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Romantele compozitorului
Ghenadie Ciobanu pe versurile poetilor rusi

Summary
Vocal creation of Gh.Ciobanu of lyrical Russian poetry

The article written by V.Nikitchenko named ,,Vocal creation of Gh.Ciobanu of lyrical Russian poetry” is
dedicated to a realization in vocal creation of Gh.Ciobanu examples of philosophical lyrical poetry written
during the XX century by Russian poets I. Annensky and D.Samoylov.

V. Nikitchenko analyzes the specifics of selected poetry examples in their interaction with the music part,
underling such peculiarities as declamatory vocal style, chromatic modal structures and others. The architec-
tonical thinking of composer is classical and clear; while the stylistic approach demonstrate the fact that Gh.
Ciobanu tends to an “archetype” thinking which takes a leading place in his creation during last two decades.

Kaywords: Gh. Ciobanu, ,,Two sonnets”, chamber vocal creation, baritone, piano, philosophical lyrical
poetry, Russian poets I. Annensky and D.Samoylov, declamatory vocal style, chromatic modal structures.

Muzica vocald ocupd un loc important in cre-
atia lui Ghenadie Ciobanu, unul din cei mai cu-
noscuti compozitori din Republica Moldova. Desi,
in comparatie cu alte genuri, numarul de lucrari
cameral-vocale semnate de compozitor este destul
de modest!, le vom enumera aici in ordine crono-
logica: romanta pentru soprano si pian ,,Voci de
dupa deal”, pe textul lui David Samoilov, scrisa
in 1980; ,,La gura codrului” pentru soprano si pian
pe versurile lui Anatol Gujel, creatd in acelasi an;
,Doua sonete” pe versurile Iui Innokenti Annenski
si Ivan Bunin, pentru bariton si pian, scris in 1984;
romanta pentru soprano, flaut si cvintetul de corzi
»Dorul”, pe versurile lui Bogdan Petriceicu Hag-
deu, scrisd in 1988; romanta ,,Poate, la toamna...”,
creatd in 1988, pe versurile lui Mihai Eminescu;
,»Cantari uitate (Inchinare muzicala Iui Dosoftei)”
pentru bas sau bariton si ansamblu de solisti, pe
versurile lui Dosoftei, create in 1989; ,,Ghicitori”
pentru voci de copii cu acompaniament de pian §i
fluier, pe versurile Iui Vlad Codita, 1990; ciclul
vocal ,,Luna a noua” pentru mezzo-soprano, corn
englez si percutie, in limba chinezd (pe textele
poetilor chinezi din secolele VIII-XIV), scris in
1992; ,,Katai Tayama Songs”, 2000, pentru mezzo-
soprano, corn englez si percutie, pe versurile poe-
tilor japonezi si ,,Studiu sonor” nr.4 ,,.De dincolo”
pentru mezzo-soprano si ansamblu instrumental,
pe versurile lui Traianus.

Din aceasta listd desprindem cateva legitati.
Prima este legata de faptul ca in enumerarea data,
doar o mica parte este scrisd pentru voce $i pian, in
celelalte cazuri compozitorul abordeaza bogatele
resurse ale altor componente instrumentale. Cea
de-a doua legitate demonstreazd metamorfozarea
predilectiilor compozitorului pentru anumite tim-
bruri vocale, pe parcursul anilor: dacéd la inceput

sive ale sopranei si baritonului, atunci in anii de
maturitate artisticd el alege timbrul de mezzo-so-
prano. Si, in sfarsit, cea de-a treia legitate rezida
in faptul cd in perioada timpurile a creatiei sale,
atentia Iui G. Ciobanu a fost indreptata, in egala
masura, spre textele de limba rusa si romana (com-
pozitorul abordand cele mai reprezentative mostre
ale poeziei nationale si ruse din secolele XIX si
XX), iar in ultima perioadd a creatiei sale com-
pozitorul experimenteaza cu limbile orientale, cu
fonetica lor specifica (avem in vedere, in special,
poezia orientului — China si Japonia, accentul fiind
pus pe poezia medievald si nu pe cea moderna, in
cazul poetilor chinezi).

In limitele acestui articol vom analiza mai pe
larg cele ,,Doud sonete” pentru bariton si pian pe
versurile lui Innokenti Annenski si Ivan Bunin. Po-
eziile ce stau la baza acestui ciclu vocal au trasa-
turi structurale comune, in timp ce in plan stilistic
si poetic ele vadesc deosebiri importante.

