJIIOYAIOLUIEMY BOCXOSIIYIO CEKCTOBYKO MHTOHAILIMIO B JMAaNa3oHe
MaJIOi HOHBI, Ype3BbIUYAHHO YCUIIUBAs ero skcnpeccuo. Hapactanue HanpspkeHus: 00yciIOBICHO
M IeIbI0 BOCXOMANMX WMMHUTAIMii MOTHBa, pocturaiommx 0. Bech WMHTAIHOHHBIN 60K
MIOCTPOEH TI0 MPUHIUITY CBOOOTHOTO HEMPOIOPIHMOHATBHOTO KaHOHA, B KOTOPOM HHCXO/ISIINE
MHUKPOMMHTAIIMM B PUCIOCTaX BapHUAaHTHO IIOBTOPSIIOTCS, CJOBHO JETATU3UPYs MEJIOJUI0
nponocTsl. [loka3arenbHo, YTO B MOMEHT JAMHAMHUYECKOTO CIaja B MapTUU NEPBOM CKPUIIKU
QIBT BEJIET XPOMATH3UPOBAHHYIO BOCXOJSIIYIO JIMHHIO, KaK OBl «IOJEMH3UPYS» C BEPXHUM

T'OJIOCOM.

IIpumep 3

Oco0eHHOCTh B OpraHU3alliy JaHHOTO UMHUTAIIMOHHOTO MOCTPOEHHUS B TOM, UYTO IMOCIE
JOCTHKEHUS KYIIbMUHALIMOHHON BeplINHBI (TT. 59-60) AuHaAMUUYECKUN CTaj] He aeT OLIYIEeHUs
paspsIKU HAIPSLKEHWS B CUILY TOTO, YTO PAa3BUTHE MEIOAWYECKUX JIMHUM CIIOBHO TOPMO3HTCH,

«3acTpeBacT» B OJHOM pCPHCTpOBOﬁ 30HC, MNCPEXOoJAd B JIHUTCIBHBIC UYCTBIPCXTOJIOCHLIC
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OCTHHATO, B KOTOPBIX OCTPOTa MAaJIOCEKYHJIOBBIX WHTOHALMK MOJYEPKHYTAa IO BEPTUKAIU
HOHAMH U TPUTOHAMU. MaKCUMaJIbHOE YIUIOTHEHHE JUCCOHAHTHOM BEPTHKAIM IO CEMHU 3BYKOB
e-dis-as-g'-des*-b*-a?) mpomcxomur Ha ff, mopoxknas 5x0 B BHAe UX 3ByuaHus Pizz Ha P ¢
HOCJIEIYIOIUM HEITPONOPLMOHAIBHBIM KaHOHOM, HAUWHAIOIIUMCS C TOT'O K€ BBICOTHOTO YPOBHS
(em. 1. 3), rae RR BeTynaroT B Maiylo CEKyHAY, YBEJIMUYEHHYIO KBUHTY, MAIyIO CeHTI/IMyll [2 c.
165-167]. D10 nmocTpoeHue MPou3BOAUT YPPEKT BCILIECKA JTUPUKO-TpaMaTHUCCKuX dmonui. Ero
3aBepILEHHE MPEICTABISAET COOON MENOIUKO-TAPMOHUYECKYIO NIe/1ajb, B KOTOPOW Y BUOJIOHYEIN
3By4aT OTTOJIOCKM CEKCTOBBIX HHTOHALMM, a y IEpPBOM CKPUIKU IOSBISAETCS CBOEro poja
MY3bIKaIbHBIN «pocdyepk» (yBEJIMYEHHas CEKCTa C IOCIEAYIOIUM CKayKOM Ha OOJIBLIYIO
CENTHUMY), IPEIBOCXUIIAIOLINIA HOBBIN (DAKTYPHBIN AJIEMEHT CIICAYIOMIETO ATara.

Bropoii aTan paszsutus (c 1. 4), 6oyee cxxaTblil 110 MaciTadaM 1Mo CpaBHEHHUIO C TIEPBBIM
(21 1. mpoTuB 38 T.) HAYMHACTCS CO CTYNEHYATOrO BOCXOSIIETO IBIKCHUSI B MAPTUHU MEPBOM
ckpunku. CTpyKTypa 3TOro Ijacra, HAYMHasCh KaK TPEXIoJOCHas MMUTalMs ¢ oOpalieHueM
HAYaJIbHOTO MOTHBA Y BUOJIOHYEIH, JOBOJIBHO CKOPO MEHSETCS: MEIOJUYECKasl JIMHUS BEPXHETO
rojoca B TT. 93-97) conpoBoKaaeTcs TPEXTOJOCHBIM MOJTHMOCTUHATO, B KOTOPOM BTOpast CKpUIIKA
U albT reTepo(OHHO YIJIOTHSAIOT MEJIOJMYECKYIO JMHUIO MEepPBOW CKPUIKH, B TO BpeMs Kak
BUOJIOHYENb U3J1araeT «pocuepk» U3 KaJaHca MPEeIIEeCTBYIOLIEro pa3zena, KOTOphIH, O CyTH,
ABJII€TCS 0OpalleHHeM HayaJlbHOIO MOTHBA MPOMOCTHI. DTO pacHIUpsieT 00beM MY3bIKaIbHOIO
IPOCTPAHCTBA U YCUJIMBAET IPKOCTh MEJIOANYECKOM KyabMUHAIMH (T. 98). @a3a 1MHaMHUYECKOTO
craja OTMEYEHa BAapUAHTHBIM XPOMATH3HPOBAHHBIM IOBTOPEHHMEM MHUKPOMOTHBOB M HX
rerepo(OHHBIM KBHUHTO-KBApTOBBIM JyONHMpOBaHEUM, HAa (OHE OCTUHATHO MOBTOPSIEMOTO
MOTHBA-«POCUEPKa» yXKe B MPSIMOM, BCTPEUHOM JIBH)KEHUU Y BUOJIOHYEIH.

[Toctpoenue ¢ 1. 5 umeer NBONCTBEHHYIO (QyHKIUIO. Bo-nepBbix, oHO oOpamuser |
4acTh, BHIMOIHAA (QYHKIHIO BapbUPOBaHHON penpu3bl. Menous nepBoil CKpUIIKK MOBTOPSIET B
MHOM pPHUTMHYECKOM BapuaHTe JHMHUIO BEpXHEro rosoca u3 1. 1. VHTOHamMOHHas CBs3b
MIPOCJIEKMUBAETCS M B MApTUU BUOJOHYENH (CM. I. 2). DTOT BapHaHT MEJIOAMYECKON JUHUU
COJIEP’KUT CEKBEHLIMPOBaHHE HAYaJIbHOM (pa3bl HA KBUHTY BBEPX, KOTOpas apTUKYJIMpPOBaHA U
€e PUTMHUYECKH CBOOOJHBIM AYOIUPOBAHMEM y BHUOJIOHYENH U BTOPOH CKPUIKHU B JIELIUMY, YTO
SBIISICTCS AKTHBHBIM HMITYJIbCOM JalbHENIIEro pa3BepThIBAaHUS MEJOJUH, HO pa3BUTHE 3TOU

JUHUM CBEpPTHIBAETCS, MEPEX0/s B MOJIMOCTUHATHBIM Onok (TT. 125-128). Jlpyras ¢yHKuus

" MuoromnanoBas KnaccHUKAIMs KAHOHOB B COBDEMEHHOH My3bIKE C yYETOM paslIMYHBIX [1apaMeTPOB
UMHUTHPOBAHUSI B PUCIIOCTaX npencTaBicHa T. @paHTOBOM, KOTOpas yKa3bIBaeT Ha BO3MOXKHOCTh HHIUBUIYAITLHOTO
KOMOWHHUPOBAHUS TOTCHIMAIBHBIX H3MECHEHHA, OTPAXXCHHBIX B MPEIUIOKEHHON KIACCU(DUKAINY, W MUILIET, YTO «B
npomsBeeHUsIX XX Beka BO3MOXKHBI M JIpyrHe KaHOHWYECKHE (HOPMBI, BBIXOMAAIINE 3a TPAaHUIBI, OYepUECHHBIC
HaIlIel Kiaccupukanuein.

26



CBSi3aHA C TOSABJICHHMEM B 53TOM IIOCTPOCHHHM HOBBIX (DaKTypHBIX 3i1eMeHTOB. IlepBbiid,
KOHTPACTUPYIOIIMKA C OCHOBHOW JIMHHEW, 3TO — MEJIOAMKO-TapMOHHMYECKass (urypamus, B
KOTOPOM JIMPUKO-ApaMaTUYECKUE MOTHBBI, pa3BUBacMble B L. 2 W 1. 4, IPEICTaBJICHBI B
PUTMHMYECKOM YMEHBIICHWM W B HHTOHALIMOHHO CriakeHHOM Buzae. OHa IpOBOAMTCSA
UMHUTALMOHHO y BUOJIOHYENIM M albTa, 3aT€M Y IMEPBOW CKPUIIKH, paspbiBas B TT. 121-122
pa3BEpTBIBAHUE OCHOBHOM MEJNOJUYECKOM JIMHUUA. BTOpOM dI€MEHT — 3TO0 KOPOTKMM
TPEX3BYYHBIH MOTHB B MIAPTHU BTOPOM CKPUIIKH, COOOIIAIONINIA BCEMY H3JI0KEHUIO TPEBOXKHBIM,
B3BOJIHOBaHHBIN MyJbC (TT. 123-128). Tpernii — peneruniionnas purypa u3 4-x MIECTHAAATHIX,
COIIpsDKEHHast ¢ OoiblIMM ckauykoM. Ha ero ocHoBe panee MOSBISIOTCS XpOMaTHYECKUE
BOCXOJAIIME MOTHUBBI, KOTOpPBIE HMMUTUPYIOTCSI BTOPOM CKPHIIKOM, a 3aTeM albTOM. B
3aBEpUICHUM 3TOr0 paszjesia MPOMCXOAUT PETUCTPOBOE pPa3AC]e€HHUE M KOHTPAILYHKTUPOBAHUE
KpaTKUX apTUKYJIMPOBAaHHBIX MOTHBOB: CKAuKOB HAa OKTaBYy, PENETULMOHHO CKAaHIUPYEMBIX
HUCXOJIIUX CEKYHJOBBIX MOTHMBOB, KOHTPAIyHKTHPYIOIIUX MEXAy co00i B IUIOTHOM
nonuoctuatHoM Onoke Ha ff. 3mech Hameuaercs mpoliecc MOCTENEHHOH TpaHchopManuu
TeMaTu3Ma B ()aKTypHO-COHOPHBIE ()OPMBI

Il yacTe nepexiIrouaeT My3bIKaJIbHOE «I€HCTBHE» B COBEPIIEHHO HHYIO MJIOCKOCTh. JTO —
MOMEHT THULIMHBI, 1€ MBICIH TEKYT HECIECIIHO, B ICUXO0JIOTHYecKOM BpeMeHH. My3bika |l vactu
BO3HMKaeT attacca mocne «kpuuaiiero», arpeccunoro ff: Ha P, Ha memanu 3Byka as y anbTa
HOSIBJISIETCS COJIO TEPBOM CKPUIIKM, KOTOPOE Ha PACCTOSIHMM IOAXBATHIBAE€T, KAaK 3X0, HUTbH

MECJIOAUYCCKOI'O pa3BUTHUA HpeI[IJ_IeCTBYIOIJ_[eﬁ YJacCTH C TOI'O K€ BBICOTHOI'O YPOBH:I.

Ilpumep 4

[IpaBma, B ycCIOBUSIX OYE€Hb MEJIEHHOTO TEMIIAa CKOJIBKEHUE MAalIOCEKYHJIOBBIX
HUCXOJSIINX MHTOHALWM, 3aBEPIIAEMBIX HUCXOISIIMM M BOCXOSIIUM CKauKaMH Ha CENTHMY,
OCTaBJIIET BIEYATJIEHHWE TIIIyOOKOM Medaaud M BOMpOca, CIOBHO IOBUCAIOIIErO B BO3JAYyXE.
HauanbHas ¢pa3a moBTOpSETCS MEPBOM CKPUIIKOM €Ille pa3 y)Ke Ha IBY3By4HOU mexanu as-d, a
3aTeM TOSIBISCTCS y BHOJOHYENN M BTOPOH CKpHIKH OT h' ¢ CeKCTOBBIMM CKaukaMm. DTH
KpaTKhe MOHOJIOTH 00pa3yloT BCTYIJICHHE K KOHTPACTHOU 10 00pa3HOMY HAIOJIHEHUIO MY3BIKE,
B KOTOpOW penbedHO MpOSIBIISIOTCS KAHPOBBIE YEPThl Xopayia. Xopall MPeCTaBIseT MPOCTYIO
JIBYXYacTHYIO CTPYKTYpY, IepBas 4YacThb KOTOpOH QopMHUpyeTCcs H3 MOCIeI0BATEIbHOCTH
OJIHOTAKTHBIX MOCTPOCHUH (32 MCKIIIOUYEHUEM PaCIIMPEHHOro nocienHero). Bo Bropom pasnene
¢bpasbl 6osee nmpocTpaHHbIE (B Mpeesiax 8-MU TaKTOB), KpOME MOCIEAHEH, pacupeHHoi 10 10

TaKTOB. BOSMO)KHO, TaKOe 4YJICHEHHME HeceT Ha cebe CJICObI CTpO(pI/I‘-ICCKOPO IIpyUHIHKIIA,
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XapaKTEpHOTO JUIsl BOKAJIbHBIX (popM Xopana. B ocHOBe TeMaTn4eckoil JIMHUM, pa3BUBAacMOi B
amMOuTyce TepIHH W KBapThbl, JEKUT IMOCTYIEHHOE OINEBAHHWE XPOMATHUECKUX JIAMEHTO3HBIX
WHTOHALUM, 3BYKH KOTOPBIX IIOOYEPEIHO BBIICIIOTCS METPUYECKH WM BHYTPUIOJIEBOU
CHHKOIIOM, HO JBMXYTCSl Kak Obl 110 3aMKHYTOMY Kpyry. Takas TeXHHUKa MOTHUBHOW paOOTbI
IIpU3BaHa OTPaA3UTh IIPOLECC MEUIMTENIBHOIO, MOPOM MYUYUTEIBHOTIO Pa3MBILUICHHs, IOUCKA
BBIX0/Ia U3 IICUXOJIOTMYECKOr0 TYIIHKA.

Becbma mokaszarenbHa u daxtypa xopana. OHa paccnauBaeTcsi Ha JBa IapaljIeIbHO
Pa3BHUBAIOIIMXCS TOHAIBHBIX IUIAHA, KOTOPBIE MHOTAA CIMBAKOTCA B OAUH. Tak, Hayajo xopaia
(u. 7) ommpaercst Ha ToHUKY fis-moll, a Temaruueckas JuHHS BTOPOW CKPHIIKHM OOPHCOBBIBACT

¢puruiickuii c-moll ¢ IV noHmkeHHO# CTYIECHBIO.

Ilpumep 5

JIaoBO-BapbUpOBaHHOE MOBTOPEHUE 3TOM (hpa3bl COXpaHsSET TOT )K€ YCTOW, B TO BpeMs
KaK TapMOHUYECKOE COIPOBOXKICHUE CMEIIACTCSl Ha Mallylo Tepiuio Boiie — B a-Moll. OxraBHast
UMUTAIUs] TEMAaTUYECKOW WHTOHALIMM y MEPBOW CKPUIIKU CONPOBOXKIAECTCA €€ CBOOOIHBIM
retepoOHHBIM ayOnupoBanueM BTopoit ckpunkoit B fis-moll co Il HarypanbHO#, a 3arem
(puruiickoit crymnenpro. Crenyromuii ToHadbHbIE caBur B €S-moll mosBomsier TpakToBath
TEMAaTUYeCKHEe MOTHBBI B MapTUSAX OOEHX CKPUMOK B C mopuiickoMm (TT. 182-183). Yka3anuble
IPUMEpPHI MOKa3bIBAIOT, YTO KOMIIO3UTOP HKCIIOJIb30BAaJl B BOCXOJSILIEM JIBH)KEHUU B KayecTBE
FapMOHUYECKUX OINOpP MHUHOPHBIE TOHAJIBHOCTH IO MaJIbIM TEPLUUSAM, a NPU TapMOHU3ALMU
HUcxo el TuHuU (¢ T. 188) MUHOpHbBIE TOHAJIBHOCTH CHayaja Mo OOJBIIUM TEPLUSM BHH3:
fis-moll, d-moll, b-moll, a 3arem B pousBoasHOM uepenoanuu a-moll, b-moll, d-moll, ges-moll,
es-moll. MotuBbl TeMaTW4ecKoi JIMHMM OOPHCOBBIBAIOT MUHOPHBIC JIaJ000pa30BaHUs C
BapUaHTaMHU CTYIEHEH, 4acTo HaXOIALIMecs B MaJOTEPLOBOM, JINOO TPUTOHOBOM COOTHOLIEHUH
C TapMOHHMYECKUM KOHTEKCTOM. OJTO MPHUBOJUT K 3HAUYUTEIBHOMY YIJyOJIEHUI0O MHUHOPHOIO
KojopuTa. VckycHoe MOTHBHOE BapbUpPOBaHHME Y3KOOOBEMHBIX IOMEBOK C IMPHUBJICYEHUEM
YKa3aHHOM BBIIIE OKTAaBHOM MMHUTALMN U KPATKUX MUKPOMMUTAIUI B TAPTUU BTOPOW CKPUIIKU U
JMHAMHYECKOe HapacTaHWe MpPUBEIM K KylbMUHauuu Ha f, mocime koropodl Hadancs croaj
JTMHAMHKH (C BBeZileHHueM SUb. P) 1 MeaneHHBIM crioyi3aHieM MeIOoAMKO-TapMOHUYECKOTo TIacTa
B HU3KHH PETHUCTP C 3aBEPUICHUEM MPAYHBIM TOJUTOHATIBHBIM KamaHcom B es-moll /d-moll
Gbpurniickuit, NOJYyYUBIIMM KpaTKHE OKTaBHBIE OTTOJIOCKU B APTUU TIEPBOM CKPUIIKH.

Bropas gacth xopana (1. 8) HauMHAeTCs MOCTENEHHBIM BBHICTPAUBAHUEM JMCCOHAHTHOMN

rapmonnyeckoit mexamu B fis-moll (DDVllgs ¢ moHWXeHHOW KBHHTOH, C HATypaJbHOH M
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MOHIKEHHOU TepiusiMu). Ee 3ByKH mo-pa3zHOMy MpeIcTaBIeHbI B (PakType: MOHMKEHHAS TepIus
3BYYUT B pPa3HbIX OKTaBaX B OCTHMHATHOM pPHUTME (YETBEPTh C TOUYKOM-BOCHMAasi-4€TBEPTh-
yeTBepTh). CenTuma y nepBoi CKPUIIKU MOJJEPKUBACT PErYIIPHBIA PUTM YETBEPTAMHU, a IPUMa
U HaTypalbHas TEepUUsS CO3JAI0T IMYJIbCALUI0 IIECTHAAIATHIMU, MEPEJAIOUIMMH COCTOSHUE
B3BOJIHOBAHHOCTH U TPEBOTU. TepLOBBII XpOMAaTUYECKUI MOTHUB, OIIEBAIOIINI OCHOBHOM yCTOM,
MIOCTOSIHHO PUTMHUYECKH BapbUpysich Ha (oHe Crescendo, oTpaxkaeT HapacTaHHUE BHYTPCHHETO
HarpskeHuss. BOCbMHUTaKkTHOE IMOCTPOCHHE B TOM K€ TapMOHUYECKOM BapUAHTE CEKBEHTHO
npoBoauTcs 1o ManbiM cekyngam B f-moll, satem B e-moll. IToBropenue TtemaTnyeckoro
MaTepuaia MepBoil CKPUIIKOM MPOUCXOIUT Ha (JOHE OCIIOKHEHHOTO TOMUHAHTOBOI'O IIPEIBIKTA B
e-moll. JlomunantoBas rapmoHusi paspemraercsi B VI cTyneHb, KOTOpas M CTaHOBHTCS
PUTMHU30BAaHHBIM OPTaHHBIM MYHKTOM B HAYMHAIOIIEM CPEIHIOI YacCTh CIOXHOW TPEeX4acTHOU
(bOpMBI TPEXTOJIOCHOM MOJUOCTHHATO (1. 9, TT. 248-288). DTOT MOMEHT CJIIOBHO HEPEKIIIOYALT
TEYCHHE MY3bIKAIbHOW MBICIM B IUIAaH BOcmoMHMHaHud. He ciydailHO, KOMIIO3UTOp
BOCITPOM3BOJUT B MApPTHH NEPBOM CKPUIKU OKTABHBIE OTIOJIOCKH-3XO, 3aBEPILIABIINE MEPBHIN
pazzmen xopaia. B rapMOHHWYECKOM acmeKkTe 3TO — pacHIMpEeHHas MpepBaHHAs KaJCHIHUS B
KOHTeKCTe €-Moll, a B maHe MeIoJUKO-TEMAaTHYECKOTO Pa3BUTHS OHO BBOAUT BTOPOH, Ooiee
APKUNA DIIEMEHT BCTYNMHUTEIBHBIX COJIO: B MapTUU BUOJOHYETH Ha PP «BCIbIBalOT» B pa3HbIX
pPErucTpax SKCIPECCUBHBIE «POMAHCOBBIE» BOCXOJSIIME CKAYKU HA CEKCTY, KBHHTY, BapuUaHT
¢bpasbl u3 paspaborounoro pasziena | gactu (1. 4), U3 KOTOpOil Ha BoJHE sipkoro crescendo
BBIICIISIETCS K3AJIbTUPOBAHHBIIN TEPLIOBBIA MOTHUB, IOBTOPSIEMbII B CEKBEHTHOM JIBH)KEHHH.
Beicmias Touka guHaMHUYecKoro Hapactanus Ha ff oTMeueHa W pe3KMM TOHAJIBHBIM
POTHBOPEYHEM OCTHHATHOTO IIaCTa U MEJIOIUYECKOr0 yCTOs ToHaIbHOCTH €S-moll, B koTopoii

Y HAaYMHAETCSl BTOPOM, KyJIbMUHAIIMOHHBIN pa3jaen cpenneit yactu (1. 10 1. 289).

Ilpumep 6

DTO BIOXHOBEHHAs, YMOIIMOHAIBHO TIyOOKas POMAaHTHUYECKAas JHMPHKA, pacKpbiBaeMasl
KOMITO3UTOPOM B JIyIT€ MEPBOM CKPHUITKU M BUOJOHYETHA. MeoIusi BEpXHETo rojoca, HAaYMHAsCh
C BEpIIMHBI-MUCTOYHUKA, coueTas B cebe CTpacTHYIO MaTeTUKy W TOUCTHHE PEYeBYIO
BBIPA3UTEIILHOCTh CKaHAMPYEMBIX JIAMEHTO3HBIX HMHTOHAIWH, POXKAAET SMOLMOHAIBHBIH
OTKJIMK» B BHJIE BOJIHBI MEJOJIMYECKOi (uryparmu, cBOOOJHO HUMHUTHPYIOIICH Ha4YaIbHbIC
«BO3TJIAaChl» CKpUIKHU. Tak, COeIMHEHNE HUCXOAANIMX MHTOHAIMHA HA CEKCTy M CENTHMY B €S-
moll Bo BTopoii ¢paze (T1. 298-303) orrensiercs sipkoit umurarmeit B fis-moll. BoinrooOpasubie

HIUPOKUC (I)I/IpraL[I/II/I BHUOJIOHYCIIN CHOCOﬁCTBYIOT MHUPOTC MCIIOANYCCKOI'0 AbIXaHUA U B TO KC
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BpEMsI PACKPBIBAIOT TIIYOMHY M OOBEMHOCTh MY3BIKAIBHOTO MPOCTPaHCTBA. HampspkeHHOCTH
U3JI0KEHHUs CIIOCOOCTBOBAIM U YCEUEHUE TEeMaTUYECKHX 00pa30BaHuil, M 4aCTOTa UX ITyJIbCAIUH,
U TIOCTOSIHHOE UMHUTHpOBaHKE. B pe3ynpTaTe, KOMIIO3UTOPY YAAIOCh B UMIIPOBU3AIMOHHOM I10
CTPYKType (parMeHTe OTpa3uTh SPKYIO BOJHY CBOOOIHO M3IMBAEMBIX JTHPUKO-APAMaTHYECKUX
YyBCTB, CKOBaHHBIX paHee paMKaM{ CAEP>KaHHOTO Xopajia. DTOT KyJbMUHAIMOHHBIA MUK CTall
HMOIMOHAIBHBIM [IEHTPOM BCETO KBAPTETHOTO LIUKJIA.

Bonbmias penpusza HauMHAETCS TOYHBIM MOBTOPEHUEM MEPBOTO pasjieia Xopaia, Mmocie
KOTOPOIr'O BBOIMTCSA TeMaTHUYCCKHii Mmarepuan u3 | wactu kBaprera (m. 2-3) 12 [3 c. 147],
PE30HUPYIOMINNA C TPEAIIECTBYIOUINM KYJIbMUHAMOHHBIM JINPUYECKUM JTyITOM.

@uHan KBapTeTa pemeH KOMIIO3UTOPOM HEOOBIYHO. B HEM OTCYTCTBYET NPHBBIYHBIH
MEJIOIMYECKUN TeMaTHU3M 32 UCKIIFOUYCHHEM MOMEHTOB, I/ie OyKBaJbHO LHUTHPYIOTCS (pparMeHTHI
U3 nepBoii yactu nukia. OHAKO, OPUTHHAIBLHOCTH BOIUIOIICHUS TBOPUYECKOTO 3aMbICia B TOM,
YTO MMEHHO B (¢uHaNe SPKO OOHaXKaeTCs KOH(IMUKT HEOIOJIMMOTO POKOBOTO Hayala |
CyOBEKTHBHOTO YEJIOBEYECKOr0 YyBCTBA. J{JIs1 BOIUIOIIEHHS COOMPATEIHHOTO HETaTHBHOTO
obOpaza B. Yomak wncnonp3oBajl pa3HbIe MOACTH MEJIOAUKO-TAPMOHHUYECKOW (UTYpaIHH,
nedopmupyromue Haubosee BbIpa3UTENbHbIE HMHTOHAIIMOHHBIE SYEHKH U3 TEeMaTHYECKHX
o0pa3oBaHMil TpeauIecTBYIONMX yacTeil. IX n3MeHeHue uaeT Mo JTUHUU CHSATHUS YyBCTBEHHOM
BBIPA3UTEILHOCTH, JKaHPOBOW XapaKTEPHOCTH, MPHOOPETEHUs OCO00H TrpadMIHOCTH PUCYHKA
daxTypHBIX (HOpMYJ, MPU3BAHHBIX OTPA3UTh ArpecCHUBHYIO JCHCTBEHHOCTH, Pa3pyIIUTEIHLHYIO
CTUXUUHYIO CHIIy, CMETAIOIIYI0 BCe Ha CBOeM MyTHU. B HauanbHOW OCTHHATHOH durypauuu (T.
420) BBIPUCOBBIBAIOTCS KOHTYPHI PUTMHUYECKH BHIPOBHEHHOT'O MOTHBA MEpBOM CKpuriku (11. 4) B
COYETaHUHM C TEPBHIM MOTHBOM BHOJIOHUENHM B oOpamennu u3 1. 5 | gactu kBapreTta. OTO
dakTypHoe oOpa3oBaHHE OBICTPO BBITECHSETCS JPYTMM, COCIUHSIONIMM PUTMHYECKH
VIPOIIEHHbIE MOTHUBBI M3 JHpPUKO-ApaMaTudeckoro aydta Il dacth u BoOmpoCHTENbHBIE,
CKa4KOBbI€, 3aBepIIaolIie BUOJIOHYEIbHBIE COJI0 U3 BCTYNUTEIBHOIO pa3jiena ToH ke 4acTu (T.
259). Drta daktypHas MOJENbh 3aHUMAET JOMHUHUPYIOIIEE MECTO B MPOIECCE MATbHEHIIETO

pa3BUTHSL.

2 06 UCIIOTB30BAHIH MHOTOUHC/ICHHBIX PEMHHUCIICHIMIT TeM NPEIMECTBYIOMMX YACTeH B (JMHANAX POH3BEICHHI
pas3HbIx xaHpoB B My3bike C. IIpoxodreBa ymommnuaercst B crarbe: BJIOK, B. Ocobennocmu eapvuposanus 6
UHCMPYMEHMAanbHbIX npoussedenusax IIpokogvesa. ABTOp CBA3BIBAET 3TO SIBICHUE CO CTPEMIIEHHEM KOMIIO3UTOpA K
CMBICIIOBOMY ¥ KOMITO3MIIMOHHOMY 3aBEPIICHUIO MHOTOUaCTHBIX HHCTPYMEHTAIBHBIX IIUKIIOB.
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Ilpumep 7
MoruB Bompoca u3 Adagio mony4daer B (¢uHale €Iie OJAWH TPOTCCKOBBIM BapHaHT.
PenerunimoHHoe MOBTOpPEHUE 3BYKa TEpe/] aKIIGHTHO BBIJICICHHBIM BOCXOMSIIMM CKauyKOM Ha

CEeNTUMY IPUJAET 3TOMY HHTOHALIMOHHOMY 000POTY arpeCcCUBHBIM, UMIIEPATUBHBIN XapaKTep.

IIpumep 8

VIMeHHO 3T /1Ba MHTOHALMOHHBIX KOMILJIEKCA, COMOCTaBIISACh, BAPbUPYACH B IIOJHOM U
YCEYCHHOM BHJIE, JIS)KAT B OCHOBE OCTHHATHOM KpelIeHAUpYIoNeld HopMbI (bI/IHaJIa13 [4 c. 220-
221], B KOTOpO#l BBIICISIFOTCS TPH BOJHBI HapacTaHHWs C HEHNPEPBIBHBIM IOBBIIICHHEM
PUTMHUYECKON IUIOTHOCTU M YPOBHS JJUCCOHAHTHOCTH MHOT'OTOJIOCHSI.

B ocHoBe mepBO JEXUT PUTMO-TAPMOHMUYECKOE OCTHUHATO, IMpPEACTaBIAIOLIee COOOM
COYETaHUE BOCXOMALINX CEKYHJOBBIX MOTHBOB, U3JI0)KEHHBIX BOCBMBIMH OT 3BYKOB (€S U aS, U
OT 3ByKa C mecTHaauareiMu. [lo BepTHKain OHUM OOpa3yrOT uepeOBaHUE TUCCOHAHTHBIX
CO3Byumii: ges-as-C u as-b c. Ha stom HampspkeHHO MyNbCHpYIOIIEM (OHE TMOSBIISIOTCS
(dopMyJbHBIE, PE3KO OuepueHHbIE (PUTypaTHBHbIE 00pa30BaHUS Pa3IMYHON MPOTSKEHHOCTH C
JaoMaHo# rpagukoil penabeda. HepaBHOMEpHOCTh MX BKIFOUEHUH U BBIKIIOUCHUH, HAIPSYKCHHAs
NyJIbCalusl MECTHAUATBIX MepPelaloT CTUXUHHYIO CHILy U HEPruio0 UX MOTopHkH. Jlanee, B TT.
434-442, Ha TaKOM K€ TUCCOHAHTHOM PHTMO-OCTHHATO, TOJIbKO Ha CEKYHIY HUXKE, TOSBISETCS
Tpetuil paxkTypHbIi MOTHUB. OH BTOpPraercs pe3Ko, OBEIUTENbHO, IOBTOPSAACH MTOJIHOCTHIO, JINOO
B YCE€UEHHOM BUJIE, TIOJIEP’KUBAs TOT K€ HEPBHBIN, UMITYJIbCUBHBIH MyJIbC IBUKECHUS.

Bropas nunamuueckass BomHa (u. 15-16) Oonee pasBepHyTa U HMMEET KOHTYpBI
TPEXYacCTHOM CTPYKTYpbI C AomosiHeHueM (u. 17) Ha marepuane Tpetbero MoTtuBa. Ee mepBas
yacTb HayMHaeTcss 0€30CTAaHOBOYHBIM MYJBTUIUIMIIMPOBAHUEM BTOPOH MENIOAMKO-(PaKTypHOU
MOJIENIN B BBICOKOM PETUCTpe B reTepo(OHHOI TyOnMpOBKE B TPUTOH, CEKYH]Iy, TEPLHUIO Ha
¢doHe npyroil octuHaTHON (HOpMYJIBI B BHJE MEHSIOIIMXCS B TaHLEBAIBHOM PUTME (BOChbMas,
YEeTBEpPTh, YETBEPTh, TPM BOCHMBIX) FAPMOHMUYECKUX CEKyHJA M HOH. Ilpu 3ToMm, 3aBepiuaroiieit
MEJOANYECKONH YMEHbIIEHHOW KBHUHTE TeTepo(OHHOro IUIacTa CKPUIIOK OTBEYAET Takas XKe
nyOnMpoBaHHAs MHTOHAIMA B OOPAIEHNH Yy allbTa U BUOJIOHYEIH.

B cpennem pazgene storo snuzoga (TT. 451-458) NpPOMCXOOUT COEAMHEHHE TI0

TOPU30HTAIM KOHTPACTHBIX MO TIpaduKe MEeJOJUYECKOro pHUCYHKa BTOPOW U TpeTben

13 v v T
OcobeHHOCTH KpeuleHAnpyolel noimpoHndeckoit popmbl paccmoTpersl B ctatbe T. DPAHTOBOU
Hexnaccuyeckue nonugponuueckue popmul 8 My3vike co8emcKux komno3sumopos 60-70-x- 2000s.
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(bUrypaTUBHBIX MOJETEH, COIPOBOKIAEMBIX HOBBIM OCTUHATHBIM 00pa30BaHHEM B BUE SIPKOTO

Bocxoasuiero glissando B mpeaenax oKTaBbI U IByX HUCXOJSIIUX TPUTOHOB.

Ilpumep 9

3TO MHOTOKpPaTHO YCHJIMBAET OJHEPTUI0 (UTypallMOHHOTO JIBUKCHHUS, TMPHUBOIS K
peructpoBomMy IuQQGepeHIIIPOBAHNI0 MOTUBOB BHYTpU (akTypHOW Mojenu. B KynpMuHanuu
9TOM BONHEI (1. 16), coBmagaromiel ¢ AMHAMHYECKON pPENpH30# 3MU307a, BTOpoe (PaKkTypHOE
o0pa3oBaHHEe MHOTOKpPATHO CKaHAMpPYeTcs Ha f B BHICOKOM perucTpe ¢ pe3koil aKIeHTUPOBKOW
TPE3BYUYHBIX MOTHUBOB B reTepo(oHHON 1y0nupoBKe Ha (POHE MPEKHEr0 OCTUHATO, 3BYyUYaBILIErO
B HayaJjie 3TON BOJHBI. TpeTuil pUrypaTUBHBIM MOTUB 3BYYUT B CTPYKTYPHOM JIOMOJIHEHUH (II.
17), xak 5x0, Ha MP Ha (oHe YeThIPeX3BYUYHOU JAMCCOHAHTHON BEPTHUKAIH, MEPEXOs Jajee B
CBA3YIOILEE MIOCTPOEHUE K TPEThEN OCTUHATHOMN BOJIHE.

Tperps BosIHA, IOBTOPAOLIASA MaTepual 1. 15, 3HAYUTENBHO KOPOYE MPEAIIECTBYIOLIEH,
HO OY€Hb KOHLEHTPHUPOBAHHASA, TaK KaK CUHTE3UPYET B KOHTPAIYHKTUYECKOM COUYETaHUM BCE,
UCIIOJIb3YEMbIC paHee TeMAaTHUYECKUE OCTUHATHBIC 3JIEMEHTHI.: B TT. 480-482 BTOpoe (akTypHOE
oOpa3oBaHue MOSBISICTCS. Ha (POHE YCIOKHEHHOro rapMoHunueckoro octunaro (h-ais-a-h); B TT.
483, 485, 487 oHO 3BYYHT B KOHTpAINyHKTe C TpeTheil (pakTypHOW Mojaenbro. Haumnasch c
JMHAMHUKH Mf 1 B BBICOKOM PETHCTpPE, 3Ta BOJHA JIOCTUTACT MOIIHEHIeH KyIpbMUHanuuu Ha ff,
o0pbIBasich Ha Sf, OCIIe KOTOPOrO aBTOP BBOIUT BCTYIHTENBHBIA Marepuain | yactu KBaprera,
paspbiBasi €ro JAMHAMHYECKH KOHTPACTHBIMHU «Bpe3KaMu» Ha P TpeBo)kHO mynbcHpyromeil Ha
JMICCOHAHTHOW TapMOHMYECKON neianu TpeTbeil pakTypHON Moaenu.

C 1. 21 aBTOp MOBTOpSIET TEMAaTUYECKUN MaTepuai 1. 1 CeKyHJOW BbILIE NMpPEKHEH ero
BBICOTHOM TMO3MIIMKU C HEOJHOKPATHBIM BTOP)KEHHEM YIOMSHYTOIO BbIIE MOTHBa. B
3aBepiieHnn (unama, B. Yomak BBOAUT B KaydecTBE CTPYKTypHOM apku c¢ | wyacTeio
TEMaTUYECKUM MaTepual L. S5, MpepblBasg €ro pe3Ko JUCCOHAHTHBIMH BEPTHUKAJIbHBIMU
co3Byunsmu d-es-c'-a'-des’-c?-c-fis Ha fff.

PaccmoTpenne TemaTHMUeCKOW OpraHu3allMd KBapTeTa MPUBOIAUT K  CIEAYIOIIUM
BBIBOJIAM.

1. Komno3uTop co3fan B KBapTeTe JBa KOHTPACTHBIX KOMIUIEKCA, KaXJIbId U3 KOTOPBIX
pacKpbIBaeT CBOM BO3MOKHOCTH B MPOIIECCE B3aUMOJEHCTBUS IPYT C JPYTOM.

2. 'ymaHHuCTHYECKOE HAyajo MPEACTAaBIEHO B COUYMHEHUWH Hambosee MHOrorpaHHo. B
pacKpBITUU CKOPOHBIX HacTpoeHuil B. Yonak Hcronb3yeT B KaUeCTBE UCXOAHBIX TPAAUIIMOHHbIE

MY3bIKAJIbHBIC 3HAKW: HWHTOHAIIMHU «B310Xa», JIaMCHTO, IljIaya, Hp606p8.3y51 nx ¢ IIOMOIIbIO
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pa3HOOOpa3HBIX TPUEMOB COBPEMEHHON pPHUTMHYECKON TeXHUKH. KOHIEHTpHpys UuX B
MMUTAIMOHHO-KAaHOHUYECKHUX IJIACTaX, KOMIIO3UTOP IPUMEHSET MPONOPLHUOHATIBHBIE KAHOHBI, B
pUCIIOCTaX KOTOPBIX M3MEHSIOTCS PUTMUYECKUE, BapbUPYIOTCS MHTEPBAJIbHBIE U CTPYKTYPHbIE
napameTpsl mporoct. [logoOGHas TpakToBKa MOMHM(POHUYECKOTO MpHUEMa TECHO CMBIKAETCS C
rerepoOHUEH, YTO 3HAYUTEITHHO YCUITUBAET BHIPA3UTEIBHOCTh JIAMEHTO3HBIX HHTOHAITUH.

3. bonpuiyro poiib B OTPaKEHUU MEIUTATUBHBIX, TPAarMue€CKUX COCTOSHHM Hrpaer
UCIIOJIb30BAaHUE JKAHPOBBIX 4YepT xopaia. CryiieHue MpayHOro KOJIOPUTA JIOCTUIaeTCs
Onarojmaps  JABIJKEHHIO  XPOMATHYECKUMX  HMHTOHAUMH MO  MHUHOPHBIM  TOHAJIBHOCTSIM
MajJoTepLUOBOIO Kpyra, a TakKkKe — IIOJUMTOHAIIBHOMY pAacCIOCHUI0 MHOTOTOJIOCHS Ha
MEJNOANYECKYIO0 JIMHUI0O M TapMOHMYECKOE CONPOBOXKICHHE, OIMPAIOIIMXCS HAa TOHAJIbHbIE
MUHOPHBIE€ YCTOU, HAXOASAIINUECS B TEPLIOBOM COOTHOIIICHUH.

4. Kpome ManoCeKyHAHBIX, B KBAapTETE BBIIEISACTCA IPYIINA JHPUKO-IPAMATUUECKUX
WHTOHAalMd «POMAaHCOBOI0» THUIIA C AKUEHTUPOBAHUEM JICKIAaMAallMOHHBIX 3JIEMEHTOB,
BOIUIOIIAIOIIMX HACTPOECHUSI CTPACTHOIO IOpbiBa M BooxayuleBieHus. OHU pa3BUBAIOTCS B
BOCXOJIAIIMX HMMHUTAIMOHHBIX IUIACTaX, TMEPEXONAIlUX B MOMEHTH KYJIbMUHAIIMA B
MOJIMOCTUHATHBIE TIOCTPOCHUS, KOTOPBIE, «3aCTPEBas» HA OJIHOM BBICOTHOM YpPOBHE, HE JAIOT
s dexTa SMOIMOHATBHOMN pa3psAIKUA HATIPSKEHUSI.

5. HeratuBHOe Hauano B mpousBeaeHUN o0e3nnyeHo. OHO 3asaBiseT 0 ce0e HavyalbHBIM
COCTaBHBIM JMCCOHAHTHBIM KOMIUJIEKCOM, a TaK)X€ MOOWIBHBIMH TIO CTPYKType (dopmamu
MEJI0IMKO-TAPMOHHYECKOU dburypanuu, MPEACTABISIIOLUMU co0oif PUTMHUYECKH
YHU(PHUIIMPOBAHHBIE, AepopMUpOBaHHBIC JTHpUYeckie 0Opa3oBaHus. Pa3BuBaemble B puHale Ha
doHE YCIOXKHSIOMUXCS TOJMOCTUHATHBIX CTPYKTYp, OHH MPUOOPETAIOT JIEHCTBEHHYIO
arpecCUBHYIO CUJTY B IIPOLIECCE Pa3BUTHS KpeleHAupyolel (opMbl B prHalIe KBapTeTa.

6. B ocHOBe mpamaTypruu COUMHEHUs JEKUT MIPUHIIUIT 00pa3HOIl aHTUTE3bI, KOTOPHIH B |
YacTH 3asiBJIEH B KOH(DIUKTHOM 1EMOHCTPAIUH JABYX KOHTPACTHBIX OJIOKOB, CHMBOJIU3UPYIOIIHX,
C OJHOI CTOPOHBI, HETATUBHOE, a C JAPYroll — ryMaHUCTUYeCKoe Hadyayio. KoHTpacT oTTeHsercs
Bo |l yactu "epe3 comocTaBieHNEe MEIUTATUBHOTO TPArMUECKOro Xopaja U OTKPBITON MaTeTHKH
B JIMPUYECKOM AYy3T€ MEPBOM CKPUIIKM M BHOJOHYETU B €€ LEHTPAIbHOM pa3jene, a TaKKe —
Xopayia ¥ MUTUPOBAHHOTO MaTepuana 11. 2-3. B ¢uHane npuHIMN KOHTpacTa BBICTYIAET B (hopme
KOH(POHTAMU OOpa3HbIX IUIACTOB: COHOPHO-(QUIYPAaTUBHOTO M JMPUKO-APaMaTHUYECKOIO,
MIPEACTABICHHOTO IIMTUPOBAHHBIM MaTeprasioM 11. 5 u3 | yactu. KondaukTHOE B3auMoeiicTBre
JIBYX Hadal TposBIseTcs B (uHame OYKBAIbHO — B Pa3pyIICHUH MEJIOJUYECKONW IJTHUHUH,

HpCIlCTaBHSIIOH_ICﬁ J'II/IpI/IKO-IIpaMaTI/I‘{eCKI/Iﬁ TEMATU3M.
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7. OnucaHHBIE JIpaMaTyprU4ecKue IPOLECCHl OMPENeIOT OCOOCHHOCTH CTPYKTYPHI
LUKJIAYECKOW KOMIIO3MIUU CTpYHHOro kmaprera B. YHomaka. Bce Tpu 4acT, MCHOJHsAEMbIE
attacca, cBs3aHbl M BHYTPEHHUM HMHTOHALMOHHBIM POJACTBOM IIPOM3BOAHOIO TEMaTHU3Ma U
BHEUIHMM — 4Y€pe3 CUCTEMY HMHTOHAILMOHHBIX apoK. JTa CHCTEMa II03BOJIIET BOCIIPUHUMATh
KBApTET Kak E€IMHOE 1eJ0e, BHYTPEHHsSI CIAsHHOCTh YacTeld KOTOPOTro O0ecreynBaeTcs
JNeMCTBUEM TPUHIMIA KOHICHTPHUYECKOro  OTpaxkeHus. LleHTpanusymoomyro  (QyHKIHIO
BBINONHAET cpeaHuil pasgen |l wactu. OT Hero mpoTAruBarOTCs HUTHU, C OJHOW CTOPOHBI, K
cpeaeMy paszeny | gactu, ¢ apyroil — x penpuszHomy paszeny ll. O xe sBiseTcst ocbio
OTpayKeHMsI 3aKJIIOUUTEIBHOI0 MaTepuaia 1. 5, | yactu B penpuse puHaia.

8. IlomoOHast cTpyKTypa LUKIA, 00Jaast 3aBEpPIIEHHOCTHIO B KOMIIO3UIIMOHHOM IIJIaHE,
SPKO BBIABIISIET TPArMUECKyI0 KOHLEMIMIO KBapTeTa: OOraTrelimii MUKPOKOCMOC YEJI0BEUYECKUX
YyBCTB HE B CHJAX HPOTHBOCTOSATh CTUXMHHOW arpecCUBHOM cuiie OOE3IMYEHHOTo 37a,

pa3pymaromero 4€JI0BCUCCKUC Cy,Z[B6I>I.
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CORUL DE PREOTESE AL EPISCOPIEI DE UNGHENI SI NISPORENI —
UN COLECTIV INEDIT iN PEISAJUL ARTEI CORALE AUTOHTONE

THE PRIESTESSES CHOIR OF THE UNGHENI AND NISPORENI
EPISCOPATE — A UNIQUE GROUP IN THE FIELD OF VLOCAL CHORAL
ART

HRISTINA BARBANOIY,
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CZU: 783.087.68(478)
784.96

Articolul de fata prezinta rezultatele cercetarii activitatii unui colectiv coral inedit din peisajul
artei corale autohtone. Este vorba despre un colectiv coral bisericesc, care are ca membri preotesele
clericilor ce slujesc in parohiile din orasele Ungheni, Cdlarasi, Hdncesti si Nisporeni, infiintat in anul
2011 la initiativa si cu binecuvdntarea Episcopului Petru de Ungheni si Nisporeni. Articolul ofera date
exacte referitoare la formarea acestui colectiv, evidentiind caracterul unic al activitatii sale.

Cuvinte-cheie: arta corald, cdntare bisericeascd, muzicd omofono-armonicd, muzicd de strand,
colectiv coral, traditie

This article presents the results of the research of the activity of a unique choral collective from
the local choral art landscape. It is about a church choral collective, which has as members the
priestesses of the clerics who serve in the parishes of the cities of Ungheni, Calarasi, Hancesti and
Nisporeni, established in 2011, on the initiatice and with the blessing of Petru, Bishop of Ungheni and
Nisporeni.The article presents data from the activity of this collective and comes to emphasize its
uniqueness.

Keywords: choral art, church songs, homophone-harmonic music, pew music, choral
collectives, traditions

Lauda-Te-voi, Doamne, cu toatd inima mea, ca ai auzit cuvintele gurii mele
si inaintea ingerilor ifi voi canta [1 p. 631, Psalmul 137, vers. 1]

Vorbiti intre voi in psalmi §i in laude §i in cantari duhovnicesti,

laudand si cantand Domnului, in inimile voastre

[1 p. 1331, Efeseni, cap. V, vers. 19]

Muzica bisericeascd s-a impus dintotdeauna ca o artd cu subtile variatiuni de relief sonor,
capabila sa patrunda sufletele ascultatorilor cu o emotie purd, care predispune spre contemplarea
celor sfinte. Ea este plind de expresivitate melodica si de frumusete a sonoritatilor armonice care

fac ca rugaciunea sa se inalte cu mai mare usurintd catre Tatdl nostru Cel din Ceruri.

" E-mail: gajim.khrystina@yahoo.com
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Obiceiul de a insoti rugaciunea cu melodii vine de la insusi Mantuitorul, care, la Cina cea
de Taina, impreund cu apostolii, ,,dupa ce au cantat laude, au iesit la Muntele Maslinilor”, asa
cum ne comunica evanghelistul Matei [1 p. 1132, Matei, cap. XXVI, vers. 30]. Acesta este,
poate, cel mai vadit exemplu cuprins in Sfintele Scripturi, care indica necesitatea utilizarii
cantdrilor in cadrul cultului divin. ,,De atunci, secole la rand, Biserica Ortodoxa de pretutindeni
pastreaza si transmite aceleasi cantari in sensul traditiei crestine, dar mereu altele ca aspect
artistic, prin adaptarea lor la timpurile actuale” [2 p. 12].

Arta corald religioasa basarabeana este un exemplu viu care ilustreaza traditiile stilistice
ale cantdrilor sacre bisericesti in toatd splendoarea si diversitatea lor. ,Nicdieri 1n altd parte
procesul de mostenire si acumulare a practicilor muzicale, asa cum s-au afirmat prin veacuri, nu
si-a gasit o realizare mai convingatoare ca In muzica sacra din bisericile Moldovei de peste Prut.
Tocmai aceste mosteniri au imprimat cantarii religioase de la noi trasatura specifica, care poate fi
exprimatd, in primul rand, prin pastrarea cu fidelitate a individualitdtii nationale”, — ne relateaza
muzicologul Parascovia Rotaru in unul din articolele sale [3 p. 31].

Astfel, astazi, in bisericile noastre rasund creatii de diferite stiluri si provenientd, ,,aici
rasund melodii traditionale vechi, cantari semnate de compozitori autohtoni, dar si ale celor rusi,
bulgari, sarbi, romani. Aici cantarea omofond si cea polifond, adicd pe mai multe voci, au
coexistat si s-au sustinut reciproc, transforméindu-se in traditie, care a dainuit in timp si se
pastreaza pana astazi. Toate acestea contureaza unitatea muzicii religioase din bisericile noastre,
unitate accentuata si de pastrarea celor trei limbi, prin care, de-a lungul veacurilor, s-a manifestat
slujirea dumnezeiasca a stramosilor: greaca, slavona si romana” [3 p. 33].

Daca, pana la inceputul sec. XIX, cantarea bisericeasca de la noi se baza pe monodia
psaltica de traditie bizantin, atunci, odata cu incheierea Tratatului de Pace de la Bucuresti intre
rusi si turci si anexarea Basarabiei la Imperiul Rus (in anul 1812), treptat, in bisericile de la noi
incepe sd rasune muzica corald multivocald, Impreuna cu rugaciuni in limba slavona.

Muzica corala pe mai multe voci a bisericii ruse a imprimat slujbelor religioase
basarabene un specific aparte, precum: festivitatea, solemnitatea, maretia. Un rol deosebit de
important in procesul dezvoltdrii artei corale bisericesti autohtone 1-au avut scolile duhovnicesti.
Vom mentiona aici deschiderea in anul 1889 la Chisindu a Scolii de Muzica Bisericeasca din
Basarabia, care a functionat pana in 1944, doar ca, intre timp, i se schimbase denumirea in
Scoala de cdntareti — institutie ce a pregatit un numar impunator de cantareti, care, de-a lungul
anilor, au fost prezenti In majoritatea stranelor bisericesti din tinuturile natale. Mentionam insa

ca meritul substantial in afirmarea artei corale autohtone, in special, a celei religioase, revine
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Seminarului Teologic din Chisinau — cea mai veche institutie statutar organizata, infiintat in anul
1813. Multi dintre fostii seminaristi au excelat prin talentul lor de dirijori, compozitori, dar si
pedagogi, care s-au aratat neobositi in munca de instruire a cantaretilor din diversele colective
corale ale timpului [4 p. 25].

Dintre personalitdtile autohtone care au marcat evolutia artei corale bisericesti de la noi
de-a lungul timpului mentionam compozitorii si dirijorii de coruri: Grigorie Lvovski (1830-1895,
originar din partile Sorocii, care, incepand cu anul 1854, se afld in fruntea Corurilor de la lavra
Alexandr Nevski si Catedrala lIsakie din Sankt-Petersburg), Mihail Barca (1888-1973, fost
dirijor-adjunct al Corului Mitropolitan din Chisinau), Alexandru Cristea (1890-1942, profesor de
dirijat coral si cantare bisericeasca in orasele Otaci, apoi Ismail, concomitent — dirijor al Corului
Catedralei din localitate), dar mai ales Protoiereul Mihail Berezovschi (1868-1940), care s-a
impus printr-o activitate pastorala si culturald de admirat [4].

Mihail Berezovschi a reusit sa patrunda in adancul tainelor artei muzicale bisericesti si sa
compuna creatii nemuritoare. Primul pas in acest sens a fost aranjarea pe note a melodiilor vechi,
care, desi erau nelipsite din cadrul slujbelor dumnezeiesti, continuau sa fie transmise pe cale
orala. Un alt aspect al activitatii sale a fost transcrierea melodiilor psaltice in notatie liniard,
pastrand-o paralel si pe cea veche, pentru a nu fi dati uitirii. In lipsa creatiilor pe mai multe voci,
M. Berezovschi recurge la armonizarea melodiilor psaltice. Intr-un final, toate striduintele sale
au dus la aparitia cantarilor bisericesti proprii. Prima culegere semnata de M. Berezovschi a fost
Octoihul (1920), au urmat apoi Imnurile Sfintei Liturghii (1922), ale Vecerniei si Utreniei
(1927), precum si creatii pentru cele mai diferite ocazii religioase [5].

Venind la pupitrul dirijoral al Corului Mitropolitan de la Catedrala Nasterea Domnului
din Chisinau in anul 1904, unde a activat pana in anul 1938, Mihail Berezovschi a creat un
model al corului bisericesc. Anume el a reusit sa formeze primul cor profesionist de muzica
bisericeasca din Basarabia. Facand cunostinta cu creatiile de muzicad sacra ale compozitorilor
rusi, pe timpul cand isi perfectiona studiile in Rusia, M. Berezovschi a inceput sa le traduca,
introducandu-le in repertoriul corurilor pe care le dirija. In asa fel, in Catedrala Mitropolitana din
Chisindu au iInceput sd rasune creatiile lui Arhanghelski, Vedel, Makarov, Vinogradov,
Bortneanski s.a., creatii care sunt cantate si astdzi in aceleasi variante cum au fost lasate de catre
acest mare compozitor al neamului.

Un alt merit deosebit al lui Mihail Berezovschi este reforma corului bisericesc autohton,
infaptuitd in anul 1919, prin introducerea vocilor feminine, urmand, in acest sens, exemplul lui

Gavriil Musicescu, care a facut acelasi lucru n anul 1895 la Corul Mitropolitan al Catedralei din
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lasi, pe care 1l conducea. Totusi, trebuie sd mentionam ca primul care a realizat aceastd reforma
in muzica corala bisericeasca este Alexandr Andreevici Arhanghelski (1846-1924), care, in anul
1880, cu acordul puterilor bisericesti ruse, a inlocuit in corurile bisericesti vocile barbatesti prin
voci feminine — actiune care a fost apreciatd ca o adevarata reforma in cantarea bisericeasca [5
p. 286].

In prezent, in tara noastra exista mai multe colective corale bisericesti cu nume sonor,
care infrumuseteaza bisericile si manastirile din tara noastra, dintre care mentiondm: Corul de
baieti al Mandastirii Curchi, Corul de baieti al Manastirii Capriana; Corul Catedralei Nasterea
Domnului, Corul Bisericii Sfdntul Nicolae, Corul Bisericii Sfantul Dumitru din Chisindu s.a. in
randul cdrora, ca un colectiv coral inedit, s-a impus atentiei credinciosilor Corul de Preotese al
Episcopiei de Ungheni si Nisporeni.

Corul de Preotese al Episcopiei de Ungheni si Nisporeni a fost infiintat in anul 2011 (la
27 iunie), din initiativa si cu binecuvantarea Preasfintitului Petru, Episcop de Ungheni si
Nisporeni. Dupa cum ne-a istorisit Preasfintia Sa, ideea credrii unui asemenea colectiv coral ii
apartine in totalitate, este una absolut originala si, cu sigurantd, un cor in asemenea componenta
NuU S-a mai pomenit, nici la noi In tara, dar nici In afara ei.

Preasfintitul Petru a intemeiat acest cor din dorinta de a le pune in valoare pe doamnele
preotese, care, la randul lor, alaturi de preoti, au o misiune importanta in parohiile in care slujesc.
Un al doilea scop a fost cel de a apropia familiile de preoti din Episcopia de Ungheni si
Nisporeni si, astfel, a crea o comunitate stransa, care conlucreaza si se ajuta reciproc. Un aspect
nu mai putin important: prin intemeierea acestui cor s-a urmarit scopul ca doamnele preotese,
care, la randul lor, conduc corurile din bisericile parohiilor in care slujesc ca preoti sotii lor, sa
fie instruite la un nivel profesionist, in vederea insusirii corecte a glasurilor bisericesti,
imbogatirii repertoriului coral etc. Totodatd, prin intemeierea acestui colectiv coral s-a dorit
infiintarea unui colectiv care sd dea rdspunsurile la Liturghiile Arhieresti oficiate pe teritoriul
Episcopiei.

Din start, in fruntea corului a fost numita in calitate de dirijor dna Irina Vizitiu-Gajim,
absolventd a Liceului Republican de Muzica ,,Ciprian Porumbescu” din Chisinau, unde a studiat
muzica timp de 12 ani. Dna Irina Vizitiu-Gajim a fost familiarizata cu arta corala inca din
frageda copilarie — ea insasi fiind fiica de preot (fiica preotului-mitrofor loan Gajim), a fost
initiata in tainele muzicii bisericesti de catre mama sa (preoteasa Larisa Gajim) la strana bisericii

cu hramul Sfintii Arhangheli Mihail si Gavriil din satul Todiresti, raionul Ungheni, apoi a fost
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corista in Corul Mitropolitan de copii din Chisinau, iar in anii studentiei — corista in Corul
Manastirii Sfantul Stefan cel Mare din orasul Suceava, Romania.

Studiile serioase si aprofundate in domeniul artei muzicale i-au permis dirijoarei acestui
cor sa adapteze diverse lucrari din repertoriul muzical-bisericesc si sa realizeze aranjamente la 3
voci pentru Corul de Preotese pe care il conduce. In cei 9 ani de activitate, repertoriul corului a
ajuns sa fie unul foarte divers si include creatii omofono-armonice semnate de renumiti autori de
muzica bisericeasca precum: D. Bortneanski, A. Vedel, P. Turceaninov, A. Lvov, N. Bahmetev,
A. Arhanghelski, P. Vorotnikov, M. Vinogradov, M. Strokin, G. Lvovski, A. Kastalski,
S. Smolenski, I. Popescu-Pasarea, Gavriil Musicescu, Nicolae Lungu, M. Berezovschi s.a.

Un repertoriu atat de vast si divers este dovada afilierii culturii muzicale bisericesti
autohtone la traditiile universale ale muzicii ortodoxe. De fapt, universalitatea este caracteristica
de baza a imnografiei crestine, comunicata Inca de primii marturisitori ai credintei in Hristos [2].

In primii ani de activitate a acestui colectiv coral, prin sustinerea Preasfintitului Petru
Episcop de Ungheni si Nisporeni, s-au organizat cursuri de cantare bisericeasca (de vard si de
iarna) sustinute de catre dna Irina Vizitiu-Gajim. Aceste cursuri au fost o continuitate a practicii
preotului Mihail Berezovschi, compozitor de muzica bisericeasca, Inainte premergdtor al muzicii
corale bisericesti din spatiul basarabean, care, la sfarsitul sec. XIX — inceputul sec. XX,
desfasura in timpul verii cursuri pentru Invatdtorii si invatatoarele din scolile bisericesti ale
Eparhiei Chisinaului [5 p. 53-54, p. 437-440, p. 447; 6].

Cursurile de muzica bisericeasca sustinute de cdtre dna Irina Vizitiu-Gajim se tineau vara
— la Manistirea Hancu, iar iarnd — la Centrul Episcopal din Ungheni. In cadrul acestora au luat
parte nu doar preotesele, ci si cantareti de strand din bisericile Episcopiei de Ungheni si
Nisporeni, ba chiar veneau cu solicitari de a lua parte la aceste cursuri si cantareti de strana din
alte episcopii.

In cadrul acestor cursuri erau studiate cantirile bisericesti de la diverse slujbe. Dupa cum
ne-a relatat insdsi dna dirijoare Irina Vizitiu-Gajim, in cadrul cursurilor de vard erau insusite
corect glasurile bisericesti, conform Octoihului (dupad Obihodul Lvov-Bahmetev) si cantarile
Liturghiei Sfantului loan Gura de Aur: lucrari noi de tip Heruvice, Mila Pdcii, Ectenii, dar si alte
cantari din randuiala bisericeasca. Iar in cadrul cursurilor de iarna se atragea o atentie speciala
lucrarilor muzical-bisericesti din Postul Mare: Canonul cel Mare al Sfantului Andrei Criteanul,
rugdciunile: La raul Babilonului, Sa se indrepteze rugdaciunea mea, Usile pocaintei, lucrari din
Liturghia mai inainte sfintita (ca, de exemplu, Acum puterile care se canta in loc de Heruvic) si

Liturghia Sfantului Vasile cel Mare (lucrari precum: De tine se bucura care se canta in loc de
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Axionul Cuvine-se cu adevarat), diverse cantari din Saptamana Patimilor (Cinei Tale celei de
Taind, Prohodul Mantuitorului), dar si din randuiala slujbelor invierii (Canonul Invierii, inclusiv
Ingerul a strigat, Stihirile Invierii, Ceasurile Invierii etc.).

Impactul practic al activitatii acestui colectiv coral este indubitabil unul pozitiv asupra
intregii episcopii. Doamnele preotese care fac parte din acest cor au posibilitatea sd insuseasca
noi creatii corale bisericesti, pe care le Invatd mai apoi cu membrii corurilor din propria parohie,
pe care acestea le conduc. Totodata, dirijoarea corului, depune eforturi constante sa persevereze
si sd-si imbunatateascd maniera dirijorald, aprofundandu-si studiile in domeniu, ceea ce fii
permite sa lucreze cu preotesele la un nivel profesionist. Astfel, preotesele au ocazia sa
insuseascd aspecte importante pentru cantul coral, precum este emiterea corectd a sunetului,
importanta dictiei si alte asemenea aspecte.

Intre timp, prin sustinerea nemijlocita a Episcopului Petru, acest colectiv coral a reusit sa
inregistreze si 4 CD-uri: Ridica-voi ochii mei la ceruri (septembrie 2012) — cu lucréri corale din
cadrul Sfintei Liturghii; a urmat un CD de Colinde (noiembrie 2013) si doua CD-uri cu lucrari
laice, care se intituleaza Mergeai cu Crucea-n spate si Mama dulce, mama mea (10 iulie, 2017)
[7].

Corul participa cu regularitate la slujbele arhieresti din tinutul Episcopiei. Anual,
participa la Festivalul de Colinde ,, Hristos se naste, slaviti-L "', precum si la Festivalul cantecului
pascal ,, Hristos a inviat”, organizate atat in orasul Ungheni cat si in alte localititi din
municipiile Ungheni, Nisporeni, Hancesti si Caldrasi. Meritd a fi mentionate si participarile la:
Festivalul ,,Minunea nasterii lui Hristos” (20 decembrie 2018), Concertul dedicat Zilei
Fecioriei §i a Familiei fericite (30 septembrie 2016, Chisinau), Festivalul ,,Mainile Mamei”
(Hancesti 2018, Nisporeni 2019), Conferinta ,, Tandarul crestin si provocarile contemporane” (31
octombrie 2019, Ungheni) etc. Cu siguranta, in prezent, acest cor este unul dintre cele mai
faimoase colective corale bisericesti din tara noastrd, al carui renume a reusit sa treacd si
granitele tarii.

In luna mai a anului 2015, de Duminica Sfintelor Femei Mironosite, care se sarbatoreste a
treia duminica dupa Sfintele Pasti, Corul de Preotese al Episcopiei de Ungheni si Nisporeni, intr-
0 componentd mai restransd, a avut fericita ocazie de a sluji la Biserica Sfantului Mormant al
Mantuitorului lisus Hristos din Ierusalim, dand raspunsurile la Liturghia de noapte, oficiata de
catre Patriarhul lerusalimului impreuna cu Episcopul Petru de Ungheni si Nisporeni si alti

episcopi.
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In anul 2017, in data de 29 octombrie, Corul de Preotese a participat la Concertul dedicat
Jubileului de 50 de ani a Preasfintitului Petru, Episcop de Ungheni si Nisporeni, unde au cantat
lucrari orchestrate si acompaniate de catre Orchestra Simfonica Nationala a Companiei
Teleradio-Moldova, sub bagheta dirijorala a maestrului Gheorghe Mustea (in cadrul
respectivului concert au interpretat piesa Daca Mama este vie si romanta A ruginit frunza din
vii). In dimineata aceleiasi zile, corul a dat raspunsurile la slujba oficiati la Catedrala Sfintul
Pantelimon de la Manastirea Hancu, in prezenta a 23 de inalti oaspeti — mitropoliti, arhiepiscopi
si episcopi din Rusia, Ucraina si Moldova.

In luna mai a anului 2019, Corul de Preotese a avut prilejul de a canta si la Catedrala
Cuvioasa Parascheva din lasi, unde Sfanta Liturghie a fost transmisa in direct la Radio-Trinitas.

Aprecierile oficiale ale acestui colectiv coral inedit nu au intarziat si apara. In data de 18
mai 2019, Corul de Preotese a participat la Festivalul-concurs international de muzica corala

’

., Sarbatoarea Corului”, editia 11, Balti, unde au obtinut Premiul I, iar dirijorul corului — dna
Irina Vizitiu-Gajim — a primit o0 Diploma de Excelenta pentru originalitatea aranjamentelor
creatiilor corale interpretate in cadrul Festivalului-concurs. Printre distinctiile dirijoarei mai
mentionam: Medalia Sfantul Alexandru Nevschi de gradul II (2014), Medalia Banulescu Bodoni
— 200 de ani de la infiintarea Eparhiei Chisinaului si Hotinului (2015), Medalia Icoana Maicii
Domnului de la Harbovat de gradul I (2017), Medalia Sfantul Alexandru Nevschi de gradul |
(2019).

Iatd ca astfel, dintr-o initiativd atat de originald a Preasfintitului Petru, Episcop de
Ungheni si Nisporeni, a luat nastere un colectiv coral ce reuseste sa aducd multd bucurie in
sufletele credinciosilor care participd la slujbele divine. De altfel, in vietile multor crestini faclia
credintei Preasfintitului Petru lumineazd puternic si deschide ochii duhovnicesti pentru
intelegerea tainelor credintei si ale urmdrii lui Dumnezeu, avand o viatd pilduitoare si
desfasurand o activitate foarte rodnicd, inclusiv prin patronajul acestui Cor de Preotese. Astfel,
Preasfintitul Petru implineste in fapta cuvintele Sfantului Grigorie Dialogul, care zice: ,,Facliile
aprinse raspandesc lumina lor mai departe si, desi sunt intr-un loc anume, dau lumina in alt loc”
[8 p. 110, Omilia V, 6].

Consideram ca acest colectiv coral — Corul de Preotese al Episcopiei de Ungheni si
Nisporeni — este, cu adevarat, unul inedit, iar prin activitatea ce o desfasoara deja de 9 ani
reuseste sd scrie o pagina importanta in istoria artei corale bisericesti autohtone si merita toate

aprecierile credinciosilor si ale iubitorilor artei corale.
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Articolul este dedicat uneia dintre cele mai importante lucrari academice pentru acordeon din
secolul XX — De profundis, semnata de Sofia Gubaidulina, compozitoare, care a marcat in mod esential
muzica academica contemporand. Oprindu-se asupra cdtorva repere biografice ale celor mai importante
etape din viata si creatia compozitoarei, autorul a analizat lucrarea in cauzd, remarcabila pentru
abordarea inovativa a compozitoarei, care a reconceptualizat sonoritatea instrumentului, descoperindu-i
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randul celor mai interesante si de perspectivi instrumente muzicale in muzica contemporand. In acest
sens, un rol esential I-a avut si renumitul interpret Friedrich Lips, cu care a colaborat compozitoarea.

Cuvinte-cheie: Sofia Gubaidulina, De profundis, acordeon, tehnici componistice noi, abordare
inovativa

The article is dedicated to one of the most important academic works for accordion, written in the
20th century —“De Profundis” by Sofia Gubaidulina, a composer that deeply marked the contemporary
academic music. The author presented some biographical marks and the most important stages of her life

bl

and creation. He analyzed “De Profundis”, remarkable for the innovative approaches of Sofia
Gubaidulina that offers a new conception of accordion sonority, discovering new expression possibilities
of this instrument, using new performing techniques and placing it on a peer level with other academic
musical instruments. Thus, the accordion becomes one the most interesting and perspective musical
instruments in contemporary music. In this process, the famous performer Friedrich Lips had an essential
role, collaborating with the composer.

Keywords: Sofia Gubaidulina, De Profundis, accordion, new composition techniques, innovative
approaches

Introducere

Una dintre cele mai interesante compozitoare ale contemporaneitatii, detinitoare a
numeroase §i prestigioase premii si distinctii — Sofia Gubaidulina — nu necesita o prezentare
separata. Despre ea si creatia sa au fost scrise numeroase articole, in special, peste hotare.
Contributia Sofiei Gubaidulina in componistica secolului XX este inestimabild. Compozitoarea a
scris creatil in cele mai diverse genuri (este autoarea unor lucrari importante pentru orchestra
simfonica si de camerd, vocal-corala, muzica de camerd si pentru instrumente solo), muzica
pentru film etc., dezvoltandu-si propriul stil si estetica muzicald. Este cunoscuta pentru utilizarea
tehnicilor inovative, profunzimea continuturilor muzicii sale, creatia ei fiind atribuita, in special,
curentului avangardist. Fiind o persoana profund religioasa, s-a remarcat prin abordarea in
detaliu a insasi notiunii de religie, ca religio, ce presupune restaurarea relatiei omului
contemporan cu Divinitatea prin intermediul artei. In articolul de fati ne vom referi la una din

creatiile reprezentative ale Sofiei Gubaidulina pentru aceasta abordare.

Compozitoarea Sofia Gubaidulina: repere biografice

Compozitoarea Sofia Gubaidulina s-a nascut in Republica Sovietica Socialista Autonoma
Tatard (acum Republica Tatarstan) din Uniunea Sovieticd intr-o familie mixta: tatdl era de
origine tatara, din regiunea Volga, iar mama — de origine rusa. Tatal ei, Asgat Masgudovici
Gubaidulin, era inginer, iar mama, Fedosia Fiodorovna Gubaidulina — profesoard. A fost
pasionatd de muzica si compozitie inca de la varsta de 5 ani. A studiat compozitia si pianul la

Conservatorul din Kazan, pe care |-a absolvit in 1954. Si-a perfectionat studiile la Conservatorul

47



din Moscova, in clasa de compozitie cu Nikolay Peyko, pana in 1959, apoi — cu Visssarion
Shebalin, pana in 1963. Pentru succesele obtinute a fost distinsa cu o bursa de merit — bursa lui I.
Stalin. Sofia Gubaidulina a fost sustinuta si incurajata de D. Sostakovici, care a indrumat-o sd-si
continue activitatea, in pofida afirmatiilor altor persoane, care considerau cd directia aleasa de ea
este una ,,gresitd”. Si-a exprimat viziunile moderniste in diverse creatii pe care le-a compus
pentru filme documentare si desene animate, inclusiv renumitul desen animat Aventurile lui
Mowgli (dupa Cartea Junglei de Rudyard Kipling, 1967-1971).

La nivel international, S. Gubaidulina devine recunoscuta la inceputul anilor 1980 prin
concertul pentru vioard, Offertorium, dedicat lui Gidon Kremer. In 1992, S. Gubaidulina
emigreaza in Germania, stabilindu-se la Hamburg, si devine membra a academiilor muzicale din
Frankfurt, Hamburg si a Academiei de Muzica Regald din Suedia. In 2000, impreuni cu Tan
Dun, Osvaldo Golijjov si Wolfgang Rihm, se oferda sd compuna la comanda pentru
»Internationale Bach Akademie Stuttgart” o piesd pentru proiectul ,,Passion-2000”, proiect
organizat si desfasurat pentru comemorarea lui Johann Sebastian Bach. In cadrul proiectului ea
compune Johannes-Passion, in care se oglindeste moartea si invierea lui Hristos — lucrare ce i-a
marcat intreaga creatie, una din cele mai importante semnate de ea pana in prezent.
indreptat atentia spre instrumentele electronice si instrumentele populare rusesti, care se bucurau
in acea perioadd de o popularitate si de un progres tehnic nemaivazut pana atunci. Astfel, apar
creatii solo si de camera, precum De profundis pentru acordeon, Et expecto — sonata pentru
acordeon si In croce pentru violoncel si orga sau acordeon.

O alta sfera de care s-a ldsat captivatd compozitoarea este legatd de instrumentele de
percutie. De asemenea, a fost preocupatd de experimentarea cu metode non-traditionale de
producere a sunetului si, asa cum am mentionat deja, in combinatii neobisnuite de instrumente,
de exemplu, Concerto pentru fagot si corzi grave (1975), Detto | — sonata pentru orga si percutie
(1978), The Garden of Joy and Sorrow pentru flaut, harpa si viola (1980) si Descensio pentru 3
tromboane, 3 percutionisti, harpd, harpsicord/celesta si celesta/piano (1981).

Sofia Gubaidulina a fost pasionatd de creatia lui J.S. Bach si A. Webern. A fost
influentatda de Carl Jung si Nikolai Berdeaev. Prin intermediul creatiilor sale de factura
avangardista, incearca sa exprime lumea spirituald, launtricd a omului contemporan, asociate cu
miscarea spre divinitate, in cautarea idealului.

Desi s-a stabilit in Germania incepand cu anul 1992, niciodata nu a uitat de unde a pornit,

revenind cu regularitate acasa, in orasul Kazan, Republica Tétara, unde periodic sunt organizate
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festivaluri si concursuri in onoarea ei. Anii 2000 au fost marcati de recunoasterea internationald a
compozitoarei, care a primit premii si distinctii de mare prestigiu, precum Ordinul de Merit al
RFG (2002); Premiul Bach al orasului Hamburg (2007); Leul de Aur pentru intreaga cariera
artistica, sectia Muzica, la Biennale din Venetia (2013); Premiul Fundatiei BBV A, sectia Muzica

contemporana (2016) s.a.

Colaborarea dintre Gubaidulina si Lips: aparitia tehnicilor inovative la acordeon

Colaborarea dintre Sofia Gubaidulina si Friedrich Lips a inceput in 1975, atunci cand
cunoscutul compozitor si acordeonist rus Vladislav Zolotariov prezenta Sonata Nr. 3 pentru
acordeon la Uniunea Compozitorilor din Uniunea Sovieticd, in interpretarea renumitului
acordeonist-virtuoz Friedrich Lips. Executia exceptionala si tehnica componistica folosita de V.
Zolotariov, in ansamblu cu capacitatile tehnice si timbrale ale acordeonului, care atunci se
moderniza foarte rapid, au creat 0 impresie profunda asupra compozitoarei. Sofia Gubaidulina,
fiind un reprezentant important al avangardismului sovietic, care in acea perioada era in cautarea
de noi mijloace de expresivitate, de noi capacitati timbrale si de noi forme de exprimare in
muzica, a decis sa compuna pentru acordeon, in stransa colaborare cu F. Lips, care era nu doar
un interpret de exceptie, ci si un reformator cunoscut al tehnicilor de interpretare la acest
instrument.

Astfel, ca rezultat al acestei colaborari, in 1978 apare prima creatie pentru acordeon a
compozitoarei — De profundis, dedicata lui F. Lips, care este si autor al redactiei interpretative, si
primul interpret al acesteia. Totodatd, cautdrile in domeniul sonor si timbral au coincis si cu
profundele transformari de ordin spiritual In viata compozitoarei — in aceasta perioadd, intreaga
activitate a Sofiei Gubaidulina era patrunsd de aspectul religios, la varsta de 40 de ani ea
adoptand crestinismul. Astfel, in viziunea sa, acordeonul este un potential purtator al ideilor
simbolico-religioase. Dramaturgia creatiei, tehnica componistica, factura si abordarile timbrale
sunt patrunse de simbolistica religioasa, iar expresivitatea, dinamica si articulatia acesteia uimesc
prin continutul filozofic foarte profund. Este important de mentionat faptul ca pentru a obtine
imagini artistice cat se poate de realistice si efecte sonore cat se poate de naturale, S.
Gubaidulina, la indemnul lui F. Lips, a folosit in premiera tehnici si mijloace inovative de
emitere a sunetului si anume:

e glissando netemperat — mijloc tehnic si de expresivitate absolut nou, ce reprezinta prima
utilizare a micro-cromaticii la acordeon;
e butonul de aer folosit pentru redarea respiratiei, a suspinului;
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e tehnica specifica a utilizarii registrelor.

,,Astfel, abordand pentru prima datd acordeonul — instrument care nu face parte din
orchestra simfonica, care nu se afla in traditia academica europeand, Sofia Gubaidulina 1l-a
preschimbat, acesta devenind de nerecunoscut, tratandu-1 in mod diametral opus rolului obisnuit
al acestui instrument (....). In interpretarea Sofiei Gubaidulina acordeonul este un purtitor de idei
simbolico-religioase, legate de Occident si de catolicism” [trad. n., 1 p. 219-220] — arata V.
Holopova in monografia sa despre compozitoare. In De profundis autoarea trateazi acordeonul
ca pe 0 micro-orga, totodata, datorita inovatiilor aparute in urma colaborarii cu F. Lips, largindu-

De mentionat, ca colaborarea artisticd dintre Sofia Gubaidulina si Friedrich Lips a fost
destul de fructuoasa — pe langa lucrarea mentionata, compozitoarea a mai semnat Sapte cuvinte
(1982), sonata pentru acordeon solo Et exspecto (1986) si concertul pentru acordeon si orchestra
Sub semnul Scorpionului (2003). Tehnicile inovative specifice doar acordeonului, utilizate de

autoare, au fost preluate de alti compozitori si sunt pe larg raspandite pana in zilele noastre.

De profundis: dramaturgia componistica si sfera de imagini plastice in contextul
inovatiilor tehnice la acordeon

Textul Psalmului 129, dupa care a fost compusa lucrarea, este axat pe cele mai tainice
sentimente si adancimi ale sufletului uman, unde salasluieste speranta catre marea mild a lui
Dumnezeu, citre lumini, pace si bucurie, citre implinirea sufleteasci. Il reproducem aici
integral: ,,Dintru adancuri am strigat catre Tine; Doamne! Doamne, auzi glasul meu! / Fie
urechile Tale cu luare-aminte la glasul rugaciunii mele. De Te vei uita la faradelegi, Doamne,
Doamne, cine va suferi? Ca la Tine este milostivirea. / Pentru numele Tau, Te-am asteptat,
Doamne; asteptat-a sufletul meu spre cuvantul Tau, Naddjduit-a sufletul meu in Domnul, din
straja diminetii pana in noapte. Din straja diminetii sd naddjduiasca Israel spre Domnul. Ca la
Domnul este mila si multda mantuire la E1/ Si El va izbavi pe Israel din toate faradelegile lui” [2].

In opinia V. Holopova, tematica psalmului 129, care constituie suportul ideatic si plastic
al creatiei, este una general-umana. Si chiar daca ,,psalmul nu reprezinta o linie de subiect sau un
program al piesei Sofiei Gubaidulina, totusi, Tn aceasta creatie si-a gasit reflectare continutul
simbolic, spiritual al acestuia. Compozitoarea creeaza imaginea suferintelor umane” [trad. n., 1
p. 220].

De profundis este o lucrare monopartita si poate fi impartitd in trei compartimente —

,perioade de dezvoltare” (termen de V. Holopova, 1 p. 220), fiecare sfarsindu-se cu un Coral in
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facturad acordica. Cele trei perioade de dezvoltare contin trei imagini contrastante, realizate prin
noile tehnici de emitere a sunetului si de interpretare la acordeon, care este tratat aici ca
»exponent” al sufletului uman:
e imaginea suferintei — redatd prin tremolo de lunga duratd, glissando-ul temperat si
netemperat;
e imaginea ascensiunii prin suferinta — redata prin intermediul diferitor mijloace tehnice
ce presupun miscarea din registrul grav al instrumentului spre cel acut;
e imaginea sperantei, pociintei, smereniei — redata printr-un coral in registrul inalt.
Prima perioada de dezvoltare incepe cu un cluster in registrul grav, interpretat liber pe

plan ritmic, ce simbolizeaza ,,cutremurul launtric”:
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Aici se desfasoara patru ,,etape” ale suferintei, care sunt separate de cezuri si de fermata.
Aceste patru etape se succed conform ordinii sirului Fibonacci, element frecvent utilizat in
creatia S. Gubaidulina (fiecare numar reprezintd suma a 2 numere precedente). Nu este indicata
masura si nici formula ritmica. Mijlocul tehnic utilizat este tremolo, intensitatea caruia este
indicatd de autor. Dupa imaginea ,,suferintei”, urmeaza primele incercari spre ,,ascensiune”’, care
sunt redate prin intermediul glissando, interpretat cu pumnul pe claviatura. Aceasta miscare trece

in prima consonanta a creatiei — terta mare mi-sol diez.
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Ulterior, ,,ascensiunea” este redatd prin intermediul acordurilor pe secunde in miscare
ascendenta. Pentru prima datd in creatie aici apare masura 4/4, %a, 4/4, Y4, 2/4, ¥4 s.a.m.d. in
fiecare dintre masurile 3-6 sunt indicatii dinamice detaliate. Apoi urmeaza un crescendo
continuu care pregateste culminatia primului cerc de dezvoltare ce incepe in masura 11 si se
incheie cu un subito-piano, care reprezinta inceputul coralului. Acesta este expus prin
intermediul acordurilor majore paralele In ména stanga, pe fundalul caruia apare un contrapunct

figurativ in registrul acut ce presupune o crestere dinamica si emotionala.
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Cea de-a doua perioada de dezvoltare incepe cu noi ,,suferinte”, care sunt expuse prin
intermediul acordurilor interpretate, ,,vibrand” izbitor, glissando-ului si a tritonurilor.
»Ascensiunea” este redata prin terte cromatice (ce reprezintd simbolul crucii in aceastd lucrare)

ce se rezolva in intervale mai largi de sextd, septima.
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Urmeaza o dezvoltare care este accentuatd prin schimbul metrului in fiecare masura, iar
nuantele dinamice si articulatia este indicata de autor in interiorul fiecarei masuri. Pentru a agita
si intensifica miscarea spre culminatie, autorul foloseste accelerando. Noua ,,ascensiune” este
pregatita de glissando cu cluster, fiind redatd prin intermediul unor figuratii la ambele maini,
care sunt asemanatoare contrapunctului din coralul din prima perioada de dezvoltare. Vectorii
miscarilor dinamice si de dezvoltare sunt directionati in sus pe diapazonul instrumentului. in
aceste configuratii la mana stangd, accentuate de triluri se evidentiazd o noud etapa de
»ascensiune”, pe fundalul doimilor si al cvintoletelor, care asigurd miscarea ascendenta. in

urmatorul fragment aceste triluri trec consecutiv din méana dreaptd la mana stangd si apoi,

concomitent, in ambele maini.
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Trilurile din mana stangd sunt accentuate cu octave, care au, la inceput, o miscare
descendentd, apoi — ascendentd, ceea ce duce la o culminatie exploziva, exprimatd printr-0

cadenta bazata pe salturi.
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Cea de-a doua perioada de dezvoltare se incheie iardsi cu un coral de o intensitate
culminativd exceptionald, bazat pe cvartsextacorduri paralele, imbinate cu figuri melodice in
registrul grav. Dupa dublul cluster la dinamica ffff, urmeaza miscarea descendenta pe intreg
diapazonul claviaturilor ambelor maini, care reduce treptat intensitatea sunetului si a culminatiei

in cezura-fermata.
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in cea de-a treia perioadi de dezvoltare are loc premiera efectelor timbrale
specifice acordeonului. ,,Suspinul”, ,,rasuflarea”, ,,suferinta” sunt redate prin intermediul:

e Butonului de aer al acordeonului:
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Dramaturgia celei de-a treia perioade de dezvoltare corespunde denumirii Psalmului 129:

noi

,Cantecul ascensiunii”. O melodie interpretata in hasurile legato, non-vibrato, intr-un ambitus

extrem de mare, de la octava mare pana in octava a treia, marcatd de o expresivitate rard si

accentuata prin sexte ascendente, asemanatoare melodiei unei arii.

Coralul, spre care a fost indreptata dramaturgia piesei, este pregatit de un ,,tremolo” agitat,

astfel incat trisonurile majore rasund ca un contrapunct expresiv. In ambele maini sunt folosite

glissando-uri din consonante, spre clusterul, interpretat de la piano spre fortissimo,
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demonstreaza ca imaginea artistica a clusterului este superioara imaginii trisonurilor — elemente
de baza ale coralului. Pentru toate trisonurile este indicatd dinamica piano, iar pentru cluster —
forte cu ulteriorul crescendo.

Tot aici se foloseste un mijloc tehnic de expresivitate specific doar acordeonului — acordul
luat in mana dreapta se interpreteaza pe o duratd lunga si, fara a intrerupe sau a scoate mana de
pe claviatura, se schimba registrele in diferite combinatii, dupa care urmeaza diminuendo ce

presupune o degajare a energeticii.
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Este important de mentionat faptul ca acordul E-dur (considerat centru tonal al creatiei),
care reiese din culminatia celei de-a treia perioade de dezvoltare, rasund pana la sfarsitul creatiei.
Pe fundalul acestui acord iardsi revin configuratiile din prima perioada de dezvoltare, insa, spre
deosebire de aceasta, aici ele au o altd incarcatura energetica si anume — presupun liniste si calm,

fapt ce prefigureaza un deznodamant optimist al lucrarii.

Concluzii

Conceptia dramaturgica a lucrarii De profundis se afla in stransd concordantd si este
determinata de specificul acordeonului. In unul din interviurile sale, Friedrich Lips marturisea, ca
Sofia Gubaidulina ,,a simtit in acest instrument mic o sonoritate universala” [trad. n., 3]. Astfel,
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autoarea nu a utilizat doar tehnici inovative de interpretare la acordeon, care au oferit acestui
instrument noi perspective In muzica academicd in cea de-a doua jumatate a secolului XX, ci si a
plasat pe cele mai prestigioase scene ale lumii. Realizarile autoarei nu ar fi fost posibile fara
contributia unor mari interpreti precum Friedrich Lips, care, prin maiestria sa, a adus acordeonul
pe cele mai Tnalte culmi artistice.

Noua abordare si noile tehnici au fost preluate Tn componistica universald, iar numerosi
largit si datorita inovatiilor ce tin de tehnicile digitale. Aportul inestimabil al compozitoarei Sofia
Gubaidulina consta insa, in primul rand, in abordarea spirituald a acestui instrument, in tratarea
acordeonului ca un exponent al esentei sufletului uman, care poate exprima cele mai profunde

trairi, iar creatia De profundis demonstreaza cu prisosinta acest fapt.
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Articolul ce urmeaza este dedicat imbinarii procedeelor diferite in cadrul interpretarii la
contrabas in muzica de jazz, oferind, totodatd, cdt mai multe informatii si resurse posibile pentru
dezvoltarea si studierea ulterioara a diferitor stiluri si procedee melodice, percusive si de
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acompaniament la contrabasul de jazz. Anume — se propun spre examinare diferite procedee cu caracter
percusiv la contrabas si variantele notografice ale acestora. Problematica datd se examineazd in
premierd in stiinta muzicald nationald.

Cuvinte-cheie: contrabas, double bass, jazz bass slap, muted notes, drumming bass, basul
percusiv

The present article is dedicated to the combination of different methods of interpretation on the
double bass in jazz music, while providing as much information and resources as possible for the further
development and study of different melodic, percussive and accompaniment styles of the jazz double bass.
Namely, it is proposed to examine different percussion techniques on the double bass and their notation
versions .This problem is examined for the first time in the national music science.

Keywords: upright bass, double bass, jazz bass slap, muted notes, drumming bass, percussive bass

Introducere

Contrabasistii de jazz sunt ,,invidiosi” pe instrumentistii-solisti la instrumente de suflat,
contrabasului. Dar, din fericire, entuziastii acestui impunator instrument nu stau pe loc. Ei sunt
intr-o permanenta dezvoltare, ajutdndu-se si consultindu-se reciproc, Invatand de la alti
instrumentisti si inventdnd procedee si metode inovatoare de interpretare. Concomitent cu
aparitia swingului, apare o noud tendintd: contrabasul, dintr-un simplu acompaniator, a inceput
sd adopte rolul de solist. Fiind o specie noua in procesul siu evolutiv, apar la suprafatd o
varietate de stiluri solo. Virtuozele improvizatii cu arcus ale lui Slam Stewart si cele pizzicato,

asemandtoare cu sunetul claxonului, ale lui Jimmy Blanton (care a devenit modelul normativ al

eqe ey

la contrabasul jazzistic.

Slapul poate fi definit ca un procedeu de interpretare bazat pe fuziune a pizzicato cu
elementele percusive, ce poate fi auzit in diferite stiluri, precum jazz (Milt Hinton, Bob Haggart,
Wellman Braud), country/bluegrass (Kevin Smith), tejano (muzica texan-mexicand), jazz
manouche, Americana/roots, Balcanic roots, rockabilly etc.

Alt procedeu contemporan de interpretare constd in utilizarea corpului contrabasului ca
un instrument de percutie, unde una sau alta zona a suprafetei emite sunete de diferita calitate si
indltime. Fata contrabasului este partea cea mai mult folosita pentru acest procedeu interpretativ,
insd tot mai frecvent se utilizeaza eclisele si spatele instrumentului.