Poetica sonetelor lui I.Annenski se caracte-
rizeazd prin sugestivitate si tragism, trasdturd ce
poate fi sustrasa si din denumirile acestora: ,,Sonet
chinuitor”, ,,Sonet chinuitor Nr.2”. O altd caracte-
risticd importanta se releva din muzicalitatea deo-
sebit de pregnanta a versurilor acestora, ele pot fi
»percepute” nu doar cu ochii, ci §i cu auzul. Acest
fapt denotd o apropiere a ,,Sonetului pentru pian
Nr. 2” de poezia lui D.Samoilov si explica alege-
rea acesteia de catre compozitor drept baza poetica
pentru lucrarea sa. Totodata, muzicalitatea versului
poate fi intrevazuta gi in denumirea sa, ce se afla in
»rezonantd” cu imbinarea ,,Concertul pentru pian
Nr. 2”. Dupa parerea noastra, aceasta particularita-
te nu este deloc intamplatoare, ea ne aminteste de
genurile muzicii pentru pian.

ARTA - 2011

131




Sa analizdm mai detaliat textul ,,Sonetului pen-
tru pian Nr. 2 de Innokenti Annenski:

Hao pusoti 6enoro, xak y2onw eonoca,

Psoamu cmpoiinvimu negonbHuybl nascanu,

bes cnoe kpucmanvhuie ciusanucy eonoca,

U xacmanvemamu ux narvybl NOMPACATU. ..

Topenu cunue Hao Humu Hebeca,

U ocwl scadnble nascyrull 0OHUMATU,

Ho cnes ne gwiocanu um myxu uz smanu,

Heonanumoro cusina ux kpaca.

Ha cmpacmu, na npusvlg, na mpenem
6800XHOBEHAL

bpacnemos 30n0muix 38yuanu mepHo 36eHbos,

Ho, nenousmnorw ne mpoeasacs Monvootl,

Ceoum eracmumenam auub Yivloanucs 0esbl,

U ¢ nrsckoii wymroio, noo uaweil 201y0oil,

Hx pasnodywnvie cnuganucs Hanegul.

Dupa cum se poate observa, versul lui
[LAnnenski se preteaza rigurozititilor de gen ale
sonetului: structura bazata pe succesiunea a doud
catrene ce se constituie intr-o forma armonioasa si
echilibratd a Intregului vers. Succesiunea rimelor
este grupata dupa formulele: abab — abba, ccd —
ede. Astfel, acest vers reprezintd un exemplu clasic
al sonetului, datoritd unui sir intreg de calitati: pe
langa trasaturi tipice, cum este numarul regula-
mentar al randurilor poetice — paisprezece, structu-
ra strofelor — doua catrene urmate de doud tertine,
putem observa aici si caracterul iterativ al rimelor
(in exemplul analizat rimele 1 si 2 ale catrenelor se
repetd cu schimbarea ordinii strofelor — rima in-
crucigatd In primul catren si rima imbratigata in cel
de-al doilea, pe cand in tertine rimele sunt diver-
se). In ce priveste particularititile metrului poetic,
I.LAnnenski pdstreazad traditiile literaturii clasice
ruse (in primul rand, cele ale lui Trediakovski,
Kneajnin, Puskin), care, la randul lor, s-au bazat
pe structurile versificatiei franceze si alexandrine.

Vorbind despre simbolismul si continutul poe-
tic al textelor, trebuie s mentiondm ca ele denota,
in primul rand, o puternica influenta a versului an-
tic, dar si tragismul latent al imaginii dansatoarelor
sclave, create de poet. Naratiunea poetica este mar-
cata de un pregnant §i accentuat caracter imagina-
tiv, utilizand paleta de culori o diversa si densa, pe
care o putem desprinde din versurile: «Hao pu3oii
benoro, xax yzonv eonocan, «lopenu cunue nao
Humu Hebeca,», «bpaciemoe 30n0muix 38yuanu
MepHO 38enbsy, «H ¢ naacko uymkoro, noo yauiel
eonyboii...». Totusi, ca si in poezia lui D.Samoilov,
multe elemente simbolice par a fi de natura sonora:
«be3 cnos kpucmanvhvle causanucy 2on0cay, «M
KACMAHbemamy ux nanivybl HOMpAcanu...», «Mx
PABHOOYWIHBIE CIUBATUCS HANCBBLY.