Adam Ben Ezra, un muzician de origine israeliand, a inventat un nou gen muzical, numit
drumming bass. El a descoperit ca nu are nevoie, intr-adevar, de o trupa. Fiind un instrumentist
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multilateral dezvoltat si talentat, el interpreteaza procedeele percusive la contrabas simultan cu
acompaniamentul si melodia, producand o entitate muzicald. Pe scena contemporana evolueaza
multi artisti care aplicd cu succes elemente de percutie pe contrabas, imbinandu-le cu diferite
efecte electronice. Aceste performante impresionante dezvoltd incontinuu posibilitatile
contrabasului si provoaca instrumentistii spre noi experimente.

De unde, mai exact, au aparut procedeele percusive? Articolul lui Dan Meyers, ,,New
Orleans String Bass Pioneers”, publicat, initial, in Wavelength [1] aratd cd genealogia
contrabasistilor-slapisti se trage direct din Crescent City in zorii jazzului. Citat in articolul
Meyers, basistul din New Orleans, Albert Glenny (1870-1958), povesteste ca ,s-a dedicat
aproape exclusiv stilului la Inceputul carierei sale” [Ibidem]. D. Meyers subliniaza ca A. Glenny,
initial, a dispretuit aceste procedee. Cu toate acestea, D. Meyers sustine: ,,in momentul in care
Chester Zardis (1900-1990) a inceput sa cante profesional, el si-a dezvoltat o atitudine diferita.
Zardis a spus cd arcusul a fost folosit putin, cu exceptia interpretarii valsurilor si melodiilor
lente; slapul era necesar pentru a da muzicii un adevarat sentiment de jazz” [Ibidem].

Sursa citata relateaza ca M. Hintond il numeste pe Bill Johnson (1872-1975), basistul din
New Orleans, ca ,.tatal” stilului. Johnson fusese un basist din New Orleans care, la fel ca si multi
alti muzicieni din New Orleans ai acestei epoci, s-a mutat, in cele din urma, la Chicago. Potrivit
lui Meyers, Johnson a fost considerat cel mai bun basist din Chicago in anii 1920, ajutandu-I pe
King Oliver sa-si formeze trupa Creole Jazz Band.

D. Meyers subliniaza, de asemenea, cd, ,,din spusele martorilor, stim cd unii muzicieni
din New Orleans deja aplicau slap pe contrabas cu cel putin o jumatate de deceniu inainte ca
fonograful si radioul sa ofere genului o promovare pe plan national. Ascultatorii si muzicienii 1si
aminteau ca Steve Brown aplica slapul cu trupa New Orleans Rhythm Kings la inceputul anilor
1920” [1]. Panad in 1926, potrivit lui Meyers, Brown inregistrase o serie de piese cu Paul
Whiteman si Jean Goldkette. Cu aceastd expunere, dupd cum subliniaza Meyers, ,,revolutia
basurilor acum are la dispozitie mass-media si s-a raspandit rapid” [Ibidem].

Pe masura ce trecem in era swingului, contrabasul a ocupat, cu fermitate, locul tubei in
componenta big bandurilor. Au existat mai multi basisti cu renume din aceastd epoca, cum ar fi:
Bob Haggart (1914-1998), care a cantat alaturi de Bob Crosby si Bob-Cats, Big Noise from
Winetka, de Haggart, un single de succes din 1938 [2 p. 654], devenind un standard al
repertoriului contrabasului slap; Wellman Braud (1891-1966), basistul din orchestra lui Duke
Ellington, inainte de anii ,,Blanton/Webster”, a folosit In mod proeminent tehnica slapului atét ca

acompaniament, in piesa It Don't Mean a Thing If It Ain’t Got That Swing, cét si ca solo, in Blue
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Harlem; Milt Hinton (1910-2000), care a lucrat cu Cab Calloway si a fost unul dintre cei care a
utilizat si dezvoltat acest stil. Schuller afirmd ca ,stabilitatea ritmica si energia trupei lui
Calloway a fost basistul sdu, Milt Hinton, cu trupa, incepand cu 1936 si pana cand s-a desfiintat.
Niciun basist nu a lucrat mai mult si mai devotat la meseria sa, imbunatatindu-se constant”
[Ibidem].

Fiind popular in perioada swingului, a fost curand inlocuit de pizzicato-ul basistilor be-
bop, fard indoiald, influentat de stilul improvizator al lui Jimmy Blanton. Cu toate acestea,
tehnica slapului nu a disparut in totalitate. A trecut, pur si simplu, la alte forme de muzica. De
exemplu, muzicianul si basistul blues Willie Dixon (1915-1992) si-a prezentat proeminent
tehnica slap in Inregistrarile sale. Bill Black (1926-1965) si-a ,,batut” basul in sesiunile Sun
Studio ale lui Elvis Presley, constituind astdzi un etalon pentru basistii din rockabilly si
country&western. Potrivit lui Stokes, tehnica a inceput sa fie prezentata si interpretatd in diferite
genuri pana 1n anii 1950 [3 p. 9].

Insa, in ultimul timp, basul slap s-a bucurat de o reinviere in lumea jazzului prin anii
1990, in principal, datorita unei serii de inregistrari bine primite, realizate de Milt Hinton. Stilul
s-a reintors complet, odatd cu lansarea in 2003 a albumului Groove, Swing si Harmony de
basistul Roland Guerin din New Orleans.

Actualmente, acest termen, menit sd descrie un procedeu, foarte des inseamna ceva
diferit, in functie de cine 1l utilizeaza. Pana in prezent nu sunt stabilite standardele terminologice
pentru tehnicile si procedeele slapului.

Pentru a analiza si discuta aceastd tehnicd unica, este necesar sd cuantificdm si sa
normalizdm nomenclatura de baza si nota respectiva a acesteia. Din fericire, existd un precedent
pentru acest lucru. Inci in era swingului, Gunther Schuller a transcris un pasaj din introducerea
lui Milt Hinton la ,,Pluckin” de Roy Eldridge, care ,,prezintd o tehnica complexa, proprie
instrumentistilor cu coarde, si analogd cu cea dezvoltatd de Niccolo Paganini in primii ani ai
secolului XIX” [2]. In aceastd transcriere, Schuller face delimitare intre pluck si slap, notand
,pluckul” (cunoscut si sub numele de pizzicato snap sau Bartok pizzicato) cu un cap de nota
traditional si slapul (se executa prin palirea cu partea interioara a palmii peste corzi si tastierd) cu
un ,,x” pentru un cap de notd, care indicd aspectele de percutie ale acestei tehnici. Mai mult,
Schuller separa slapul executat cu mana dreaptd de cel de mana stangd prin directia coditei
(codita in sus = palma dreapta, codita in jos = palma stanga).

Cercetarile ulterioare privind tehnicile slap bass de catre basistul sarb Djordje Stijepovic

si Dr. Donovan Stokes (Shenandoah Conservatory, Winchester, Virginia) au identificat cinci
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elemente de baza (snap, pluck si trei variante de slap) in performanta [3, 4, 6, 7]. Identificarea
acestor unitati de baza ale tehnicii slap, impreuna cu precedenta notografica stabilita de Schuller
si John Goldsby (care are un solo transcris de Milt Hinton in cartea sa The Jazz Bass, Technique
and Tradition) [9] formeaza o baza pentru un sistem de notare cuantificabil. Vom explica succint
cele mai importante procedee.

Snap, cunoscut si sub denumirea de snap pizzicato sau Bartok pizzicato (din cvartetul de
coarde nr. 4 de B. Bartok) si, in cazul Iui G. Schuller, pluck, este o tehnica care impune
interpretul sd ciupeascd si sa traga coarda in directia perpendiculard limbii contrabasului intr-0
maniera viguroasa si lansarea corzii cu scop de a se lovi de limba contrabasului. Ca rezultat,
apare combinatia dintre un sunet de o anumitd indltime si o figurd ritmica specifica. Interpretii
numesc acest procedeu, deseori in mod eronat, single slap. Termenul snap indica implicarea in
acest procedeu a sunetului de o anumita indltime. In literatura muzicala de traditie academica de

specialitate acest lucru este notat, in general, dupa cum se arata in Exemplul 1.

Exemplul 1:
b

o
y a— o

D. Stokes foloseste aceastd notatie in studiile sale de slap disponibile pe

www.notreble.com [3, 4], insd notarea fiecarei note cu acest simbol ar exagera informational

textul. Putem nega cu usurintd acest lucru, marcand, pur si simplu, stilul slap (cu referire la
Bartok pizzicato), subliniind, in acelasi timp, pizz, pentru sectiunile in care nu se interpreteaza
slapul, pentru a face diferenta intre cele doud procedee.

Pluck (ciupire de coardd), de asemenea, reprezinta un procedeu de naturd percutionista.
Desi tehnicile standarde de pizzicato sunt folosite in jazz si rock, pluckul este executat intr-0
maniera similarda snapului (adica — tragerea corzii in directia perpendiculard limbii
contrabasului), insd mult mai lejer. Aceasta tehnica permite un schimb rapid intre insasi pluck si
snap. Notatie speciala pentru pluck nu exista. Doar in text se mentioneaza modurile speciale de

extragere.
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Exemplul 2:
Notatie pentru PLUCK/SNAP

CPZ indicatie pentru SNAP
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Slapul se executa prin palirea cu partea interioara a palmei (cel mai des cu cea dreapta,

dar rareori se foloseste si cea stangd) asupra corzilor, cu o forta destuld pentru a apasa coarda

spre limba instrumentului:
1. Single slap (slap singular) prezinti o singuri lovitura peste tastiera (limba).

Exemplul 3:
255

Single slap este aproape intotdeauna precedata de un snap.

Exemplul 4:

-t

R .

O utilizare obisnuitd a acestui procedeu constd in accentuarea batdilor a doua si a patra

pentru a reda asa-numita two-beat feel (senzatia de doua batai).

Exemplul 5:
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In acest caz, capetele de nota pot fi redate fie cu un pizzicato snap sau cu un pizzicato

obisnuit. Cu toate acestea, In urmatoarea variantd a slapului singular nota este interpretatd cu
pizzicato snap.

Exemplul 6:
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Acest procedeu poate fi numit snap/single slap shuffle, dar va fi suficient si slap shuffle.

In cazul solo M. Hinton, single slap este utilizat pentru a adiuga componentele percutioniste in
linia basului.

Exemplul 7:
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La fel, pentru a crea mai multe pasaje sincopate, Hinton foloseste reverse single slap
(slap singular inversat).

Exemplul 8:
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2. Double slap: doua lovituri peste tastiera.
Exemplul 9:

Ca si single slap, the double slap este precedat de un snap, de obicei, cu nota de lungimea
de o patrime.
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Exemplul 10:

Similar cu single slap, Hinton foloseste acest procedeu pentru a accentua two-beat feel.

Exemplul 11:
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3. Triplet slap inseamna snapul urmat de doui slapuri, dar in triolete.
Exemplul 12:
—
3

Acest procedeu mai este numit drag triplet sau gallop. M. Hinton tinde sa-l foloseasca

pentru a accentua bataile a doua si a patra intr-o masurd, asa cum se vede in exemplul de mai jos.

Exemplul 13:
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4. Quadruple slap este un snap urmat de trei slapuri de lungimea de optime peste

tastiera.

Exemplul 14:
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In soloul lui M. Hinton, quadruple slap se foloseste cel mai des la sfarsit de forma, cum

ar fi inceputul partii a doua a piesei:
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Exemplul 15:
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Mixarea acestor procedee percutioniste a permis sa se dezvolte diferite desene ritmice
bazate pe sabloane sincopate, in special, pe parcursul erei swingului. Aici este prezentat un
exemplu interpretat de M. Hinton, de double slap, a carui structurd este sincopata si are o

lungime de doua patrimi.

Exemplul 16:
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O altd modalitate ritmica este redata in exemplul de mai jos.

Exemplul 17:
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Un alt exemplu de combinare a procedeelor single slap si reverse single slap este cel mai
des utilizat in stilul afro-cuban — rumba.
Exemplul 18:
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Drumming bass

Alt procedeu contemporan de interpretare este utilizarea corpului contrabasului ca un
instrument de percutie, unde una sau altd regiune a suprafetei emite sunete de diferita calitate.
Fata contrabasului este partea cea mai frecvent utilizatd pentru procedeele ce vor fi descrise.
Utilizarea limbii engleze in descrierea procedeelor are menirea de a internationaliza terminologia
folosita. La fel, este de mentionat si faptul ca, pentru notatia degetelor manii drepte, se va utiliza

semnificatia pentru pian si paralel/sau semnificatia procedeului in limba engleza. Adica: degetul
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mare — 1/Thumb; aratator — 2/Index; mediu si inelar — 3&4/Snare (toba mica). Alte procedee sunt

indicate in exemplele ce urmeaza:

Snare
Bass drum (Toba mica)
(Toba mare) Thumb Index degetele 3 si 4
degete 1,2,3,4 lovesc (deget mare ori 1) (aratator ori 2) pe parvtez} dev o 5
simultan langa calus pe fata langa eclisa
|
| - — ) = |
" =] = == - !
X I
Right Rib Hi-Hat Slap Slap with Note
(eclisa din dreapta) ~ (eclisa din stdnga)  Cy palma dreaptd  Ppizzicatto cu loviturd simultand
cu palma dreapta cu palma stanga peste corzi pe coardi
S
&
] ]

x a
Il 1
1 i

1M

Mai jos urmeaza explicatia catorva dintre aceste procedee:
1/Thumb — degetul mare, drept, loveste peste fata contrabasului. Locul unde este produs sunetul
se pozitioneaza, reiesind din constitutia personald a muzicianului. Palma formeaza o linie dreapta
cu antebratul. Aceasta linie trece prin cot si varful degetului mediu, care, la randul sau, se fixeaza
pe corzi si formeaza axa in jurul careia se produce rotatia palmei, care aduce la contactul
degetului mare cu cutia, producdnd un sunet de percutie. Raportul dintre brat si antebrat
formeaza, aproximativ, un unghi de 90-100 de grade.
2/Index — degetul aratitor. Pozitia palmei este similard procedeului Thumb. n acest caz nu este
nevoie de rotirea palmei. Sunetul este produs de miscarea degetului aratator si contactul varfului
lui cu fata contrabasului. Raportul dintre brat si antebrat formeaza, aproximativ, un unghi de 90-
100 de grade.
3&4/Snare — degetele inelar si mediu. Cum a fost mentionat in tabelul 5, sunetul este produs de
contactul varfurilor degetelor cu fata contrabasului, sus, langa eclisa. Raportul dintre brat si
antebrat formeaza, aproximativ, un unghi de 90-100 de grade.
Slap with Note (Slap cu producere de sunet) — procedeu ce permite emiterea simultand a unui
sunet de percutie si a unei note de o anumita inaltime. Este executat printr-0 succesiune de
miscari si anume: degetul aratator al mainii drepte loveste coarda, cu scopul de a obtine un sunet
de percutie provocat de contactul corzii cu limba; dupa loviturd, degetul alunecd si permite corzii

sa vibreze, producand un sunet de o anumitd inaltime.
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Concluzii

Descrierea diferitelor procedee de interpretare la contrabas jazzistic, precum si
generalizarea notografiei acestora va permite muzicienilor profesionisti, pedagogilor si
studentilor institutiilor de invatamant muzical sa-si dezvolte noi capacitdti interpretative.
Imbinarea procedeelor descrise in cadrul prezentului articol (slap, snap, pizzicato, pluck,
drumming bass etc.) permite redarea asa-numitului sens de swing, care contribuie in mod
considerabil la crearea starii specifice jazzului, iar implicarea mai multor hasuri, concomitent cu

schimbarea desenului ritmic, face aceasta stare mult mai profunda si energica.
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MOLDOVAN-RUSSIAN INTERCULTURAL DIALOGUE WITHIN THE
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B 0annom uccnedosanuu npedcmasien ananus MoIOABCKO-PYCCKO20 MENCKYIbIMYPHO20 0uanozd 6
pamkax Meosicoynapoonozo gecmusans «/Inu nHoeou mysviku» 6 Pecnybnuxe Mondosa ¢ nepuoo 1991-
2018 22. Aemop uccredyem OUHAMUKY MOLOABCKO-PYCCKUX MY3bIKAbHBIX OUAN0208, GbISGISS CHeYUPUKY
U 0CODEHHOCmU DPYCCKOU HOB0U MY3bIKU, NPEOCMAGIEeHHOU 6 pAaMKax ecmusaisi noumu 3a mpu
oecsamunemusl.

Knrouesvle cnosa: monoascrko-pycckuil MeXCKyIbmypHslil ouanoe, Mescoynapoorulii hecmusav
«/[Hu HosO1U My3bIKUY, AHCAMbaL «MolOty

Cercetarea in cauza analizeaza dialogul intercultural moldo-rus in cadrul Festivalului
International ,, Zilele Muzicii Noi” din Republica Moldova in perioada 1991-2018. Autoarea cerceteaza
dinamica dialogurilor muzicale moldo-ruse, pundnd accent pe specificul si particularitatile muzicii noi
din Rusia, prezentata in cadrul festivalului in decurs de aproape trei decenii.

Cuvinte-cheie: dialog intercultural moldo-rus, Festivalul International ,,Zilele Muzicii Noi”,
Ansamblul ,, MolOt”

The present research deals with the Moldovan-Russian intercultural dialogues held within the
“New Music Days” International Festival from the Republic of Moldova in the period between 1991 and
2018. The author gives an overview of the dynamics of the Moldovan-Russian musical dialogues,
revealing the new music from Russia presented within the Festival for about three decades.

Keywords: Moldovan-Russian intercultural dialogue, New Music Days International Festival,
MolOt Ensemble

MemenLTypHas{ KOMMYHHKaNUse U €€ MHOrOYHCICHHBIC MPOABJICHUSA B paMKax
MC)KIIYHapOI[HOFO decTuBais «I[HI/I HOBOM MY3BIKHU» CIIOCOOCTBOBAIIH MHOT'OIIJIAHOBOMY
Pa3BUTHIO MCKKYJIBbTYPHBIX MY3bIKaJIbHBIX JAHUaJIOrOoB - MCKIAY KOMITO3UTOpaMU,
HUCIIOJTHUTCIIAMU, r[[I/IpI/I)KépaMI/I, chaM6J’I${MI/I, MCXKAY KOMIIO3UTOPCKUMH IIKOJAMHU, JUAIOTOB
MCXKAY HNOKOJCHUAMHU, AUATIOroB C MapTUTypaMu NPECABIAYHIUX 3J3II0X U MyHBTHMe)IHfIHBIX

JAUAJIOroB, a TAKXKE MCXKAY pas3IMYHbIMU KYJIBTYPHBIMU 30HAMH U TAaTTCpHAMH UACHTUYHOCTH.

18 E-mail: valeriabarbas@gmail.com
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[TnonorBopHOE coTpyanmuecTBO Pecrybnuku MonmoBa u Poccuiickoit ®enepanuu B
00JacTi COBPEMEHHON MY3BbIKM UMEET JaBHHE Tpaauinu. X Hadaao ObLIO TOJI0KEHO B TIEPBHIE
ke roabl mpoBeneHus @DectuBansg «JlHM HOBOW My3blku» (B Hawdaine 1990-x romoB, B
Kummnése)'®, koHIepramMu segymux kamMepHbIX acambieii Poccun — Mockosckozo ancamois
cospemennot myzviku (MACM) non ympasienuem HO. KacmapoBa u Mockosckoeo mpuo,
MO3HAKOMUBIIKUX MOJIABCKYIO MyOJIMKY C PYCCKUM aBaHTap/IOM.

CrnenyeT oTMeTUTh, UT0 Mockosckuil ancamons cospemennotl mysviku (ocHOBaH B 1990 1.)
B pamkax DectuBans «JlHH HOBOI MY3bIKHW» KOHIIEPTUPOBal B 0a30BOM COCTaBEe KBUHTETA U B
pacuiupenHoMm — O. Tanuos, W. PykaBuinpina, A. YUepnos, H. CaBunoBa, A. 3aropunckuii, M.
Hy6os, C. AwmmieeB, B. KopmynoBa, W. ConoxwH, HWCHONHSS TPOU3BEICHUS TaKUX
komro3utopoB, kKak: [[. Kamsipun, [I. Cmupnos, 2. Jlenuncos, FO. Kacnapos, A. llnutke, O.
Kapaes, C. IlaBnenko, A. PackaTos.

AHcamb61b conuctoB Mockosckoe mpuo (coznan B 1968 r.) B coctaBe A. bonaypsiHckoro,
B. VBanoBa, B. YTkuna BeicTymaer ¢ 1976 ronma. ApTHCTBI aHcamOJis, U3BECTHBIE CBOUM
MacTepcTBoM, B 1994 r. Obutn yaocTtoeHsl 3BaHMsI HapoJHbIX aptuctoB Poccuu. B 1995 r. B
Kumunése, B pamkxax @ectuBans «/lH1 HOBOM My3BbIKH», aHCAMOIIb UCIIOJIHUI MPOU3BEACHUS .
Jlazapena, /1. [lloctakoBuya u Jp.

Hccnenyss JAMHAMUKY  MOJJIAaBCKO-PYCCKOTO  MEXKKYJIBTYPHOTO  JUaJIora  JIaHHOTO
decTuBaAIS, BAXKHO TOTYEPKHYTH, YTO B OCHOBHBIC TIPOIIECCH MY3bIKATBHOTO B3aUMOJICHCTBUS B
1990-¢ r. ObITM COCPENOTOUYEHBI B KOHIIEPTaX KaMEPHOU MY3bIKH.

CourHEeHHs COBPEMEHHBIX POCCUUCKUX KOMIIO3UTOPOB, MPAKTUYECKH, B KaXKJIOM BBITYCKE
(decTHBAIS B IEPBOM JECATIICTHH €0 CYIICCTBOBAHUS OBLIM IMPEACTABICHBI MPHUTIIAIICHHBIMH
ancamOssiMu Mockosckoe mpuo (1995) u Mockosckuii ancambno cospemennou mysoiku (1992,
1996-1998, 2001), a Taxxe combHbiMH ucnonuutTensmu: JI. KocmauéBwim (oprenuano), T.
CepreeBoii (opran), B. Uronunckum (ckpumnka), B. Touxa (Buononuens), A. Mouanosim (6ac),
M. bapankunoii (popTenuano).

C 1999 r. nabmronaercst onpeenEHHBIN caa B JUHAMUKE MOJITABCKO-PYCCKOTO TMajiora B
pamkax DecTuBas.

Tak, ¢ 2001-2016 rr. mpou3BeNEHHS COBPEMEHHBIX POCCHUHCKHX aBTOPOB 3By4alu B
KOHIIepTax (heCTUBAJIS IIaBHBIM 00pa3oM B HCIIOJHEHUN MY3bIKaHTOB n3 Pecriyonuku Mosmosa,
a Takke aHcaMOJIe TpWTIAIIeHHBIX W3 APYTHX CTpaH. B HekoTopeie Toasl Ha (ecTuBaie

OTMEUaeTCsl OTCYTCTBUE PYCCKOW MY3BIKM M My3bIKAIBbHBIX KosuiektuBoB (2003, 2008, 2009,

19 o o
MexnyHapoanabiii @ectuBans «JlHU HOBOI My3bIKM» ObUT OCHOBaH KoMmo3utopoMm ['ennamuem Yobany B 1991 r.
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2011 r.).

Ananusupys nuanazoH ¢ectuBanst B 1991-2016 1. ¢ TOUKHM 3peHHUS MY3BIKAIBHOTO
pernepryapa, cieyeT OTMETUTh, YTO B IPOrpaMMe OHell PYCCKOU CO8PEMEHHOU MY3blKYU BOULINA
COUYMHEHUS:

* IPU3HAHHBIX KIacCMKOB My3bikn XX B.. J[. IllocrakoBmua (1998, 2012-2015), P.
[lenpuna (°97, 2014), U. CrpaBunckoro (2000, 2006, 2013), I'. Ceupumona (2010), A.
Ckpsiouna (2006), C. ITpokodbeBa B apamxupoBkax A. ['otimo6a (2006);

e mpeacTaBuTeNiell  pycckoro amanrapga: C. ['ybaipymmnaoin (1992, 1994, 2001,
donorpamMma s TearpanbHoro mpexacraBienus B 2015 r.), A. Illaumtke (1992, 1993, 1996,
2006, 2014), 3. denucosa (1992, 1993, 1996, 2006), 1. Cmupnosa (1992, 1996);

* KOMIIO3UTOPOB MoJiepHa U TTocTMoaepHa (poauBimxcs B 1930-1950 rr.): B. [JamkeBuua
(1994, 2004), DO.Jlazapea (1995), B. Cumonosa (2010), C. bepunckoro (1997), A.
Yaiikosckoro (1995), B. ExumoBckoro (1998), T. CepreeBoii (1994), M. bponnepa (2015), A.
Hukomaesa (1995), A. PackartoBa (1998), 0. Kacmaposa (1991-1992, 1996, 2001), A.
Pagsunosuu (2001), B. Tapromnonbckoro (1992). JI. Kameipuna (1995, 1996), 1. BopobObeBa
(2016), T. Ko3nosoii (2014).

HoBeiimuii 3Tanm My3bIKalbHOTO B3aUMOJEHCTBUS MexAy Pecnybnukoit MongoBa u
coBpeMeHHOM Poccueit Obu1 nHUIIMKMpoBaH B 2016 r.

MexXKynbTypHbIE JUAIOTH B 00JIaCTU COBPEMEHHOW MY3bIKM BO300HOBUIIMCH Osiaronapst
yuactuio aHcamb6isa «MonOt» (Cankr-IletepOypr, Poccust), koTopblii — B cocraBe AJjekces
I'maskoBa (oprenuano), Aprypa 300HuHa (ckpurnka), SApocnasa Cya3uI0BCKOro (MaHIOJIMHA,
BHUOJIOHYENb) — HCIHOJHWI TPOU3BEACHMUSI MOJOABIX KOMMO3UTOpoB Poccuu (mokosieHue
ponuBmmecs B 1980-1990 rr.) — FO. Axb6anbkana, C. Kuma, H. Xpymesoii, 1. Abpamona, A.
['mazkoBa, I'. Jlopoxosa, . Cynzunosckoro u A. [Tunatosa (bemapycs).

Ancam61p «MonOT» 6611 co3aan B 2012 r. nmpu accouuai MOJIOJIBIX KOMITIO3UTOPOB U
My3bIKOBeZIOB «MonOT», Oyaydd OpHEHTHUPOBAHHBIM Ha HWCIIOJIHEHHE IMPOM3BEICHUN BTOPOU
nmoinoBuHbl XX-XXI B. W COYMHEHHH MOJOABIX KOMIIO3UTOPOB-WICHOB AacCOIMALIHH.
OcnoBanHass B 2009 1. KOMIO3UuTOpOoM M BHOJOHUENUCTOM SpociaBom Cyn3UIOBCKUM,
opranu3zaius «MonOt» sBnsercs MononexssiM ¢punanom Coro3za kKoMno3utopos Poccuiickoit
®enepalii ¥ BKJIIOYAET B c€0sl peTHOHANIBHBIE MPEJCTABUTENBCTBA B PA3HBIX FOPOJIax, a TaKkKe
B JIPYTMX CTpaHax, Takux kak ®dpannwusa, YkpausHa, bemapyce m T.1. Ciaexyer OoTMETUTH, 4TO
JTAHHBIM aHCcaMOJb SBJISIETCS HEM3MEHHBIM Yy4acTHHUKOM MexayHapoaHoro MolOt-Dectuans

Transfest.
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MeXKyIbTypHbIE MOJAABCKO-PYCCKUE AUAIOTY OTKPBUIN HOBBIE TOPU30HTHI, HAIPUMED, B
obnmactu coTpyaHmuecTBa ¢ benopyccko-Poccuiickoit Accomuaryieii COBpeMEHHONW MY3BIKU
(BPACM). Ilo nmpurnamennto opranmsanuu MolOt International Group, Cuexana Ilbiciapb
(Pecybnuka MonyoBa) mpuHsiia ydyacTHe B KadecTBe KOMIIO3UTOpa M KypaTopa B CEpHUH
MEpONpHUATHA B paMKax MexayHapogHoro Qopyma-ceMuHapa MOJOIBIX KOMIIO3UTOPOB
Poccuiickoit ®enepaunn u crpan CHI', tBopueckux macrepckux «MonOtay, npoumeamnx B
Pecniyonmuke bemapyce (2016). Ilpoussenenue C. Ileicmapp «®neiita Mapcus» st GraeiTs
cono, paHee mnpezacraBieHHoe Ha DectuBans «JlHM HOBOH MY3BIKM» B HCIOJIHEHUH B.
OctpoyxoBa (2005), mpo3By4yano B HCHOJHEHUH ydacTHUKA «MoaOt» ancambis A. HcaeBa B
KoHLEpTe «Bpemst rona — Houb», opraHn3oBaHHOM MacTtepckumu «MonOta» B 2016 1. B pamkax
MeX1yHapoaHoH KoHpepeHuun «HoBble TexHoI0ruu B UcKyccTBe» Ha [IsTomM MexnyHaponiHom
KynbTypHOM dopyme B Cankr-IlerepOypre.

Otmetum, uyto yacthto DectuBans «/lHM HOBOW MY3BIKM» CTalld BCTPEUU C UYJICHAMH
ancamOiss MolOt (2016-2018), mocie 4ero mOCIEAOBAIO IPOJODKCHUE JBYCTOPOHHETO
MEXKyIbTypHOro nuanora: B 2017 r. HamumoHalbHBIA OpKeCTp OOIIECTBEHHOM KOMIAHUU
Teleradio-Moldova B  3akirounTenbHOM — KOHIEpTE (eCTHBAls HCIOIHHI COYHMHEHHE
«boxectBo» . Cymsunosckoro (Poccuiickas ®denepanus) U mpou3BeNEHUS KOMIIO3UTOPOB
PecniyOnuku benapych: cumdonnyeckyro kaptuny «Ctuxupa u 3BoHbl» [l. JIpiOuna u Tpemuwio
cumgponuro («Hummeanckyro») A. Tlumarosa. B 2018 r. MonmaBckuii AHCamMOJIb COBpEMEHHOMN
My3bIku «Apc [ToaTrka» ucnoiaHua Ha (ecTrBaie MPOU3BEICHUS POCCUHCKUX KOMIIO3UTOPOB —
3. Huzamosa, O. bounxunoit, 5. Cynzunosckoro u A. Ilunarosa (benapycy). B 2017 r., B
pamkax Mexaynapoanoro ¢ectuBans MolOt-Transfest B Mononeuno (benapycs), cocrosuics
CUM(pOHUYECKUH  KOHLIEPT, MPEICTaBUBLIMI  TBOPYECTBO  COBPEMEHHBIX  MOJIJIABCKHUX
komnozutopoB — I'. YoGany, C. Ilsicmaps, B. bypas, II. I'smypaps B wucnonHeHUH
CUM(OHUYECKOr0o opKecTpa Koiemka uM. M. Orunckoro nox ympasineHueM [. Copoko. A B
2018 r. poccuiickuii «MonOt-ancamOap» ucnoauun npouseacHus B. bypms, I'. Yobany, I1.
Imypaps, C. Ileicmaps, JI. UyOyk, A. Jlazapenky, O. IlagpIMCKOTO B IIECTOM BBITTYCKE
Mexnynapoanoro ¢pecrusans MolOt-Transfest 8 Cankr-IletepOypre.

[11010TBOPHOE COTPYAHUYECTBO U NOCTOSHHOE MPUCYTCTBUE PYCCKUX IUAIOrOB Ha J{Hsx
Ho6ou My3viku B TiepBoM aecstmwietne (90 r.) CBUAETENBCTBYET, C OJHON CTOPOHBI, O
MOJJICPKUBAHUN CBsi3eld ¢ ObBIMMH pecniyosmkamu Coro3a, a ¢ Japyrodl — o Ooree
CYIIECTBEHHBIX  (PMHAHCOBBIX  pecypcax: TOCYAapCTBEHHOM  (MHAHCOBOM  MOJIEpIKKe

Pecnyonuku MoiioBa; s5koHOMHUYECKHX areHToB, Takux kak Moldavian Airlines, ®oun Copoca
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U 0coOeHHO — MexayHapoaHoW acommanuu obmectBa kommnodutopoB (MAKO). B 2000-2016
IT. 3TU CBSI3U YTPAuMUBAIOTCS BCJIEICTBHE MEPEXOJAHOr0 MEPHOJa OT OJIHOM CHUCTEMBI K JIPYrow,
SKOHOMHUYECKOT0 U MOJIUTHYEeCKOoro kpuszuca. Haumnas ¢ 2016 r., mpoucxoauT BO3POKICHHUE
MOJIIABCKO-PYCCKHX JIMAJIOroB, KOTOPHIE TMPHUBHECIH B MOJIJABCKUH TBOPUYECKHH TEH3aK HOBYIO
BOJIHY COBPEMEHHOU MY3bIKH U3 Poccuu, TeM caMbIM, CIIOCOOCTBYS Pa3BUTHIO MEKKYIbTYPHBIM
B3aMMOCBSI3SIM.

Crenyer OTMETUTh Ba)XXHOCTh MEXKYJIBTYPHBIX JIMAJIOTOB 2 4 ob6mena KYJIbTYPHBIX
MaTTEPHOB UACHTUYHOCTH, PA3TMYHBIX 3BYKOBBIX MAIUTP U HOBBIX TCHACHIINH, UX 3HAYCHHE JIJIS
SMAaHCHITAIIMM  KOMIIO3UTOPCKOTO W  HMCHOJHHUTEIBCKOTO TBOPYECTBA, OTKPBHITHS HOBBIX

TOPU30HTOB B COBPEMEHHOH akajeMuuyeckoil Mmy3bike Pecriyonuku Mosnnosa.
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2. Caiete-program ale Festivalului international ,, Zilele Muzicii Noi” din Republica Moldova.
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Aparitia fanfarelor in formele lor moderne se datoreaza constituirii in spatiul romdnesc a
orchestrelor militare. In secolul XIX, in urma influentei culturii occidentale, instrumentele de fanfard
patrund in mediul muzical romdnesc atdt in cadrul formatiilor de muzica populara cdt si a celor militate.
In context traditional, apare un nou tip de ansamblu ldutdresc constituit doar din instrumente de fanfard
cunoscute. Datoritd sonoritdtii, dar si a noilor posibilitati tehnice si de expresivitate, el se bucura de
mare popularitate, concurand cu taraful traditional. Repertoriul, pe langa lucrarile de origine folclorica,
incepe sa includa si creatii de muzica academicad, de divertisment, fiind receptiv la cerintele publicului
eterogen, din punct de vedere etnic, cultural si social. In prezent fanfara ocupd un loc important in
cultura nationala, dezvoltand trei directii: fanfara-taraf, fanfara urbana si fanfara militara.

Cuvinte-cheie: fanfard, taraf, instrumente aerofone, istorie, repertoriu, folclor, muzica
academica, muzica de divertisment

The emergence of bands in their modern format is due to the establishment of military orchestras in the
Romanian space. In the 19th century, due to western cultural influences, band instruments entered the
Romanian musical environment, both in the folk and military music ensembles. In the traditional context,
a new type of ensemble appeared, consisting only of known fanfare instruments. Due to its sonority, but
also the new technical and expressive possibilities, it became very popular, competing with the traditional
ensemble. The repertoire, in addition to works of folk origin, starts to include academic music,
entertainment works, responding to the requirements of an ethnically, culturally and socially
heterogeneous audience. Nowadays, the marcing band holds an important place in the national culture,
developing across three areas: the marching band, the urban marching band and the military marching
band.

Keywords: band, folk music band, wind instruments, history, repertoire, folklore, academic
music, entertainment music.

Introducere

Fanfara este un fenomen specific culturii muzicale autohtone, avand o traditie bogata atat
in mediul rural cat si in cel urban. In timp, a fost creat un repertoriu divers, care acoperi diferite
domenii ale artei muzicale: folclor, creatii academice, muzica usoara si de divertisment. Exista
lucrari scrise anume pentru fanfard, insa o mare parte sunt preluate din repertoriul altor
instrumente, a orchestrei simfonice, populare etc., adaptate, uneori supuse unor transformari
orchestrale in functie de cerintele componentei instrumentale specifice fanfarei. Studierea acestor
procese prezintd interes stiintific si practic, avand in vedere cumularea, In cadrul fanfarei
contemporane, a unor traditii de interpretare legate de mediile de functionare a acesteia
(traditional rural, militar, urban). Actualitatea cercetdrii fenomenului fanfarei este conditionata si
de necesitatea promovarii in practica de concert a unor noi concepte de interpretare, care nu au

fost studiate 1n literatura de specialitate.

Din istoria fanfarei in cultura nationala
Utilizarea instrumentelor aerofone in cultura muzicala romaneasca are o istorie adanc
implantatd in antichitate. Din documentele timpului aflaim despre popularitatea trompetei de

alama atat in mediul militar cat si In cel laic. Prezenta acesteia pe Columna lui Traian este o
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dovada certd in acest sens [1 p. 40]. In perioada medievald (incepand cu sec. XIV), care se
caracterizeaza printr-o intensd influentd turceascd, nobilimea era obsedatd de normele vietii
orientale. La curtile domnesti este prezenta muzica militara turceasca prin meterhanele, un fel de
fanfare cu instrumente de suflat, care erau pe langd curtile domnesti, de asemenea, cantareti si
instrumentisti de serai, cu care muzicantii locali de traditie orald intrd in contact, preluand o parte
din repertoriu si instrumente. Aceste ,,orchestre” erau prezente la nuntile marilor boieri si oameni
de seama. Astfel, deja in Evul Mediu se contureaza cateva directii de dezvoltare a orchestrelor
aerofone, de tipul fanfarelor actuale: mediu militar, mediu traditional rural si cel urban. Un sir de
documente, printre care un document din 1495, emis de Cancelaria lui Stefan cel Mare, indica
prezenta acestei incipiente muzici de fanfard pe teritoriul actualului judet Vaslui din Romania.
Documentul relateaza ca intre proprietarii satului Nanesti, care se afla in apropiere de localitatea
Gherghesti de astazi (judetul Vaslui), ,,se gisea si un anume Mircea Purcel, surlar”. Localitatea
Gherghesti, una dintre centrele actuale ale interpretilor de fanfard, adapostea, deci, in secolul XV
un interpret la surld — instrument masiv de suflat — sau poate cineva care confectiona astfel de
instrumente [2].

Odata cu modernizarea armatei, la Inceputul secolului XIX se formeaza treptat fanfare,
care au deja structura actuald. Acestea au fost ,,organizate de instructori italieni sau germani, de
unde s1 existenta a doua stiluri interpretative distincte, sustinute de instrumente adaptate fiecareia
dintre acestea: interpretarea cu ,,instrumente normale”, reprezentand stilul german, sau cu
»instrumente tdiate” (instrumentele sunt scurtate cu aproximativ doi-trei centimetri, furnizand un
sunet mai 1nalt si mai dulce), reprezentand stilul vienez” [2].

Din diferite documente afldm ca in anul 1831 au aparut si primele regulamente militare
»privind numarul ostasilor muzicanti, care intrau in componenta regimentelor infiintate in Tara
Roméneasci si in Moldova. Infiintarea primei fanfare militare roméanesti a fost mentionata pentru
prima data in Regulamentul organic din acelasi an, care stipula functionarea la lasi, in cadrul
Strajii Pamantesti, a unei fanfare militare. Astfel, intrau si isi incepeau slujba sub drapel ,,ostasii
muzicanti”, o fanfara fiind formata, conform prevederilor vremii, din ,,1 tambur, 24 muzicanti si
8 tobosari” [3]. Muzica militard a avut un rol important in diferite momente care au marcat
istoria spatiului romanesc, de la sarbatori nationale, manifestari social-politice sau culturale pana
la prezenta pe front alaturi de soldati.

Spre mijlocul sec. XIX, datoritd muzicii militare occidentale, in instrumentarul 1dutaresc
patrund instrumentele aerofone, cum sunt trompeta, clarinetul, toba mare, care au amplificat

considerabil sonoritatea tarafurilor. Apare un nou tip de ansamblu lautaresc constituit doar din
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instrumente de fanfara cunoscute. Rapiditatea cu care sunt preluate aceste instrumente se
datoreaza si influentei colonistilor germani. Atat in mediul urban céat si in cel rural se produce o
innoire acceleratd a instrumentarului, tinand cont de moda timpului, se impune ,,Muzica de
fanfard militara si/sau de promenada, dubla mostenitoare a meterhanalei turcesti (devenita apoi
meterhana romaneasca) si a fanfarelor militare locale (constituit Tn anii *30-’40 ai secolului trecut
[sec. XIX —n.n.]) germane si austriece” [4 p. 29]. Taraful-fanfara avea un repertoriu bogat, pe
langa melodii populare roméanesti, interpreta marsuri, valsuri, polci, tangouri etc., fiind prezent la
evenimente moderne, petreceri, in parcuri si gradini publice, dar si la manifestarile populare,
precum nunti, joc duminical s.a. Fanfara militara, alaturi de repertoriul specific, la fel executa, in
functie de cerinte, creatii de popularitate si folclorice. De la Inceputul sec. XX si pana in anii ’70,
tarafurile-fanfara se bucurau de o mare popularitate, dezvoltand un repertoriu divers sub aspectul
genului, sursei creatiilor si dificultitii interpretirii. In prezent fanfarele activeaza pe langa casele
de cultura, in cadrul diferitor organizatii, inclusiv de stat, fanfara este obiect de studiu in
institutiile de Invatamant muzical specializat s.a.

Astfel, in cultura muzicald a R. Moldova fanfara ocupa un loc important, fiind raspandita
in cele trei medii sociale numite mai sus: militar, traditional rural si urban. Acest tip de formatie
muzicald se deosebeste prin sonoritatea specificd, varietatea componentei instrumentale si
bogatul repertoriu pe care il promoveaza. Vom puncta cateva momente importante legate de
istoria fanfarei Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice, care reprezintda mediul urban al
existentei fenomenului si nivelul de instruire in cadrul Invatdmantului artistic specializat al

muzicienilor instrumentisti.

Fanfara Academiei de Muzici, Teatru si Arte Plastice

Fanfara Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice a fost fondatd in anul 2000 si
include intre 30-35 instrumentisti. Ea reprezinta tipul urban de fanfara. Printre personalitatile
notorii ale culturii muzicale nationale care au condus colectivul dat au fost lon Enache,
Alexandru Condrea si Anatol Cazac. Din anul 2015 Fanfara AMTAP este condusa de catre
absolventul acestei institutii superioare de Invatamant, lectorul universitar Oleg Cazacu, care este
si dirijorul principal al Orchestrei-Model a Inspectoratului General de Carabinieri al Ministerului
Afacerilor Interne.

In anul 2016 Fanfara AMTAP, alituri de grupul de dansatori Polydance al
Departamentului Arta Coreografica si Performantda Motrica al AMTAP condus de profesorul

universitar, Maestru in Arta, dr. Zoia Gutu, au revenit in tara cu Premiul III obtinut la Festivalul-
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concurs International Bande musicali din orasul Giulianova, Italia, la care au participat 16
fanfare internationale. Prezenta fanfarei din R. Moldova in formula data este o inovatie, pe care a
gandit-o si a valorificat-o creativ Oleg Cazacu. El a imbinat fanfara cu un grup de dansatori care,
in functie de melodiile executate de fanfara, interpreteaza diferite elemente coregrafice: vals,
tango, sarba, hora, batutd etc. Toate acestea au fost inspirate, preluate din orchestra de muzica
populard, care are deja o traditie Tn acest sens — ne referim la existenta pe langd orchestra a
echipei de dansatori.

Ideea lui O. Cazacu de a asocia fanfarei un grup de dansatori se bucura de succes. Astfel,
in luna mai 2017 Fanfara AMTAP a obtinut Premiul I la Festivalul Transfrontalier Rasune
fanfare férd hotare, la care au participat 18 fanfare din Republica Moldova si Romania. In anul
2018, la invitatia primariei din Sankt-Petersburg, Rusia, Fanfara AMTAP a participat la
Festivalul International al Fanfarelor Feawie nouu (Noptile albe), care s-a desfasurat in acest oras.
Fanfara AMTAP participa la numeroase evenimente cultural-artistice, care se desfasoara tnh mun.
Chisinau, spre exemplu: Ziua Uniunii Europene, Ziua Sportivului, Ziua Lucratorului Sindical,
Hramul or. Chisindu. De asemenea, Fanfara AMTAP este prezentd si la diferite emisiuni
culturale organizate de Postul de Radio Chisinau, de canalul public de televiziune TV Moldova 1
etc.