Astfel, daca in opusul sau, D. Samoilov a ac-
centuat aspectul sonor, aici predomind imaginea
cantecului-dans, o sinteza dintre migcare si sunet,

proprie nu doar artei muzicale, ci si celei coregra-
fice, intruchipata aici prin mijloace poetice de o
expresivitate deosebitd. In acest context este im-
portant sa relevam particularitatile ritmice ale ro-
mantei, pentru a aprecia gradul de exprimare, prin
mijloace metro-ritmice, a imaginilor amintite mai
sus. Pentru a raspunde la aceasta intrebare, dar si la
alte intrebari ce au aparut, sa analizim materialul
muzical al creatiei Iui G.Ciobanu.

Intai de toate, vom remarca imbinarea citor-
va procedee multidirectionale ale partidei vocale.
Féacand abstractie de tempoul indicat de autor, se
creeaza impresia ca linia melodica se desfagoara
legdnat, intr-un caracter de arioso-recitativ. Acest
caracter este exprimat i prin utilizarea unor durate
destul de mari (doimi, patrimi), coincidenta accen-
telor logice ale textului cu timpii tari ai tactului.
Asemenea mijloace muzical-artistice sunt utilizate
in conditiile tempoului Allegro molto. Appassi-
onato, iar linia melodica este structuratd in mod
asimetric, avand un caracter sincopat, cu frecventa
utilizare a sincopelor dintre masuri, fapt ce confera
demersului vocal un caracter nelinistit, de pasiune
latentd, atat de specifica textului poetic.

Partida vocald este cromatizatd, iar treptele
cromatizate sol diez - sol becar (in masurile 13-
14) si la becar — la diez (in tactul 16) sunt extrem
de dificil de interpretat, ca si succesiunea miscarii
melodice de secunde ascendente si descendente,
care deseori se afld in contradictie cu tendinte-
le tonale firesti si necesitd de la interpret un auz
melodic fin §i precizie a intonatiei vocale. O altad
dificultate interpretativa rezida in intonarea inter-
valelor caracteristice — terta micsorata la diez — do
(t.11), a secundei marite sol becar — la diez (t.14)
sau a cvintei micsorate descendente la becar — re
diez (1a mijlocul primului catren).
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Totusi, aceste dificultati pot fi depasite da-
toritd caracterului echilibrat, logic, precum
si ,veridicitatii artistice” a melodiei. Astfel,
Gh.Ciobanu utilizeaza frecvent varierea celu-
lei melodice, spre exemplu, diferite variante
ale motivului format din sunetele sol becar, sol
diez, la becar, la diez §i fa.
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Exemplul 2
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Un alt procedeu neobisnuit in contextul corela-
rii partidei vocale cu textul poetic este si evidenti-
erea ultimei silabe a frazei prin sunete mai lungi,
care in textul poetic nu primesc accent: ,,06e-10-10",
,,BO-JI0-ca”. Acesta este, de fapt, asa-zisul ,,accent
cantitativ”, definit de E.Rucievski ca ,,evidentiere
a cuvantului accentuat prin intermediul unui sunet
mai lung™.

Partida vocald devine tot mai complexa, dato-
ritd utilizarii sunetelor cromatice de sensibild (fa
dublu diez — sol diez in 1.26) sau a miscarii re diez
— fa diez — sol diez — la (t.22). Ulterior, in partida
vocald a acestui compartiment apar intonatii dia-
tonice, inclusiv unele structurate pe intervale mai
largi, cum este cvinta perfecta (t.25-27). Repetarea
acesteia in partida vocala creeaza, In primul rand,
efectul unei invocari, a unui strigat, a unei stari ex-
tatice, iar, pe de alta parte, ea creeaza senzatia unei
miscari rotative, specifice dansului antic.

Aspectul modal al ,,Sonetului pentru pian Nr.2”
este destul de complex si se bazeaza pe cromatica
dodecatonica. Astfel, deja in introducerea pianu-
lui sunt prezente doud elemente facturale, ce sunt
expuse succesiv. Primul se afirmd prin acorduri de
structura netertard in care predomina sonoritati de
cvartd-cvinta si de secunda (t.1-2); ulterior compo-
zitorul etaleaza o structurd verticald de tip ,,clus-
ter”, care intruneste sunetele clapelor albe (la — si
—do — re — mi) §i negre ale pianului (la bemol — si
bemol — re bemol — mi bemol). Astfel, deja in in-
troducere compozitorul contrapune doua sfere mo-
dale, care vor fi integrate apoi in textul notografic.
Acest proces debuteaza cu elementul al doilea al
introducerii pianului, bazat pe expunerea lineara a
melodiei.
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. Wlegro moble o Cruxn M.AHHEHOKOI‘OA
(=3 - - ey
T T
e EE|T =
A A, ) 4
e e = Fr—= 5
L e e 4 =
! * ¥ E * EES ";J__\ =
=,
o e, e E =g NPT 3 P
T e e e e e e e A m
e e e
e o v = <
i | —_— L~
i ——— hebote hg bobe, lhzy
EEE s B e S S
'S 1 " Lehobe T ) T T ) I - Y 11 1 1 1
ek Frbeto PREmEmTe SR :

,4

+

Expunerea succesiva a sunetelor centrale ale
melodiei ne permite sd observam ca baza modala
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este constituitd dintr-o scard cromatica, structurata
pe semitonuri, pe care compozitorul le utilizeaza
selectiv, alegand si accentuand sunete si interva-
le separate, ca fiind cele mai semnificative (spre
exemplu, migcarile in triton re diez — la, la — diez
- mi in partida vocald).

Exemplul 4

e ot "

Pe langa aceasta, verticala armonica a partidei
pianului este patrunsd de disonante. Aici sunt pre-
zente intervalele de octava marita (8 mar.) , decima
micsoratd ((10 mics.), nona mica (9 m.), duodeci-
ma micsorata (12 mics.).

Anume aceste doud elemente facturale descri-
se mai sus (expunerea lineara si factura acordicd),
desi supuse unei importante dezvoltari, ramén a
fi cele mai relevante modele facturale ale acestui
sonet.

Deosebit de interesanta este abordarea formei
muzicale, care, dupa parerea noastra, reprezintd
rezultatul influentei randului poetic asupra celui
muzical. Astfel, structura generald se apropie de
forma bipartitd complexd 4B, unde fiecare din
aceste compartimente are, de asemenea, o structu-
ra bipartitd — aabb. Aceasta, in linii generale, co-
incide cu succesiunea celor doud catrene si tertine
ale textului poetic, iar interludiile de legatura ,,des-
chise” confera complexitate structurii generale, un
caracter mai flexibil si firesc.

Totusi, in cadrul unei asemenea constructii,
compozitorul a gasit loc pentru un compartiment
muzical unic in acest sonet, si anume cel plasat Intre
catrenul al doilea si prima tertind. Aici, compozi-
torul renuntd in mod deliberat la cuvant, utilizand
vocalizarea fara text. Este important sa remarcam ca
acest procedeu va fi inclus mult mai tarziu, ca unul
din principiile de baza, in mono-opera ,,Ateh sau re-
velatiile printesei Khazare”, in care, dupa cum se
stie, Intreg textul este vorbit, iar partida eroinei cen-
trale reprezintd o serie de vocalize. Acest procedeu
a fost preluat din cele doud sonete de Gg.Ciobanu,
scrise Incd in anii 80, nu doar in creatia perioadei
de maturitate, dar si in muzica unui alt gen — ope-
ra-baletul de camera, fapt ce confirma importanta
acestor lucrari In evolutia componisticii lui Ghena-
die Ciobanu.

Accentuam faptul ca acest procedeu contribuie la
schimbarea structurii compozitionale generale, de-
terminandu-ne sd evidentiem imbinarea elementelor
formei bipartite si tripartite fara repriza (forma gene-
rald a sonetului are urmatoarea schema: 4 — partea
mediand — B), unde partea mediand este o perioada
(dupa dimensiunile sale). Iatd schema structurald
mai detaliatd a ,,Sonetul pentru pian Nr. 2”:
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Bc Introducerea Ka Nu Ka Catrenul 2 Bo Te Tertina 1 n Te Tertinal Ilo
Catrenul 1 Interludiul 1 Vocaliza Interludiul 2 Postludiul
Ta Tactele 1-9 10- 10-27 28- 28-37 38-38-56 57-57-71 72-72-81 82- 82-84 85- 85-99 100 100-
111
a a a alal b c c cl «cl
Fara indicarea armurii Patru bemoli la cheie