In ultimii cinci ani repertoriul Fanfarei AMTAP s-a imbogitit enorm, incluzand diferite
lucrari, atat din repertoriul orchestrelor de muzica populara cat si creatii din repertoriul universal,
cum ar fi: Second Valser Primul Esalon de D. Sostakovici; Uvertura din filmul Copiii
capitanului Grant®™ de 1. Dunaevski; Uvertura la filmul Razbundtorii evazivi de lan Frenkel;
Uvertura de V. Horosanski; Furtuna, partea a 2-a din Vara din Anotimpurile lui A. Vivaldi;
Tarantela, dans popular din sudul Italiei; Conquest of Paradise de P. Vangelis, piesa din film
pentru fanfara si cor; Gloria pentru fanfara si cor de A. Vivaldi; Ave Maria de F. Schubert;
Adagio T. Albinoni; Caruso de L. Dalla; Copacul de A. Andreescu pentru solist si fanfara; Le
cafe des trois Colombes de J. Dassin; My Way — P. Anka; Simfonia Nr. 5 de L.V. Beethoven;
Time to say goodbye — F. Sartori; Scena 10 din baletul Lacul lebedelor de P.lI. Ceaikovski; Valsul
din opereta Liliacul de J. Strauss; Zborul carabusului de Rimski-Korsakov; lonel, lonelule din
repertoriul Loredanei Groza, atat cu solist cat si in interpretare doar a fanfarei, solo fiind
interpretat de clarinetele I-1I si saxofoanele alt I-1I; mai multe piese de estrada si muzica usoara,

aranjate pentru solisti, fanfara si cor de catre artist al poporului, colonelul Nicolae Usaciov.

2! R o - . o . . - a . A x oA
3 Mentionam ca titlurile lucrarilor care circuld cu traducere in limba romana, sunt date respectiv in traducere,
celelalte cu denumirea originala.
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Astfel, Fanfara Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice tinde sa continue traditia fanfarelor

urbane.

Fanfara rurala in actualitate

Fanfara rurald este prezentd astdzi la deschiderea diferitor sarbatori, ceremonii, care
implicd intreaga comunitate, cum ar fi: hramul satelor din R. Moldova, diferite festivaluri,
competitii sportive, dar si nunti sau funeralii etc. De reguld, fanfarele rurale sunt formate din 10-
20 instrumentisti, care deseori sunt amatori, fara studii muzicale, dar interpreteaza destul de bine,
in special, lucrari de muzica popularad din diferite zone ale spatiului roménesc. Acesti interpreti
dau dovada de talent, au un auz muzical bine dezvoltat si interpreteaza mai mult la auz melodiile,
putini sunt dintre cei care interpreteaza dupa notele muzicale. Acest fapt demonstreaza tendinta
instrumentistilor amatori spre continuitatea traditiei orale a maestrilor lautari de alta data.

Printre fanfarele de tip rural care si-au creat un nume in R. Moldova sunt: Fanfara
Consiliului Raional laloveni, Fanfara de la Nisporeni, Fanfara de la VValea Mare, Fanfara de la
Sangerei, Fanfara de la Ceadar-Lunga, Fanfara de la Edinet, Fanfara de la Briceni, Fanfara de la
Galati etc.

Am mentionat Fanfara de la Galati, fiindca este prezenta frecvent la noi in republica, am
avut ocazia si o ascultim de mai multe ori. In special, mentionam anul 2019, cind s-a desfasurat
Festivalul Transfrontalier Rasune fanfare fara hotare in or. Anenii Noi, la care au participat 20
de fanfare de tip rural din R. Moldova si Romania, unde au fost interpretate trei lucrari impreuna
cu toate fanfarele participante la eveniment: Imnul de Stat al R. Moldova, Jocul de la Sandtauca
si marsul Pe meleagurile Moldovei de A. Condrea. Oleg Cazacu a avut onoarea sa dirijeze
deschiderea consecutiva a trei editii ale festivalului.

Fiind membru al juriului, O. Cazacu a remarcat in mod deosebit Fanfara de la Galati,
deoarece ea este un exemplu de imbinare creativa si productiva a traditiei orale cu instruirea
academicd — fenomen caracteristic domeniului muzicii populare. In componenta fanfarei se
regaseau, pe langa amatori, si muzicieni profesionisti cu care a avut ocazia sa cante O. Cazacu
intr-o fanfara municipald din or. Francavilla Fontana, provincia de Brindisi din Italia. Sonoritatea
si interpretarea de care a dat dovadad aceastd fanfard a indicat spre prezenta printre amatori a
muzicienilor instruiti academic si anume: execufia cu precizie a acordurilor, sonoritatea
academica, respectarea cu multd iscusintd a nuantelor dinamice, ansamblul si solo-urile (liniile
melodice) pieselor interpretate, in final, juriul a decis unanim ca acestei fanfare sa-i fie acordat

Premiul Mare al Festivalului.
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Fanfara cu statut militar

Ne vom referi la Orchestra de Fanfari a MAI*

. Ea a fost infiintatd in anul 1994 la
initiativa colonelului Nicolae Usaciov, fiind numita, initial, Fanfara Departamentului Trupelor de
Carabinieri al Ministerului Afacerilor Interne. La acel moment, Departamentul Trupelor de
Carabinieri avea in subordinea sa patru unitati militare, fiecare din ele avand in structura
organizatoricd cate o fanfard. La insistenta colonelului Nicolae Usaciov si cu sustinerea prim-
viceministrului afacerilor interne, sef al Departamentului Securitate Publicd al Ministerului
Afacerilor Interne (comandant al trupelor de carabinieri), generalului Mihail Mamaliga, a fost
creatd Fanfara Departamentului Trupelor de Carabinieri. Aceastd fanfara a fost cea care a Intalnit
pentru prima datd o delegatie oficiala. De asemenea, Fanfara Departamentului Trupelor de
Carabinieri a fost fanfara care a interpretat pentru prima datd Imnul de Stat al Republicii
Moldova. In septembrie 2001, printr-un ordin al Ministerului Afacerilor Interne, Fanfara
Departamentului Trupelor de Carabinieri a fost redenumita din Fanfara in Orchestra-Model a
Departamentului Trupelor de Carabinieri al Ministerului Afacerilor Interne. Urmatorii doi ani,
2001-2003, Orchestra-Model sustine mai multe concerte festive prin tara impreund cu Credo —
corul de camera, chiar in fiecare centru raional, promovand arta si cultura nationald prin piesele
militaro-patriotice, lucrari clasice, muzici usoard etc. In vara anului 2001, colonelul Nicolae
Usaciov a introdus in programul Orchestrei-Model primele elemente de Defile-Show. Militarii
orchestrei, sub acordurile muzicii, prezintd diferite miscari, ceea ce este destul de dificil, pentru
ca in timpul miscarilor trebuie sa fie mentinute acordajul, ansamblul si nuantele dinamice, cu atat
mai mult ca aceste spectacole erau prezentate in aer liber, la diferite temperaturi ale vremii, cand
mai inalte, cand mai scazute.

In anul 2003 colonelul Nicolae Usaciov se retrage la odihna binemeritat si, respectiv, la
conducerea Orchestrei-Model este numit maiorul Anatolie Grisco, care vine cu un repertoriu nou
pentru fanfara. Mai multi ani la rand, Anatolie Grisco a fost instrumentist al Orchestrei-Model.
In vara anului 2004 la conducerea Orchestrei-Model vine locotenent-colonelul Ghenadie
Tutunaru, care sustine cu Orchestra-Model mai multe concerte festive prin R. Moldova impreuna
cu corul de camera Credo. Tot el este cel care a mers pentru prima data cu Orchestra-Model la

doua festivaluri internationale pentru fanfarele militare, care au avut loc in anii 2006 si 2007 in

2 Materialul din acest compartiment este scris in baza informatiei selectate din ordinele si dispozitiile MAI al
Republicii Moldova.
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or. Riom si Altberville din Franta. In anul 2010 locotenent-colonelul Ghenadie Tutunaru decide
sd se retraga.

Ulterior, prin ordinul Ministerului Afacerilor Interne, la carma Orchestrei-Model este
numit Oleg Cazacu, un muzician cu experienta din cadrul fanfarei, absolvent al Academiei de
Muzica, Teatru si Arte Plastice, sectia Instrumente aerofone si de percutie, clasa de trombon a
dlui Vasile Ceban, Maestrului in Arta. In anul 2011, la initiativa noului dirijor, Orchestra-Model
merge, impreuna cu un grup de dansatori, la Festivalul-concurs International Bande Musicale din
or. Giulianova, Italia, de unde revine cu locul III, din 14 tari participante. La acest eveniment
membrii Orchestrei-Model au mai fost mentionati cu premiul Simpatia jurnalistilor RAI 1 din
Italia. Dupa acest succes al Orchestrei-Model, au inceput sa parvina mai multe invitatii din
diferite tari pentru a participa la festivaluri internationale a fanfarelor militare, de unde orchestra
revine, in unele cazuri, cu premii sau mentiuni:

— Locul Il la Festivalul-concurs ,,Bande Musicale” din orasul Giulianova, Italia (2011).

— Festivalul International al orchestrelor militare ,,Musikparade”, Germania (2012).

— I Festival International al orchestrelor militare ,,Belie noci”, or. Permi, Federatia Rusa
(2012).

— Festivalul International al orchestrelor militare ,,Musikparade”, Germania (2013).

— Festivalul International al orchestrelor militare ,,Avenches Tattoo”, or. Avenches,
Elvetia (2013).

— Festivalul International al orchestrelor militare ,,Musikparade”, Germania (2014).

— Festivalul International al orchestrelor militare, or. Saint-Quentin, Franta (2014).

— Locul I la Festivalul International al orchestrelor militare din or. Gravelines, Franta;
Premiul Mare al Festivalului-concurs International Bande Musicale din orasul Giulianova, Italia,
din 16 fanfare internationale, tot aici — Trofeul Cea mai buna fanfara de parada din cadrul
acestui Festival-concurs (iunie 2015).

— Premiul Mare si laureatda a Festivalului Transfrontalier in cadrul proiectului Rasune
Fanfare, fara Hotare, desfasurat in orasul Anenii Noi (mai 2015).

— Locul I la Festivalul International Carna-Band-Show, or. Chalon sur Saone, Franta
(2016).

— Locul I la Festivalul International Belgium Tatto, or. Oostende, or. Lomel, Belgia
(2016).

— Locul T la Festivalul International al Orchestrelor militare editia XXXXI, or.

Albertville, Franta (2018).
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— Laureata a Festivalului International losif Ivanovici editia XIV, or. Galati, Romania
(2018).

— Diploma de laureat a Festivalului Transfrontalier Rasune fanfare fara hotare, editia V
(2019).

— Diploma de laureat al Festivalului International de Fanfare, editia XV, losif Ivanovici,
Romania (2019).

— Laureata a Festivalului International Carna-Band-Show, or. Chalon sur Saone, Franta
(2020).

In prezent, Orchestra-Model a Inspectoratului General de Carabinieri al Ministerului
Afacerilor Interne este o subdiviziune de elitd a Inspectoratului General de Carabinieri al
Ministerului Afacerilor Interne, care asigurd, practic, toate ceremoniile militare, sportive,
cultural-artistice ale IGC, subdiviziunilor Ministerului Afacerilor Interne si la nivel de Guvern,
promoveaza cultura nationala si imaginea republicii peste hotarele ei.

Concluzii

Asadar, constatam ca fanfara in arta muzicald nationala are o istorie bogata, cu radacini
adanc implantate in cultura traco-geto-dacica. Nemijlocit, odatd cu crearea unui astfel de
ansamblu/orchestrd incepand cu sec. XIX, fanfara se dezvoltd in trei directii fundamentale:
militara, urbana si rural-populara. Mediile de activitate, creatiile predominante in repertoriul
muzical vor corespunde tipului respectiv de fanfard. Actualmente, observam activitatea acelorasi
tipuri de fanfare, ceea ce am subliniat prin exemplele de Fanfara a AMTAP, fanfara rurald si
Fanfara MAIl a R. Moldova. Problema studierii repertoriului este determinata de mai multi
factori: componenta fanfarei, aranjamentele efectuate, genurile creatiilor interpretate sau scrise
anume pentru fanfard, felul de instruire muzicald a instrumentistilor, mediul social de activitate
s.a. Vom continua cercetdrile cu analize aprofundate ale repertoriului, specificul orchestratiilor, a
interpretarii si altor aspecte importante care sa dezvdluie plenar acest fenomen al culturii

nationale.
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HOBBIE CTPAHHUIIBI B HACJIEAUHN OJIUBBEPA MECCHAHA:
CJIABKH PO — KOHIIEPT B I'APUI'AX OJIMBBE MECCHUAHA
B PEKOHCTPYKIIUHA POKE MIOPAPO

PAGINI NOI IN MOSTENIREA CULTURALA A LUI OLIVIER MESSIAEN:
SLAVKI EPO — CONCERT IN GARIGAS DE OLIVIER MESSIAEN
IN VIZIUNEA INTERPRETATIVA A LUI ROGER MURARO

NEW PAGES IN THE HERITAGE OF OLIVIER MESSIAEN:
FAUVETTES DE I’"HERAULT — CONCERT DES GARRIGUES
RECONSTRUCTED BY ROGER MURARO

OKCAHA PBIHJIEHKO®,

nokTop unocoduun, mpodeccop,
HannonaneHas My3bikanbHas akagemus Y kpaussl uMenu [1.1. HalikoBckoro

CZU: [780.8:780.616.433.082.4]:781.68

Konyepm ons popmenuano cono Fauvettes de |’'Hérault — concert des garrigues/Crasku 3po —
Konyepm 6 ecapueax Onueve Meccuana (1908-1992), ppacmernmul u 3cKu3bi KOmopozo OvLiU HAOeHbl 8
apxueax KomMno3umopa, peKoHCmpyuposan gpanyysckum nuanucmom Poowce Miopapo. IIpemvepa
npoussedenus cocmosiniace 23 uions 2017 200a ¢ Toppan Hall ¢ Toxuo (Anonus) e eco ucnoanenuu.
Hcmopua 3amvicna u co30aHust ICKU308 9M0O20 UHCMPYMEHMANbHO20 KOHYyepma Hadunaemcs ¢ 1958
200y, kozoa O. Meccuan coenan nepgvie HAOPOCKU U HOMUPOBAHHbIE 3ANUCU NEHUS NMUY 6 eapueax po.
Boccosoannas u3z sckuzoe xomnosumopa nanwmeucmuyeckas xapmuna Cnasku 3Opo 2apMOHUYHO
O0ORONHACI ME3AYPYC MY3bIKANLHBIX 00PA306 KOMNOZUMOPA.

Coop apxusHbix Mmamepuanos opmenuanHozo KOHyepma, ¢ Momenma obuapyscenus 6 1995
200y, oauics 0o 2015 2o0a. Paboma no HenocpedcmeeHHoMY 80CCO30AHUI0 NAPMUMYPbL NPOOOINCUTLAC
6 meueHue nocreoyiowux 0eyx aem. Cnasxu 3po —KOHyepm 6 eapueax no @opme u NPUHYUNAM
Op2aHU3aYULU MY3bIKAILHOU MKAHU NOCMPOEH HA NOAUL02e NMUY-COTUCTNOE, NEHUe KOMOPbIX 36VUUM HA
Gone mem, omobpadxcarowux neusadxdc d3MOU CYeHvl, U NPeocmasisiem demopcKylo MoOelb Haupa
KpYRHOU pOopMbl, 6 KOMOPOU KNI0YeGol AGNAemcs udes UHCMPYMEHMAIbHO20 meampa mem-
nepcoHasicell.

Knruegvie cnosa: Onusve Meccuan, Poowce Miopapo, Cnasxu 3po — xonyepm 6 2apueax,
UHmMeEPnpemayus, peKOHCMpPyKyus

Concertul pentru pian solo Fauvettes de | 'Hérault — concert des garrigues/Slavki Epo — Concert
in garigas de Olivier Messiaen (1908-1992), fragmentele si schitele caruia au fost gdsite in arhiva
compozitorului, a fost reconstituit de pianistul francez Roger Muraro. Premiera piesei a avut loc la 23
iunie 2017, in sala Toppan Hall din Tokyo (Japonia), in interpretarea maestrului. Istoria conceptiei
artistice si a pregatirii schitelor pentru acest concert instrumental incepe in 1958, cind O. Messiaen a
realizat primele schite si inregistrari notate ale pasarilor, cantand in garrigas Epo. Rendscutd din
schitele compozitorului, imaginea panteista din Slavki Epo completeaza armonios tezaurul personajelor
muzicale ale compozitorului.

Din momentul descoperirii sale — in 1995, colectarea materialelor de arhiva ale Concertului
pentru pian a durat pand in 2015. In urmdtorii doi ani au continuat lucrdrile de reconstituire nemijlocitd

> E-mail: oksanaryndenko@gmail.com
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ale partiturii. Slavki Epo — Concert in garrigas, dupa forma si principiile de organizare ale tesaturii
muzicale, este construit pe polilogul pasarilor-soliste, cantarea carora sund pe fundalul unor teme ce
reflecta peisajul acestei scene si reprezinta modelul de autor al genului in forme mari, miezul caruia
consta in redarea ideii unui teatru instrumental de personaje tematice.

Cuvinte-cheie: Olivier Messiaen, Roger Muraro, Slavki Herault — concert in garrigas,
interpretare, reconstructie

The Concerto for piano solo Fauvettes de I'Hérault — concert des garrigues / Hérault Warblers —

concert in the garrigues by Olivier Messiaen (1908-1992), fragments and sketches of which were found in
the composer's archives, was reconstructed by the French pianist Roger Muraro. The premiere of the
work, performed by him, took place on June 23, 2017 at Toppan Hall in Tokyo (Japan). The history of
the conception and creation of sketches for this instrumental concerto began in 1958, when O. Messiaen
made the first sketches and notated recordings of birds singing in the garrigues of Hérault. The
pantheistic painting Fauvettes de [’Hérault, recreated from the composer's sketches, harmoniously
complements the thesaurus of the composer's musical images. The collection of archival materials of the
piano concerto, from the moment of its discovery in 1995, lasted until 2015. The work on the direct
reconstruction of the score continued over the next two years.
Fauvettes de I’Hérault - a concert in the garrigues, according to the form and principles of organizing
the musical fabric, is built on the polylogue of birds-soloists, whose singing sounds against the
background of themes that reflect the landscape of this scene, and represents the author's model of the
genre of a large form, in which the key is the idea of an instrumental theater of theme — characters.

Keywords: Olivier Messiaen, Roger Muraro, Fauvettes de |’Hérault — concert des garrigues,
interpretation, reconstruction

Berynuenne

B crathe paccmarpuBaeTcs KOHIEpT it ¢oprenuano como Fauvettes de |’Heérault —
concert des garrigues/Crnasku Opo — konyepm 6 capueax Onube Meccuana (1908-1992),
(bparMeHThbl ¥ ACKU3bI KOTOPOTO OBLIHM HAMICHBI B apXHBaX KOMITO3UTOPA. PEKOHCTPYKITUS 3TOTO
NPOM3BECHUS ObITa OCYIIECTBIICHA BBIIAIOIIUMCS (paHIy3CKHM MHaHucToM Poxxe Mropapo,

OJIHUM U3 JYYIINX UHTEPIPETaTOPOB Haciaeaust MeccuaHa.

IMpembepni posthume OnmBbe Meccuana

Mupogast npembepa Crasox Ipo cocrosinack 23 uronst 2017 roga B Toppan Hall B Tokuo
(Anonust) B ucnonnenun Miopapo. @paniry3ckasi IpeMbepa COUMHEHHUSI COCTOSUIaCh B paMKax
dectuBana Présences B despane 2018 roma. M3ydyenne apxuBoB MeccuaHa, XpaHsSIIUXCS B
Hanuonanphoii 6ubnuoreke @paHIMK, MO3BOJIMIO CAETIaTh HEOXKHUAaHHOE OTKphITHE. CrycTs
IIOYTH YETBEPTH BEKA I1OCJIE CMEPTH, MeccraH JapuT CBOMM CIyLIaTeNsIM HOBBIE MY3bIKaJIbHbBIE
cTpanulbl. OH ObLI, IPAKTHUYECKH, /10 MOCIEIHUX JTHEH TBOPUECKU aKTUBEH U B KOMIIO3UIIUU, U
B MY3bIKaJIbHOU HayKe, TO3TOMY MHOTHE U3 €ro MOCJIEeIHUX OITyCOB CTaJIi U3BECTHBI YK€ MOCIIe

€ro KOH4YMHBEI.
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Tak, Ha npotspkenun 1992-2002 romos, Omaroaapst MOArOTOBUTENBHONW KPOMOTIMBOM
padore B wm3marenbctBe Alphonse Leduc B Ilapwxke, B monHOM 00bEME BBIIIET B CBET
macmTabuelii  Tpakmam o pumme, yeeme u opnumonocuu (1949-1992) B cemu Tomax 2%
XapakTepHO, YTO caMblii OOBEMHBIH, IMATHIA TOM 3TOTO TPYyHAA, Pa3CICHHBIA HA JIBE KHUTH U
coctapsitouid 1310 cTpanull, MOTHOCTHIO MOCBAILEH NTULIAM U UX NIEHUI0. Tpakmam o pumme,
yeeme u oprHumonoeuu Obul 3akoH4YeH O. Meccmanom B Hagane 1992 roma. 3a HECKOIBKO
MECSIIEB /10 KOHUYMHBI, KOMIIO3UTOP BHEC HEKOTOPHIE MPABKU U JTOTIOJHEHUS B MATHIA TOM CBOETO
Tpyna. Tpakmam Ob1 oaroToByieH k nedatu M. Meccuan-Jlopuo npu noanepxkke I1. bynesa.
[Tocne MHOXeECTBa COBMECTHBIX KOHIIEPTHBIX CE30HOB, B IIporpaMMax KOTOphIX VIBOHH (3keHa
KOMIIO3UTOpa) HCIIONHSIA COYMHEHUsT Meccuana g (oprenmaHo ¢ OpPKECTpOM TOJ
pykoBojacTBoM bynesza, 3T0 Obula WX mMOCIEAHSS COBMecCTHas paborta. B mpeamcioBum x
u3nanuo  Ipaxkmama, I1. byne3 mnucan: «Meccuan nokuwyn Hac, HO ocmanemcs e2o
Meopuecmeo, CUlbHOe U MHO02000pazHoe, cmaguiee YEeHMPAIbHOU 6eXOl 6MOopol NONOBUHbL
cmonemus /.../. Henosex Xpanum ceou cexkpemvl, €20 MEOPHUECMBO OMHbIHE U 6HPedb UX
npososenawaemy [1]. B mpomecce moucka kimoda K TBopuecTBy OimBbe MeccuaHa, ero
Tpaxmam npenctaer 6€3JOHHBIM UCTOYHUKOM BEPCUN HA MYTU MOJAJIUHHOTO OCMBICICHUS CTUIIS
3TOTO BETUKOTO MY3bIKaHTA.

B centsiope 1994 ronma, B Bastille Opera B Ilapmke, coctosiach erie oHa MHPOBas
npembepa posthume Konyepma ons wemoipex Meccuana, KOTOPbIH ObIT HAITUCAH I YETHIPEX
comuctoB (K. Kanren, duneiita; X. Xommurep, ro6oit; 1. Jlopuo, ¢poprennano; M. Poctponosuy,

BHOJIOHYEIB), opkecTpa Bastille Opera u mupmkepa M.-B. Uynra®’,

2 IlepeBon aBTopa — O.P.

" Karpun Kanren / Catherine Cantin, ¢ueiita — comictka opkectpa HanmMOHAIBHOrO NApHKCKOTO OIEPHOTO
TeaTpa; ee perepryap MpPOCTHPAeTCs OT MY3bIKA BapoKko 10 COBPEMEHHOCTH; HMEET OOIIMPHYIO IHCKOTpadurio,
MIPETOIaeT.

Xaita Xomnurep / Heinz  Holliger (pox. 1939), roGo#t — u3BeCTHBIM MIBEWIAPCKHI TOOOKCT, KOMIIO3UTOP,
JIUpIDKEp; HMMEeT perepTyap IIHMpovailllero auamna3oHa; CHEelUalibHO JUIsi Hero mnucainu My3biky JI. bepwuo,
9. Kaprep, /. Jluretu, B. Jlrotrocnasckuii, K. [lItokxaysen, K. [Tengepeuxuii, A. lllautke u . JleHncoB; aBTOp
MY3bIKaJIbHO-TEATPAIBHBIX, OPKECTPOBBIX, KAMEPHBIX COYMHEHHH, IKCIIEPUMEHTAIbHOM My3biku ([Thesma s 36
JIyXOBBIX, 4 paIuOTIPUEMHUKOB, OpTaHa U yIapHbIX, Kapouogonus Nisi KapIUOCTUMYIISITOPA © HHCTPYMEHTAIBHOTO
aHcamOIIs U T.11.).

Wsonn Jlopuo / Yvonne Loriod (1924-2010), ¢poprenuano — Gppaniry3ckas IIMAaHKCTKA W IIEIaror, aBTOp HECKOJIBKUX
KaMEpHBIX U OpPKECTPOBBIX COYMHEHHUH, jkxeHa O.Meccuana, KpYIMHEWIIHI HHTEPIPETATOP €ro TBOPYCECTBA,
U3JaTe’b €ro MYy3bIKabHBIX M TeopeTHueckux counmHeHnd. Cpemu ee yuenukoB M. Bepod, IL.-JI. Dmap,
P. Mropapo, X. ['annunn, I1. lonoxoy u ap.

Mcrucnas PoctponoBuy (1927-2007), BUOJOHYENb — POCCUIICKUI BHOJOHYENNCT, MUAHUCT, AUPHXKEDP, MeAaror u
OOIIIECTBCHHBIN JIesTeNb, OONANAIONIMKA TPaHAWO3HBIM pPEIepTyapoM, KOTOPBIH Hapsay C KIACCHYeCKHMHU
MPOM3BEACHUAMHE BKIt04an Oonee 140 coBpeMEeHHBIX Mpou3BeAcHUi. i1 HEro MICaIy WIX IOCBSIIAIH €My CBOU
counnenus C. [Ipoxodses, M. [lloctakosuu, T. Xpennukos, b. Yaitkosckuii, A. XauatypsH, b. bputren, JI. bepuo,
A. ITautke, JI. bepHcraiin, A. rotuiie, O. Meccuan, B. Jlrotocnasckuii, K. Tlenaeperknii u MHOTHE IpyTHE.
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Meccuan He ycren 3aBepUIMTb NapTuTypy Kouyepma onsa uemwipex, nostromy HBoHH
Jloprio ?® 3akoHUMIA OpKECTPOBKY MNpPOM3BENCHHS > . IJaBHBIM OOGPasHEIM  AKICHTOM
PaHIUO3HOTO YETHIPEXYACTHOTO IIUKJIA CTAJIHU MTULIBI, UX TICHHE, CO3EPLIaHNe KPACOThI MPUPOIbI
Kak cumBonl Oeccmeptusi. llpumeuartenbHo, YTO B KayecTBe BTOPOWM YacTH MPOU3BEICHUS
Meccuan UCHOIb30Bal OPKECTPOBAHHYIO BEPCUIO CBOETO PAaHHETO0 COYMHEHMs — Bokanuza s
ronoca u Qoprenuano (1935), koropas, HECOMHEHHO, OTHOCHTCS K CaMbIM MPOHUKHOBECHHBIM
CTpPaHULAM MY3bIKaJIbHON JIUPUKU XX CTOJIETUS.

Bocco3nanHas u3 9CKM30B KOMIO3UTOpa MaHTeucThuyeckas kaptuHa Craeku Opo s
doprenuaHo COJIO OYEHb TApPMOHMYHO [OMOJIHSET Te3aypyc MY3bIKaIbHBIX 00pa3oB
KOMIIO3UTOpa, YTBEP KIABILIEro, YTO NTHUIBI — CaMble JYYIIHE MY3BIKAHTBI Ha CBETE. «B uacwl
VHbIHUSAL, — RUWEm OH, — MO0 K020a 5 0COOEHHO ACHO OCO3HAI 6CH0 DeCCMbICIEHHOCHb C80E20
CYUWecmeo8anus, Ko20a 38yKu GCAKOU MY3bIKU KANCYMC MHE OECHOMOUWHBIMU..., 51 6CHOMUHAIO

UCMUHHOE JTUYO MY3blKU, 3abvbimoe 6 Jgecax, nojAdx, copax, uiu Ha MmOpCKOM n06€p€9f0b€ nevue

nmuy...»° [2 c. 186].

HUctopus coznanusa Crasox Ipo — Konuyepma 6 zapuzax

Hcropus 3ampicia M CO3AAaHUS 3CKHU30B 3TOT0 HHCTPYMEHTAJIBHOI'O KOHLEpTa
HaunHaercs B 1958 roay, korna O. Meccuan czenan nepBble HAOPOCKU ¥ HOTHPOBAHHBIE 3aMUCH
TEHNs TITHI[ B rapurax Dpo°- — pernoHe Ha fore (OpaHIMHK, KOTOPHI MPOCTHPAETCS BIOJb

CPEeIU3eMHOMOPCKOTO TMobOepexkbss B OKcuTaHUH. OTO OBUT CIOXHBIA MEPHOJ B JKU3HU

Mironr-Bau Uynr / Yon Mén Xyn / Myung Whun Chung (poxa. 1953), — r0)XKHOKOpEHCKHii THAHUCT U AUPHIKEP; KakK
MHAHKCT TIOJIYYMJI BTOPYIO MpemMuio Ha MexayHaponHoM KoHKypce umenH I1. W. YaiikoBckoro B Mockse B 1974
TOAYy; B pa3HbIC TO/bI ObUI IMIaBHBIM AUpIDKepoM Ilapikckoil onepsl, PumapMOHHYECKOTO OpKecTpa (HpaHIly3cKOro
panuo, CeyiabcKoro (GHUIApMOHHYECKOTO OPKECTpa, €ro pernepTyap OXBaThIBa€T OTPOMHBIN KOPIYC OMNEpPHON H
CMM(pOHUYECKOH MY3BIKH; 0cO00 H3BECTEH HHTEpIpeTanueil My3sikn Meccuana (B ToMm uucne Typauearuna-
cumgponus, onepa @Ppanyuck Accuzckuil ¥ Ip. CO4.).

Bastille Opera / Opéra de la Bastille — onepusrii 3an Ha rtoniagu bactunuu B [aprke, BO3BEICHHBIN 10 MPOSKTY
K. Otra B 1989 Ha Mecte ObiBmiero bactmibckoro Bok3aia. Bmecre ¢ Omepa ['apHbe BXOAHT B OOBEAHHCHHE
«HanuonaneHas naprokckas omepa» / Opéra national de Paris. OTkpbiTue TeaTpa Obuto mpuypodeHo K 200-neTuro
B3situst bactmimu. [locrosiHHO paboTaer ¢ 1990 rona.

%8 Wnrepecen ToT (akt, uTo MeccHaH Bcerja epiKan B CEKpeTe CBOM TEKYIIHE KOMIIO3HTOPCKHE paGoThI 10
MOMEHTa MX TIOJHOTO 3aBepmeHus. Tak, o ToMm, yTo oH 3aBepui onepy Cesmou DPpanyuck Accusckuii, U. Jlopuo
y3HaJIa HE3aJ0JT0 10 MOocTaHOBKH. OOHapyXHWB MapTUTYPY IOYTH 3aKOHYEHHOTO Kowuyepma 01a uemvipex yxe
MOCJE€ CMEPTH KOMIIO3MTOpa, OHAa 3aBEpIINiia OPKECTPOBKY COUMHEHMS, a TakXKe HCIOJHWIA B HEM MapTHIO
coJmpyromero GopTenuaHo.

2 Mapturypa Konyepma Ons uemvlpex B CIHCKaX COYMHEHHWH oduimampHoro caiita O. MeccuaHa maTtupyercs
1990-1991 rr.; u3nana m3narenanctee Alphonse Leduc 8 2003 r.

% Iur. no: Exumorckuit B. OnuBbe Meccuan: JKusup u TBOpuecTBO / B. ExumoBckuit. — M. : CoB. KoMI103UTOD,
1987. - 301 c.

U I'pura, wmu rappura (dp.garrigue) — peakHe 3apocad M MyCTOUIH HH3KOPOCIHBIX —KYCTAPHHKOB
(MpenMyIIecTBEHHO KEPMECOBOTO jy0a, MOXIKEBEIbHUKA, JIaBaH (b, PO3MapHHa, TUMbSHA U JIp.); FAPUTH HINPOKO
pactpoCcTpaHeHbl Ha CPeaU3eMHOMOPCKOM moOepexbe PpanHrmu — OKCHUTaHUHM, B YAaCTHOCTH B OKPECTHOCTAX
Momnnense (cTonuia aenaprTameHTa Ipo).
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KOMIIO3UTOpa, TaK Kak roJoM Mo3xe ero mepsas cympyra Kmox Jlens060 ckoHuamack mocie
NPOJODKUTENbHOM Oosie3rn. [lodTOMy, OH OTCTaBHJI Ha HEKOTOPOE BpeMsl ICKHU3bI
MHCTPYMEHTAJILHOTO KOHIEpTa Ui (OPTENHAHO HECKOIBbKUX COJUPYIOIIMX HHCTPYMEHTOB M
opkectpa. Cnycts nBa roga (B 1961 rony), Meccuan sxeHuIcst Ha cBoert yuenunie iBonn Jlopwo,
KOTOpas CTaja TJaBHOM MCHOJHUTEIBHULIEM €ro coyMHeHud. VIMEHHO Torma oH Hayval
MyTEeNIECTBOBATh IO MUPY, YBJICUCHHBIA 3alMUCAMU NTHYLErO TNeHus. [lo Bo3BpamieHuu wu3
I0€3KH 10 SIIIOHNH, KOMIIO3HTOp HOXYYWI 3aKa3 oT AHape Maabpo> (TOrJalIHEero MHHHCTPA
KynbTypbl @paHIuM) HaNKCaTh MPOU3BEICHUE K CTONETHIO co MHS poxaeHus Knona JleGroccu
(1862-1918), npa3gHoBaHKHE KOTOPOIO CTAIO MOMCTUHE HAIIMOHAIBHBIM KYJIbTYPHBIM COOBITHEM
MupoBoro Macmraba. OH cpasy moayman o Craskax Opo, Tak kak Jlebroccu Takke ObLI
CTpacTHbIM HouuTaTeneM Mnpupoisl. OnHaKo, B pe3yiabTaTe, OH MpeaNoyYes OTAaTh JlaHb
yBaxkeHus: Benukomy Kiomy usbickanHbIM counHenueM Sept Haikail Cemwv xaiixy (sSmoHcKue
ACKU3BI I POPTEMHAHO COJO, KCUIIO(hOHA M MapUMOBI COJIO, ABYX KJIapHETOB, TPYObI M MaJIOTO
OpKecTpa, 1962)33, B KOTOPOM HCIIOJIb30BaJ 3alHMCH TEHUS NTUI] SMOHUM, a TakXKe OIBIT
COJIHBIX M OPKECTPOBBIX «OPHUTOJOTHYECKUX» omycoB 1950-x romoB (Kamanoe nmuy, 1958,
1Ipobysrcoenue nmuy, 1953; Sxzomuueckue nmuywit, 1956 u 1.11.).

[Mockonbky Cnasxu 3po 00penu CBOE KOHIEPTHOE BOILUIOIIEHUE YXKE MOCIEe KOHYUHBI
KOMIIO3UTOpa, CJIEJyeT NPOKOMMEHTHPOBATh HECKOJIBKO Ba)KHBIX AaCIEKTOB, KacaroIIUXCs
JUYHOCTH aBTOpa PEKOHCTPYKIIMH, a TaKKe BBIOOpAa HA3BaHUS IPOM3BEICHHS, >KAHPOBOU

MNPUHAJICIKHOCTH U MECTA MMPE3CHTALUN, BOCCO3JAHHOT'O UM TBOPCHHUA.

Po:xe Miopapo kak mHTeprnperaTop Teopyecrsa Meccuana

[To cnoBam Poxxe Mropapo/Roger Muraro (p. B 1959 r.), on ceirpan BnepBsie Meccuana,
Korjga emy Obuto 16 jet, u 3Ta My3bIka cpa3y ero ysiekia [3]. [IpoHMKHOBEHUE 3TON My3BIKOM
Bo3pacTasio Omaronaps oOydenuro B Ilapmxckoit koHcepBaTopuu B Kiacce VBonH Jlopmo,
KOTOpasi nmo3Hakommia ero ¢ Meccuanom. Kak mmanuct, Mroopapo B 1980-¢ roasl momydmi
MupoBoe npusHanue (B 1986 rogy on cran naypearom Konkypca mmenu I1.U. YaitkoBckoro B
Mockse). MImenHo Torpa, Onaronaps TeCHOMY OOIIEHHIO C ceMbeil kKommos3uropa, Miopapo
HOJYYUIST BO3MOXHOCTh YIJIIyOMTh CBOE IOHMMAaHHE €ro MY3bIKH, 3aHMMasick U ¢ Jlopuo, u ¢

Meccuanom. Mx coBeThl ObuIM pa3HBIMHM, HO IepelaBajd Ty ke uaer. MeccuaH ropasno

%2 Angpe Mamspo/André Malraux, 1901-1976 — dpanmysckuii mucatens, oGmagaTens [OHKYpOBCKOM mpeMunm
(1933), kynbTyposor, aHTH(AIIMCT ¥ Tepol (PPaHI[y3CKOTO COMPOTUBIICHUS, MUHHCTP KYJIBTYPHI B IPABUTEIHCTBE
apmns ne ['osst, BUIHBINA OOIIECTBEHHBIN IEATEINh, HHUIIMATOP MHOKECTBA KYJIBTYPHBIX IIPOSKTOB U OpraHH3aIuii.
% eppoe ncnonuenne Cems xatiky cocrosuock 30.10.1963 B Iapmxke B Teatpe OmeoH. I1apTHIO COMMPYOMIETO
(dhoprenmano ucnonumina U. Jlopuo, nupmxkuposain npembepoii [1. Byes.
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6onbme 06o6man u obpamancs k scretuke. Cosersl VBonH Jlopuo Obutn Gojiee TOUHBIE U
KOHKpETHBIE: alIUIMKaTypa, Nefalu3alnus, TUHaAMHKa, puTMUKa. OHa CTpEeMHIIach pPacKphITh
CYTb IPOM3BEICHHS, TOYHO BOCIPOM3BECTH ABTOPCKHIA TEKCT .

Hapsiny ¢ MBonn Jlopuo, Miopapo ctajl OAHUM M3 BEAYLIMX HCIOJHUTEIEH MY3bIKU
Meccnana, KOTOpPBIM BBICOKO LICHWI BO3BBIIICHHBIM, OSMOLUOHAIBHBIA M COBEPIICHHBIN
doprenuaHHBId CTWIb, a Takke 3BYKOBOH o00pa3 Qoprenmmano Mriopapo. B pemneptyape
NUAHKCTA, TPAKTUYECKH, BCE CaMmble 3HAYUTEIbHBIC COUYMHEHHMS M (OPTENHAHO WM C
yuactueM (opTenuaHo, a ero KOMMEHTApHUH KOMIIO3UTOPCKOro TekcTa MeccuaHa MopakaroT
YIUBUTEIBHOM CKpPYMYJI€3HOCTbIO, BHUMAHMEM K JETalsiM M TOJUIMHHBIM 3HAaHUEM CTHIIA,
BO3BEJCHHBIX B BBICHIYIO CTENEHb IOITHUKOM 00pa3HO-IMOLIMOHAIBHOTO pEe30HaHca ¢
My3bIKaJIbHON BceneHHON Meccuana. Iloaromy, oOpamenne Mriopapo K HalJeHHBIM
dbparmMeHTaM U MOCHEAYOIas PEKOHCTPYKLUS PYKOMHCH ObUIM HE TOJNBKO €CTECTBEHHBI U
npoecCHOHANBFHO ONMPAaBIaHbl, HO U €JUHCTBEHHO BO3MOKHBI.

COop apxuBHBIX MaTepuasioB ¢doprenuaHHoro koumepra Crasku Ipo, ¢ MOMEHTa
obHapyxenus B 1995 rony, mmcs 1o 2015 roga. PaboTa o HemocpencTBEHHOMY BOCCO3IaHUIO
HNapTUTYPHI MPOJIOJDKUIACH B TEYCHHE MOCIEAYIOMUX ABYX JIeT. AHAU3 3CKU30B MOKa3al, 4To
Meccuan TUIaHHpOBall CO3[aTh OOJBIIOE KOHIIEPTHOE TMPOM3BEACHHE I COJUPYIOLIETO
doprenuaHo, CONUPYIOMMX KcwiodoHa, mMapumObl, ABYX GIEHT U OOJBIIOr0 CTPYHHOTO
OpKecTpa C pacIIMpEHHOW CeKIUell MepKycCMHu M yOapHbIX HHCTPYMEHTOB. DoprenuaHHas
napTUsi, OpUTHHANIbHAS, BUPTYO3Has M OYEHb CMenas JJIs CBOEro BPEMEHHM, Obljla MOJHOCTBIO
BBINKCAHA, OJHAKO MapTUTYpa U OPKECTPOBKA ObLIM HaME4eHbI JIUIIb (parMeHTapHo. [losTomy,

Mropapo HHTErpHUpOBall BCE OPKECTPOBBIE ICKU3BI B COJIbHOE MY3bIKAJIBHOE MTOJIOTHO.

Komno3unmonHbie 0COOEHHOCTH NMPOHM3BEIEeHHSI W CHeNN(PUKA «NITHYHEr0» CTHIIA
Cnasox Ipo

HaszBanue «MHCTpYMEHTAIBHBIN KOHIIEPT)» OMPaBIaHO HE TOJBKO CBOMMH MacITabamu —
Crasxku 3po JIATCS OKOJIO 23-X MHMHYT, HO M HCIIOJIb30BAHMEM MPHUHINIA KOHIIEPTUPOBAHUS B
U3JI0KCHUU TEMaTU3Ma COJIMCTAMU STOW IMMAHTEHCTUYECKOM KapTUHBI — TEBUYUMH ITHUIIAMH.
3anymaHHbId yxe nocie Kamanoea nmuy, vo eme nepen Crasxou cadosoti (1970), Konyepm 6
eapueax, 1o GopMe U TMPHUHIIUIIAM OPraHW3allMd MY3bIKaJbHOW TKAaHH, MOCTPOCH Ha MOJIHMJIOTE

NTHUI[-COJIUCTOB, NMEHUE KOTOPBIX 3BYYHUT Ha (OHE TEM, OTOOpaKalolIUX IMeH3ak ITON CICHBI.

% 06 sToM MoaPOGHO B HHTEPBEIO ¢ Poxke Miopapo B mpmiokeHnu k m3ganmo DVD Messiaen O. Vingt Regards
sur I'Enfant-Jesus.
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Meccuan 37ech, Kak M BO BCEX CBOMX <«ITHYBMX» OIycaxX, MHCIOIb3YET MOJIENb
MHCTPYMEHTAJIBHOTO TeaTpa TeM-TiepcoHaxkeil. Ero pemapku B COXpaHUBIIMXCS 3CKH3aX
yKa3bIBAlOT KTO M TJI€ MCIIOJHSAET CBOEC COJIo: aBe cyOambnmiickue cimaBku (Sylvia cantillans)
MOIOT B 3€JICHU AYOOBBIX BETBEH.