Revenind la dezvoltarea partidei vocale a sone-
tului, relevam ca linia melodica a vocalizei deriva
din tema vocala de baza a primelor catrene. Ea este
schimbata variational §i pastreaza salturile in triton
si intervalele caracteristice (cum sunt cvinta marita
mi bemol — si becar, cvarta marita mi bemol — la
becar sau cvinta micsorata si bemol — mi becar in
tacturile 58, 61, 65, respectiv):
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Interactiunea catrenelor si a tertinelor beneficia-
za de o tratare componistica interesanta. Vom releva
unele particularitati importante: astfel, daca pentru
primul compartiment (catrenele 1 — 2) era caracte-
ristic ritmul sincopat complex al acompaniamentu-
lui pianului, unde se imitau sonoritatile unor tobe
arhaice (spre exemplu, t. 1-2, introducerea pianu-
lui), apoi in muzica tertinelor compozitorul dezvolta
ideea provenita din cel de-al doilea element factural
al partidei pianului, prin utilizarea migcarii uniforme
in durate de patrimi, asa cum am observat la ince-
putul lucrarii, si nu in optimi (vezi compartimentul
appassionato, p, cantabile (poco calmo)).
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O astfel de simplificare a facturii (care e re-
dusd, de facto, la doua linii mono-vocale, intr-o
exprimare ritmica primitivad) trezeste o oarecare
nedumerire, daca e sa ne amintim de factura destul
de complexad si bine structuratd a compartimente-
lor precedente. Totusi, in opinia noastra, utilizarea
unui astfel de procedeu este pe deplin motivata:
compozitorul incearcd sa ,,reconstituie” sonorita-
tile arhaice, prefigurand in aga fel aspectul estetic
si stilistic al sferei arhetipale ce va aparea pe prim-
plan in creatia lui Gh. Ciobanu din urmatoarele
doua decenii. Totusi, in interiorul acestui compar-
timent quasi-primitiv, putem identifica o dezvolta-
re motivicd minutioasd si inventiva, unde fiecare
noua repetare deplaseaza accentele ritmice ale te-
mei sau 1i variaza parametrii ei sonori.

O alta particularitate a tertinelor rezida si in
faptul ca autorul trateaza liber procesul de muzica-
lizare a cuvantului. in catrene, partida vocali a fost
bazatd pe coincidenta accentelor verbal si muzical,
pe procedeul structural al recitativului, iar in ter-
tine, compozitorul utilizeaza aga-zisul ,,ritm anti-
cipat”, bazat pe efectul asimetriei dintre accentele
muzical si verbal. Astfel, in tacturile 77-79, com-
pozitorul plaseaza silaba neaccentuatd pe timpul
tare (,,n0, He-nonamnoio”). Pentru ,,a nivela” acest
procedeu, accentul vocal este stabilit in ,,locul po-
trivit” — pe silaba a treia:

Exemplul 7
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Un procedeu similar se intdlneste i in ultima
tertind — 1n fraza vocald finala a romantei pe cu-
vantul ,,pasrnodywnvie” (t. 96):

Exemplul 8
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Un alt exemplu de amplificare a rolului legitati-
lor muzicale este si utilizarea ,,augmentarii silabe-
lor” in finalurile frazelor (,,monb601” in tactul 81,
»20mybou” n tactul 93).

O problema aparte constituie conceptia autoru-
lui ,,Sonetului Nr.2 pentru pian”, legatd de imagi-
nile dansului, care este §i un element important al
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versului lui I. Annenski. In opinia noastra, caracte-
rul dansant (si, in general, imaginile miscarii) nu
este accentuat in compartimentele legate de cuvan-
tul cantat. Ele pot fi observate, insd, cu usurinta, in
fragmentele instrumentale. Astfel, deja In introdu-
cerea pianului, In masura alla breve gasim modele
ritmice ce nu corespund pe deplin acestei masuri §i
care perturbeazd ,,inertia” metrului binar (in masu-
ra de 4/4). Este vorba de primul model ritmic, care,
datorita pauzelor, sincopelor si deplasarii accente-
lor, se transforma Intr-un model ritmic de alt tip,
pentru ca opt optimi se grupeaza ca 3+3+2, similar
formulelor ritmice in folclorul moldovenesc sau
balcanic:

Exemplul 9 (a,b)
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Aceastd idee ritmica nu capata o dezvoltare mo-
mentana, ea se contureazd cu mai multa pregnanta
in compartimentul de mijloc al formei tripartite
(vocaliza). Modelul este folosit n partitura mainii
stangi ca o linie ostinato in bas (in timp ce mana
dreapta ,,tace”) si care, sub acest aspect ritmic usor
variat, aminteste de un tangou:

Exemplul 10

Acelasi desen ritmic apare si in postludiu:

Exemplul 11
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Totusi, modelul ritmic in cauzd nu are o im-
portantd dramaturgica si este umbrit de unul mai
simplu (in catrenele 1 si 2):

Exemplul 12
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Cea de-a doua romanta a dipticului este scrisa
pe textul poetic intitulat ,,Ritmul”, de Ivan Bunin,
scris in 1912. Ca si I.Annenski, [.Bunin a contribu-
it enorm la dezvoltarea sonetului rus de la incepu-
tul secolului al XX-lea. Poeziile lui — ,,Ha BricoTe,
Ha cHeroBoil BepmwmHe...”, ,,CoHer”, ,Put™m” si
altele — dezvolta traditiile Iui A.Fet, A.Maikov,
I.Polonski. Prin sonet, I.Bunin sintetizeaza nu
doar traditiile de veacuri ale poeziei europene, ei
reflecta preferinta deosebita pe care o aveau poetii
simbolisti, reprezentanti ai ,,Veacului de argint” al
poeziei ruse, fatd de aceasta specie literara. Pentru
a-1 releva mai sugestiv particularitatile semantice
si structurale, vom cita poezia in Intregime:

Yacwl, wuns, 0genaoyamv pas npoouu

B cocedneti 3ane, memnot u nycmoti,

Menogenust, becyugue upedou

K 6e36ecmnocmu, k 3a66enuio, Kk mozuie,

Ha kpamxuii cpoxk ceotl 6ee ocmanoguiu

U 61066 y30p yexkanam 3010moii.

3aeopooicen pummuieckou meumotl,

Broseb omoaiocv mens cmpemsweli cue.

Packpwis enasa, enasxicy Ha apkuil ceem

U cvtuy cepoya posnoe buerve,

U >mux cmpok pasmepennoe nenve,

U mvicnumyto mMy3uiKy naamem.

Bce pumm u 6ee. Becyenvrnoe cmpemnenve!

Ho cmpawen mue, koeoa cmpemienbst nem.

Poezia probeaza, fara indoiald, un continut cu
caracter filozofic. Inspirdndu-se din imaginea poe-
tica initiald a ,,orologiului”, poetul rdimane aplecat
asupra eternitatii, a clipei, meditdnd asupra aces-
tor concepte si dezvaluind acele imperceptibile si
inextricabile legaturi temporale, clipe ce ,,alearga
in giruri” ,,spre obscuritate, spre uitare, spre mor-
mant” (trad.n.). Tema eternitatii este interpatrunsa
in versul lui [.Bunin cu cea cosmologica: poetul
parcd incearcd sa patrunda in tainele creatiei, in
sensul fiintei (sau al nefiintei). Eu-l liric simte cu
durere frumusetea si unicitatea fiecarei clipe, tre-
cerea unei forme de existentd in alta. Bunin-artis-
tul este atras de starea de trecere propriu-zisa, de
»perpetuum-ul mobile” al naturii, al fiintei uma-
ne, al timpului, al cosmosului. Anume astfel apare
acea poeticd specifica lui Ivan Bunin, care, dupa
V.Keldas, este ,,obiectiva la maximum, dar, toto-
data, impersonala si profund lirica, intrucat totul se
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afld si in afara eu-lui, si in interiorul lui’. Poezia
este marcatd de nuante de tragism: poetul consti-
entizeaza inutilitatea vietii umane, intelegandu-i
sensul ca pe un dor, o pornire, 0 puternica nazu-
inta: repetare

Bce pumm u bez,

becyenvroe cmpemienve

Ho cmpawen mue

Ko20a cmpemilenbsi Hem

Devierile de la rigorile genului poetic sunt
obisnuite pentru sonetele lui I. Bunin, spre exem-
plu, poetul utilizeaza asa-zisele ,,sonete schioape”
cu picioare metrice diferite. Astfel, in poezia ,,Rit-
mul” se succed versuri formate din 11 si 10 picioa-
re metrice.

Analizand materialul muzical, vom remarca ca
de la bun inceput, odata cu primul sunet al intro-
ducerii pianului, putem observa o izbitoare afini-
tate intonationala (melodica si ritmicd) a acestei
romante cu prima piesa a ciclului lui Gh.Ciobanu.
Aceasta se exprima prin leit-intervalele (tertd mic-
sorata mi — sol bemol, tritonurile, cvinta marita re
bemol — la becar, cvarta micsorata la — re bemol)
utilizate anterior, cat si prin utilizarea variantelor
cromatice ale treptelor in motivele inrudite (saltu-
rile de la finalurile motivelor la becar — re bemol
si, mai apoi, la becar — re becar).

Exemplul 13

intervalelor consonante cu cele disonante, fapt ce
creeaza o verticald disonanta la doud voci. Un ase-
menea de procedeu este utilizat de compozitor si in
prima romantd. Drept exemplu elocvent al acestui
tip de organizare a facturii il constituie interludiul
ce divizeaza catrenele si tertinele. Putem presupu-
ne ca asemenea tip de facturd apare ca rezultat al
unor influente a principiilor heterofoniei asupra
gandirii modale a lui Ghenadie Ciobanu.

Exemplul 14
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Ca si in romantele precedente, compozitorul a
urmat Intocmai, in cele mai mici detalii, textul po-
etic, fapt confirmat si de procedeele de articulatie
ce corespund semanticii verbale. Spre exemplu,
in tactul pe cuvantul ,,uenogenus”, compozitorul
propune interpretului accentuarea fiecérei silabe,
delimitandu-le, in acelasi timp, si prin pauze.

Exemplul 15
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h =~ A G i === e & i A de repetare variata a motivului initial. Astfel, com-

Structura acestei romante este destul de origi-
nala, ea fiind scrisd in forma de strofa variantica
cu coda. Sunt patru strofe muzicale. Lucrarea este
prefatata de o introducere pianisticd mare, din 12
tacturi, iar dupd fiecare strofd apare un interludiu
pianistic de dimensiuni impunatoare. Astfel, putem
conchide ca forma stroficd se imbind cu o forma
instrumentala dispersatd. Factura acestei romante
denotd afinitati cu structurile lineare, liniile laconi-
ce, asimetrice, jalonate in optimi egale (aici chiar
in octave dublate) specifice facturii lucrarii prece-
dente. Acest tip de factura (doua voci rezultate din
dublarea liniei melodice) este prezent pe parcursul
intregii romante (vadind doar mici schimbari, foar-
te fine si abia perceptibile). Una dintre schimbari
vizeaza condensarea facturii monodice, printr-o
dublare imprecisd, spre exemplu, prin inlocuirea

pozitorul Incearcd sa scoatd in evidentd subtextul
cuvintelor ,,0ezéecmnocmes, 3a066enue, moauna”,
iar in tratarea sa muzicala, toate aceste trei notiuni
apar ca sinonime — pe plan muzical, acestea nu se
deosebesc cu nimic intre ele.

Exemplul 16
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Vom mentiona ca, in general, structura partidei
vocale este impregnatd de intonatii psalmodice,
fapt confirmat si de ,,insulitele” separate de reci-
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tativ recto-tono, pe cele mai importante lexeme
(din punct de vedere semantic) ale textului poetic:
avem in vedere aici nu doar cuvintele indicate mai
sus, ci si fraza de incheiere a sonetului, conclu-
zia semantica finala — ,, Ho cmpawen mue, koeoa

’

CMpemMIIeHbsl Hem v

Exemplul 17
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Dezvoltarea partidei vocale a romantei ,,Rit-
mul” este structurata pe largirea treptata a diapazo-
nului, pe realizarea succesiva a unor culmi melo-
dice, pe migcarea de la intervale cromatice Inguste
spre intervale mai largi — cvarta perfecta, sexta
mare (in tacturile 46, 47, 49, 50, 53, 54). Tesutul
muzical al romantei denota si unele influente ale
gandirii polifonice, in special, in corelarea partidei
vocale si a celei instrumentale, expunerea carora se
axeaza pe principiile completarii reciproce a unor
anumite straturi facturale: sunetele lungi ale par-
tidei vocale sunt insotite de elemente facturale ce
sugereaza mobilitate, alaturi de procedeul imitatiei
ritmice. Ultimul interludiu, ce preceda rezumatului
final concluziv, constituie un exemplu elocvent in
aceasta privinta:

Exemplul 18
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Am dori sda examinam in mod separat i proble-
ma unitatii cilului in aceste ,,Doud sonete”. Com-
pozitorul atinge aici un nalt nivel de omogenitate
a discursului muzical, mai ales in partida vocala,
chiar in pofida diferentelor de ordin timbral. Ele-
mentele intonationale separate, constructiile acor-
dice, procedeele de corelare a textelor poetic si cel
vocal (predominarea ritmului muzical asupra celui
prozodic, augmentarea (,,colorarea”) silabelor),
comune pentru ambele romante, au un pronuntat
rol integrator.