Miopapo NOJYEpPKHUBAET, YTO MECCHAHOBCKHME HOTALlUM HUMIPOBU3ALUN CIIaBOK U
KaMBILIIEBOK, KOTOPHIE COPEBHYIOTCS B CBOCH BHUPTYO3HOCTH, BEIHMKOJENHBI U YIUBUTEIHHO
OJIM3KM MO 3BYYaHMIO rojiocaMm 3TUX NTul B npupoje. Iltuusu cono Crasox Opo mnopaxaror
CBOEH M300peTaTeIbHOCTHI0 U MPOLECCYaTbHOCTHIO IPU MUHUMYME KOMIIO3UTOPCKUX CPEJICTB.
Ha npoTspkeHnu JUIMTenbHBIX TOCTOPEHHUM HeJb3s HAaTH HU OJIHOM MHTOHALIMOHHOM (pOpMYIIbI,
KOTOpass OBl TOBTOpPHJIAch B TOYHOM COOJIIOJEHHHM MEJIOAMYECKOTO, HWHTEPBAIBHOTO,
PUTMHYECKOTO WM CHHTaKcHueckoro npoduis. C MCIONHUTENBCKON TOYKH 3PEHUS, NTHYBH
COJIO YPE3BBIYANHO CJIOXHBI HAa BCEX 3Tamax Mpollecca MHTEPHpPETAlMU: OHU MPUXOTIUBBI U
XA0TUYHBI B CBOMX (DAaKTYpHBIX KOHTYpax, TPeOyIOT OT MUAHUCTa 0COOOW METPOPUTMHUUECKON
PEaKTHBHOCTH, TIIATEIBHOCTH B APTHKYIALWW JUIS TEpeAayd 3BOHKOCTH U MEJIOJAWYHOCTH
rojgoca NTHIBI, THOKOCTH, a Takke aOCONIOTHOW TOYHOCTH B JTUHAMHUYECKHX TPAJalUsiX.
['maBubiMH cBoiicTBamMu mieHus Crnasok B UHTEpIpETalUU-pacIu(POBKE KOMIIO3UTOpA
CTaHOBSTCA JWHAMUYeCcKass W PUTMHUYECKas HACHIIIEHHOCTb. TaK, OCHOBHOE 3ByYaHHUE COJIO
HPOUCXOIUT B JMana3oHe HroaHca f, a equHUYHBIe P 1 MT yCTymaroT Mo KOJMYECTBY PE3KUM H
npon3utenbHbIM ff. BupTyo3Has puTMudeckasl CTpyKTypa NTHYBHX COJIO JIPOOHA M penbedHa C
TOYKH 3pEHHUS MY3BIKabHOTO cHUHTakcuca. CKIaaplBasch M3 KOMOWMHAIIUM HEMPEpPBIBHOTO
YyepeOBaHUsA KPATKUX BBIKPUKOB M YIJIOBATHIX PEIIMK JIOMAaHOTO MEIOAMYECKOTO JIBHXKEHUS,
nTuyen  coio Crnasox Opo 00pa3ylOT IOCTaTOYHO IUIOTHYIO ¢akTypy. HaceimeHHocTh
MY3BIKQITBHON TKAaHH JIOCTUTAETCS OJIarofapsi N3JI0KEHHUIO ITHYbe MEJIOJNKH B HECHHXPOHHOM
JBYXrojiocun (Hambosiee yacToe pacCTOSHUE MEXAY TojocaMH — HOHA, CENTHMa, peXe —
JIellMMa) C MEePUOJMUYECKUMH YIUIOTHEHUSAMHU J0 TpeX WM YeThIpeX TI'OJOCOB U BKIIIOUEHHEM
MPEPHIBAIOIINX MEJIOJNYECKOEe TEUYEHHE PE3KUX MHOTO3BYYHBIX akKKopaoB. CHHTakcuyeckas
CTPYKTYpa MTUYBHUX COJIO OTIIMYAETCS TUCKPETHOCTHIO PUTMUYECKOTO JIBWKCHHUS M CIIOHTAHHOU
JUINTENILHOCTBIO  ero  ¢parmeHToB. Mmmo3us 1medera NTUIBI JOCTUTAeTCs 3a  CYET
NOJU(POHUYECKOTO YIUIOTHEHUS MENOJUYECKUX MOIMEBOK U MEPEMEIICHUI0 X B MaKCHMaJIbHO
BO3MOXXHBIE BBICOKHE PETUCTPbl HMHCTpyMeHTa. braromapsi cBoelt cTaOMiIbHOM M 3BOHKOM
JTMHAMUKE B BBICOKOM PETUCTpE (MPEHMYIIECTBEHHO TPEThSl — YETBEPTas OKTaBbl B BEPXHEM
rojoce), XaoTHYECKOMY PUTMHUYECKOMY JBWXEHHMIO M OOMJIBHOM Melanu3aluu, MPOCTpPaHHBIE

<GBCHAIIUC) COJIO0 Cnasox 9p0 MOTrpyKaroT CJIyIIaTejisd B COCTOAHHUEC MCAUTATUBHOTO TpaHCaA.
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TpexuactHas penpusnas popma apounoro tuna Ciagok Ipo UYETKO CTPYKTYypUPYETCS
YyepeOBaHUEM TEHHUsI KaMBIIIEBOK HAa (JOHE BBIIEPKAHHOTO 0aca W «IeH3a)KHOT0» TeMaTH3Ma,

KOTOPBI OOHAPYKMBAET IBHOE CXOJICTBO C TeMoi o3epa u3 Crasku Cadosoii.

BriBOaBI

[Ipumeuarensno, uro Meccuan Bcerja TMOAYEPKHBAl, 4YTO COHAaTHas Qopma u
KOHIIEPTHBIM XaHp eMy 4yxabl, oHu ucuepnanu cedsa eme B XIX Beke. OnHako, mocienHue
OIyChl KOMIIO3UTOpa TroBopiAT 00 oOpatHoMm. ®oprenuannelii koHuepr Craeku 3po
IPEACTaBIseT OPUTMHAIBHYIO aBTOPCKYIO MOJENb JKaHpa KpymHOH (opMbl, B KOTOPOMH
KJIIOYEBOI SBJISIETCS WAESd WHCTPYMEHTAJIBHOTO TeaTpa TEM-TIEPCOHAKEH B MEIUTATUBHOM
MHTOHAIIMOHHOM TIoTOKe. TakuMm obpazom, pexoHcTpykums Cragox Opo — Konyepma 6 eapueax,
a Takke Onecrsaiias TBOpueckass HHTeprperauuss Poxe Mropapo 53TOro mnpousBeneHHUs,
JIOTIOJIHSET HaIIM IMpeJcTaBleHust o TBopuecTBe OnuBbe MeccuaHa — BEIMKOro (hpaHIly3CKOro
KJIACCHKa TPOIUIOTO CTOJICTHSI, My3bIKaJIbHBIA MUP KOTOPOTO M CETOJHS OTKPBIBAET HaM CBOU

HOBBIC CTPaHUIBI.
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OIIYBJIMKOBAHHBIE ®OPTEIIMAHHBIE COYMHEHUA
O. HEI'PYILbI B IIEJAT'OT'HMYECKOM ITPOLHECCE
PECITYBJIMKHN MOJITOBA

CREATIILE PENTRU PIAN PUBLICATE DE O. NEGRUTA IN PROCESUL
PEDAGOGIC DIN REPUBLICA MOLDOVA

PUBLISHED PIANO COMPOSITIONS BY O. NEGRUTA IN THE
PEDAGOGICAL PROCESS In The REPUBLIC OF MOLDOVA

ELENA GUPALOVA®,

doctor in studiul artelor, conferentiar universitar,
Universitatea de Stat Alecu Russo, Balti

CZU: [780.8:780.616.433]:781.61
[780.8:780.616.433]:37

B oannoui cmamve asmop onucvisaem nuanucmuyeckoe nacneoue komnosumopa O. Heepyyei, c
MOUKU 3peHus e20 UCHONb308aHusi 8 nedazoeudeckou npaxmuke Pecnybonuxu Monodosa. Obwas
Xapakmepucmuka (popmenuannbix npou3seoeHull 8KI0Yaem 6 ceds He MmoabKo OnyOIUKOBAHHbBLE CONbHbIE
npouseedenus (Homuvle cOopHuxu «Becennee nacmpoenueyn, «llecnu 6e3 cnoey, nvecvl «Ckepyoy,
«Hmnposuzayusy u 0p.), HO U Qopmenuannvle 0yImvl, A MAKHCe NUYHbIE MPAHCKPUNYUU HEKOMOPbIX
usgecmuuix npouzeeoenuu («Hoxmiopuy — ¢paemenm u3 xonyepma ons mpyowvl ¢ opkecmpom, «Hora
staccatoy I'. Junuxy u op.).

Kntouesvle cnoea: npousgedenus 011 Qopmenuano, MOAOABCKUN MY3bIKANbHbIL DONLKIOP,
HAYUOHANLHBIL  KOJOPUM, PUMMUYECKUU  PUCYHOK, Ccmuiesble O0COOEHHOCMU, pecnyOIUKAHCKAsL
RUAHUCTUYECKAsl NPAKMUKA, MEL0OUYHOCHb, UMNPOBU3AYUS

In acest articol autoarea descrie mogtenirea pianisticd a compozitorului O. Negruta, din punct de
vedere a importantei pentru practica pedagogica din Republica Moldova. Prezentarea generald a
lucrarilor pianistice cuprinde nu numai creatiile publicate (culegerea ,, Dispozitie de primavard”,
,,Cantece fara cuvinte”, piesele ,, Scherzo”, , Improvizatie” s.a.), dar si duetele pianistice, si
transcriptiile personale ale unor lucrari cunoscute (,,Nocturna” — fragment din concertul pentru
trompeta si orchestra, ,,Hora staccato” a lui G. Dinicu s.a.).

Cuvinte-cheie: lucrari pentru pian, folclor muzical moldovenesc, colorit national, desen ritmic,
particularitafi ale stilului, practica pianistica republicana, melodicitate, improvizatie

In this article, the author describes the pianistic heritage of the composer O. Negruta from the
point of view of its use in the teaching practice in the Republic of Moldova. The general characteristics of
piano works include not only published solo works (musical collections “Spring Mood”, “Songs without
Words”, the pieces “Scherzo”, “Improvisation”, etc.), but also piano duets, as well as personal
transcriptions of some famous works (“Nocturne” - a fragment from the Cconcerto for trumpet and
orchestra, “Hora staccato” by G. Dinicu and others)

Key words: works for piano, Moldovan musical folklore, national character, rhythmic pattern,
style features, republican pianistic practice, melodiousness, improvisation.

* E-mail: e-volgina@yandex.ru
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BBenenue

Bo BTopoii monoBuHe XX — Havane XXI Beka, B Pecmy6nrke MomgoBa ObII0 CO371aHO U
U371aHO OOJIBIIIOE KOJIMYECTBO Pa3HOOOpa3HbIX (OpPTENUAHHBIX IPOU3BEACHUHN. B TeueHne sToro
NepuoJia, B OTCUECTBEHHYIO KOHIEPTHYIO M TEJaroruvecKkylo0 NpPaKTUKy OBUIM BKJIIOYECHBI
COUMHEHUS OIPEAETIEHHBIX KaTETOpUi U )KaHPOB MOJIJABCKUX aBTOPOB.

OTMeTuM, 4TO HEOOXOUMBIM YCIIOBUEM «PEIepTYapHOCTH» KaKoro-a1u0o Mpou3BeeHUs
ABJISICTCA TBOPUYECKUI MOJIXO0/ KOMIIO3UTOPA K €r0 CO3JaHUIO M, KaK pe3yJbTaT — ero UCTUHHAs
XYyJ0’KECTBEHHAs! IIEHHOCTh W COJEP’KaTeJbHOCTh. JIMIIb TIpU OBIAJEHUH aBTOPOM BCEMU
pecypcaMu MHCTPYMEHTa, OH MOXKET JIOCTUTHYTH OOJBIIET0 pa3maxa U 0Jiecka B COYMHEHUHU.
TanaHT U MacTepCTBO KOMIIO3UTOPA MPOSIBIIAETCS TAKXKE U B 0TOOPE XYA0KECTBEHHBIX CPEJICTB.

IlepBocTenenHoe 3HaueHHE, IPU 3TOM, IPUOOPETAET COOTBETCTBUE OOPA3HOIO 3aMbICiIA
IIPOM3BENECHUS U CPEJICTB MY3bIKAJIbHON BBIPA3UTEIBHOCTH, CIYXKAllUX pealu3alud 3TOro
3aMbIcia, T.€., COOTBETCTBUE cojepkaHus W ¢opmbl. llosToMy, JydmuM NpOU3BEACHUSIM
MOJIIaBCKUX KOMIIO3UTOpPOB, IPOYHO BOLICAUIMM B Y4eOHBIH penepryap Kpas, NpHUCYyILE
€/IMHCTBO XY/10’)KECTBEHHON Y HHCTPYKTUBHOM CTOPOH.

TaxoBeiMu B pecrnyOnuke sBisitOTCS (oprenuanHble nmpousseneHus OJgiera Herpyusl,
KOTOpbIE Ha MPOTSDKEHHWU TMIOCJIETHUX TIISITH JIeCATWIETUH TMPHUBJIEKAlOT BHHUMaHUE, Kak
[e/1aroroB, Tak M ydaluxcs CTPOHHOCTBbIO (OpMBbI, yIO0OHOW (hakTypoll M3JI05KeHUs, THOKOMH
JMHUEW MEJIOJUYECKOTO Pa3BUTHUS, IIOJUIMHHOM dKCIIPECCUEN UYBCTB.

Ob6nacth (opTenuaHHOro TBOpPYECTBAa cTaja IOMCTHHE TBOPUYECKOM Jaboparopueit
KOMIIO3UTOpa, B KOTOPOM Ha MPOTSKEHUM BCEH KU3HU OH COBEPUICHCTBYET METOJIbI
NPETBOPEHMsI HAPOJHOI0 Mejloca B MHCTPYMEHTaJIbHOW My3bike. Ero ¢opTenunanHoe Hacienue
OTJMYACTCA SICHOCTBIO MEJIOJIMYECKOTO pPHCYHKa, ONOpOM Ha MOJIABCKUN  (QOIBKIOP,
OpPKECTPOBBIM MBIIINIEHUEM M TATOW K BUPTYO3HOMY KOHILIEPTHOMY CTWIIO. MHOTHE ero
MIPOU3BENECHUS M300UIYIOT KU3HEPAJOCTHBIMHU, AMHAMHYHBIMH MEJIOIUSIMH, MPOHU3AHHBIMU
TaHIIEBAJIbHBIMU pUTMaMu. HapoaHast MHTOHAIIMOHHAsT OCHOBA MPUIAET €ro MY3bIKE CBEXKECTb,
TEIUIOTY YyBCTB ¥ HALIMOHAJBHYIO CAMOOBITHOCTb.

Cexkpert ycnexa my3biku O. Herpyiibl B 0c000i1 «kOMMYHUKA0EIBHOCTHY» U CIOCOOHOCTH
IPOHUKATh B JYyIIM JIIOJIeH, HAMOJHSS MX YYyBCTBOM J0OpOTHI M Temja. Bxmowas B

HpO(I)CCCI/IOHaJ'ILHOC TBOPUCCTBO MNOJJIMHHBIC HAPOJHBIC MCJIOAWH, aBTOP pacCMATpUBACT 3TOT

90



METOA pPaboThl, KaK CPEICTBO MONYJSPU3ALUM W O3HAKOMJICHHMS JeTell W IOHOIIEeCTBa C
MOJIAaBCKUM MY3bIKaJIbHBIM q)OHBKJIOPOM B JOCTYIIHOM [IJIs1 HUX BU/IC.

®oprenuannbie nbeckl O. Herpyiibl OCHOBaHbBI Ha SICHBIX, OOPa3HbIX, 3aIOMHHAIOIINXCS
TeMax, O0OJaJarolIUX pPSJIOM HAIMOHAIbHO-KAHPOBBIX CBOMCTB. MX OTIMYaeT TOHKOCTh
nepeaud MOJIJIABCKOTO KOJOpUTA. My3bIKIbHBIA TEKCT HEKOTOPBIX €ro OIyCOB MOKHO
MPEJICTaBUTh B HCIIOJHEHUU Tojioca (WM BOKAJIBHOTO aHCaMOJIA) C COMPOBOXKACHHWEM. Bo
MHOTHX (DOpTEeNnHaHHBIX MPOU3BEACHUSAX TNPEOONIaaloT TaKHEe AaBTOPCKHUE YKa3aHUs, Kak:

Andante cantabile, Cantabile molto, Andante expressivo, Dolce.

JAuaakTuvyecKkuii MHAHUCTHYECKHUI penepTyap AJisl AeTeid U FDHOUIeCTBA

B nenom, s poprenmannoro tBopueckoro Hacuenus O. Herpyubl xapakrepHa Termiora,
HEIIOCPEICTBEHHOCTDh BBIPAKEHUS, SPKUHM HAIMOHAJIBHBIA KOJIOPUT, CKJIOHHOCTb K aKKOPIOBO-
rapMOHUYECKON IUIOTHOW (hakType M YCIOXKHEHHBIM TapMOHHUSAM, MEJOJHUYECKOE DPa3BUTHE
My3bIKaJIbHON TKaHW. B mepBblii OT€UECTBEHHBIH HOTHBIM COOPHMK, ONYOJIMKOBABIIUNA €ro
doprenuaHHble MPOW3BEICHUS TMOJ] TNEAArOrM4ecKO ¢  MCIOJHUTEIBCKOW peAaKuuen
npodeccopa JI. Baepko (1979 r.) [1], BouwM JBe W3BECTHBIC MHHHATIOPHI KOMIIO3UTOpA —
Hmnposusayus u Ckepyo, BCKOpE CTaBIIME HaubOosiee MOMYJISPHBIMU MPOU3BEICHUSIMH B
pecnyOIMKaHCKOM NHAHUCTUYECKOW IPAKTUKE, OXBAThIBAIOIIEH BCE 3BEHbS MY3bIKaJIbHON
oOpazoBarenbHOil cuctemsl (IAMIL, My3sikanbubie Komnemxu u Jlunen, Myssikanbhbie BY 3b1).

Bo Bcex ¢oprenuannbix counmHeHusx O. Herpyusl omymaercs mpogeccruoHaabHOe
3HaHue HHCTpyMeHTa. OOBIYHO, OH CTaBUT IEpe] MCIOJHUTENEM JIOCTaTOYHO CIJIOXKHBIE
XYyJ0’)KECTBEHHBIE M TEXHMUYECKHE 3a7aud. Tak, B KOHLEPTHBIX BUPTYO3HbIX Ibecax Ckepyo u
HUmnposuzayuss e-moll  (Oxenpomm Ne 1) um ObUIM HCIOJIB30BaHbI Pa3HOOOpa3HbIC BHUJIBI
dopTennaHHON TEXHUKH, HachIleHHast (PaKkTypa, CIOKHBIA pUTMUUECKUH pucyHoK. [ToBrkKHbIE
KpaifHue 4YacTH, HallOMHMHAIOLIME CBhIPOY, 3/I€Ch SAPKO KOHTPACTUPYIOT ¢ OOpa3HOM TeMaTHKOMH
CPEIHETO pa3zelia, HallMCAaHHOIO B JIyX€ MEJIEHHON MOJJaBCKOW XOPbI.

Menonnu NaHHBIX NBEC SBISAIOTCS CKPUIIMYHBIMM IO CBOEW MPHUPOJE, TEMaTHYECKast
JWHUSA, TeM HE MeEHee, €CTeCTBEHHO BIHCHIBaeTCs B (QOpTENUaHHOE 3By4daHue, Ojaronaps
XOPOIIO MOA0OpaHHOH (PaKType ¥ OTIUNYHOMY 3HAHMIO CHIEIM(PUKH CTPYHHBIX HHCTPYMEHTOB.

Bonpniyro 4acTe CBOMX MHCTPYMEHTAJIbHBIX INpou3BeneHnid O. Herpyna coumHmin mo
3aKa3y MpernojaBareiel AETCKUX MY3bIKaJIbHBIX HIKOJ, JHIEeB M Y4eOHO-METOAMYECKOTO
KabuHera npu MunHHcTepcTBe KynbTypbl Pecnyonuku Mommgosa (°70-°90-e ronsl mpoILIoro

BeKa), GOpTENUaHHYI0 CEeKLMI0 KoToporo Bo3riasisuia M. Cronsp. 3a BCIo CBOIO MHOTOJIETHIOIO
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TBOPUYECKYIO  JESATEIBHOCTh  KOMIIO3UTOP  CYIIECTBEHHO  IONOJHWI  OTEUECTBEHHBIN
JUAAKTUYECKUA M KOHLIEPTHBIM NMUAHUCTUYECKUM pernepTyap i AeTed u roHomectBa. Crona
MO>XHO OTHECTH ero Jemckywo croumy, Hanucanuyto B 1977 roxy. HexkoTopble mpon3BeeHus U3
JAaHHOTO IMKJa Obut omyOnuKkoBaHbl B 1987 romy B ¢opTrenuaHHOW XpecTOMaTHU IO
penakuueii JI. Pa6omanko u I'. Teceorny (Glumd, n poiandg, Vioara mea, Rondo) [2] u B 2006
rogay — B HoTHOM cOopHuke Rasal, soare! mox penakuueii M. Cromnsip (Noaptea in codru, Ploita
de toamnd, Ceasul) [3].

Cpenu mpousBeACHUI, OIMYOJMKOBAHHBIX B IMPOLUIOM BEKE, JOCTaTOUYHO HHTEPECHOU
sBisieres @yea e-moll, omyonukoBannas B 1980 romy B cOopuuke Ilbecbl KOMNO3UMOPOS
Monoasuu ona ¢gopmenuano moxn penakuumenr A. MupomnukoBa. [4] JIroOoBb K kaHpY
nonuponun O.I1. Herpyna no3aumcTBoBaji y CBOEro MepBOro Inejarora no kKommnosuuuu — B.
ChIpoxBaToBa, Mepy KOTOpOro mpuHamiekuT (oprenuannas [lapmuma b-moll B 7 gactsx,
nocesaménnas C. Puxtepy) [5]. ¥V O. Herpyuu ectb Takke HHKIBI HEOMyOJIMKOBAHHBIX
noauoHudecKux npousBenacuuii: IIpentoous u gyea h-moll, Horugonuueckas ciouma B 3-Xx
yacTsax (/lpentoous, Ilaccaxanus u @yea) n ap.

BonbIIMHCTBO OpUTHMHABHBIX COYMHEHHMH KOMIIO3UTOpa COJAEp)KAaT 3HAYUTETIbHBIC
TEXHUUYECKHE U XYyJIO0KECTBEHHBbIE TPYAHOCTH. MHOrue u3 HHUX aJpPECOBaHbl CTYACHTaM
My3bIKaJIbHBIX KOJIJIEIKEeH (JIuieeB) U KoHcepBaTopuil (HeiHe Akagemun My3biku). Hekoropeie
U3 €ro NpPOM3BEJEHUIl 4YacTO 3By4YaT B KOHLEPTHBIX MpOrpaMMax M Ha pecnyOIMKaHCKUX
KoHKypcax (Kouyepmmuas xopa, Pomanc, Oxcnpommur u ap.). VX KOHUEpTHas anpoOanus
IIPOXOJUT, Yalle BCEro, Ha DK3aMEHAaX B MY3bIKAJIbHBIX IIKOJAX M JIMLEAX, HA NETCKUX U
IOHOIIECKMX KOHKypcaX, Ha KOHILIEPTHBIX Mpe3eHTAalUsIX HOBBIX (OpPTEHHAHHBIX COOPHHMKOB
koMmno3uTopoB Pecnyonuku MonjoBa. Tak, B My3bikanbHOM Kosutemke uM. LI, Hsaru, B 2009
roJly, COCTOsIach Mpe3eHTanus aBropckoro coopuuka O. Herpyuu Becennee nacmpoenue (1on
nenarorndeckoit penmakumeir M. Cromsp [6], a B 2011 romy — HOTHOro cOOpHHKA s
doprenuano M3 dasnux epemén (mon nemarormueckon pemakuueit M. Cromsp u JI. Haru) [7].
Jannsle MeponpusiTusi ObUIM MOJTOTOBIIEHBI CHJIAaMHU IpEnojiaBaTeied M ydaluxcs AaHHOTO
y4eOHOTO0 3aBECHHUS.

C camoro Hauama CBOEH TBOPYECKOW JEATEIBHOCTH, KOMIIO3UTOpP AOCTATOYHO YacTo
oOpainajics K COYMHEHUSM JKa30BOTO XapakTepa. TaKOBBIMU SIBISIOTCS U MPOU3BEIEHUS IS
Jokaz-opkectpa (Monooéxcnas crouma — 1968, bannada nns cakcodoHa-aabTa C OPKECTPOM —
1982) u scrpanHo-cumdonundeckoro opkecrpa (Crepyo — 1965, Crouma nns 4-x TpoMOOHOB —

1975, Huxn Ilapagpas ¢ 1966-1976 rr.). Ilozke, HEKOTOpPhIE U3 ITUX COYMHEHUN IJIETNU B
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OCHOBY aHAJIOTUYHBIX (hOpTeNHaHHBIX KoMno3uuuit (Konyepmusiii éanve, dxcnpomm, Prematiim,

[8] O plimbare [9]).

dopTenuaHHble 1yIThl U TPAHCKPUIILMHU

O.I1. Herpyna siBnsieTcss OAHUM M3 CaMbIX OT3BIBUMBBIX KOMIO3UTOpOB MouoBel. [lo
npock0e u3BecTHOTO (hoprenuanHoro aysta A. Jlanukyc u FO. MaxoBud, OH caemnan HEeKOTOpbIe
COBMECTHBIC TEpENIOKeHUs I (OpTeNMaHHBIX aHcamOliel, K KOTOpPBIM OTHocutTcs Hora
Staccato I'. Jlunuky [10]. B TBOopueckoMm moprdesae KOMIIO3UTOPA TaKXKe €CTh OYEHb MHOI'O
pPa3HOO00Pa3HBIX MEPEIOKEHUI CBOMX MTPOU3BEACHUN.

Konyepmnas xopa — nmns ¢oprenuaHo coio W (QOPTEMHAHHOTO OydTa SBISETCS
bparmentom Bapuayuii (4-s1 Bapuaius), co3maHHbix emé B 70-¢ roasl mpouutoro Beka. Kak
COJIbHOE MPOM3BEICHHE, OHA SBJSUIACh 00S3aTEeNbHOM Mbecoll Ha KOHKypce UM. «E. Koxu» B
2003 rony B kareropuu «Cy.

Cy1iecTBYIOT BapyuaHThI 715 (opTenuano coiio u i GOPTEHHAHHOTO TydTa Prematima,
[EpPBOHAYAJIbHO HAMMCAHHOTO I JKa30BOIO OpPKECTpa, C KOTOPBIM OH COTpPYJHHYAl Ha
npotsokenun 20 ner. Hmnposuszayus e-moll  (Oxenpomm Ne 1) mis doprenuaHo mosxe
MOJTy4niia BTOPYIO XHU3Hb B Buae Kanpuyuuo nns uumban. @oprenuanusii Ixcnpomm Ne 2 (G-
dur) u Boxanusz MOKHO yCIBIIIATh B IPEKPACHOMN TPAHCKPHIIIIAH JJIs1 BUOJIOHYETH U OPKECTpa.

Hexkotopsie QoprenuanHbie TpOU3BEIEHUs aBTOpa MOSBUIUCH TOpPA3/I0 IMO3)KE CBOUX
OpPKECTPOBBIX NPEIIIeCTBEHHUKOB. Hampumep, pparMeHT U3 KoHIEpTa JUisl TPyOBl U OpKecTpa
(Hoxmiopn) 6b11 counHéH B 1990 r., ero TpaHckpumius i Goprenuano nossuiaack B 2005
[11]. ®oprenmannsiii tukn I[lecen 6e3 cros (2009 r.) ObLT CO3/1aH HAa TEMATUYECKOW OCHOBE
paHee COUYMHEHHBIX KaMEPHO-BOKAJIBHBIX M MHCTPYMEHTAIBHBIX Mpou3BeaeHuil. Tak, mepBas
Ilecus 6e3 cnos (U3 1 ToMa) TeMaTHYECKH MEPEKIIMKAETCS C ecHel [ 0e mebs Hatlimu, BTOpasi — C
niecHelt 1106066, 6e0b 3mo moi Ovina, necsatast — ¢ Panmazuetl 11t PIEHTHI U OPKECTpA.

@dopTenuaHHble MPOU3BEICHUS KOMIIO3UTOPA MOJB3YIOTCS 0CO00M MOMyJISIpHOCTHIO B
pecnyOIMKaHCKON MMaHUCTUYECKON MPAKTHKE €II€ U TTOTOMY, YTO aBTOP MUIIET OPUTUHAIBHYIO
MY3BIKY, OCHOBAaHHYIO Ha MOJIJaBCKUX MHTOHAIUSAX, PUTMUKE U Ja/iaX, He TOJIbKO AJS JeTed U
IOHOIIECTBA, HO U JUIsl 3pENIbIX MY3BIKAHTOB. Bce €ero coYuMHeHuss OTJIHWYalTCs SCHOU
bpa3upoBKON, YETKON APTUKYIANNUEH, THOKUM TEMAaTHYECKUM KOHTYPOM, TOHKOW IITPHUXOBOM
OTJICIKOM, SIPKUMH KYJIbBMHHAIIMOHHBIMU B3JIETAMHA M PE3KUMH JTUHAMHUYSCKUMH KOHTPACTaMH,

KOTOPBIC YAaCTO BCTPCHANOTCA B ITPAKTUKE JIDYTAPCKOT'O UCIIOJIHUTCIILCTBA.
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Muorue Qoprenuannbie npousBeneHuss O. Herpyubl NOAKYNalOT HCKPEHHOCTHIO

BBICKA3bIBaHUA, MCIOANYCCKHUM 60FaTCTBOM, AYUICBHBIM TCIIJIOM U KHU3HCYTBCPIKIAIOIIHUM

HayajgoM. Kak IIpaBUjI0, aBTOp HEC LHUTUPYET (bOHBKJ'IOpHBIe MEJIOJHNH, a IIBITACTCI BOCCO31aTh

HAapOJHYIO IIECHIO HUJIM TAHCI B UX HanOoJiee THIIUYHBIX ycpTrax u (bOpMaX. TakoBBIMH SBIISFOTCS

ero aBa Pomanca (1980, 1996), Bokxanuz, Mysvikanohviti momenm (MOCBAUIEHHBIA JT0oYepu

Upune) [12], a Takxe muOTOUUCIeHHBIE Xopbl, Crepyo, [Ipenoouu, barradw: u np.

BriBoabl

OHI/IpaHCB Ha BBIIICHU3JI0XKCHHBIC (baKTBI Hamero MCCICOOBAaHUSA, OTMETHUM HEKOTOPLIC

xapakTtepHble ocobeHHocTH ctuist Omera [lerpoBuua Herpyibl M OCHOBHBIE TEHACHIIMH,

npucymue €ro COYMHCHUAM IJIA q)OpTGHI/IaHOZ

MenoanyHoCTh: MHUPOKas U KpacoyHasi KaHTUJIEHA, IYIICBHBIC, TJIACTUYHBIC MEJIOINH,
scHas (pa3upoBKa, TeMaTHYECKOE pa3HOOOpasue.

Onopa Ha HANMOHAJBLHBIH (OJBKJIOP: TMEpeIoKeHHe, 00padoTKa W ITUTHPOBAHUE
M3BECTHBIX MOJIJABCKUX TAHIIEB U IECEH, OIOpa Ha MOJJABCKYIO JaJ0BYIO CUCTEMY U
PUTMUKY, 4aCTOE UCIIOJIb30BAHUE MOP/ICHTOB, TPUOJIEH — UHTOHALIMI X0pbl U CbipObL.
NMnpoBM3alMOHHOCTB: ONOpa HAa CTWJIb JIDYTapoOB, HMUTALMM U MOApPAXKaHUE
MHTOHAIMSM ITULl HAa Pa3JIUYHBIX UHCTPYMEHTAX.

J#a30BOCTh: MCIOJIb30BAHUE COBPEMEHHBIX TapMOHHM, JMUCCOHAHCOB, JKa30BBIX
WHTOHAIIMN U PUTMHUKHW: MHTOHAIIMHU 0J1103a, partaiiMa (CUHKOIIBI, TOJIMPUTMUS).
PancoauiinocTh (cTpemiieHHE K CBOOOJHOMY M3IIOKEHHIO MY3BIKAILHOTO MaTepuana):
4acToe€ TpPUMEHEHUEe >KaHpa gaumaszus, napagpas, eapuayuu, Oomopa HA TPUHIUIIEI
BAPUAHTHOTO Pa3BUTHS MEJIOUH.

Hoan$poHMYHOCTH: UMUTALIMOHHAS, TTOATOJIOCOYHAS U JP.

DaKTYPHOCTb: MEJOJUs, U3JI0KEHHAs B TEPLIOBOM, CEKCTOBOM, OKTaBHOM YJBOEHUHU,
JIBOMHBIE HOTHI, OTIOpa Ha aKKOPJIOBYIO CTPYKTYPY, OOMITHE apIie/KUATO.

JlakoHHM3M: TPaIMO3HOCTh, 3aKOHUYEHHOCTH (DOPMBI, omopa Ha 3-X YacTHOCTH (4acTo
3epKaJIbHAs PETPU3HOCTh B OKTABHOM TEMAaTHYECKOM y/IBOCHUH ).
KuzHeyTBep:KIawOIIMii  ONTUMHU3M:  SpKHE  KYJIbMUHAIMHM,  JHHAMHUYHOCTD,
CTPEMHUTENHHOCTh  PAa3BUTHUS, 3aXUTATEIIBHOCTh XapakTepa B TaHICBAIBHBIX U
CKEpLIO3HBIX MPOU3BEACHUSX.

B 3akinroueHne qaHHOM CTaThU, MOXKHO 0003HAYUTH HCKOTOPBIC BLIBOJBI.

94



11.
12.

1. OOpa3Hblii cTpOi, XapaKTep WHTOHAIMOHHOTO TEMAaTUYECKOTO MaTepuaia, IeTalu
pUTMUKH, GaKTypsl B HOTHBIX myonukanusx O. Herpyiu orpaxkaroT 0COOEHHOCTH
TBOPUYECKON MHIUBUAYAIBHOCTH KOMIIO3UTOPA.

2. Bce BbIlIeHa3BaHHBIC WM3JaHMS, 110 CBOEMY BHIy, B OOJbBIICH MeEpe MOTYT OBITh
aJIPECOBAHBI YK€ 3PENbIM ONBITHBIM MY3bIKAaHTaM, CIIOCOOHBIM pa3o0paThCs B
HOTHOW 3aIliCH, PACKPBITh ABTOPCKHUM 3aMbICEI U OXUBHUTh XYJI0KECTBEHHBIN
o0pa3 COYMHEHUIA.

3. UroOBl mOCTOBEpHO WMHTEpHpeTHpoBath npoussencHus O. Herpymu HyXHO OBITh
MMUAHUCTOM C XOpOoIIeHd TEXHUYECKOW 0a30od W JOCTAaTOYHO IIMPOKUM
MY3BIKaJbHBIM ~ KPYro30poM, T.€., HMHCTPYMEHTAJUCTOM, C ONPEACIEHHBIM
MY3bIKaJIbHBIM ONBITOM, TaK KaK €ro MpOW3BEICHUS CTABAT IEPE] MCIOJIHUTEIEM
LIEJIBIN PSiJT CIIOKHBIX 3a/1a4:

e coucTaHue AMITPOBU3AIMAOHHOCTH C TOYHOM PUTMHUYECKOU
OpraHU30BaHHOCTHIO;

® YMEJIO€ BJIaJICHNE HHCTPYMEHTAIbHOU KAaHTUJICHOM;

e muUpokoe (haKTypHOE HMCIOJIH30BAaHHE BCEr0 MUAHUCTUYECKOIO JMAna3oHa

(KpymHasi TEXHUKA, ABOWHBIE HOTHI, apIeHDKUATO U IP.).
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DIN ISTORIA CREARII CONCERTULUI PENTRU VOCE SI
ORCHESTRA DE OLEG NEGRUTA

FROM THE HISTORY OF CREATING THE CONCERTO FOR VOICE AND
ORCHESTRA BY OLEG NEGRUTA
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doctoranda, lector universitar,
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La ora actuala, printre compozitorii autohtoni, preocupati de dezvoltarea genului de concert,
Oleg Negruta ramdne a fi autorul cu cel mai mare numar de concerte. Compozitorul s-a adresat acestui
gen pe parcursul intregii sale activitati componistice, concertele lui cuprinzand aproape intreaga paletd a
instrumentelor ce fac parte din orchestra simfonicd. In palmaresul sdau gdasim 23 de concerte de diferite
tipuri. La inceputul anilor ‘80, in creatia lui Oleg Negruta isi face aparitia primul Concert pentru voce si
orchestra din istoria muzicii moldovenesti. La 6 iunie 2018, in cadrul Festivalului International Zilele
Muzicii Noi, a avut loc premiera Concertului pentru soprano si orchestra de O. Negruta. Creatia a avut
un succes rasunator, fiind primita cu mult entuziasm si caldura de catre spectatori, trezind, totodatd, si un
viu interes din partea criticii muzicale.

Cuvinte-cheie: Oleg Negruta, concert instrumental, concert pentru voce si orchestrd, vocalizd,
partida vocala

Among the local composers concerned with the development of the concero genre and who
currently remains the author with the largest number of concertos is Oleg Negruta. The composer
addressed this genre during his entire composition activity, his concertos comprising almost the entire
range of instruments that are part of the symphony orchestra. In his record we find 23 concertos of
different types. At the beginning of the 80's, in Oleg Negruta's creation features the first Concerto for
voice and orchestra in the history of Moldovan music. On June 6, 2018, during the International Festival
” New Music Days”, the premiere of the Concerto for soprano and orchestra by O. Negruta took place.
The creation had a resounding success, being received with a lot of enthusiasm and warmth by the
spectators, at the same time, arousing a lively interest from the music critics.

Keywords: Oleg Negruta, instrumental concerto, concerto for voice and orchestra, vocalization,
vocal part.

Introducere

Evaludnd contributia compozitorilor Republicii Moldova la dezvoltarea genului de
concert, putem spune cd acesta ocupd unul dintre locurile de frunte In muzica profesionista.
Potrivit E. Mironenco, inca din anii ’40 ai secolului XX pana in prezent au fost compuse circa

80 de concerte [3]. ,,O contributie semnificativad la evolutia acestui gen au avut-o compozitorii:

35 E-mail: tatiana.costiuc@mail.com
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V. Rotaru, G. Mustea, G. Ciobanu, D. Kitenko, O. Negruta, B. Dubossarsky, O. Palimski. Unele
dintre aceste compozitii au intrat in repertoriul de concert si in cel pedagogic, fiind interpretate
in mod repetat, iar altele au ramas necunoscute, nu au fost publicate si nu au fost cercetate de
catre muzicologi”, — noteazd E. Sambris in articolul sau Traditiile nationale in concertul
instrumental (din creatiile compozitorului Oleg Negruta) [2 p. 40].

Printre compozitorii preocupati de dezvoltarea genului de concert, care, la ora actuala,
ramane a fi autorul cu cel mai mare numar de concerte, este Oleg Negrutd. Compozitorul s-a
adresat acestui gen pe parcursul intregii sale activititi componistice, concertele lui cuprinzand
aproape intreaga paleti a instrumentelor ce fac parte din orchestra simfonica. In palmaresul siu
gasim 23 de concerte de diferite tipuri (concerte solistice multipartite, concerte monopartite,
concerte duble, Concerto grosso), pentru diverse instrumente(clarinet, flaut, trompeta, vioara,
violoncel etc.), precum si un concert pentru voce si orchestrad. Majoritatea concertelor semnate de
O. Negruta se inscriu in tiparul traditional al genului, prezentdnd cicluri tripartite si aici

Concertul pentru voce cu structura sa bipartita prezinta o exceptie.

File biografice

Nascut la 6 august 1935 1n orasul Odesa (Ucraina), compozitorul Oleg Negruta a absolvit
in anul 1960 clasa de vioara a profesorului Pavel Melamed de la Scoala de muzicd din localitatea
natala. Ulterior, devine discipol in clasa compozitorului Solomon Lobel la Conservatorul de Stat
din Chisinau, pe care il absolveste in anul 1967. Datorita faptului ca tatal lui O. Negruta a activat
in calitate de trombonist In orchestra Teatrului de Opera si Balet, toatd copilaria si adolescenta
viitorul compozitor si-a petrecut-o in anturajul teatrului, adesea chiar in fosa orchestrala,
ascultand atat vocile artistilor autohtoni cét si ale celor invitati de peste hotarele tarii, cum ar fi:
Mario del Monaco — celebrul tenor din Italia, Nicolaie Herlea — cunoscutul bas din Romania,
Hanna Gasparean — solista Teatrului de Opera din Cairo, Egipt, si multi altii. Astfel, O. Negruta
si-a cultivat gustul muzical, Tmbogatindu-si cunostintele in ceea ce priveste diapazonul vocal,
timbrul, tipurile de voce si specificul fiecarui tip in parte. Toate aceste cunostinte au favorizat
ulterior crearea numeroaselor lucrdri vocale, inclusiv si a Concertului pentru soprano si
orchestra.

Deja in perioada studiilor, Oleg Negruta isi incepe activitatea pedagogicd in cadrul Scolii
de Arte Alexei Starcea din Chisinau, unde, pana in prezent, preda obiectele muzical-teoretice, iar

intre 2003-2006 profeseaza si la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice.
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Incepand cu anul 1970 si pani in prezent, Oleg Negruta este membru al Uniunii
Compozitorilor si Muzicologilor din Moldova. De-a lungul carierei sale componistice obtine mai
multe premii, iar din 1993 detine titlul de Maestru in Artd al Republicii Moldova. In acest
rastimp, a compus in toate genurile muzicii, fiind autor de lucrari simfonice (suite pentru diverse
instrumente si orchestra simfonicd, fantezii); vocal-simfonice si corale (opereta Manusa
albastra, libret de G. Dimitriu (1967), cantatd pentru cor scolar, versuri de L. Nuzman (1978),
Plai infloritor, versuri de V. Teleuca (1978), Cantecul vierului, versuri de Gh. Ciocoi (1986)
s.a.); instrumentale (un numar mare de piese si cicluri de miniaturi pentru pian, vioara, trompeta,
violoncel, clarinet, flaut; suite, fantezii, balade, duete, parafraze s.a.); vocale de camera (un
numadr impresionant de romante si cantece (circa 200) pe versuri de A. Puskin, M. Eminescu, I.
Pavlov, A. Ciocanu si alti autori); pentru orchestrda de jazz (Suita tineretii (1968), suita
Dimineata, Ziua, Seara, Noaptea (1982), Fantezie-parafraza pentru vioard si orchestrda (1982),
Vals pentru chitara si orchestrd (1982), Balada pentru saxofon alto si orchestrd (1982); muzica
pentru copii (fiind motivat de cariera sa pedagogica la o scoala de artd), dar si concertanta
(elegii, parafraze, fantezii, variatiuni, nocturne, balade, suite si 23 de concerte pentru diverse
instrumente, inclusiv si unul pentru voce) [1] . Multe din creatiile sale fac parte din repertoriul
muzical-didactic, dar si din cel concertistic, fiind interpretate in cadrul unor concerte pe toate
scenele din Republica Moldova.

Dupd cum putem observa, repertoriul componistic al lui Oleg Negruta este unul
impresionant si numeros. Creatia sa intotdeauna a prezentat interes nu doar pentru interpreti sau
profesori, ci si pentru cercetarile muzicologice. Muzica autorului, patrunsa de un lirism luminos
si optimist, bazandu-se frecvent pe structura ritmica activa a genurilor coregrafice de inspiratie
folcloricd, completatd de intonatiile cantecului de estrada si, mai ales, de suflul lejer al jazz-ului.
Aceastd simbioza a stilurilor constituie unul din motivele datoritd cédrora lucrarile lui Oleg

Negruta sunt apreciate atat de interpreti cat si de publicul ascultator.

Concertul pentru voce si orchestra
La inceputul anilor 80, in creatia lui Oleg Negruta 1{si face aparitia primul Concert
pentru voce si orchestra din istoria muzicii moldovenesti.
Acest concert a fost scris in anul 1980 (prima fiind varianta pentru voce si pian).
Compozitorul a revenit la acest proiect artistic peste noud ani, astfel, in anul 1989 a fost realizata
varianta finald si anume — cea pentru soprano si orchestrd. Oleg Negruta, fiind impresionat de

frumusetea vocii celebrei cantarete de opera, Svetlana Strezeva, care, in acea perioada, desfasura
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o ampla si frumoasa activitate artisticd, fiind si de profesoard de canto academic la Conservatorul
de Stat Gavriil Muzicescu, a decis sa scrie o lucrare vocald de amploare pentru aceasta interpreta.
in aceeasi perioadd, compozitorul a avut marea ocazie de a audia In concert, la Odesa, Concertul
pentru voce si orchestrda al lui Reihold Glier, creatie care 1-a impresionat si l-a determinat in
alegerea genului pentru viitoarea sa lucrare vocala.

Dupa cum marturiseste insusi compozitorul, Concertul poate fi considerat intr-o oarecare
masurd o dedicatie pentru S. Strezeva. Oleg Negruta i-a oferit clavirul concertului, insa artista nu
l-a interpretat niciodata. Cel putin, autorul nu detine nici o informatie care ar confirma contrariul,
dat fiind faptul ca Svetlana Strezeva, In anul 1995, impreuna cu familia a emigrat in Statele
Unite ale Americii, cei doi artisti Intrerupand legatura.

De-a lungul anilor, O. Negruta a fost In cautarea solistei, careia ar dori sa-i incredinteze
interpretarea Concertului sdu pentru voce, creatie de o frumusete rard, cu o liricd sensibila,
caracteristicd autorului, cu un melos usor de retinut, dar, in acelasi timp, destul de dificila pentru
interpretare. Insa, inca multi ani, pana in 2018, Concertul asa si ramane in arhiva compozitorului.

In octombrie 2017, la TV Moldova 1, in cadrul emisiunii Prin muzicd in Europa s-a
celebrat Ziua Mondiala a Muzicii. La concertul festiv, mai multi artisti autohtoni, printre care si
autoarea prezentei teze, acompaniati de Orchestra Simfonica a Companiei Teleradio-Moldova,
condusd de maestrul Gheorghe Mustea, au interpretat creatii ale compozitorilor contemporani din
tara noastra. A rasunat muzica lui G. Mustea, M. Starcea, C. Rusnac, V. Burlea, V. Ciolac si altii.
In cadrul aceluiasi concert a risunat si Concertul pentru trompeti al lui O. Negruta, in
interpretarea trompetistului Ghenadie Morarenco. Printre oaspetii de onoare ai emisiunii a fost si
compozitorul Oleg Negruta. Dupd concert, am avut ocazia de a face cunostinta cu maestrul si de
a discuta cu dumnealui pe mai multe teme legate de muzicd, creatie si frumos. Acest dialog
captivant a generat o viitoare colaborare frumoasa, care s-a soldat cu propunerea dlui Oleg
Negruta de a-1 interpreta in premiera Concertul pentru voce si orchestra, propunere primitd cu o
deosebita placere si onoare.