Din punct de vedere al cercetatoarei E.Vdovin,
care a efectuat clasificarea ciclurilor vocale in mu-
zica moldoveneasca, acesta poate fi atribuit tipului
liric al ciclurilor vocale“.

Generalizand cercetdrile referitoare la cele
,Doud sonete” pentru bariton §i pian ale lui

DEBUTURI

Gh.Ciobanu pe versurile lui I. Annenski si [.Bunin,
vom expune, In linii mari, legitatile discursurilor
muzicale identificate de noi 1n procesul cercetarii.

1. Compozitorul este atras, intdi de toate, de
lirica filozofica a poetilor rusi ai ,,Secolului de Ar-
gint” si al mijlocului secolului XX.

2. Sonetul este, fara Indoiald, unul din genuri-
le poetice preferate de Ghenadie Ciobanu. Com-
pozitorul resimte cu inalta finete nu doar poetica
genului, ci §i particularitatile compozitionale ale
acestuia.

3. Autorul, cu un ,,auz poetic” perfect si o pre-
dilectie deosebita fatd de poezie, selecteazd doar
textele poetice in care muzicalitatea si sonoritatea
versului se manifesta cu pregnanta. Astfel, creatia
cameral-vocald a lui Ghenadie Ciobanu interac-
tioneaza cu unul din cele mai importante curente
poetice ale secolului XX, care, conform opiniei
cercetatoarei V. Vasina-Grossman, ,,tot mai mult
devine ,,0 artd sonord™ .

4. Corelarea textului poetic cu cel muzical re-
leva mai multe tendinte: n primul rand, este vorba
de respectarea precisa a textului, pastrarea accen-
telor logice si a normelor de pronuntare. In cazul
cand predominarea ritmului muzical (asupra celui
prozodic), augmentarea silabelor si alte procedee
asemanatoare sunt evidente, utilizarea acestora
este pe deplin motivata prin conceptia §i semantica
lucrarii, adoptatd de citre compozitor. In general,
aceste lucrari denotd o anumitd dependentd dintre
metrul sonetului si caracterul partidei vocale, intru-
cat, dupa cum se stie, ,,masurile lungi, cu un numar
mare de picioare metrice (...) parca ar fi destinate
in mod special declamatiei lente, masurate” ©.

5. Intr-adevir, stilul vocal al sonetelor este pre-
ponderent declamativ (mai rar cantabil), fapt legat
in mod direct de conotatiile filozofice ale textului.
Aceasta calitate a partidei vocale este accentuata
inclusiv si prin ,,diminuarea rolului melodiei, redu-
cerea acesteia la o scandare recto-tono, masurata a
textului sau, invers, printr-o reflectare cat se poa-
te de precisd in muzicd, a intonatiei §i a ritmului
prozodic™’. Pe de alta parte, caracterul declamativ
este echilibrat prin utilizarea vocalizei in partea
mediand a primului sonet al ciclului.

6. Atestam prezenta unor trasaturi distincte
ale ,,scriiturii componistice individuale” in toate
lucrarile compozitorului. Cele mai recognoscibile
trasaturi sunt: baza modala cromatica,; utilizarea
leit-intervalelor (pe de o parte, intervale caracte-
ristice, pe de alta — intervale consonante perfecte);
varierea, ca principiu central al procesului de dez-
voltare (atdt al elementului intonational, cat si al
celui ritmic).

7. In ce priveste preferintele utilizarii unui anu-
mit tip de facturd In acompaniamentul pianului, ca
aici apar pe prim-plan factura lineara si tendintele
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spre heterofonie, atestate deja si in lucrari din di-
verse alte genuri semnate de compozitor, fapt sus-
tinut si de E.Mironenco, care a cercetat opera lui
Gh.Ciobanu 8.

8. Tendintele din sfera arhitectonicii, in creatiile
cameral-vocale ale compozitorului, sunt marcate de
atasamentul fata de structurile clare, de tip clasic, de
caracterul proportional al compartimentelor formei;
logica sa compozitionala este foarte bine organizata,
astfel incat faciliteaza cu mult atat procesul de inter-
pretare, cat §i perceperea acestor lucrari in general.
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