Astfel, la 6 iunie 2018, in cadrul Festivalului International Zilele Muzicii Noi, am fost
protagonista premierei Concertului pentru soprano si orchestra de O. Negruta, aldturi de
Orchestra Nationala de Camera a Salii cu Orga, sub bagheta maestrului V. Andries. Evenimentul
s-a desfasurat in incinta Muzeului National de Arta al Moldovei.

Creatia a avut un succes rasundtor, fiind primitd cu mult entuziasm si caldurd de catre
spectatori, trezind, totodata, si un viu interes din partea criticii muzicale. Premiera a avut ecouri

departe de hotarele tdrii noastre, fapt confirmat de comentariile primite la Inregistrarea
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Concertului de pe You Tube: ,,O minunatd vocalizd de concert plind de lirism si sentimente in
cele mai bune traditii ale muzicii vocale de camera. Multumesc, Maestre Oleg Negruta! Tatiana
Costiuc — Bravo, coloratura!” (Boris Mamin, Odesa, Ucraina) [4].

,»E prea putin doar sd remarc, cd prietenul meu drag, Oleg Negruta, este un melodist de
exceptie! Pentru ca o VOCALIZA si sune atat de genial cu orchestra de camers, a fost necesara
crearea unei lucrdri stralucitoare in care s se audd tema principald din romanta Unde sa te
gasesc. Si multi ani de cautari au dus la rezultatul dorit, fapt pentru care sunt foarte bucuros.
MULTUMESC, iubitul meu prieten! Incid multi ani de sanitate si bucurie adusi de creatie! Ma
mandresc cu prietenia noastrd de multi ani, va sarut, pe tine si Intreaga ta familie. Pe veci al
vostru Mark” (Mark Shteinberg, Israel) [4].

,,Am primit o mare placere de la muzica scrisd cu o inaltd maiestrie, de la capacitatea de a
auzi si de a transmite toate nuantele simturilor perceptiei umane. Aici auzi totul. Exista tristete,
dar nu e nici o tragedie. Omul iubeste viata, profunzimea ei si surasul ei usor. Sd-i dea
Dumnezeu multi ani lui Oleg Negruta, incat sa poatd crea si sa bucure oamenii! Multumesc
Tatianei Costiuc, o soprand cu o voce frumoasa, cu timbru zburator. Si bravo tuturor interpretilor
sub conducerea lui Vladimir Andries! Sunt mandra ca in perioade atat de dificile Moldova
traieste si se imbogiteste cu talente! Incid o dati — la multi ani, Oleg Negruta!” (Larisa
Kalinovskaia, SUA) [4].

Mai tarziu, partea a doud a Concertului a fost apreciata la superlativ si de catre spectatorii
din Romaénia, fiind interpretatd de subsemnata in cadrul unui concert de caritate, care a avut loc
in orasul Oradea la data de 30 august 2018 de Orchestra Simfonicd a Filarmonicii ,,Oradea”,
dirijatd de maestrul Romeo Rimbu.

Concertul pentru soprano si orchestrd de Oleg Negruta a fost inalt apreciat de catre
colegii de breasla, membri ai Uniunii Compozitorilor si ai Muzicologilor din Moldova. Astfel, la
4 mai 2019, in incinta Muzeului National de Arta al Moldovei, compozitorului Oleg Negruta i s-
a decernat Premiul Pavel Rivilis, pentru Concertul pentru voce si orchestrd, in urma participarii
la Concursul de Compozitie si Muzicologie organizat d¢ UCMM. In luna februarie 2020 s-a
facut si Inregistrarea Concertului pentru voce si orchestrd de Oleg Negruta pentru fondul de aur
al Companiei Teleradio-Moldova de Orchestra Simfonicd a companiei, sub conducerea
dirjjorului Denis Ceausov, autoarea prezentului articol producandu-se in calitate de solista.

Concertul pentru voce si orchestra contine doua parti. Dupa cum am mentionat anterior,
lucrarea care l-a inspirat pe Oleg Negruta in alegerea genului de concert vocal a fost Concertul

pentru soprano de coloraturd si orchestrd de Reinhold Glier. Una din trasaturile comune ale

100



acestor doud creatii este faptul ca partida vocala este lipsitda de text literar, fiind o vocaliza
expresiva si dificild, din punct de vedere al tehnicii vocale. Insd, in pofida lipsei cuvintelor,
muzica, scrisd intr-un limbaj destul de accesibil, ne permite sd desprindem usor caracterul
creatiei. Chiar mai mult, am putea afirma ca lipsa textului literar poate constitui un prilej foarte
bun de a pune in miscare imaginatia atat a interpretei cat si a ascultitorului. Astfel, revenind de
fiecare data la interpretarea Concertului, cantareata are posibilitatea de a crea noi imagini si de a-
si pune in valoare aptitudinile vocale pur tehnice, In conformitate cu ideea pe care doreste sd o
transmitd. lar ascultatorul, la randul sau, are posibilitatea sd-si creeze istoria sa imaginara, care
de fiecare data poate fi diferitd, in dependentd de starea sa la momentul audierii acestei creatii
sau de tabloul pe care i-1 ofera interpreta. Insa, cert este faptul ci prima parte a Concertului este o
istorie tristd, descrisa in culori putin sumbre, cu nuante melancolice, cu intrebari care adesea
raman fara raspuns... Dar, ca si orice istorie, aceasta are un final care, de cele mai multe ori, este
unul fericit, de aceea, partea a doua este un vals senin, patruns de optimism, care aduce lumina la

capatul tunelului.

Concluzii

Cu toate ca Oleg Negruta este cel mai prolific autor de concerte din tara noastrd, pana in
prezent doar unele dintre ele s-au bucurat de atentia cercetatorilor si au fost reflectate in literatura
de specialitate. N. Chiciuc si S. Musat mentioneaza, pe bund dreptate, ca, chiar dacd concertele
lui Oleg Negruta nu pretind la descoperirea unor noi orizonturi — in ele, de reguld, predomina
trasaturile traditionale ale genului de concert — totusi, sinteza cu elemente de estrada si jazz,
tematismul atractiv si sincer §i o permanenta energie emotionala juvenila si fireasca contribuie la
succesul lor pe scena. Desi, din postura de ascultitor orice concert al compozitorului Oleg
Negruta este usor perceptibil, in cea de interpret in fiecare dintre ele se intalnesc destul de multe
dificultiti [5], Concertul pentru voce si orchestra fiind un exemplu convingitor in acest sens. In
consecinta, putem afirma cu certitudine cé ciclurile concertante semnate de O. Negruta (inclusiv
Concertul pentru voce) sunt mostre elocvente ale unui ,,gen accesibil si apreciat de iubitorii de
muzicd, pentru cd, pe de o parte, transmite un continut lesne de inteles, iar pe de alta parte,

permite relevarea calitdtilor expresive si tehnice ale interpretilor” [6 p. 76].
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OBPA3 ®JIEMTHI B COBPEMEHHOM IOJKHOYKPAUHCKOM
KOMITIO3UTOPCKOM IIKOJIE (HA IPUMEPE TBOPYECTBA OJIET'A
TATAHOBA)

IMAGINEA FLAUTULUI IN SCOALA COMPONISTICA MODERNA SUD-
UCRAINEANA (IN BAZA CREATIEI LUI OLEG TAGANOV)

THE IMAGE OF THE FLUTE IN THE MODERN SOUTH UKRAINIAN
COMPOSITION SCHOOL
(ON THE EXAMPLE OF OLEG TAGANOV’S WORK)

JIOAMIIA TABPUJIEHKOY
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Opnecckas HallMOHANbHAsA MYy3bIKaJIbHAs akajgeMuu uMenn A.B. HexxnanoBoit
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Ilpoussedenus ons gretimel (conbHbIC, AHCAMONIEBblE, KOHYEPMHbIE) COCMABNSIOM 3HAUUMENbHYIO
YACMb MEOPUECKO20 HACAEOUS I0AHCHO-YKPAUHCKUX KOMNO3UMOPO8. SHAUUMENbHBI UHIMEpPeC COCTNABISAem
YUK nvec 0 gaelmul cono «Jlenecmku Ha cHe2yy co8peMenH020 HUKONIAescko2o komnozumopa Oneza
Tazanoea. Kpyz evipazumensHuix cpedcma, 3a0eticmeo8anHblX 8 COUUHEHUU ABMOpd, APKO 8blpa3umenct
u ocmpo cospemenen. B cmamve @visagnsiemcs mecnas céA3b 8 NPOU3BEOEHUU COOEPIHCAMENbHOU U
MEeXHUYEeCKOU CMOPOH. YKa3annas eapmouus 0OpasHoCcmu U KOMHOUMOPCKOU MeXHUKU 00YCl081eHa
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Knrouesvle cnosa: rwoicho-ykpaunckas xomnozumopckas wkona, Onee Taeanos, retimosas
Mmysvika, anoHckas nodzusi Cpeonesexkosvs, yuki Oas @retimvl cono, «Jlenecmxu Ha cHezyy,
NPOSPAMMHOCID, COBPEMEHHBI MY3bIKATbHBIL SA3bIK

Compozitiile pentru flaut (solo, ansamblu, concert) reprezinta o parte semnificativa a
patrimoniului creativ al compozitorilor sud-ucraineni. Un interes deosebit prezinta ciclul de piese pentru
flaut solo ,,Petale in zdpadd” ale compozitorului modern Oleg Taganov din orasul Nikolaev. Gama
mijloacelor expresive folosite in compozitia autorului este expresiva si contemporand. Articolul dezvaluie
legatura indisolubila intre elementele de continut si cele tehnice. Armonia intre imaginea plastica si
tehnica compozitionald se datoreaza originalitatii programului ciclului, baza caruia a fost formata pe
versurile unor poeti japonezi celebri din secolul XII.

Cuvinte-cheie: scoala de compozitie sud-ucraineand, Oleg Taganov, muzica la flaut, poezia
japoneza din Evul Mediu, ciclu pentru flaut solo, , Petale in zapada”, programatic, limbaj muzical
modern

Works for flute (solo, ensemble, concert) represent a significant part of the creative heritage of
South Ukrainian composers. Of considerable interest is the cycle of pieces for flute solo "Petals in the
Snow" by the contemporary composer Oleg Taganov from the city of Nikolaev. The range of expressive
means used in the author’s composition is vividly expressive and modern. The article reveals a close
relationship of the content and technical elements. The indicated harmony of the plastic imagery and
composition technique is due to the originality of the cycle program, which was based on some poems by
famous Japanese poets of the 12th century.

Keywords: South-Ukrainian composition school, Oleg Taganov, flute music, Japanese poetry of the
Middle Ages, cycle for flute solo, “Petals in the Snow”, programming, modern musical language.

B my3bike BTOpoOi nmonoBuHe XX Beka u, B 0co0oil crenenu, Ha pyoexe XX-XXI Bekos,
3aMETHO 3HAYUTENIbHOE YCWJIEHHE MHTEpeca €BpONECHCKUX KOMIIO3UTOPOB K KaMepHO-
MHCTPYMEHTAJIBHOM MY3bIKE, TMOCKOJIbKY MMEHHO B JIaHHOW cdepe MpHUCyTCTBYeT Hauboiee
OTKPBITOE TOJI€ AJISi CMeNbIX AKcepuMeHToB. Ocoboe 3HaueHune npuodperaer ¢ueiita, KOTopas
aKTHUBHO 3aJIeMICTBYETCSl aBTOPaMH KaK B KaueCTBE COJILHOT0, TaK U aHCAaMOJIEBOrO MHCTPYMEHTA.
OCHOBHOM HPUYMHON CTOJIb SIBHOM BBIJEIEHHOCTH (PIIedThI, O€3yCIOBHO, SIBISIFOTCS OOJIbIINE
BO3MOXKHOCTH [JaHHOTO HHCTPyMEHTa B 0O0JacTH TOMCKAa HOBBIX TEXHMYECKHX, OOpa3Ho-
BBIPa3UTENbHBIX U TEMOPOBBIX 3BYKOBBIX IPUEMOB.

AKTHBHOE pa3BUTHE U DPA3HOCTOPOHHEE YCOBEPIICHCTBOBAHHWE TEXHUYECKOW CTOPOHBI
UHCTPYMEHTA IMOBJIEKIM 3a COOOH yBEIMYEHUE BOCTPEOOBAHHOCTH CpPEAM KOMIIO3HUTOPOB
pa3IMYHBIX JKAHPOB, Kak JAJs ()JIEUTHI COJNO, TaK U KaMepHO-aHCaMOJIEBBIX IMPOU3BEICHUN C
ydyacTHeM pa3HOBUAHOCTEH (uelTel. CTeneHb WHTEHCUBHOCTH M pa3HooOpasue (opm
YKa3aHHBIX MPOIECCOB PA3JIMYHBI B T€X HJIM MHBIX HAIIMOHAJIHHBIX KOMIIO3UTOPCKHX IIKOJAaX,
YTO 00YCJIaBJIMBAET aKTyaJbHOCTh W 3HAUMMOCTb CO3/IaHUS LIEJIOCTHOM KapTHHBI OBITOBAHUS B

COBPEMEHHOM KOMIIO3UTOPCKON M HCIIOTHUTEILCKON KU3HU (IIEHTOBOI MYy3BIKH.
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B TBOpuecTBE I0KHO-yKPAaMHCKMX KOMIIO3UTOPOB BTOPOW IOJOBUHBI XX — IEpPBBIX
necarwietuit XXI BB. ¢eiita mpeacTaBieHa B COJNIbHBIX, aHCAMOJIEBBIX U KOHIIEPTHBIX JKaHPaX.
B ykazaHHBIX jKaHpaxX IPUCYTCTBYET COYETAHUE TPALULINM, 3aJI0KEHHBIX MTPENIIECCTBCHHUKAMU,
U HOBBIX TEHJECHLUH, KOTOpble (OPMUPYIOTCS B TBOPYECTBE SPKUX COBPEMEHHBIX
MPEACTaBUTENICH OJECCKOM M HHUKOJIAeBCKOM Kommo3utopckux ko (Kapmemna IlenkosneHko,
Onus 'omensckas, Anena Tominenosa, Ouser Taranos, Bnanucnas Kopmynos, Upuna Xanuk,
u ap.). OrMerum OOJBIION MHTEPEC Y COBPEMEHHBIX KOMIIO3UTOPOB K IMPOU3BEICHHSIM IS
GueliTel cono, TOorga Kak Juis cepeAuHbl XX BEKa XapakTepHO oOpallleHHe K JKaHpam
KOHLEPTHOTO THUIIA C COYETAHMEM COJIO MHCTPYMEHTAa M 3BY4YaHHE OPKECTpa. 3HAYUMOCThb
COJIBHOM Tpaauuuu B (J€MTOBOM HCIOJHUTEIBCTBE MO3BOJIMIA COBPEMEHHOMY HUCCIIEI0BATEINIO
BBECTH B HayuyHBIH OOMXOJ TepMHUH «(hIeHTOBas KylIbTypa», KOTOPBIA BKIIOYAaeT B ceOs
«KOMIUIEKC ~OHTOJOIMYECKMX M THOCEOJIOTMYECKUX AaCIEeKTOB  COJIBHOTO  (hJIedTOBOrO
UCIIOJIHUTENIbCTBAY, BKIJIIOYAIOIIME B ce0s Takue COCTABIAIONIME, KaK HWHCTPYMEHTapHid,
nearoruka, MCIoJHUTENLCTBO U peneptyap [1 c. 3].

[IpenmeToM Halmiel cTaTbM BbICTyMAaeT LUK JUid (QIEUTHI coylo «JlemecTku Ha CHEry»
HUKoJ1aeBckoro kommno3utopa Onera Hukonaesuua Taranosa (poa. B 1971), HanucaHHBIA UM B
2007 rony. JlaHHOE MpOM3BEIEHUE BIEPBBIE CTANIO OOBEKTOM MY3BIKOBEIYECKOI'O aHaIM3a, YTO
COCTABJISIET HAYYHYIO HOBU3HY HAILIErO UCCIEIOBAHUS.

[Ipexxne Bcero, OTMETUM MHOTOIPAaHHOCTH TBOPYECKOW M HayuyHOM aestenbHocTH Onera
TaranoBa. Ynen mnpasineHus HauuoHambHOrO CcoOX03a KOMIIO3UTOPOB YKpaWHbBI M IJaBa
Hukonaesckoil opranusanun HCKY (uHunmatop oTkpsiTus otaeneHus B r. Hukomnaes), dneH
MexnyHapogHou acconuannu «HoBast Mmy3bikay, co3/1aTellb U apT-aIUPEKTOp MexyHapoJHOTO
KOHKypca Moo bix komno3utopoB [lentaTON (Hukonaes, Ykpauna; 2006-2013 rr.), kanauaar
uckyccrBoBeneHus: (B 2006 r. 3amuTHi ToJ pykoBoAcTBoM mpodeccopa M.b. ITlsckoBckoro
JuccepTaluio Ha TeMy «OcoO€HHOCTH MCUXO0JIOTHYECKOT0 BOCIPUSATHS 3BYKOBOT'O ITPOCTPAHCTBA
MY3bIKaJIbHBIX MPOU3BEICHNI», MaTepraabl KOTOPOH BOLUIM B M3AaHHYX B 2017 romy KHHrI(
«3BYKOBO€ TMPOCTPAHCTBO MY3BIKAJIBHBIX IMPOU3BEIACHHUI: OCOOCHHOCTH IICHMXOJIOIMYECKOTO

BOCHpI/IHTI/IH»), ABTOp pssAaa MHTCPCCHBIX HAYYHBIX CTaTeﬁ38, CBHUJCTCIIbCTBYIOIIIUX O HOBU3HC U

* B ux umcne «Tomomorus 3ByKa: BBICOTHO-TEMOpoBasi xapakrtepucTuka», 2002 r.; «O Koppemsusix
MPOCTPAHCTBEHHBIX OIIYLNICHWH NPH BOCHPHUATHH MYy3bIKN», 2004; «TpaHcdopmanms CTPYKTypHOH JIOTMKH
My3€eB KOMIIO3UIIMU B HOBOCTHYIO HcTOpHIo», 2008; «O mpobieme KOMIIO3UTOPCKOTO TBOPYECTBA B YKPAHNHCKOM
conmyme Hawama XXI| Beka, 2009; «Cuuectermueckue peamusarmu OmuBbe Meccuana», 2009; «Hosas
KyJIbTypHasl apaJurmMa B yCIOBHAX INI00anbHOW TpaHchopManumy, 2015, «['eHnit mpocTpaHCTBEHHO-3BYKOBOM
xuponucu: K 150-neturo Bacuius Kanguuckoro», 2016 u ap. B 1ienom, riaBabiM 00bekTOM HecienoBanus O.
Taranosa siBisieTCS MPOOIEMA ICUXOIOTHYECKOTO BOCIIPUATHS IIPOCTPAHCTBA B MY3BIKE.
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rIyOMHEe WCCIIeOBATENbCKOM MBICIM KOMIIO3UTOpPA U TO3BOJIIOLIMX TIJIyOXKe TOHSTH
MY3BIKQIbHBII MHpP KOMIIO3UTOpA, JOLEHT Kadenapel ¢uiocopuu ©  KyJIbTYpOJIOTUH
HanunonansHoro YHUBEPCUTETA KopalJjecTpoeHus, YYACTHUK MHOT'OUYHUCIIEHHBIX
MEXIYHAPOJHBIX MY3bIKAJIbHBIX KOHKYPCOB M (ecTuBanel (B ux uucie — KueB-Mio3uk decr,
[Tpembepsnl ce3ona, POPyM MY3BIKH MOJIOJBIX, 3HAMEHHUTBIN OJeCCKHA (PeCTUBAIb COBPEMEHHOMN
MY3BIKH «2 AHS ¥ 2 HOUu» U 1p.), Oner HukonaeBuu sBIsE€TCS aBTOPOM Psiia IPKUX COUMHEHUI
pa3IMYHBIX JKaHPOB CUM(OHHYECKOH, XOPOBOW, KaMEpHOU (BOKAIBHONW M MHCTPYMEHTAILHOM)
MY3bIKH.

VYka3aHHOE NPOM3BEJCHHE MHOIOYacTHO — BKIIIOYACT IMSITh 4YacTei, HEOONbIIUX 110
00beMy, HO Ype3BBIYAMHO HMHTEPECHBIX KPACOUYHOCTbIO M TOHKOCTBIO MY3BIKH, & TaKXKe SPKO
BBIPOKEHHBIM CBOEOOpa3HeM apceHaja COBPEMEHHBIX MY3BIKaIbHO-BBIPA3UTEIBHBIX CPEICTB,
PaCKpPBIBAIOIIUX B IMOJHON Mepe XYA0KECTBEHHbIE M TEXHUUYECKHE BO3MOKHOCTHU (hICHTHI.

OTMeTUM ONpEeNENSIONUYI0 POJb MPOrPaMMHOCTH B pacCcMaTpUBaEMOM OIlyCe, a TakkKe
TOHKOCTb U TJIyOMHY XYJ0’KECTBEHHBIX 00pa30B, IPUCYTCTBYIOLIUX B MIPOIPaMMHBIX TEKCTaX U
OTPaKEHHBIX B My3blke IMKia. Kak ykazan B JMYHOM OOIIEHWH CaM KOMITO3UTOP, «IIHUKII
«JlenecTkn» BO3HUK MO MPOUYTEHUH COOPHHUKA CPEIHEBEKOBOM AMOHCKOM MO33UH M MOTPYKECHHUS
B KUBOMHKCH U Ipaduky 3Toro nepuoaay». CoOCTBEHHO, kaHp TaHka39, Ha KOTOPBIM onupaercs
aBTOpP COYMHEHHSI, PEJCTABIISAET COOON CBOErO poAa CTUXOTBOPHBIN 3CKU3, HAOPOCOK, PUCYHOK
U3 HECKOJIBKUX IITPUXOB, aKTHBHO BKJIIOYAIOIINUN BOOOpaKEHHUE YUTATENs B CO3/1aHUE TOHKOTO,
3bIOKOT0, HO TJIYOOKO >H3HEHHOTO M YYyBCTBEHHO-TPABAMBOIO MO3THYECKOro obpasa. I[lpu
YTEHUM TaHKa BO3HUKACT BIIOJHE 3PUMBIH, aKBapeiabHbIII HAOPOCOK OMpeAeIeHHON KapTHUHKH,
BOCCO371aHHOM ciioBamu. Ho, Te sxe 00pa3bl Mbl HAXOJAUM U B SATIOHCKOM >KUBOIIHUCH, JIJISI KOTOPOH
TaK)Ke XapaKTepHa aKkBapesibHasg HEXKHOCTh KPACOK M TOHKAsi 3CKM3HOCTh PUCYHKA. B simoHckoM
Jylie MPUCYTCTBYET CUHTECTE3UIHOCTh OLIYIIEHUH, IeperuieTeHne 3ByJanieil 1 n300paxeHHON
PEATBHOCTH KPacoThl IPUPO/IbL, YEIOBEKA, ITUIIBI M JKUBOTHOTO.

B ocHoBe mporpaMMbl KajkJ0i MbeChl HaXOJUTCS ONPEEIEHHOE CTUXOTBOPEHHUE KaHpa
TaHKa sSnoHckux 1modToB XII — Hawama XIII BexkoB — Canré-Xocn m Munamoro Can3TOMO.
[TepBsiit aBTOp — M3BecTHBIN simoHckuit modT XII Beka Caiire (1118-1190), uybe umst B mepeBoie ¢
anoHckoro obosHauvaer «K 3amany unymmity. Hacrosimee mms mosta — Caro Hopukué. On

MMpUHAJICKalI K 3HATHOMY BOMHCKOI'O poJa Caro n IMPOCTIaBUIICA KaK HM3BECTHBIMN aBTOpP CBOCTO

% Tamka (6yKkB. B IIEPEBOJE C SIOHCKOTO — KOPOTKAS IECHS») — JKAHD CPEJHEBEKOBOH SIMOHCKON BBICOKOM
nos3uH, Bo3HuKImi B VIII Beke; cTHXOTBOPHOW OCHOBOM TaHKa siBisieTcs 3 1-ciioroBast MATUCTPOYHAS popMa Ha
COYETaHUH 5-TH U 7-MHUCIIOKHBIX CTHXOB C IBYMS 7-CIIOKHBIMH 3aKJIIOYUTEIbHBIMU CTHXaMH (5-7-5-7-7); manHas
nosTrdeckast Jopma IpesCcTaBiIsIeT cO00H OCHOBHON BH/I SITOHCKOTO JINPHYECKOTO MOITHIECKOTO JKaHPa BEKa.
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BpEMEHU B JKaHpe TaHkKa. TBopueckuil myTh Caiiré mnpumencs Ha pyOeX HCTOPHUUECKUX
nepuosioB  simoHckor ucropuu  Xouan 40 (704-1185) u Kamakypa 41 (1185-1333), koraa
pasBepHyJach Tparudeckas OopbOa MexIy camypasMd U JABOPLIOBOM apHCTOKpaTHEM,
3aBEPILIUBIIASACSA YCTAHOBJIEHUEM BOECHHOM AMKTaTypbl. Bpems Obulo cioxHBIM — B SloHMH
[apWJIM XaoC U HEYBEPEHHOCTD B OynymieM. B cuiry cBoero cirysxeHusl Ha 3HAaUMMON JTOJDKHOCTH
B CeBepHolli cTpaxke y umneparopa Toba mo3T okasajics B LIEHTPE TAKEIBIX HUCTOPUUECKUX
COOBITHI, MOCJIE YETO MPUHSIT MOHAIIECTBO, CTAaB MOHAXOM-XOCHU 110 UMEHU DHBU U U3BECTHBIM
03TOM-CKUTaNIbLeM 110 uMeHn Caiiré-Xocu. Kanra ctuxos Caiiré «l'opHast XM>KMHa» BbI3bIBaJIa
BOCXUILEHHE TBOPYECTBOM II03TA YK€ IPHU €ro >KU3HU U Obula BBeJIEHA B 00S3aTENIbHBIA IS
KaXK0r0 SAMOHIA KPYT YTEHHUS.

[Toa3us Oyamuiickoro Mmonaxa Caiiré Ha IepBbIiA B3I IPOCTA, KPUCTAIBHO SCHA, OJHAKO
OHa COJIEP’KUT B cebe OYEHb CIOXKHBIA MUP PHUIOCOPCKO-CO3epLATEIbHBIM MBICIEH U TOHKUX
JUPUYECKUX YYBCTB OTHOCUTEJIBHO NPUPOAbL. Byryun MoHaxoM-OyaucToM Ha npoTskeHuu 50
ner, Caliré cTpeMumicsi K COCTOSHHUIO CO3EpLAHHUs KpacoTbl MHpa U IOKOs, OH ObUI MEBIOM
OJIMHOYECTBA U CBETIION Ievanu. Ero KapTuHbl MPUPOBI OJIULIETBOPSIOT BHYTPEHHIOK KU3Hb U
cocrosiHue nymu. Cam 1mosT roBopuil ciepyromee: «L[BeTsl, KyKyllka, JyHa, CHEI — BCE, 4TO
MaHUT Hac, — IYCTOTa, XOTA 3alloyIHAeT I1a3a U ymu. Ho pa3zBe ponuBlinecs U3 HE€ CTUXU HE
ucTHuHHbBIE cioBa? Korna numens o 1BeTax, Beb HE AyMaelllb, 4YTO 3TO Ha CAMOM JIeJie IIBETHI.
Korga rosopuiib 0 jgyHE, Beb HE JyMaellb, 4YTO 3TO HA CAMOM Jieje JiyHa. BoT u MblI, cienys
BHYTPEHHEMY 30BY, COUMHSEM CTUXU. YMAAET KpacHas pajyra U, Kaxercs, OyATo mycroe Hebo
OKpacuJIoCh. 3aCBETUT SCHOE COJIHLIE U, KaxkeTcs, OynTo mycroe Hebo o3apsercs. Ho Beas HeOo
camo 1o cebe He OKpallMBaeTcs U camo o cebe He o3apsiercs. BoT u B Moell nyiie, Kak B
IyCTOM HeOe, pa3Hble BEIllM OKpAIIMBAIOTCS B pa3Hble TOHA, HE OCTaBisAs ciena. Jla mumb Takue
CTMXU U BOIUIOIIAIOT MCTUHY bymas» (3 «buorpadum Méz», 3ammcaHHONl ero y4yeHHMKOM
Kukait) [2].

Caiiré BOIIOTWJI B CBOEW IO33MM BAXKHBIA JUISl SIMOHCKOM CPEIHEBEKOBOM 3CTETHKHU
MPUHLINI «IOTH» (OYKB. «COKPOBEHHOE, TEMHOE»), CYyTh KOTOPOTO 3aKJIF0YaeTCs B MPUCYTCTBUU
CKPBITOM KpacoThl B KaXKJOM SIBJIEHUU KHU3HU. JTa KpacoTa pacKpbIBAETCS JIHUIIb IOHUMAaHUEM U
OILYILIEHUEM CHUMBOJIOB, HAMEKOB, HHOCKAa3aHUH, MOACKA30K, 3aKJIIOUYEHHBIX B CTPOKax IMO3TOB.
[{enTpanbHON KaTeropue Takoro MUPOOIIYILIEHHUS SBJIsIETCS COCTOsIHIE BaOu-cadu (OykB. BaOu

— «HeNpuUTA3aTeIbHas MPOCTOTa», cabu — «HaJeT CTApUHBI, YMUPOTBOPEHHE OJAMHOYECTBAY),

4 o o
0 XbHaH B MEPEBOAC C AMMOHCKOTO — «MHUP, CIIOKOUCTBUE.
! Kamakypa — Ha3BaHHe CBSI3aHO C MIMEHEM SOHCKOTo ropoja Kamakypa.

106



KOTOpOE TMPEJACTaBIsAET COOOH codyeTaHHEe CKPOMHOCTH, OJMHOYECTBA W BHYTPEHHEH CHIIBI
(Babu), MOUTMHHOCTH, HETIOAIETLHOCTRIO, apXxandHocTH [3]. Babu-cabu BoCiprUHUMAET KPacoTy
KaK SIBJIGHUE HECOBEPLICHCTBA, MHUMOJIETHOCTH, He3akOHYeHHOCTH. Hamboisiee xapakTepHbIMU
o0Opa3aM U JUIsl HEro SIBJISETCS] OCEHHUM CaJl M TYCKJIbIN JIYHHBIH CBeT.

Bropoii aBTop, k koTopomy obpamiaercst O. TaranoB — Munamoro Canatomo (1192-1219),
IIPaBUTENb U MOAT, HanucaBmMi Oosiee 700 10o3M 3a 1OCTaTOUYHO KOPOTKHI CPOK CBOEH KU3HU
(oH OBUT yOUT MIEMSHHUKOM B 27 JI€T).

OTMeTuM XapakTepHOe KauyeCTBO I033MM TaHKY — CIUSHHUE 3CTETUYECKOH M 3THYECKOM
cropoH. Kak mucan B cBoeit HoGenerckoii neknuu Scynapu KasabGara «Kpacoroit fAmnonun
POXKIEHHBINY», «3TU CTUXM MPEUCIIOIHEHBI TEIIOr0, IPOHUKHOBEHHOT0, 100pOro COUyBCTBUS K
IPUPOJIE U YEJIOBEKY, YTO OHM BOIUIOLIAIOT B ceOe INyOOKYH HEXKHOCTh SIIOHCKOW Aymm» [2].
Kak o0pa3Ho BbIpazuiach HccleloBaTeIbHHUIA SMOHCKOM Tpaauuuu TaTtbsiHa ['puropsesa,
«MOHIIaM BbINAJI0O UATU K VcTHHE uyepe3 NMPOHMKHOBEHHME B KpPacoTy He3aMeTHOro. B stom s
BIKY UX y4YaCTHE B MHUPOBOM IIpOLIECCE BOCXOXKIEHHS K HUCTUHHOMY bbwiTuio» [4 c. 14].
Pabunapanar Tarop, noceruBunii AAnonuto B 1916 rony, 3anucan B cBoeM nHeBHUKe: «Cepaua
9THX JIIOAEH HE LIYMST, NOJ00HO BOAONAAy, OHM THXH, Kak 03epo. Bce nx cTUXM, KOTOpble MHE
HOPUXOJUIIOCH CIIBIATh, 3TO CTUXH-KAPTHHBI, a HE CTUXU-NECHU. <...> IOCTUIJIM TalHbI
OPUPOJBI ... HENOCPEACTBEHHOM uHTyuuued. I[loHsun, 4TO mpupoAa XpaHUT CBOU CHUJIbI B
¢dbopMax KpacoTbl 1 HMEHHO 3Ta KpacoTa ... MUTAET BCE €€ TUTAHMYECKHE YHEPTHH, yIIEepPKUBas
UX B ITOJIHOM paBHOBECHW» [UT. 110 4 ¢. 15-16].

K cruxam Caiiro xoMmno3utop oOpamiaercss TpUXKIbl Ha MNPOTSHKEHUM IPOU3BEICHUS
(mepBasi, TpeThs U MATAs YaCTH LUKJA). B ero cruxax, oroOpaHHBIX KOMIO3UTOPOM Il CBOETO
MIPOU3BEICHUS, OLYTUMBI TPYCTh U OCO3HAHUE ObICTPOTEYHOCTH KU3HHU.

B nporpamme nepBoil nbecel (cMm. ITpunoxenue 1) mpucyTcTByrOT 00pas3bl BECHBI M €€
HEMpPEMEHHbIM aTpuOyT, TpPaJULMOHHBIM [UId SMOHCKOM KyIbTyphl — Cakypa, OAMH U3
BaXHEHIINX HAIIMOHAIBHBIX CHUMBOJIOB fmoHuu. Cakypa CHUMBOJM3UPYET OOKECTBO BECHBI U
npo0yXAeHUE MPUPOJIbI, a TAK)XKE JaHHBIH CUMBOJ B JPEBHOCTH KOHTAMHUHUPOBAJ C KYJIbTOM
IPEIKOB (B SAMOHCKON MU(DOIOTHYECKON TpaauIMK MPUCYTCTBYET aCCOLMMPOBAHUE IIBETYILETO
JiepeBa C MPOCTPAHCTBOM TI'Op KaK MECTOM OOMTaHUS AYII MPEIKOB M MECTOM, KyAa YXOHAST
IylIId Tocie cMepTd Ha 33 roja, a 3aTeM CIMBAIOTCS ¢ O0orom rop fmMa-HO KamMH M BECHOMU
CIyCcKaeTcs B JIETIECTKH LBETyIIe cakypsl). [loaTomy putTyan aro00BaHUS LBETYIIEH cakypoit
BOCIIPUHUMAETCS KaK Ba)KHEHILEE PEIMTHO3HOE AEUCTBO JUIsl YMUPOTBOPEHUS AYIIH IPEIKOB U

obOecrieueHus TmpouBeTaHus kuBymmMm [5 c. 37]. OOpa3 1BeTymieil BHUIIHM HACTOJBKO
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xapaktepeH s mos3uu Calré, 4to ero Has3bIBalOT MO3TOM Cakyphl. Takie, B KpaTKOM, HO
€MKOM TaHKY MPUCYTCTBYIOT 00pa3bl paccBera U cojoBbi. OOpa3 BeCHBI, pacCBEeTa M IMOIOILETro
COJIOBBSI TECHO CBSI3aHBI MEXY COOON B MOATHKE U CUMBOJIUKE SITOHCKOM MO33MM KaK HAa4yallo
JKU3HU U Hadaslo JHsA. «CMEHa BpEMEH rojja — 3TO MPU3Ma, CKBO3b KOTOPYIO SIIOHIIbI BUAST MUD,
CO3€pLAlOT TalfHy OBITHS CYIIET0. DTO MPUHIMII XYA0)KECTBEHHOTO BUICHHS, OPTaHU3YIOIIEro
npousBenenue» [4 c. 19]. Ilpennonaraem, yTo U Ha3BaHME LUKIA — «JIeMeCTKH HaA CHEry» —
BEPOSATHEE BCErO CBSA3aHO C TJIABHOM MJieell KOMIIO3UTOpA — COEIMHEHHE BpEMEH (BECHa —
JIEMIECTKHU CaKypbl KaK CUMBOJI YIIEIIIECH AyIId, HA CHETY — CUMBOJ 3UMbI U CMEPTH) B €MHOM
MU(DOJIOTMYECKOM BPEMEHHU.

B cTHXOTBOpHBIX NporpaMMax €O BTOPOH MO 4YETBEPTYIO IbEC (CM. COOTBETCTBYIOLIUE
taHky B [lpwioxkennn 1) TPHCYTCTBYeT XapaKTepHOE sl BaOW-caOU COCTOSIHHSI TOCKH,
OJIMHOYECTBA, MUMOJIETHOCTU HU3HHU, KOTOPbIE B A3PHCKOM OIIYIIEHMH MHUpPA MPEACTAIOT KaK
MOJIOKUTENBHBIE COCTOSIHUSI, 32 KOTOPBIMU CTOUT «TPAHCUEHJEHTHBII» BBIXOJ 3a IPEIEIbl
MaTepUaIbHOrO MHpa B MHUP IPOCTOTHI U TapMOHUYHOCTH, OCBOOOXAECHHE OT OpPEHHOCTH
3€MHOTO MaTEPUAILHOTO OBITHS.

[TsTas mpeca, 3aBepiIaroiias UK, COCTABIIIET CBOCOOPA3HYIO apKy, COSAUHIS 00pa3HbIN
MUp TEPBOTO U MOCIEAHEr0 TaHKa. B CTUXOTBOPHOI MporpaMMe CHOBa BUAMM 00pa3 MpUpPObI,
HO ye oceHHe-3uMHell (cm. Ilpunokenue 1: «cyxue crebiu TpaBbl»), YTO CHUMBOJU3UPYET
NO3AHUNM TEepUOoA >KU3HM 4YelloBeKa M, (AKTUYECKH, €ro IMOATHYHO-TIeYalbHOE MpOIlaHue ¢
KU3HBIO.

OTMeTuM TOHKOE BOCIIPOM3BEJeHHE TaraHoBBIM JIMPHUUECKU-(PHUIOCOPCKOTO COJIepKaHUs
YKa3aHHBIX CTHXOB C TOMOIIBIO PsiIa COBPEMEHHBIX BBIPA3UTENIbHBIX CPEACTB — MHOXKECTBO
OTTEHKOB ¥ MHUKPOM3MEHEHHM JUHAMUKH, TOHKHMM MEJIOJAWYHBIA PUCYHOK, YKpAaIlE€HHBIN
¢dopuzaraMy, MHOTOYMCIEHHBIMH albTEpallid, TPEMOJO M TJIHUCCaHIO0, (axoyieTamH,
¢bpymiaro u urpoit (crykom) kinanatoB (IIpunoxxenue 2).

O. TaraHoB ykas3bIBaJl, YTO HEKOTOPOE BIMSHHME Ha MY3bIKaJIbHBIE 00pa3bl €ro Ibec
OKa3aja HalMOHAJIbHAs SIMOHCKas MY3blKa Ha CHHOOY? U CSIKyXaTH (TUIBI APEBHUX SMOHCKUX
IPOJIOJIBHBIX (QJICHT, U3rOTOBICHHBIX U3 0aMOyka). CsKyxaTH SIBISIETCS CaMbIM MOMYJISPHBIM B
SINOHUM WHCTPYMEHTOM M3 CeMeicTBa SMOHCKUX (IeHT, MMEeHyeMbIX (y> (JIOCIOBHO B
MepeBo/Ie C SAMOHCKOTO — «dieiTa, gyaka, CBUCTOK»). CBoeoOpazeH crocod ucroaHeHus Ha Gyd
— IIPU UTPE HAa UHCTPYMEHTAX UCIOIHUTENb UCTIOIb3YET HE MPUBBIUHBIM BapUAHTOM Ha)KaTHs Ha
OTBEpCTUSl MOJYIIEYKaMHU MajblieB, a 3a7elcTByeT (anaHru. 3aMMCTBOBAHHBIE M3 KUTalCKOMH

Tpaauluu, yKC B V Beke JaHHBIE (I)J'IeflTLI MOJIYUHWJIA B SnoHun MPOKOEC pacpoOCTpaHCHUC,
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ObUIM HA/IEJICHBI CaKpaJIbHBIMU CBOWCTBAMH M BCKOPE CTalld MCIIOJIB30BATHCS ISl «MEIUTAIUN
JYHOBEHUEM» MOHAXaMU SIIIOHCKOM 3aKpBITOU IIKOJIBI camypaeB PyKkd-Cl0 J33HCKOU TpaguLUu.
HHTepecHO, 4TO MMEHHO IMPAaKTHKA CYHA33H B BHJIE UIPhl Ha CAKYXaTH U HOILIEHHE OOJIbLION
TPOCTHMKOBOM HIUIANBI T3HIal, IOJIHOCTBIO CKPBIBAaBLIEH TOJIOBY, CTAald XapaKTEPHBIMU
npu3HaKaMU JaHHOW WIKOJbI, BO3HHKINEH okomo XV Beka [6 c¢. 257]. Urpa Ha dreiite
CHOCOOCTBOBaJIa CaMOpealM3allid MOHAaxa M TpUYeM, YeM BBIIIE OBUIO MacTepCTBO
UCTIOJTHUTEIISI, TeM OONbIIeH TMOJHOTHI caMmopeanu3anuu OH jgocTturan. [logoOHBI BHJ
MEIUTAaTUBHOM NPAKTUKU SANOHCKUX [J39H-OYJIMHCKUX MOHAXOB-KOMYCO, Kak Ha3blBaJIU
nocje0oBaTeNel BhIMICYNOMSIHYTON AyX0oBHOUM KOsl Dykd, B XVII-XIX cronerusix, B KOHIIE
nepuona Ono (1603-1868 rr.), Bomen B opUIMATBLHYIO A3JHCKYIO NMPakTHKy. B Hactosiee
BpeMsl CSIKyXaTH aKTHBHO 3a/IeHCTBOBaHa KaKk B MPOQECCHOHATIBHOM, TaK U JIIOOUTEIHCKOM
MY3ULIMPOBAaHUM U JaXKe SBJSIETCS BaKHEHUIIEH YacThbiO MIKOJIBHBIX YPOKOB MY3bIKH [IOJpOoOHEe
cMm. 7]. Kpome Toro, 3BydyaHue AMOHCKOM (IeThl HCHOIb3yeTcss B OOJACTH HOBEWUIIMX
TEXHOJIOTHI (HEHpOXUPYprusl, JEKOHCTPYKTUBHAS 3MHUCTEMOJIOrUs, poboToTeXHUKa U Jip.). Oba
MHCTPYMEHTA HCHOJIb30BAINCh B SINOHMM [ MOHAIIECKOM MEIUTATUBHOW NPAaKTUKH Ha
HOPOTSDKEHUM MPOJODKUTEIBHOTO BPEMEHH. 3HAKOMCTBO KOMIIO3MTOpPA M €r0 PEMUHHUCLEHIUH,
CBSI3aHHBIE CO 3ByYaHHEM JAHHBIX, 0€3yCIOBHO, OLIYTUMbI B paCCMaTPUBAEMOM IPOM3BEACHUU
U O3TO BJMSHHE CBSI3aHO C OCHOBHBIM HACTPOEHUEM IIb€C LMKJIA — HHTPOBEPTHOCTHIO U
MeAUTAaTUBHOCTHIO. [lo Bcell BHAMMOCTH, UMEHHO JaHHAas CEMaHTHKa MHCTPYMEHTOB Oblia
IIpUBJIEKATEIbHA JUIsI KOMIIO3UTOpAa B CBA3M C €ro IPOrpaMMHOM OMNOpPOH Ha SAMNOHCKYIO
CPEIHEBEKOBYIO 033110, YbM METUTATUBHBIE CBOMCTBA OBUIM OMMCAaHBl HAMU BbIlIE. Bricokoe u
HEXHOE 3BY4YaHHE CHHOOY? M CAKYXaTH MepeAaeTcs B My3bIKe LUKJIA yepe3 ucnoib3oBanue O.
TaraHoBbIM CpeJHEro U BBICOKOTO perucrpa (iuedThl (HamucaH LMKJI B pacuere Ha (QUenTy
(bpaHIy3cKOH KOHCTPYKIIMM, Ha YTO aBTOpP M yKa3al B MPEIUCIOBHM K HOTaMm), a TakKke
Onmaromapst oOWINIO (PIIAXKOJIETHOTO 3BYYaHHs, MHOTOYHMCIEHHBIX (pysuiaTo, MpeobiagaHuio
HErPOMKOW INHAMHUKHU.

beccriopHo, Takoil CIIOKHBIN TeXHUYECKHMH HaObOp mo3BoiyisgeT (uedTHcT npuobdpectu
BBICOKOT'O YPOBHSI OBJIaJI€HHSI COBPEMEHHBIMHU HCIIOJIHUTEILCKUMH HaBbIKAaMH B UTpe Ha QuieiiTe.
Komnosutop BkiaapiBaeT B TeMOp (UIEHTBl «COHOPHKY» KHMBOIO 4YeJIOBEYECKOro ToJoca,
KOTOPBINA MPEACTaBISAET B MbECE JIMPHUUECKOTrO reposi. ABTOPCKOE MPEIOMIIEHHE COBPEMEHHOTO
MHCTPYMEHTAJILHOTO CTHJII OOYCJIOBIMBAeT TEHACHILMS K KaMepHU3aluu crnocoba (iaeiTsl, a
TaK)K€ BBISBICHHUS B HEM JIMPUKO-IKCIIPECCUBHOIO BeKTOpa. «TpaguIlMOHHBIN CUTyaTHBHBIN

3HaK (bHCﬁTLI — «YCJIOBCK B MHPC» — MCHIACTCA Ha HOBBIM — «MHUP BHYTpPHU YCIIOBCKa».
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CrpemsieHHE K CaMOBBIPaKEHHIO, pedIeKCHHM B BOIUIOIIEHHH 00pa3za JHPUYECKOTO TIepos
OTKpBIBAET MYTh K MO3HAHUIO TBOPYECKOIO Ipolecca kommnosutopay [8 c. 598]. 3amerum, uto
IPOTrPaMMHOCTh TTOJAYEPKHYTO AaKTHBHUPOBAHA M B HCIIOJHHUTENBCKOW CTOPOHE, MOCKOJIBKY B
aBTOPCKOM IIPEIMCIOBUH YKa3aHO HA TO, YTO «HMCHOJHEHHE IUKJIA MPeIoiaraeT o0s3aTeiabHoe
JICKJIaMUPOBAHHE TIPEIIECTBYIOIETO TAHKA.

Taxoke Ha MY3bIKQIbHO-TEXHUYECKYIO CTOPOHY pacCMaTpUBAaEMOI0 B CTaThe HUKIA IS
(IieliTEl COO OKa3ajo BIUSHHME NETAJbHOE M3yuyeHHE TEXHHMYECKMX BO3MOXKHOCTEH (uedTHl (B
IUIAaHE KOJIOPHPOBAaHMS 3ByKa U OOCPTOHAIBHOM TEXHHWKH). ABTOPCKOE cBoeoOpasue Hu
CIIOKHOCTh ~ MY3BIKQIBHBIX 00pa30B MOTPeOOBaM BBEICHHS CHEHUAIBHBIX aBTOPCKUX

0003HAYEHWI I MCIIOJTHATEIS:
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ITo cnoBam JI. TaranoBa, «OCHOBHOW aKLIEHT KOMIIO3ULIUU MEPEMEINAETCS C MAKPOILJIaHOB
(pUTMO-MENOAMYECKNX) Ha MUKPOIUIaHbI (COHOPHO-aKyCTHUECKHE)» (U3 JMYHON MEepenucKu C
KOMIIO3UTOPOM).  YIUIyOJ€HHBIH  TICHXOJIOTU3M,  PACKpBIBAIOIIMM  BHYTPEHHUH  MHpP
COBPEMEHHOI'0 YE€JIOBEKa-EBPOIEiilla, YEIOBEKa-CIaBsSIHNUHA, COYETAeTCsd B MY3bIKE LHUKIA C
TOHKOCTBIO U HM3BICKAHHOCTBIO SIMOHCKOTO MHUPOOILYIIEHUS, Ha YE€M aKLEHTUPYET BHHMaHUE
ciyliaTeneil aBTOp aHAIU3UPYEMOIO OIlyca, OHpelensas o00sA3aTelbHOE YTEHHE TEKCTOB
CPEIHEBEKOBBIX SMOHCKHX MO3TOB MeEpe] MCIOJHEHWEM Kaxaoil mbechl 1ukia. Kommosutop
BKJIa/JbIBa€T B TeMOp (IeThl «COHOPUKY» JKMBOTO 4YeJOBEYECKOI'0 T0JIoca, KOTOPBIH
IpEeJCTaBIseT B Mbecax JUPUYECKOrO Ireposi B MHOTOOOpa3uy €ro BHYTPEHHUX IMepeKUBAHHM.
ABTOpPCKOE  TPEIOMJICHHE COBPEMEHHOIO HHCTPYMEHTAIBHOIO CTHJSA  OOYCIIOBIMBAET
MHOTOYPOBHEBOE BBISIBIICHHE B HEM JIMPUKO-IKCIIPECCUBHOIO BEKTOPA U 3aJ€MCTBYET B paMKax

KaMCPHOI'O JKaHpa IJId (bHCﬁTBI COJIO NPAKTUYCCKH BECH COBpeMeHHLIﬁ TEXHUYSCKUH apCCHall
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BUPTYO3HOTO HCIOJHHUTENbCTBA, KOTOPBIA O€3yCIOBHO MOJYMHEH BBICOKOXY/I0)KECTBEHHOMN
3azadge.

JInpuko-¢punocopckuif TOHYC CTHUXOB IO3TOB-OYJAMCTOB OMpEeNsieT cBoeoOpasue u
SAPKO€ HOBATOPCTBO TEXHUYECKUX IPHUEMOB, 3aJCHCTBOBAHHBIX B MbECAX: MHOXKECTBO OTTEHKOB
U MUKPOW3MEHEHHI JWHAMHMKH, TOHKUH MEIOJAWYECKUN PUCYHOK, yKpalleHHBIH (opuiaramu,
MHOTOYHCIICHHBIMU allbTepallsIMU, TPEMOJIO U TIIMCCAH/0, (raxkoneramu, GppyiaTo U Urpoi
(cTyKOM) KJIallaHOB U JIp., IPUXOTIMBOCTh U CIOXKHOCTh PUTMUKH, pa3HOOOpa3ue TeMOpaibHON
CTOPOHBI MapTUH (QIICUTHI, TPUCYTCTBUE 3BYKOBOW CUMBOJIUKH U T.J.

«Ilytp smoHIeB MOXKHO Ha3Bath myreMm Kpacotwl (bu), kotopas ectb Mctuna (MakoTa).
Pasnble BuABI KpacoThl ML pa3Hble IpaHu oaHod Mcrune» [4 c. 15]. DTOT myTh, TOJIBKO B
CJIaBSHCKOM TIPEIOMJICHUH, OTPAKEH B 3aMeUaTeNIbHOM LHKJIE 1ist GueiTsl comno «JlemecTku Ha

CHETY» FHOKHO-YKPAUHCKOTO COBPEMEHHOI'O KOMIIO3UTOPA Onera Taranona.
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Ilpunosicenue 1.

IIporpamma nepBoii nbeck! (TanKy Caiiro)
BepHno, BuilIeH LBETHI

OKpacky CBOIO MOAPUITH

T'onocam cosoBbeB.

Kak HexHO oHM 3Bydar

Ha Becennem paccaere.

IIporpamma BTOpOii beckbl (Tanky MuHamoTo CaHITOMO)
OTOT MHp 3eMHOH —

OTtpaxkeHHOE B 3epKaie

MapeBo TeHel.
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EcTb, HO HE ckaxellb, YTO €CTb.

Ho He ckakemp, 4To HET.

IIporpamMma TpeTheii nbeckl (TaHKy Caiiro)
Jlaxke MOCTUTHYB CYyTh

Ororo OpeHHOTO MHUpa,

Bce »xe HEBOJIBHO B3I0XHEIID

I'me onm, myapeie aronn?

Heine HUrzme ux Her.

IMporpamma 4yerBepToii nMbechbl (Tanky MuHamoTo CaHITOMO)
Hexnannas BecTs,

Ho crout nu yausnsateca?

U Bcé xe, 1 BCE xe...

Kaxoitf MUMOETHBII COH —

Hama 3emHas xu3Hb.

IIporpamma naToii nbechl (Taky Caiiro)
Herrennoe nms!

Bort Bc€, uTo THI Ha 3emie

Coeper u ocTaBHII,

Cyxwue cTedau TpaBbl —

EnuncTBEeHHBIN NaMATHBIN fap.

Ilpunoxncenue 2.

IIbeca Ne 1. ®parmenr.

BepHo, BHLIIEH I{BETHI
OKpacKy CBOIO IIO/{apHIN
T0J10caM COJIOBLEB.

Kax HeXXHO OHM 3BydaT

) =80-96 Ha BeceHHEM paccxz:e:;;e O. TaraHoB
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IIbeca Ne 5. @parmenT.
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* MI3MeHACMOE 10 AMILIHTY /e H uacToTe vibrato
** CTPEMHTBCA K HEMPEPHIBHOMY 3BYSAHMIO BEPXHEH HOTH IIPH CMeHe anIuIHKaTyphl
*** JI0GHBATECH HIMEHAEMOIO BUOPATO NPH GASANCE BCEX IBYKOB

CREATIA POPULARA CIULEANDRA iN VERSIUNEA
INTERPRETATIVA JAZZISTICA A COMPOZITORULUI ANATOL
STEFANET

THE FOLKLORE CREATION CIULEANDRA IN THE JAZZ
INTERPRETATIVE VERSION OF THE COMPOSER A. STEFANET

CRISTINA PINTILIE-ROMANENCO?*,

doctoranda, Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice

CZU: 784.4(498):781.68

In centrul atentiei autoarei se afli creatia populard ,, Ciuleandra” din repertoriul Mariei Tanase
in viziunea liderului formatiei etnojazz ,, Trigon”, Anatol Stefanef, care reprezintd un exemplu unic in
practica jazzistica contemporand din Republica Moldova. Piesa datd demonstreaza o fuziune a traditiilor
instrumentale jazzistice si a elementelor teatrului popular. Influenta teatrului popular se manifesta pe tot
parcursul lucrarii, avind la baza un dialog recitativ intre doud din cele sase soliste. A. Stefanet
transforma materialul muzical original intr-o manierd inovatoare, schimbdnd fondul melodic si
metroritmic al piesei. Componenta ansamblului instrumental este mai putin traditionald, imbindnd
armonios cvartetul de coarde de origine clasica cu sectia de ritm (percutie si pian) de origine jazzistica
putin alterata prin includerea instrumentului din orchestra populara (acordeon) si soprano saxofon in
posturd de solist.

Cuvinte-cheie: folclor, jazz, Anatol Stefanet, Maria Tanase, Ciuleandra, teatru, voce, orchestra

42 cristinadirect21@yahoo.com
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In the center of the author’s attention is the composition ,,Ciuleandra” from M.Tanase’s
repertoire in the performing vision of A. Stefanet, leader of ,, Trigon”, ethno jazz group, which represents
a unique example in the contemporary jazz practice of the Republic of Moldova. This piece demonstrates
a fusion of instrumental jazz and popular theatre traditions. In ,, Ciuleandra” the influence of the popular
theater is manifested throughout the work based on a recitative dialogue between the two out of the six
female soloists. A. Stefanet transforms the original musical material in an innovative way changing the
melodic and metro-rhythmic background of the piece. The instrumental ensemble structure is less
traditional: here the string quartet of classical origin is harmoniously combined with the rhythm section
of jazz origin (percussion and piano) slightly altered by the inclusion of the instrument from the folk
orchestra (accordion) and soprano saxophone as soloist.

Keywords: folklore, jazz, Anatol Stefanet, Maria Tanase, Ciuleandra, theater, voice, orchestra.

Introducere

Tratarea in stil jazz a melodiilor populare din arealul roméanesc reprezintd un capitol
amplu si important al patrimoniului jazzistic din Republica Moldova i Romania.
Concomitent, acest curent face parte dintr-un proces mai general, care se refera la fuziunea
traditiei folclorice, atat rurale cat si urbane, cu alte domenii ale artei muzicale, actualmente,
manifestindu-se prin muzica usoard, muzica rock, muzica de jazz. In acest context, capodoperele
folclorice (acest lucru se referd in mare majoritate la folclorul urban) sunt tratate in acelasi mod
ca si standardele jazzistice.

Bazata pe un anumit text poetic, melodia, susfinutd de o succesiune armonica, se
identifica
ca un punct de pornire ce permite o viziune si un spatiu foarte larg, aproape nemarginit, pentru
inventie, improvizatie, modificare si uneori transfigurare a sursei originale. Astfel, se subliniaza
diferite aspecte melodice sau armonice, foarte liber este tratata baza genuisticd a acestor exemple
sonore, se modifica arhitectonica originalului. Astfel, cantaretul sau o trupa de jazz devin
adevdratii coautori ai capodoperelor din folclorul roméanesc, stimuland dialogul epocilor,
arhetipurilor culturale, modelelor stilistice.

In vizorul nostru se afld piesele vocal-instrumentale care fac parte din proiectul initiat de
muzicianul de jazz Anatol Stefanet din Republica Moldova, fondatorul si liderul formatiei
de jazz Trigon. Este vorba despre Omagiu Mariei Tanase, realizat in 2013 in colaborare cu mai
multi muzicieni din Republica Moldova si Romania.

Nascuta pe 25 septembrie 1913 la Bucuresti, Maria Tanase a devenit o personalitate
legendara a muzicii populare romanesti, a carei amintire este pastratd la loc de cinste in
inimile celor care au apreciat-o. Se spune ca Franta a avut-0 pe Edith Piaf, iar Romania — pe
Maria Tanase. ,,A trdit, a iubit si a murit in cantecele sale, si a lasat o mostenire pretioasa atat de

draga sufletului romanesc. Testamentul inimii sale ni 1-a transmis printr-un repertoriu vast
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alcatuit din aproape 400 de cantece din toate regiunile Romaniei”, — se scrie pe pagina web a
trupei Trigon [1].

Explicandu-si atasamentul fatd de mostenirea ldsatd de Maria Tanase, A. Stefanet
marturisea: ,,Am descoperit-o pe Maria Tanase datoritd unei carti despre ea. A fost prima carte in
grafie latind pe care am tinut-o in maini. Era de culoare verde, mi-a dat-o un profesor de la
Colegiul de Muzica din Balti, el a fost persecutat pentru cd avea aceastd carte. Eu am
citit-o, dupa care am inceput si ascult cu mai multd atentie melodiile Mariei Tanase. li
auzisem cantecele de pe la 13 ani, dar la acea varsta nu le prea intelegeam. Totusi, din
adolescenta, melodiile, vocea, personalitatea Mariei Tanase mi-au starnit curiozitatea, aceasta
curiozitate se menfine pana azi. Este o mare cantireatd a neamului, un nume nemuritor. Era
firesc ca festivalul sa culmineze cu un omagiu adus Mariei Tanase, caci pe 25 septembrie (anul
2013 — C. P.-R.) s-au implinit 100 de ani de la nasterea sa. Am conceput un program special, o
viziune a mea asupra pieselor Mariei Tanase” [2]. Nu este prima incercare de a elogia
cantecele M. Tanase in creatia muzicianului si a formatiei Trigon condusd de acesta.
,»Trigonul mai are melodii readaptate ale distinsei cantarete, precum Dodd-dodad, Tudorita, lele
si altele. Dar acum ne-am propus sa imprimam vreo sapte melodii ale ei, in ,,limbajul” specific
al formatiei Trigon. Este o marturie si un omagiu pentru a readuce in constiinta noastra ceea
ce a insemnat Maria Téanase pentru intreg arealul spiritual romanesc”, —a remarcat artistul [3].

In acest proiect au fost implicati, bineinteles, membrii formatiei Trigon — Alexandru
Arcus (saxofon, flaut, caval), Serghei Ivanov (pian), Gari Tverdohleb (tobe, percutie, xilofon) si
A. Stefanet (viola). La recital au mai participat Marcel Stefanet (vioard), Veaceslav Stefanet
(vioara) si Igor Stahi (violoncel). Melodiile Mariei Tanase, prelucrate intr-un limbaj aparte, au fost
cantate de Cornelia Stefanet, Olesea Tucan, Nadia Trohin si autoarea articolului dat. O
prezentd importantd in acest proiect a fost Maria Raducanu, una din cele mai populare
interprete de jazz din Romania, care s-a remarcat printr-o voce exceptionald si prin usurinta
cu care trece din jazz la folclorul romanesc spaniol, grecesc si rusesc.

Anatol Stefanet selecteaza doar 7 cantece din repertoriul M. Tanase, adaugéand o
compozitie instrumentala in rol de prolog al ciclului:

1. Omagiu (instrumental).

2. Zise muma catre mine (Geta Burlacu).

3. Pe deal pe la Cornateni (Cornelia Stefanet).

4. Cand m-am dus la insurat (Cristina Pintilie).

5. Cantec de leagan (Geta Burlacu).
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6. Doina din Dolj (Maria Raducanu).

7. Pana cand nu te iubeam (Nadia Trohin).

8. Ciuleandra (toate solistele).

Ciuleandra este ultima piesa din proiectul vizat. De-a lungul timpului, intalnim referiri la
aceasta denumire in diferite sfere ale artei: literatura, teatru, film, muzica, dans. Cele mai
reprezentative exemple sunt: Ciuleandra, dupa romanul lui Liviu Rebreanu, un film romano-
vest-german aparut in 1985, regizat de Sergiu Nicolaescu, adaptare a romanului omonim
mentionat anterior. Acelasi nume Ciuleandra (Cai am vazut galopdnd), redirectionare la Maretia
frigului, este un volum de poezii al marelui poet Nichita Stanescu scris in 1972. In lumea
coregrafiei merita de mentionat un dans popular romanesc din Muntenia — Ciuleandra, care se
deosebeste printr-un ritm accelerat progresiv, precum si melodia dupa care se executd acest dans.

Ciuleandra este un album al Mariei Tanase, inregistrat intre anii 1955-1957 la casa de
discuri Electrecord. Compozitia Ciuleandra de pe acest album a servit drept motto al albumului.
Durata acestei melodii este de [3:19]. Tonalitatea — sol minor. Acompaniamentul cantecului

apartine orchestrei de muzica populara in formula ei traditionala.

Exemplul 1:
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Daca ne vom adresa la analiza arhitectonicii piesei Ciuleandra, vom gasi o forma de
variatiuni incadrata de introducere si incheiere instrumentald. Dupa logica clasica, aceastda forma seamana
cu variatiuni la soprano ostinato. Tema este plasatd in orchestrd, avand o structura a — al, unde
materialul melodic este identic, dar se observa modulatia din minor in tonalitatea paralela. Aceasta
structurd melodica sta la baza lucrarii, rimanand neschimbata pana la final.

Arhitectonica muzicala se formeaza din raportul fragmentelor vocale in corelatie cu cele

instrumentale, care au un rol important. In afar de sectiunile traditionale — de introducere si incheiere,
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o sectiune instrumentala apare dupa strofa a 7-a. Deoarece Ciuleandra reprezinta un dans cu tempo
progresiv, accelerat, trebuie de mentionat diferite gradatii ale tempoului: Andante — Moderato —
Allegretto — Allegro — Presto. Daca introducerea expune tema de baza o data in tempoul lent,
incheierea se bazeazi pe trei repetiri ale temei in tempoul maxim — Presto. In ceea ce priveste
partida vocald, aceasta se extinde pe strofele 2-8, fiind intreruptd de interludiu. Sub aspect
genuistic partida vocald reprezinta strigdturi.

Dupa cum afirma unele surse, L, STRIGATURA, strigaturi, s.f. exclamatie onomatopeica; Spec.
specie a liricii populare, de obicei, in versuri, cu caracter epigramatic, cu aluzii satirice sau glumete ori
cu confinut sentimental, care se striga la tara, in timpul executarii unor jocuri populare; chiuitura,
strigat. Striga + suf. -aturd” [4]. In pofida elementelor care se repeti (structura si marimea strofelor,
metro-ritmul etc.), putem observa unele schimbari: astfel, incepdnd cu strofa a 4-a 1n
acompaniamentul orchestral linia contrabasului este dublata cu o octava in jos, iar in strofa a 8-a linia
basului se expune in saisprezecimi in comparatie cu optimele din strofele anterioare. Spre deosebire de
partida orchestrald, solista incepe in fortd, intr-o manierd declamatorie, pe nuanta dinamica F,
exclamand textul verbal in textura destul de inaltd, deloc obisnuitd pentru Maria Tanase. Nu intdmplator,
aceasta piesd incununeaza proiectul muzical Omagiu Mariei Tanase (nr. 8).

Viziunea autorului A. Stefanet este un model destul de rar intdlnit, cadnd conceptul unei
lucriri jazzistice este influentat de un alt tip de artd si anume — teatrul. In acest context, putem
mentiona experimentele formatiei Cvarta din anii ’80 ai secolului trecut. Dupa cum afirma
muzicologul V. Tcacenco, muzicienii foloseau procedee ale teatrului instrumental [5 p. 881].

In cazul dat este vorba de influenta teatrului popular, care se reflecti chiar in introducere, unde
existd un dialog recitativ intre doud din cele sase soliste. In acest sens, introducerea este una
proeminentd, avand o duratd de [3:21], depasind cu mult durata in raport cu originalul acestei
melodii, care are durata totala de [3:19]. Coautorul A. Stefanet pastreaza tonalitatea originala sol
minor, dar introduce unele schimbari in structura compozitionala a piesei.

Componenta ansamblului instrumental este una eterogena si mai putin traditionala: aici se
imbina armonios cvartetul de coarde de origine clasica cu sectia ritmica de sorginte jazzistica (percutie
s pian) putin alteratd prin includerea instrumentului din orchestra populara (acordeon) si soprano saxofon
in posturi de solist. In prima sectiune a introducerii nu se expune tema dansului si sunt folosite niste celule
melodice pe baza tertelor mici, imprumutate din tema originala, precum si planul armonic al temei
incipiente (raportul sol minor — si bemol major). Melodia este ascunsa, doar in partea concluziva a

temei se expun ultimele trei sunete ale acesteia.
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Exemplul 2:
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Autorul transforma materialul muzical original: in primul rand, el vine cu schimbarile

intonatiilor incipiente. Astfel, el plaseaza celulele melodice pe o scard ascendentd de semiton (de la
sunetele mi, fa, fa diez) si, ulterior, pe o scara descendenta (de la sunetele si bemol, la, la bemol).
In afara de aspectul intonational, aici sunt introduse unele modificiri si pe plan metroritmic: trei

masuri sunt realizate in 4/4, iar cea de-a patra — in 2/4, asigurand astfel continuitatea si fluiditatea

discursului muzical.

Exemplul 3:
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Pe fundalul sonor al fragmentului analizat se realizeaza dialogul celor doua interprete — Cristina
Pintilie si Geta Burlacu. Este un text care a fost improvizat spontan in procesul de inregistrare a
compozitiei in studio. Cantéretele joacd o scenetd din mediul rural in rolul fetelor tinere, nemaritate,
care se pregatesc de jocul din sat unde faceau cunostinta cu flacaii holtei. Deoarece jocul avea loc, de
obicei, duminica in mijlocul satului, simbata fetele erau implicate in treburile casnice.

Urmeaza solo saxofonului soprano, care introduce un tematism nou, o imagine contrastanta

sub aspect stilistic. Aici predomina limbajul mainstreamului jazzistic. Se schimba tonalitatea: in loc
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de sol minor apare mi minor, anticipat de secventele cromatice ascendente. Merita de mentionat un
pasaj descendent de la si bemol octava a doua pana la sol diez octava mica si cadenta ascendentd in
acelasi diapazon, unde saxofonistul Alexandru Arcus imita hohotele de ras a unui personaj, iar solistele
canta strigaturile vocale simultan cu acesta. Toate procedeele descrise anterior produc un efect
umoristic.

Fundalul instrumental al improvizatiei introduce niste modele ritmice noi bazate pe pulsatia
optimilor, structurile acordice multisonore de tip jazzistic, crednd, paradoxal, unele aluzii cu
semantica imaginilor negative din creatiile lui D. Sostakovici.

Factura muzicald a acestei sectiuni isi are originile Th muzica de jazz a anilor 1960-1980,
cand fiecare instrument expune un model melodic, timbral sau ritmic propriu, iar imbinarea lor

simultand produce o texturd multistratala specifica:
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Dupa cadenta saxofonului soprano, toate cele sase soliste interpreteaza opt strofe ale textului
poetic. Interpretarea tutti creeaza un efect al unei scene teatrale cu implicarea mai multor persoane.

In comparatie cu versiunea Mariei Tanase, care folosea procedeul de prosodie (declamatie pe
unul si acelasi sunet), solistele din versiunea analizata folosesc alte procedee. Strigaturile variaza ca
indltime, in functie de diapazonul fiecarei interprete: Cornelia Stefanet si Maria Raducanu — in
registrul acut, Olesea Tucan si Nadia Trohin — in registrul mediu, iar Geta Burlacu si Cristina
Pintilie — in registrul grav. Se foloseste coloristica timbrald individualizata, solistele implica mai
multe procedee specifice: glissando descendent, atac pe glota, sunetele nazale, accentuarea ultimei
silabe prin extinderea duratei sunetului respectiv si alte procedee.

Analizand raportul diapazonului partidelor vocale pe parcursul tuturor strofelor, putem observa
miscarea in directia registrului acut, avansarea tempoului, maniera mai uniforma de interpretare a
strigaturilor, cresterea la maxim a dinamicii (FF). Un interes deosebit reprezinta strofa a 5-a, unde
interpretarea declamatorie este inlocuita de cantarea propriu-zisa. Strofele a 6-a si a 7-a (repetate de
doua ori) creeaza un efect al unui dans ametitor, care culmineaza cu o incheiere neobisnuita:
solistele repetd de mai multe ori (pe rand) cuvantul asa cantat de 8 ori, care seamana cu procedeul pur
jazzistic numit stomping. Urmeaza un suspin, emis de C. Pintilie, redand starea de oboseald (sau
satisfactie) a fetelor dupa o zi de joc. Toatad sceneta se incheie iardsi cu un dialog dintre cele doud

interprete — C. Pintilie si G. Burlacu, construind o forma simetrica.

Concluzii

Generalizand cele expuse anterior, putem afirma ca Ciuleandra din proiectul Omagiu Mariei
Tanase reprezintd o creatie a carei caracter inovator se manifestd la diferite nivele.

La nivel intra-muzical putem remarca o fuziune armonioasa a procedeelor de origine folclorica
sl jazzisticd, care duce la modificdri esentiale ale sursei folclorice autentice, implicand schimbari pe
plan melodic, metro-ritmic si armonic. Sub aspect interpretativ putem afirma o varietate de procedee si
nuante timbrale specifice fiecdrei soliste imbogdtite cu ornamentica populara (strigaturi, melismatica,

parlando rubato).
La nivel extra-muzical piesa Ciuleandra este un exemplu unic de fuziune a traditiilor

instrumentale jazzistice cu teatrul folcloric. Dialogurile interpretate de vocaliste pot fi tratate drept
procedee improvizatorice specifice atat muzicii de jazz cét si traditiilor muzicale folclorice. In structura
compozitionala A. Stefanet reproduce logica ritualului folcloric, creand o punte le legatura intre

gandirea populara arhetipala cu ceea jazzistica moderna.
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PARTICULARITATI INTERPRETATIVE ALE ROMANTEI
PE LANGA PLOPII FARA SOT.... ABORDARE COMPARATA

INTERPRETATIVE PARTICULARITIES OF THE ROMANCE
PE LANGA PLOPII FARA SOT.... COMPARATIVE APPROACH

DIANA VALUTA-CIOINAC®,

doctoranda, lector universitar,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice
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Ne propunem in acest articol sa punctam cdteva directii importante in dezvaluirea
particularitatilor structurale si de executie ale romantei populare urbane romdnesti in baza analizei
comparate a diferitor versiuni interpretative ale lucrarii Pe ldnga plopii fard sot... — Maria Biesu, Mihai
Munteanu, Gheorghe Sarac, Traian Uilecan, Maria Raducanu, Alexandru Arsinel. In acest sens, vom
efectua analiza prin prisma continutului muzical-poetic, scoaterii in evidenta a elementelor definitorii,
atat interpretative cdt si de continut, precum §i prin dezvaluirea relatiei dintre partida vocala si
acompaniamentul orchestral.

Cuvinte-cheie: romanta, lirica urband, continut muzical-poetic, interpretare, acompaniament
instrumental, strofa, refren, catren

In this article, we aim to point out some important directions in revealing the structural and
execution particularities of the Romanian urban popular romance, based on the comparative analysis of
different interpreted versions of the romance “Pe langd plopii fard sot..” (see English translation of the
entire romance) performed by the artists Maria Biesu, Mihai Munteanu, Gheorghe Sarac, Traian
Uilecan, Maria Raducanu, Alexandru Arsinel. Therefore, we will make an analysis in terms of the
musical-poetical content, highlighting the defining elements both of the interpretation and content, as
well as revealing the relationship between the vocal part and the orchestral accompaniment.

Key-words: romance, urban lyrics, musical-poetical content, musical performance, orchestral
accompaniment, verse, chorus, quatrain.
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Introducere

Pe langa plopii fara sof... este o romanta scrisd in secolul XIX de Guilelm Sorban pe
versurile lui Mihai Eminescu si publicata pentru prima data in revista Familia pe 28 august 1883,
aparuta ulterior in volumul Poesii (1884). Continutul poetic evoca marea iubire a poetului, plopii
fiind considerati ca un reper in drumul catre iubitd. Treptat, romanta Pe langa plopii fara sot...
si-a modificat statutul din creatie de autor in creatie de circulatie folclorica si, pana in prezent, se
bucurd de popularitate printre cantaretii de diferitd formatie. Interpretii de la noi — Maria Biesu,
Mihai Munteanu, dar si cei de peste Prut — Gheorghe Sarac, Traian Uilecan, actorul Alexandru
Arsinel, cantareata de jazz Maria Raducanu, precum si cunoscutul interpret de romante, tangouri,
valsuri din perioada interbelicd Dorel Livianu, redau in mod individual trairile si sentimentele
creatiei.

Tonalitatea originala a romantei este e-moll, o tonalitate comoda, atat pentru voci de
femei (soprano) cat si pentru voci de barbati (tenor, bariton, bass). De reguld, in culegerile de
romante mondene nu este scris acompaniamentul (partida pianului sau a altui
instrument/instrumente), deseori, pentru a nu distorsiona ideea autorului, se indicd armonia
deasupra notelor [1 p. 170]. Acest fapt faciliteaza interpretarea si realizarea ulterioara a diferitor
aranjamente si orchestratii. Romanta Pe ldnga plopii fara sot... se canta intr-un tempo de vals
lent. Din punct de vedere al interpretarii, forma arhitectonica este urmatoarea: primul catren
indeplineste functia de strofa (cuplet), iar al doilea — de refren. Melodia refrenului, deseori, std la
baza ritornelei instrumentale. Textul poetic original contine 11 strofe, interpretii, Insd, dar si
cantdretul popular anonim, selecteaza anumite strofe pentru compozitia muzicala, fapt care

demonstreaza circulatia folclorica a acestei creatii (anexa 1).

Versiunea interpretativa academica a romantei Pe ldnga plopii fara sot...

Maria Biesu (1935-2012)* - primadona operei nationale, a fost atasatd mult si de genul
de romanta. Fiind un sir de editii Presedinte de Onoare al Festivalului-concurs de Creatie si
Interpretare a Romantei Crizantema de Argint, ea a sustinut si recitaluri in cadrul acestui festival.
Nu a lipsit nici din recitalurile Festivalului de Creatie si Interpretare a Romantei Crizantema de
Aur de la Targoviste, Romania.

Tonalitatea in care Maria Biesu a interpretat Pe ldnga plopii fara sot... este g-moll [2].

Romanta a fost inregistratd cu Orchestra Simfonicd a Radiodifuziunii Nationale si se pastreaza in

* Au fost indicati anii de viata pentru interpretii care nu mai sunt astizi printre noi.
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fondul de aur al acesteia. Aranjamentul orchestral academic se Imbind perfect cu maniera
academica de interpretare a Mariei Biesu. Linia melodica din versiunea Mariei Biesu urmeaza
textul original, cu exceptia unor sunete fermata in partea de final a romantei si anume — la
repetarea refrenului: O ora sa fi fost amici,/ Sa ne iubim cu dor, S-ascult de glasul gurii mici /O
ora, si sa mor. Maria Biesu interpreteaza doua strofe cu refren, respectiv, patru catrene, aceasta
fiind o varianta arhitectonica des intalnitd anume in circulatie folclorica. Refrenul strofei a doua
este cantat de doud ori, repetarea avand rol de coda. Ritornela, in acest caz, este o constructie
muzicald, creatd de orchestrator, o melodie interpretata solo la flaut si apoi la viori, un moment
muzical ce se incadreaza perfect in structura de ansamblu al formei si stilul de executie a
romantei.

Mihai Munteanu, profesor universitar si cantaret de operd, a fost mai multi ani la rand
Presedintele Juriului Festivalului-concurs de Creatie si Interpretare a Romantei Crizantema de
Argint. Romanta populara este pentru el o specie mult indragita, de aceea, este invitat permanent
sd interpreteze romante mondene in diferite spectacole. Mihai Munteanu canta romanta Pe ldnga
plopii fara sof... in aceeasi tonalitate ca si Maria Biesu, chiar si cu acelasi aranjament orchestral
si, desigur, 1n acelasi stil de interpretare academica [3].

O abordare interpretativa academicd similard a romantei Pe ldnga plopii fara sot... 0
constatam si la tenorul Operei Romane din Iasi, Traian Uilecan (1922-1993) [4]. Tonalitatea pe
care o alege este f-moll. In acest caz, acompaniamentul muzical se constituie din pian si doui
viori. In introducere suni viorile solo, sustinute de pian pe melodia refrenului. Aceeasi melodie
sta la baza ritornelei. Linia melodicd, dar si armonia, se deosebesc in unele momente de
originalul Sorban-Eminescu si anume: sunetul, inainte de refren, este treapta a V-a, pe cind in
original e treapta I-a.

Textul poetic insereaza catrenele 1-6, 10, 11, pe care le imbind corespunzator strofa-
refren. In pofida manierei vocale de executie academici, pe parcursul interpretirii in textul
poetic se produc unele modificari/substituiri in cuvintele din versurile lui M. Eminescu, cum ar
fi: in loc de La geamul tdu ce strdalucea, suna: La geamul tau ce straluceau sau O lume_toatdi-
ntelegea/ O lume-ntreagd -ntelegea; O ord, si sa mor/ O oard, si sa mor. Acest fapt este un

indiciu al circulatiei orale, folclorica a romantei Pe ldnga plopii fara sot...

Maniera populara de interpretare a romantei mondene Pe ldngid plopii fara sot....
Interpretul de romante Gheorghe Sédrac a inregistrat mai multe albume cu romante, pe

care le-a lansat la cele mai prestigioase festivaluri de romante: Crizantema de Aur de la
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Targoviste, Romania, si Crizantema de Argint din Chisinau, unde a sustinut si nenumarate
recitaluri. Tonalitatea in care a inregistrat romanta Pe ldnga plopii fara sot... este d-moll [5].
Spre deosebire de Maria Biesu si Mihai Munteanu, Gheorghe Sédrac a ales sa execute toate
strofele pe care le-a scris Mihai Eminescu.

Orchestra ce acompaniaza este compusa din: vioard, pian, violoncel, acordeon, clarinet,
in unele strofe melodia este dublatd de vioara solo. Acompaniamentul urmeaza liber linia
melodicd, nu reflectd o orchestratie facuta anticipat pentru interpretarea romantei. Cel mai
probabil aceasta mini-orchestra este formata din lautari care reprezinta profesionalismul de
traditie orald. Gheorghe Sarac a inregistrat multe romante, neauzite, din folclor, acum ele se
pastreaza in arhivele si fondurile de aur.

O abordare inedita a romantei Pe ldnga plopii fara sot... o gasim in inregistrarile mai
vechi (1984) in interpretarea marelui cantaret de romante Dorel Livianu (1907-1997),
acompaniat fiind doar de pian [6]. Tonalitatea romantei este la fel d-moll. Textul poetic este
acelasi care a fost ales de Maria Biesu si Mihai Munteanu. In executia lui Dorel Livianu
predomind mai mult parlato decat vocalitatea, procedeu ce se utilizeaza des in interpretarea
romantei. Intre strofe vine ritornela, care, insd, nu este melodia refrenului, ci melodia strofei.
Accentele si frazarea sunt abordate diferit, comparativ cu ceea ce ne-am obisnuit sd audiem.

Observam si in linia melodicd unele modificari (anexa 2).

Versiunea pop-jazz de interpretare a romantei mondene urbane Pe linga plopii fara
SOf....

O abordare deosebitd a acestei romante o gasim la talentatul actor roman Alexandru
Arsinel, care interpreteazd romanta Pe ldnga plopii fara sof... in stil Jazz Latin/Jazz Bossa Nova,
in orchestratia lui Dan Dimitriu [7]. Acompaniaza grupul-vocal Coralis si orchestra condusa de
Dan Dimitriu. Simbioza romantei si jazzului este o incercare indrazneata, dar reusita, oferindu-i
romantei o nota particulara de duiosie, sensibilitate, expresivitate. Imaginile redate in acest mod
impresioneaza ascultatorul. Ambele stiluri de executie permit impletirea armonioasa a bucuriei si
tristetii, patimii si amarului suferintelor, redarea profundd a continutului poetic. Alexandru
Arsinel interpreteaza creatia in tonalitatea b-moll. Textul pe care il abordeaza este diferit de
variantele pe care le-am analizat mai sus, respectiv, strofa 1 (catrenul 1), refrenul (catrenul al 2-
lea) se interpreteaza de douad ori, catrenul 3 la fel ca refrenul — de doua ori.

Imediat dupa ritornela ce sund pe intonatii melodice specifice improvizatiei in stil jazz, pe

care autorul aranjamentului orchestral le propune, apare refrenul muzical pe catrenul 3, fara ca sa
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se interpreteze strofa a doua melodica. Maria Biesu, Mihai Munteanu si Gheorghe Sarac executa
romanta Pe langa plopii fara sot... In forma scrisd de compozitorul Guilelm Sorman, iar
Alexandru Arsinel propune o variantd in stil jazz. Cu acest al treilea catren, cantat de doud ori pe
melodia refrenului, se incheie creatia. Ultimul vers — O zi mi-era de-ajuns — in coda il canta de
trei ori.

Interpreta de jazz Maria Raducanu executd romanta Pe ldngd plopii fara sot...[8] cu
acompaniament de formule melodico-armonice la chitara. Acest tip de acompaniament are deja o
traditie in mediul urban inca de pe vremea lui Anton Pann (mijlocul sec. XIX), atunci cand
predecesorul romantei — cantecul de lume, era sustinut de chitard sau ldutd. Si maniera
interpretativa, la fel, se apropie de traditia mondend urband de executie a romantei cu o
sensibilitate si un sentimentalism deosebit. Tonalitatea este originali — e moll. In aceasti
versiune interpretativd introducerea muzicald lipseste, solista incepe sa cinte prima strofa.
Ritornelele intre strofe lipsesc, probabil, din cauza acompaniamentului muzical sustinut doar de
chitard. Modul de interpretare a piesei este si el unul simplu, fara exagerari si pauze lungi. Nici
repetdrile nu sunt diferentiate una de alta. Incepand cu strofa a treia, interpreta incearca si
accelereze putin tempoul. Textul pe care il cantd include: strofele 1-3 cu refren (respectiv,
catrenele 1-6). Este varianta de text cea mai des intalnita. Fiecare refren este cantat de doua ori,
iar refrenul strofei a treia — de trei ori, cea de-a treia oara indeplinind rolul de coda si fiind

interpretat in semi-soapta, cu un efect sonor produs cu ajutorul masteringului.

Concluzii

Asadar, una din cele mai populare romante mondene urbane Pe linga plopii fara sot...,
autori Guilelm Sorban si Mihai Eminescu, este in prezent interpretatd de cantareti, care
reprezinta diferite domenii de activitate artistica si stiluri. Aparent simpld ca melodie, aceasta
de vedere muzical cat si a textului poetic. Principiul circulatiei orale, folclorice si-a pus amprenta
asupra procesului de reinterpretare si revalorificare creativd a romantei Pe Ildnga plopii fara
sot.... Totodatd, observam preferinta pentru anumite fragmente poetice si anumite secvente
melodice, care ar constitui pilonii de baza, de nezdruncinat ai lucrarii. Toate acestea indicd spre

caracteristicile procesului de folclorizare a creatiilor literate, in cazul nostru — a romantei.
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1. Pe langa plopii fara sot 6. Ai fi trait in veci de veci

Adesea am trecut; Si randuri de vieti,

Ma cunosteau vecinii tofi — Cu ale tale brate reci

Tu nu m-ai cunoscut. Inmarmureai mdret.

2. La geamul tau ce stralucea 7. Un chip de-a pururi adorat
Privii atat de des; Cum nu mai au perechi

O lume toata-ntelegea Acele zdne ce strabat

Tu nu m-ai inteles Din timpurile vechi.

3. De cdte ori am asteptat 8. Caci te iubeam cu ochi pagani
O soapta de raspuns! Si plini de suferinti,

O zi din viata sa-mi fi dat, Ce mi-i lasara din batrani

O zi mi-era de-ajuns; Parintii din parinti.

4. O ora sa fi fost amici, 9. Azi nici mdcar imi pare rau
Sa ne iubim cu dor, Ca trec cu mult mai rar,
S-ascult de glasul gurii mici Ca cu tristete capul tau

O ora, si sa mor. Se-ntoarce in zadar,

5. Dandu-mi din ochiul tau senin 10. Caci azi le semeni tuturor
O raza dinadins, La umblet si la port

In calea timpilor ce vin Si te privesc nepasator

O stea s-ar fi aprins. C-un rece ochi de mort.

11. Tu trebuia sa te cuprinzi
De acel farmec sfant,
Si noaptea candela s-aprinzi

lubirii pe pamant.
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Kmouesvie cnosa: /[rcaxo Tacmopuye, Continuum, bezradosas 6ac-eumapa, mpéxciounas TuHeaphas
¢axmypa

Articolul este dedicat analizei operei muzicale pentru chitara-bas ,, Continuum” a lui Jaco Pastorius,
care se remarcd prin conceptul componistic original §i prezentarea vie a tesaturii muzicale. O atentie
deosebitd este acordata bogatiei tehnicilor interpretative pe basul fara frezd, bazat pe o textura liniara
alcatuita din trei straturi.

Cuvinte-cheie: Jaco Pastorius, Continuum, bas fard frezd, texturd liniard cu trei straturi

The article is devoted to the analysis of the musical work of Jaco Pastorius for bass guitar “Continuum”,
which is distinguished by its original composition concept and a vivid presentation of the musical texture.
Particular attention is paid to the wealth of performing techniques on fretless bass based on a three-layer
linear texture.

Keywords: Jaco Pastorius,”Continuum”, fretless bass, three-layer linear texture

BBenenue

B 1961 rony 6putanckuii 6ac-rutapucT KysibToBoi rpymmbl The Rolling Stones busn Yaiimen
(Bill Wyman), mnpu 3ameHe IaJioBbIX IEpPErOpOAOK Ha Oac-rHTape, 3aMeTHJ, 4YTO 3BYydYaHHE
MHCTPYMEHTa B MOMEHT HX OTCYTCTBHS OO0JaJaeT OpPUTHHAIBHBIM, CHEIH(PUISCKHM 3BYKOM.
[Tpuxatble HEMOCPEACTBEHHO K Tpudy CTPyHbl U3AaBadM 3BYK, IO CBOMM TeMOpaJbHBIM
XapakTepUCTHKaM OYEeHb CXOXKHI CO 3By4aHMEM TEXHUKU nuyyuxkamo INpPU UIpe Ha KOoHTpadace.
BBuy OTCYTCTBHS JaIOBBIX NEPErOPOJOK, HOBBIA OacoBBII HHCTPYMEHT HE OBUI NPUBS3aH K
OTIpeNIeIEHHOMY TEMIIEPHPOBAHHOMY CTPOIO M TIONYYMJI Ha3BaHWe Oe3iamoBas Oac-TUTapa WIH
6a3nanoBeIi Oac.

B 1966 rony amepukanckas ¢pupma Ampeg, 6osiblie U3BECTHAS Kak MPOU3BOAUTENb 0aCOBOTO
o0opy/soBaHus, MpeAcTaBUia Ha BbHICTABKE NAMM * Gesnanoserii Gac Ampeg AUB-1, xotopsiii
SIBIISUICS TIEPBOI CepHitHOM Mozenbio. Beero, komnanus pa3paboTaiia Cepuio U3 BOChbMH Oac-TUTap, B
KOHCTPYKLIUM KOTOPBIX OTCYTCTBOBAJM JIaJJOBbIE MEPErOpoAKH, a I'pUd COCTUHSIICA C KOPIYCOM
npuBuHYeHHBIM KperutenueM (bolt-on) [2 p. 123]. B 1970 roay JI. denpep 3amycTHI MaccOBOE
IPOM3BOJICTBO 0e311a0BbIX Oac-Tutap. OTHUM U3 TIEPBHIX HCIIOJHUTENEH, OKa3aBIINM 3HAYHTEIbHOE
BIUSHUE HAa pAa3BUTUE HCIOJHUTENbCKONM TEXHUKH Ha Oe3magoBoil Oac-rurape, Obul J[xako
[MTacropuyc (Jaco Pastorius).

Hocaxo Tacmopuyc (1951-1987) — Bpliaromuiics aMeprKaHCKUN Oac-THTapUCT-BUPTYO3 H
KOMIO3UTOP. ABTOpP HWHHOBAallUOHHOW  CTHUJIMCTHUYECKOW  KOHUEMIIMHU, 3aKJIIOYalolHuics B
OPWUTMHAJIBHOM HCIIOJHEHUN MY3bIKalIbHBIX Npou3BeAaeHui. TBopuectBo /I. IlacTopuyca ormeueHO
cBOEOOpa3reM UCIOTHUTEIBCKIX TEXHUK U TIOUCKOM MPHHIMIIHAIBFHO HOBBIX CPEJICTB MY3bIKAIEHOM

BBIPA3UTCIIbHOCTHU. B cBoux MPOU3BCACHUAX MY3BIKAHT BBICTYIIACT KakK }IpKI/Iﬁ peq)opMaTop Oac-

*® NAMM — kpymHeiias BbICTaBKa My3bIKaJIbHBIX HHCTPYMEHTOB i 06opynoBarus B CIIA [1].
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TUTApHOTO  HCIIOJIHUTEIBCKOTO  CTHJIA.  briaromapss — XapakTepHOMY  COYETaHUIO  NPUEMOB
3BYKOHM3BJICUCHHSI, @ TAK)KE MCIIOJIb30BAaHUIO Oac-TUTaphl B KAYECTBE MENOJINYECKOTO HHCTPYMEHTA,
J. [TacTopuyc 3HAYUTENBHO PACUIMPUI TPAHUIBl MPEACTABICHUN O TNOTEHUuane Oac-TUTaphl,
HaJeNnuB e€ PYHKIHUSIMH COJIUPYIOIIEr0 HHCTPYMEHTA.

B nauane 1970-x ronos /1. ITactopuyc pa3paboran 1 BHEIPHUII B UCIIOJHUTENIBCKYIO PAKTUKY
UHIMBUYAIbHYIO 0e37a0Byl0 Oac-TMTapy, JUKBUIMPOBAB JIAJIOBBIC IIEPETOPONKH U TOKPHIB
MIOBEPXHOCThH TpHUda SMOKCUTHONW CMOJIOH. DTOT MHCTPYMEHT 3HAUUTEILHO OTIMYAICA OT OOBIYHOU
Oac-ruTaphl, Kak CBOCH TEeMOpalbHOW MaTUTPOH, TaKk W creuudukoil ucrnonHeHus. VIMeHHO
J. ITactopuyc cTanm OJHUM U3 TJABHBIX MOMYJIsSpU3aTOpOB 0Oe31anoBoil Oac-rutapel. biaromaps
IPOTPECCUBHBIM B3TJIsiIaM Ha HOBBIM MY3BIKQJIbHBIA WHCTPYMEHT, MCIOIHHUTENIh CyMeNl JOOHThCS
TeMOpa, KOTOpBIA OBLI MPHUCYII HHCTPYMEHTaM IyXoBOW rpynmbsl. Hambonee SpKO 3TO MOXXHO
YCIIBIIIATh B UCIIOJIHEHUH COJTbHON Komio3uiuu Continuum, mpeacTaBieHHOM B ICOI0THOM anbOoMe
My3bIKaHTa, Jaco Pastorius (1976).

Hacrosiuuii ans0om mpencrasisieT co0oil coOpaHne KOMITO3MIIMM, B KOTOpBIX Oac-ThTapa
BBICTYIIAET HE TOJHKO B KAa4eCTBE TPAIMIIMOHHO aKKOMITAHUPYIOIIErO0 MHCTPYMEHTAa, HO ¥ B POJIA
conmucta. Jlns 3anucu ans6oma JI. Ilactopuyc mpuriacuil OJHUX U3 CaMbIX U3BECTHBIX KA30BbBIX
MY3bIKAHTOB TOT'O BpEMEHH, Takux, kak Xepou Xsukok (Herbie Hancock), Vita Iloptep (Wayne
Shorter), Jleaun Vaiit (Lenny White), JIssux Caubopu (David Sanborn), Xsro6ept Jloyc (Hubert
Laws) u Maiikn bpekep (Michael Brecker).

Kak mwumrer aBrop kauru A Portrait of Jaco: The Solos Collection Ilon Manoyn (Sean
Malone), «...B cayuae c¢ «Continuumy, Mbl HMeeM JydIIdii NpUMEp M3 BCEX BO3MOXKHBIX
nposiBiieHu TBopyecTBa llacTtopmyca: J[)kako — KOMIO3WUTOp, IbeCa HAIMCaHA B OCHOBHOM IS
cono-Gaca, M OH K€ — eIMHCTBEHHBIH comuct. [yGOKHMe, HACHIIIEHHBIC, XOPHPOBaHHbIe " ToHa
NOJIy4aloTCs B pe3yibTare AyOJMpOBaHUS TPEKOB 0acoBOW MapTHUH, KOTOPYIO, KaK COOOIAETCs, OH
3anucall HaJIO)KEHUEM JBYX TpekoB. KOMMO3HMIIMOHHBIA KOHTYp HbEChl NMPOCT M TPaJUIHMOHEH: 1)
U3JI0KEHNE MEJIOINH, TIPEICTaBIeHHEe (POPMBI i TAPMOHHUYECKOTO COJIEPIKAHMSI;, 2) MMITPOBU3AIIHS Ha
0aze QGOpMBI, C TIOCTETICHHHIM HapacTaHHEM HaNpPsOKEHHOCTH; W 3) CHITHE HANpPSHKCHHS C
NOBTOpeHUEeM Menoaum» [4 p. 13].

Kommozummst Continuum  wucronmHsieTcss Ha ©Oac-rHTape cojo ¢ JETKUM PUTMHYECKAM

COMpOBOXKACHHEM OapabaHOB M TapMOHHUYEeCKOW mojaepxkoi kmaBumHbiX. /J[. Ilactopumyc

*" CormacHo apXuBy H3BECTHOTO TMTapHOro Koppecronaenta Tonu Bokona (Tony Bacon), GpaBImero HHTEpBbIO y
. Iacropuyca B 1976 roay, npu 3amicu 6acoBoi mapTuu CONtiNUUM MY3BIKAHT MCIIOJHMI €€ IBaXK/bl, HOTA B HOTY
OT Hayaja W 10 KoHua. CBexeHHe 00OMX TPEKOB co3nano 3(QGEeKT XOpUpOBaHHS TOHOB, O KoTtopoMm cam [l
ITacTopuyc roBopui cienyromee: «5 IpocTo XoTel, YTOObI 3TO 3By4alo TaK, OyATO MEIOHIO MOOT /IBa YEJIOBEKA»
(3.
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UCTIOJIBb3YeT TPEXCIONHYI0 HHCTPYMEHTANIbHYIO PakTypy. HIKHUI cliolf — OCTUHAHTHBIN, CPEIHUNA —
MEJIOIMKO-TAPMOHUYECKHI, M, BEpXHHHA — Menmoguueckuid. Jlo BbIXOZa mepBoro ampOoma Jaco
Pastorius, mog00HOE TPEXTOJIOCHOE W3JIOKEHUE MY3bIKAIbHONW (aKTyphl OBLIO COBEPIICHHO
HETUNHUYHO JUIsl Urpbl Ha Oac-rutape. Mcmosib3dyemblit TUN (DakTypbl HOCUT Ha3BaHHUE CKPBITOTO
MHOTI'OTOJIOCHS, IPaKTUKYEMOIO B OIycaX aKaJeMUYECKOW Tpaauluu [ COJMPYIOIIUX
MHCTPYMEHTOB (Hanpumep, B BUosnoH4enbHbIx naprurax M.C. baxa). Takum obpazom, /l. [Tactopuyc
OCBaMBACT MPHUHIMIIAAIHLHO HOBBIC MONH(POHUYECKHE (PYHKIMH Oac-THTAphI, KaK COJUPYIOMIETO
MHCTPYMEHTA, OCHOBaHHbIE HAa OOraTcTBE JMHEAPHOU (PAKTYpHl M TEMOPATBLHBIX KPACOK.

Wurepec BbI3bIBacT HaszBaHue Kommo3unuu Continuum, mnpuHAAIeKAlee CamMoMy
Komio3utopy. Kak muiier panee MUTUPYEMBIHd aBTOP, «...CIIOBO «CONtINUUMY TpakTyeTcs KaK CBS3b
MEXy JIBYMS BEIlaMU WJIM HENpPEpBIBHBIA psAJ BeElled, KOTOpbIE CMEUIMBAIOTCSA APYr C APYroM
HACTOJBKO TOCTENEHHO W IUIABHO, YTO HEBO3MOXKHO CKa3aTh, INl€ OJIHA MEPEXOAUT B JPYTYIO»
(Coxkpartiennblii cioBaps Bebctepa, 1999). DT1o omnpeneneHue TOYHO OMHMCHIBAET MEJIOIUIO MbECHI,
TaK Kak cilylaTeJb 4YacTO HE 3HAeT, KOIJa 3aKaH4YMBAeTCs IMEpBBIM pasfen M HayuHAeTCs
CIICTYIOIIHIA; KQXKETCsI, OHU BBITECHSIIOT IPYT ApYTa B HENPEpbIBHOM crimpainuy» [4 p. 13].

IMpoussenenue JI. Ilacropmyca Continuum mpencraBisier co0OH KOMITO3UIMIO Ui Oac-
TUTAapbl, HANOJHEHHYIO SPKUMHU TEeMOpPaNbHBIMU KpackaMu, MEpUAIIIUMU  ¢radicoiemamu,
080UHBIMU HOMaMuU, 0€3TaI0BBIM gubpamo u eauccando. Dopma AAB HaunHaercst ¢ HU3Koro 6aca £
U HATYpAIBHBIX ¢hnasxcoremos Ha C#, F# u B.

OO011ast KOMITO3UIIMOHHAsI CTPYKTypa IbEChl OCHOBAaHA Ha JIKa30BOM 22-TaKTOBOM KBajparte
(chorus) ¢ cepueit umnpoBu3aiuii. KOMIO3HIUS COCTOUT U3 6 KBAaAPaTOB MPOIOIKHTEIBHOCTHIO 22
TaKTa KaXIbli; 6- KBagpaT cokpaileH W paBeH 18 Takram. TonambHOCTh E-dur coxpamsiercs nHa

MMPOTAXKCHUN BCET'O NIPOU3BCACHHA.

Tabnuya 1-
Paznen ¢popmbl AAB AAB1 AAB2 AAB3 AAB4 AA
TakTs 8+10+4 8+10+4 8+10+4 8+10+4 | 8+10+4 8+10
PerucrpoBslii E—h' E —dis® E — cis® E-h' | E—dis” | E—cis’
OXBaT

K Takomy e BbiBogy oTHOcHTesnbHO (opmbl AAB B Continuum mpuxomuT aBCTpaluiicKui
Oac-rutapuct u wuccinenosarens I[latpux ®appenn (Patrick Farrell): «B To Bpems, kak ¢opma
HeoObryHa (A — 8 TakToB, A2 — 10 TakTOoB — B — 4 TakTa), abcoMOTHAsT Cephe3HOCTh uaen J[kako

pa3MbIBACTCA U HU3rudaeTcs B 3TOM KOMITIO3UITUOHHOM IIPOCTPAHCTBE» [5]
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®opma AAB BbI3bIBaeT aHanoruu ¢ Gopmoii aab 12-Tu-TakTOBOTO apXxandeckoro 0Jo3a, rjae
pasjiesbl ¢ UMEIOT MOBTOPHYIO 4-X TaKTOBYIO CTPYKTYPY, D — KOHTpAcCTHBIM 4-X TAKTOBBIN pa3Jell.
Takum ob6pazom, JI. Ilactopuyc kak Obl IBITAETCS COBMECTUTHh PaHHHE (OPMBI apXarnuecKoro 0ro3a
c Oonee COBpEMEHHBIMH KOMIIO3MIIMOHHBIMU TNPUHIUNIAMH. BO3MOXHO, B 3TOM M MPOSBISETCS
ABTOPCKHI TOJXOJ] My3bIKaHTa K KOMIIO3HIIMHM, & UMEHHO TIOIMBITKA CO3JaHHsI HOBOW (POPMBI HA
TPAIUIIMOHHBIX J[KA30BBIX APXUTEKTOHUYCCKUX MTPUHIIUIIAX.

Wcnonnenue Ha KoHIepTax Kommo3uimu Continuum Bcerja BapbHUpOBaAIOCh Kak 1o (Gopme,
TaK ¥ Mo KonuuecTBy BBOAUMBIX /. [TacTroprycoM My3bIKambHBIX HHCTPYMEHTOB. B coOTBeTCTBHM C
Pa3HBIMU MCIIOJHUTEIBCKMMHU TpakToBKamu, CONtinuUM umesa pa3Hyto MpoI0HKUTEIbHOCTb.

B mnavanpHOM pasmene ¢opmer . Tlactopuyc UCHONB3yeT ABYXCIOHHYIO (GakTypy.
ENMHCTBEHHBIM HCKIIIOUYEHHEM MOXHO CUUTATh HAJIU4YUE hradcoremnozo akkopia B 1-M Takrte,
KOTOPBI 3BYUUT B BEPXHEM PETUCTPE, CO3/1aBasi IPKUI KOJIOPHUT. 3BYKH OCTUHAHTHOTO O6aca Ha HOTe
E mocTosiHHO cMemnaroTcsi OTHOCUTEIHLHO OCHOBHBIX JI0JIeH, obecreunBasi MOBUKHOCTh JIMHEAPHOU
¢daktypsl. Takoit sxe npuHIUn ucnoias3oBad . [lacropuycom B 7-M TakTe Ha OCTUHAHTHOM Oacy A.
[Tomo6HOE M3M0KEeHUE 0AacOBOTO CIIOS IIEMEHTHPYET NaHHBIN pa3zen (GOpMBI, a TAKKE IMPUBHOCHUT B
napTu0  Oac-TUTapel METPOpUTMHYECKOe paszHooOpasue. IlomuMo »TOro, 3a cuér caBura
PUTMHUYECKUX PUCYHKOB OTHOCUTENILHO CHUJIBHOW J0M 00pa3yercs AOMOJIHUTEIbHBIA aKyCTUYECKUN
00bEM, BOSHUKAIOIIMI M3 COOTHOIICHHUS 0aca U BEpXHEro Memoaudeckoro ciosi ¢paktypel. Ciaemyer

OTMETHUTH TaKXe Pa3BUTYIO (pa3supOBKY U TOHKHE I'pajalliy IITPUXOB.

Hommnuwui npumep 1I:
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[IpuBeneHHBI  BBIIE HOTHBIM IIPUMEpP JEMOHCTPUPYET 3HAYUTEIBHBIM  KOMIUIEKC
VCIIOJHUTEIIBCKUX M BBIPA3UTEIBHBIX CPEACTB, ncnoab3yemslx [, IlacropuycoM mis BOIUIOIIECHHUSA
ABTOPCKOM KOHILIETILINH.

B wactHOCTH, TpHUEMBbI, PACIIUPSIONINE HCIOIHUTEIbCKUNA CHEKTP M CO3Jarollhe HOBbIE
3BYKOBBIE KPAaCKH, MOSIBISIIOTCS B 4-M U 6-M TakTax. OTO ¢hopuriasu K yCTOMUMBBIM CTYIICHSIM JIa/1a,
KOTOpbIE MATKO BBOJATCS aBTOpoM. Ha Oe3nanoBoil 6ac-rurape 3T0 3BY4MT 0cOO€HHO 3(deKTHO,
IOCKOJIBKY OTCYTCTBHUE JIaJIOBBIX MEPEropoAOK MO3BOJISET MCIOJHATh (opuiniacy B HEPaBHOMEPHO-
TEMIEPUPOBAHHOM CTpOE, CO3JaBasi IpHU TOM MHUKPOTOHOBYIO HHTepBasiuKy. [1o100HBIN mpuem
. IlacTopuyc npuMeHsIET B IIPOLIECCE UCIIOTHEHUSI BOCXOSIIETO 2NUCCAHO0 B 7-M TaKTE, KOTOPBIM
TAK)KE HAIOJIHSET NapTUIO HACBILICHHBIM M TEIUIBIM 3BydaHueM. B 8-m takre [I. [lacTopuyc nemaer
OPUTMHAJIBHBIA NEPEX0/] KO BTOPOM 4YacTH a 3a CUET YETBEPTHBIX TPHOJIEH, co3haBas OLIyLIEHUE
«pacTATUBAHMS» MY3bIKAJIbHON TKaHH.

B mnpomecce ucnomnenuss 15-ro Takra memoaus W 0ac Kak OyATO 3aMHPAIOT. 3J€Ch
J. TTactopuyc ucnonb3yer cBoeoOpasHyro rapMonuueckyo ¢pyHkimo A#/G# (monudyHKIOHANbHAS
BEpTUKaJb, OCHOBaHHAs Ha COEIMHEHMH JIsI-TUe3-MaXOpPHOTro Tpe3Byuus ¢ Oacom G#), koTopas
CIIY’)KMT OCTaHOBKOW B HENPEPHIBHOM JIBUKEHUU OCTHHAHTHBIX OACOBBIX (UIYp M MENOJNYECKOU
JUHUH. 3/1€Ch KOMIIO3UTOP BIIEPBBIE BBOJIUT 0BOLHbIE HOMbL, CHITPAHHBIE OJTHOBPEMEHHO (MHTEpBaJ

MaJIOl CeNTHUMBI), KOTOPbIE OOBEANHSIOT OACOBBIN U METOJUYECKH clou (haKTypHI.

Hommuwiii npumep 2:
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3akmounTeabHbI pazgen b (19-ii Takt) mpencrtaBisieT co0OM HEOOJBIIYIO CBS3YIOUIYIO
4yacTb, cocTOAIYI0 U3 4-X TakToB. B Heil [I. [lacropuyc 3aaelicTBYeT pa3iiosK€HHbIE HHTEPBaJIbHbIE
akkopael C#/D# (19-it Takt) 1 C/D (20-i TakT), KOTOpHIE IUIABHO Pa3peIIaloTCs B OCHOBHON MOTHB

npousBeneHus (21, 22 TakThl).

Hommnuwui npumep 3:
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B nponecce u3nokeHuss BTOPOro KBajpara HCIOJHUTENb ONMPAETCS HA TPEXCIOWHYIO
daktypy. Ecniun B mepBom pazgene a (takthl 23-30) mpoBeleHHE TEMBI MPOXOIUT B CpPEIHEM
peructpe, To yxke B cieayrouieil yactu (taktsl 31-40) Menoauss IpoXOJUT B BEPXHEM PETUCTPE,
3aTeM CIIEeIyI0T TpU KBaJpaTa UMIPOBU3AIIUA.

TpeTuii kBaipaT OCHOBaH Ha UCIIOJIHEHUH TPHOJIBHBIX PUTMHUECKUX (urypaiuii, popuinazos
u mpeneii (Taktel 45-50). B Taktax 51-52 3By4yuT OpUTHMHAIBHOE HU3JI0KEHHE HWMIPOBHU3ALMH, C
MCIIOJIb30BaHUEM KPYIHBIX JUIUTEIbHOCTEN, paclIupeHusl 00beMa HHTEPBAIOB 110 JACLIMMBI, a 3aTeM,

TEePUJICIIUMBI.
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Hommnuwui npumep 4:
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HOI[O6HOC H3JI0KCHUC My3LIKaJ'ILHOI71 IapTUH Ha 6ac-rHTape BCTPCHACTCA U B MOCICAYHONIUX

4-x takTax (53-56).

Hommnuwui npumep 5:
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Hauwmnas ¢ 57 rakra, /1. [lacropuyc 3HaYUTENBHO YCIOKHSET UMIIPOBU3ALMOHHYIO JINHHUIO,
UCTIOJIHSAS KOMOMHUPOBaHHbIE YETBEPHBIE U BOCbMbIE TPHOJIM U BUPTYO3HBIE MEJIOUUECKUE MACCAXKU

IIECTHA/IIIATAMH JUTUTEILHOCTAMU B cpeiHeM peructpe (58-60 takThr).
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Hommnuwui npumep 6:
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Tpetnili KBajpaT 3aBeplIACTCA OBOUHbIMU HOMAMU B  PA3NIUYHBIX PUTMHUYECKUX

KoH(urypauusx (63-66 TakTh).

Hommnuwui npumep 7:
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B cnepyromeM kBajpare CTOUT OTIEIBHO OCTaHOBUTHCA Ha ucnonHeHuu [l. Ilactopmycom

OKTaB B TPUOJILHOW MyJIbCAlIUU MPEUMYIIIECTBEHHO YeTBEPTHBIMU ANUTENbHOCTIMU (81-88 TakThl). B
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CBSI3U C 9TUM, nUTUpyeMblil Beimie aBtop III. Manoyn nmomuépkuBaet: «Takt 81 3HameHyeT coOoi
HAyaJo IPpaMaTUYHOTO IMOCTPOSHHS C OKTaBHOM (Ppa3upoBKOIl YETBEPTHBHIMH TPUOJIIMU B CTUJIE Y3ca
Montromepu (Wes Montgomery). DTOT pasfen sBISETCA SPKUM IPUMEPOM YHUKAJIBHOTO

UMIIPOBH3AIIMOHHOT0 cTriIs [Ixxako» [4 p. 13].

OOpamaer Ha ce0s BHUMAaHHE BHUPTYO3HOCTh, C KOTOPOW MY3BIKAHT HCIOJHSET TaKOH
HEMPOCTOM TEXHUYECKUU MpUEM, KaK OJIHOBPEMEHHAs WUrpa OKTAaB C BOCXOJSAIIMM M HUCXOJSALIUM
2nuccaH0o W WUCTONb30BaHUEM .Jeeamo. B nannom ¢parmente [[. Ilactopuyc ucmonb3yeT Bech

HCITOJTHUTEIILCKHI Juarra3o” 6aC'FI/ITapI)I, pacKkpeiBasd HOBBIC BbIPA3UTCIBHBIC BO3MOXHOCTH

UHCTPYMEHTA.

Hommuuwui npumep §:
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B CICAYIOMIEM KBaApPaTC KOMIIO3UTOP IBITACTCA O6’I:€I[I/IHPITI> TapMOHUYCCKUEC, MCIIOJUYCCKUC

U puTMHYEcKHE (YHKIMH, UCIIONHSS BUPTYO3HbIE MTACCAXH, YTO HAauOOJee IPKO OTPaKEHO B TaKTax

100-104.
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Hommnuwui npumep 9:
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3aBepuiaercss MATBIA  KBagpaT HECIOKHBIMU TPUOJIBHBIMH  IIacCa)kaMH, CTaBIIUMHU
XapaKTEpHBIM PUTMUYECKHUM PUCYHKOM BCETO IIPOU3BEACHUS.
Hommnuwui npumep 10:
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3aKIIOUUTEBHBIA pa3Aen ATUTCS

TJIaBHYIO TCMY BCEM KOMIO3HUIIMH.

3akaoueHue

18 TakTOB M IOBTOPSECT C HEOOJIBIIUMH H3MCHCHHSIMU

Ha ocnHoBe ananm3a m30paHHOW Hamu mbeckl CONtINUUM MOXKHO TOBOPHUTH 00 OOparieHHH

Jxako Ilacropuyca K OpUTMHAIbHOW KOMIIO3ULIMOHHOM CTpyKType. bac-rutapuct wncnosb3oBain

dbopmy AAB, CXO0XyH0 CO CTPYKTYPHOM JIOTHKOW apXandecKoro OJr03a, OJHAKO OTIMYAIOIIYIOCS

MHBIMH MacIITaOHBIMU COOTHOIIEHUSMHU pazfenoB (A — 8 taktoB, A2 — 10 TakToB, B — 4 Takra).

ABTOp HB.CTOSIH.[GFI CTaTbU CUYUTACT, YTO B 3TOM U NPOABJIACTCA TBOp‘-ICCKI/II\/'I nmoaxoa MY3bIKaHTa K
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KOMITO3UIIMM, a WMEHHO TMOMbITKA CO3JaHUs MHHOBALMOHHOW (OPMBI, MOCTPOCHHOW HA OCHOBE
TPAJUIMOHHBIX APXUTEKTOHHMYECKUX MPHUHUMIOB. Takum 00pa3oM, KOMIIO3UTOP-UCIIOIHUTENTh
COBMECTHJI paHHHE (HOPMBI apXandeckoro 0iro3a ¢ 6osiee COBPEMEHHOM TPAaKTOBKOM My3BIKaJIbHOTO
Mmarepuarna.

[lpakTrueckoe mnpumeHeHue Oac-rutappl B CoOntinUUM  3HAYUTENBHO  PACHIMPHIIO
Ope/CTaBICHU O TMOTCHIMalNe WHCTpyMeHTa. braromapst BHEIpPEHHIO WHHOBALMOHHOW MOJENH
6e3nanoBoro Oaca, JI. [Tactopuyc cymen nobuthcsi TeMOpa, XapaKTepHOr0 MHCTPYMEHTaM JTYXOBOM
rpynnbsl. J{ns BomiomeHHs cBOeW KOHLENIMH aBTOp OOBEIMHWII Pa3HOOOpa3HBIM KOMILIEKC
UCTIOJTHUTEIIBCKUX CPE/ICTB, CPEIH KOTOPBIX BBLACIAIOTCS (iadiconemsl, popuinazu, mpeiu, 080lHble
HOMbl, Pa3BUTas METPOPUTMHYECKAs CTPYKTypa, HCIOJIb30BAHHE BCErO JHANa3oHa Oac-TUTaphl.
Oco0OeHHOCTH 3BYKOHM3BIICUEHHSI 21UCCAHO0 W QuOpamo, WCIOIHEHHE MY3BIKH B HEPaBHOMEPHO-
TEeMIIEPUPOBAHHOM CTpOE€, a TaKkKe MHUKPOTOHOBas MHTEpPBAJIMKA TIIO3BOJMIN TOBOPUTH O

BO3HMKHOBEHHMH HOBOM BETBU QJICKTPUICCKUX UHCTPYMCHTOB 06acoBoro Juaria3oHa.
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CHITARA CLASICA MODERNA iN OGLINDA ISTORIOGRAFIEI
MUZICALE RUSESTI

THE CLASSICAL GUITAR IN THE MIRROR OF THE RUSSIAN MUSICAL
HISTORIOGRAPHY

MIHAIL AGAFITA®,
doctorand,
Universitatea de Stat ,,Dimitrie Cantemir”

CZU: 780.614.131.036(470)
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Articolul examineaza sursele stiintifice rusesti despre chitara clasica moderna semnate de A.
Petropavlovski, V. Ganeev, K. llghin, D. Krutikov. In lucrarea , Chitara in ansamblul cameral” de A.
Petropavlovski sunt scoase in evidentd trei etape ale tratarii chitarei in cadrul ansamblului instrumental,
pe baza carora autorul articolului completeaza clasificarea cercetatorului rus, adaugdand genul de
concert pentru chitara si orchestra. Monografia ,, Chitara clasica in Rusia: problema statutului
academic” semnatd de V. Ganeev trateaza obstacolele de ordin ideologic care au cauzat lipsa de
sustinere a instrumentului din partea sistemului de invatamant muzical. In cercetarea ,, Arta chitarei din
Petersburg-Petrograd-Leningrad din prima jumdtate a secolului XX, autor D. Krutikov, sunt studiate
influentele muzicienilor europeni si americani asupra formarii scolii de interpretare si de predare a
chitarei in capitala culturald a RusSiei. Sursele vizate ocupd un loc important in istoriografia rusd,
asigurdnd cercetatorilor chitarei clasice moderne o metodologie avansata.

Cuvinte-cheie: chitara clasicd modernd, chitara rusd, A. Petropavlovski, V. Ganeev, K. llghin, D.
Krutikov

The article is dedicated to Russian scientific sources about the modern classical guitar written by
A. Petropavlovsky, V. Ganeev, K. llyghin, D. Krutikov. In A. Petropaviovsky’s work “Guitar in the
Chamber Ensemble” three stages of the participation of the guitar within the instrumental ensemble are
revealed. On this basis, the author of this article completes the classification of the Russian scientist,
adding the genre of concerto for guitar and orchestra. V. Ganeev’s work “Classical Guitar in Russia: the
Problem of Academic Status” deals with ideological obstacles that caused the lack of support for the
instrument from the music education system. In D. Krutikov’s research entitled “The Art of Guitar in
Petersburg-Petrograd-Leningrad in the First Half of the 20" Century”, are studied the influences of
European and American musicians on the formation of guitar interpretation and teaching school in the
Russian cultural capital. The explored sources occupy an important place in Russian historiography,
providing the researchers of the modern classical guitar with an advanced methodology.

Keywords: modern classical guitar, Russian guitar, A. Petropavlovsky, V. Ganeev, K. llyghin, D.
Krutikov.

Introducere
Literatura stiintifica in limba rusd dedicata chitarei clasice moderne este destul de bogata,

eterogend si versatila, din punct de vedere al genurilor, tematicii, abordarii stiintifice etc. Noi nu

8 E-mail: mihail.agafita@gmail.com
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ne propunem drept scop de a elucida toate lucrarile dedicate chitarei, axdndu-ne doar pe cele mai
importante dintre ele. Astfel, editia exhaustivd Knaccuueckas eumapa 6 Poccuu u CCCP
alcatuitd de M. lablokov [1] reprezintd o adevarata enciclopedie ce insumeaza un sir larg de
articole dedicate interpretilor, compozitorilor si maestrilor de chitara. Fiind bogat ilustrata, cartea
Ilosma o eumape de A. Sirealin relateaza istoria instrumentului pe teritoriul Rusiei intr-o forma
accesibild, incluzand faptele istorice si biografiile chitaristilor si compozitorilor. Materialele
cartii se completeaza cu un manual de chitara cu 6 si 7 coarde [2].

Un anumit interes reprezintd autoreferatele tezelor de doctor despre chitara clasica
moderna in limba rusa aparute recent, ale caror autori sunt: A. Petropavlovski, V. Ganeev, K.
lighin, D. Krutikov. Tematica acestora cuprinde specificul evolutiei chitarei clasice pe
teritoriului Rusiei, relatiile dintre doua constructii diferite de chitara — cu sase coarde si cu sapte
coarde, alte momente specifice nationale sau regionale, precum si dezvoltarea unor scoli locale
de interpretare sau de predare a acestui instrument. Spunem 1n paranteze ca si problemele legate
de aspectele educationale, locul si importanta instrumentului in sistemul de invatamant superior
din Federatia Rusd sunt, de asemenea, incluse in discursul stiintific al autorilor nominalizati.
Scopul adresarii la tema data se explica prin faptul ca cercetarea lucrarilor autorilor din Rusia ne
permite o analizd comparativa a evolutiei instrumentului din Rusia si Romania si, prin urmare,
poate contribui la identificarea specificului evolutiei instrumentului pe teritoriul Republicii
Moldova, a carei arta interpretativa a sintetizat elementele ambelor culturi muzicale.  Similar
savantilor romani, In cadrul capitolului I al lucrarii sale — I'umapa 6 kamepnom ancamébne — A.
Petropavlovski prezinti traditia vest-europeana a interpretirii la chitara clasica. In linii mari,
periodizarea lui coincide cu traditia vestica de cercetare a evolutiei chitarei clasice moderne.
Autorul evidentiaza diferite epoci, nominalizand perioada timpurie, epoca medievald, renasterea,
secolul XVII — inceputul sec. XVIII si sfarsitul sec. XVIII — inceputul sec. XIX. O etapa aparte
reprezinta perioada a carei limite cronologice sunt anii *30-’40 ai sec. XIX — inceputul sec. XX
[3 p. 12], iar epoca moderna se extinde de la inceputul secolului trecut pana la etapa actuala [3 p.
13].

Evolutia chitarei pe teritoriul Rusiei are o altd periodizare, ea fiind determinata de
specificul dezvoltarii acestui instrument. Astfel, in cadrul capitolului Il — Pazsumue xamepmo-
ancamonesoco mysuyuposarus ¢ eumapot 8 Poccuu — A. Petropavlovski enumera urmatoarele
etape: aparitia chitarei in Rusia si cresterea popularititii chitarei, att cu sapte cat si cu sase
coarde; aceasta etapa cuprinde o perioada de la sfarsitul sec. XVIII — pana la mijlocul sec. XIX.

Alte doua etape ale evolutiei marcheaza jumatatea a doua a secolului XIX — inceputul sec. XX,
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iar perioada modernd cuprinde sec. XX — primele doud decenii ai secolului XXI. Un interes
ale chitarei in cadrul ansamblului cameral. Cercetatorul delimiteaza cinci domenii deferite de
interpretare camerald cu participarea chitarei clasice moderne: chitara cu pian, chitara cu vioara,
chitard cu flaut, chitard cu voce si duetul de chitare [3 p. 18], afirmand cad aceste componente
instrumentale sunt nu doar cele mai raspandite si traditionale, ci si oferd posibilitatea de a
»scoate la iveald capacitatile instrumentului Tn ceea ce priveste mijloacele de baza ale
expresivitatii — factura muzicala, echilibrul sonor, dinamica, timbrul, ritmul, articulatia, tehnicile
specifice si efectele sonore” [Ibidem]. Pornind de la teza ca ansamblul cameral este unica sfera
ce asigurd ,legatura practica a interpretarii la chitard cu cantarea la alte instrumente, precum si
cu traditia de interpretare camerald in general” [Idem], autorul considera cd anume studiul
unice a instrumentului, realizata in interactiunea nemijlocita cu alte instrumente [Idem].

Pe baza cercetarii lui A. Petropavlovski se fundamenteaza trei etape de baza ale evolutiei
interpretarii camerale cu participarea chitarei: acompaniament, diferite tipuri de ansambluri si
ansamblu cameral ca un apogeu de interpretare in ansamblu. Vom comenta specificul fiecarei
etape.

Acompaniamentul reprezintda forma cea mai veche, arhaicd a muzicii de ansamblu,
cauzatd de necesitatea omului de a sustine diferite forme ale vietii sociale, precum recitarea,

dansul sau cantul. La aceastd etapa, chitara este utilizatd ca un instrument de coarde, a carei

g eyt

principal, functiile armonice si metrou-ritmice simple ale instrumentului”’, — relateaza
cercetatorul [3 p. 23]. Daca ne vom adresa la repertoriul etapei respective, putem vorbi despre
muzica folclorica sau formele mai simple ale muzicii traditionale ale diferitelor popoare, care
practicau chitara. Etapa a doua se referda la ansamblu si presupune o anumita egalitate a
membrilor ansamblului, atat din punct de vedere functional cét si din aspiratia lor de a dezvalui
profesionalismului tuturor muzicienilor, inclusiv si al chitaristilor. Sub aspect repertorial, in afara
de creatii folclorice, apar si multiple prelucrari ale muzicii clasice.

Etapa a treia — ansamblul cameral — reprezinta, dupa acelasi autor, cea mai inaltd forma

de muzicd de ansamblu. Ea ,,sugereaza o utilizare mai completd a mijloacelor de exprimare pe
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care le are fiecare instrument al ansamblului; orientarea pe un parteneriat egal si implementarea
la maxim a unei sarcini de creatie” [3 p. 24].

Realizarea acestor obiective include prezenta a trei factori importanti: (a) specificul
estetic, care corespunde scopurilor muzicii de camerd; (b) un repertoriu original, care reflecta
natura estetica a acestuia si cuprinde diferite genuri — de la miniaturi instrumentale pana la forme
ciclice de amploare (suite, sonate); (c) un nivel profesionist sporit al interpretilor, ceea ,,ce 1i
instrumentului, ci si sa exploreze activ si sa extinda limitele acestor oportunitati” [Ibidem].

Generalizand sistematizarea expusd mai sus, A. Petropavlovski noteaza ca toate trei
elemente enumerate coexistda, suprapunandu-se. Asadar, toate etapele de evolutie ale chitarei
clasice moderne sunt prezente in cultura muzicala contemporana.

Din punct de vedere al istoriei si evolutiei chitarei clasice moderne, merita de adaugat
urmatoarele: modelul prezentat de A. Petropavlovski, in opinia noastra, poate fi privit ca unul
complet si suficient doar in contextul muzicii de camera (conform tematicii cercetarii lui A.
Petropavlovski); totodata, intr-un context mai larg — al repertoriului integral destinat chitarei
clasice moderne — se cere o completare a modelului vizat cu o alta etapa si anume — folosirea
chitarei clasice moderne in ipostaza de instrument solistic.

Constientizand faptul c@ aceasta depaseste limitele muzicii de camerd, considerdm ca
anume folosirea chitarei clasice moderne ca instrument solo in cadrul interpretarii concertelor
pentru chitara si orchestra simfonicd poate fi privita ca un apogeu al dezvoltarii instrumentului in
muzica universala cultd. Aceastd etapa coincide cu activitatea prolificad a celui mai important
interpret la chitara clasici modernd a sec. XX, muzicianul spaniol Andrés Segovia, care a
influentat compozitorii pasionati de arta lui interpretativd sa compund concerte pentru chitara si
orchestra. Anume sub influenta artistului iberic, compozitorul brazilian H. Villa-Lobos a scris
Concertul pentru chitara si Orchestra micad, care, pe data de 6 februarie 1956, a fost interpretat
in premiera absolutda de A. Segovia si Orchestra Simfonica din Huston, SUA. Un alt exemplu de
acest gen se refera la creatia compozitorului italian Mario Castelnuovo-Tedesco. Dupa cum
relateaza sursele de referintd, ,,in anul 1932 la Festivalul Societdtii Internationale de Muzica
Contemporana, desfasurat la Venetia, Mario Castelnuovo-Tedesco I-a cunoscut pentru prima
data pe chitaristul spaniol Andrés Segovia. Intalnirea 1-a inspirat pe Castelnuovo-Tedesco si-si
scrie Concertul de chitara nr. 1, unul dintre primele aproape o sutd de compozitii pentru acest
instrument, ceea ce i-a asigurat reputatia unuia dintre cei mai importanti compozitori pentru

chitara din secolul XX [4]. Dupa Concertul nr. 1 in Re major, op. 99, care a aparut in 1939, in
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1953 M. Castelnuovo-Tedesco scrie Concertul nr. 2 in Do major, op. 160. In afara de operele
muzicale nominalizate, meritd mentionat faimosul Concierto de Aranjuez scris in 1939 de
compozitorul spaniol Joaquin Rodrigo. Lucrarea lui V. Ganeev — Kuaccuueckas cumapa 8
Poccuu: k npobneme axademuueckoco cmamyca — dezbate un sir de probleme legate de statutul
instrumentului in cultura si educatia muzicald rusa. Autorul afirmd ca in Federatia Rusa s-a
format o situatie paradoxald, cand chitara clasica moderna este privita si tratatd ca un instrument
popular. O astfel de abordare s-a dezvoltat gratie faptului ca, din punct de vedere istoric, pe
teritoriul Rusiei coexistd mai multe soiuri de chitara (inclusiv, asa-numita ,,chitard rusd” cu sapte
coarde), precum si din cauza unei perioade Socio-politice, insotita de dictatul ideologic si
izolarea Rusiei de comunitatea culturald mondiala [5 p.3].

In conformitate cu statutul unui instrument popular, — relateaza autorul — s-a format un
sistem educational in cadrul cédruia chitara clasicd modernd se predd la departamentele sau
catedrele de instrumente populare la toate nivelele (primar, secundar, superior). Aceasta
prevedere nu corespunde esentei academice a chitarei clasice” [Ibidem]. Conform opiniei
cercetatorului, se cere o schimbare esentiald a atitudinii fatd de instrument si rolul lui, legata de
modernizarea procesului educational existent [Ibidem]. In centrul atentiei cercetitorului rus K.
llghin se afla specificul evolutiei chitarei in spatiul rusesc. Subiectul cercetarii, intitulat /' umapa
Kaaccuyeckas u pycckas (cemucmpynuas). boimosanue u ucnornumenscmeo, este coexistenta in
cultura muzicala rusd a doua tipuri de chitara, incepand cu sec. XVIII si pana in prezent. Chitara
clasicd in cultura rusa capatd denumirea de ,,chitard spaniola”, avind constructia cu sase coarde
si acordajul caracteristic chitarei clasice moderne. Chitara rusd, numitd uneori ,.chitard
poloneza”, se deosebeste, la randul ei, prin numarul de coarde (sapte) si acordajul pe sunetele
trisonului Sol major. O alta deosebire a chitarelor consta in faptul ca, pentru ,,chitara rusa”, de
obicei, se utilizeaza coardele metalice in comparatie cu coardele din mat pentru chitara clasica
modernd. Merita de mentionat ca chitara cu sapte coarde a fost raspanditd doar pe teritoriul
Rusiei (sau in diaspora rusid), devenind o varietate nationald a instrumentului. In ceea ce priveste
raportul ambelor tipuri de chitara, autorul scrie cd, din punct de vedere istoric, coexistenta a doud
tipuri de instrumente este o trasatura unica a culturii muzicale ruse. Desi nici unul dintre aceste
tipuri de chitare nu poate fi tratat ca secundar, de-a lungul secolelor XVI11-XX raportul dintre ele
s-a schimbat semnificativ. Din materialele lucrarii putem trage concluzia ca, incepand cu
sfarsitul sec. XVIII si pana la inceputul sec. XX, chitara cu sapte coarde predomind in cultura
muzicala rusa, iar de la Inceputul secolul XX creste rolul chitarei clasice moderne cu sase coarde

[6 p. 6]. Autorul depisteaza unele obstacole in dezvoltarea artei chitaristice din Rusia. Astfel,
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folosirea chitarei ruse a avut loc preponderent in cercurile amatorilor. Prin urmare, acest
instrument a fost tratat mai degraba ca un instrument popular. Ulterior, din cercurile amatorilor
s-a format un strat de interpreti-profesionisti, s-a dezvoltat repertoriul concertistic pentru chitara,
s-a ridicat nivelul interpretativ. Un alt obstacol, mentionat si de cercetdtori, avea o natura
ideologica. De exemplu, la mijlocul sec. XX chitara a fost privita ca un ,,instrument cosmopolit”
[6 p. 18], ceea ce a dus la lipsa de sustinere a chitarei si chitaristilor in comparatie cu alte
instrumente. Desi lucrarea lui Denis Krutikov, intitulatd /'umapnoe uckyccmeo Ilemepbypea-
Ilempoepaoa-Jlenunepaoa 6 nepsoii nonosune XX 6exa, se axeaza doar pe istoria instrumentului
in Sankt-Petersburg, tezele acesteia demonstreaza procesele principale legate de evolutia
instrumentului in Rusia. Autorul afirmad ca ,prima jumatate a sec. XX reprezintd o etapa
complexa si importantd in dezvoltarea artei chitaristice, o perioada de aparitie a conceptelor
moderne privind tehnica interpretarii la instrument, de formare a repertoriului, de stabilire a
contactelor cu chitaristii din strdindtate, precum si de instituire a sistemului de Invatimant
profesional de educatie a chitaristilor” [7 p. 3].  Toate procesele sus-numite sunt studiate pe
baza culturii muzicale a unei metropole rusesti — Sankt-Petersburg. Ca si in alte lucrari analizate
in cadrul articolului dat, D. Krutikov confirma dificultatile de ordin politic, ideologic si
economic care au influentat negativ evolutia chitarei clasice moderne, printre care — lipsa scolii
de predare a instrumentului in perioada vizatd, atitudinea subapreciatd privind chitara ca

Concomitent, sunt evidentiate si influentele pozitive asupra dezvoltarii artei de
interpretare la chitara, cauzate de turneele muzicienilor din strainatate — din tarile europene sau
de pe continentul american. Aceastd traditie are o istorie indelungatd. Savantul relateazd cad pe
scenele din Sankt-Petersburg au evoluat M. Giuliani si F. Sor, iar in anii 1920-1930 chitaristul
spaniol A. Segovia a vizitat, in repetate randuri (1926, 1927, 1930 si 1936), Rusia [7 p. 15].
Colaborarea muzicienilor locali cu genialul chitarist spaniol a contribuit la dezvoltarea
repertoriului, imbogdtirea tehnicilor de interpretare si recunoasterea chitarei clasice moderne ca
instrument solistic. A. Segovia a influentat trecerea masiva a muzicienilor locali de la ,,chitara

2

rusd” la ,chitara spaniold”. In lucrarea vizatd gisim niste date extrem de importante:
ceea ce a avut un impact pozitiv asupra dezvoltarii interpretarii la chitarda din Leningrad.
Compozitorul a creat un numar impundtor de lucrari pentru chitara clasicd moderna, inclusiv
Concertul pentru chitara si orchestra” [7 p. 20]. Creatia datd a fost finalizatd in clavir in 1939,

iar versiunea pentru orchestrd — in 1940. Acest fapt confirma nu doar evolutia destul de sporitd a
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repertoriului pentru chitara clasica moderna in cadrul scolii componistice din Leningrad, ci si

ipoteza noastrd cd anume genul de concert reprezintd un apogeu al componisticului pentru

chitara clasica moderna.

Concluzii

Scoala rusa de interpretare la chitara clasicd modernd s-a format in conditiile specifice ale

Rusiei. Aceasta se deosebeste prin: coexistenta a doud instrumente diferite; lipsa scolii nationale

de interpretare la chitard cu sase coarde, problemd solutionatd doar in jumatatea a doua a

secolului trecut; evolutia sporitd a repertoriului alcatuit din diferite genuri, inclusiv Concertul

pentru chitara §i orchestra semnat de ilustrul muzicolog si compozitor B. Asafiev. Materialele

studiate pot servi drept suport metodologic pentru desfasurarea unei cercetari, dezvaluind

raportul ,,universal-national” in evolutia chitarei clasice moderne pe parcursul secolelor XVIII-

XXI.

N
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