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Въведение 

            Изведен като самостоятелен камерен ансамбъл извън контекста на 

клавирното трио, гравитиращо около еталонните образци на Л. ван 

Бетовен Ор.11 и Й. Брамс ор.114, дуетът състоящ се от кларинет и 

виолончело реално е формиран като самостоятелен ансамбъл едва през 

XX век - в предишните епохи и стилови направления от XVIII и XIX век 

няма оригинално написани камерни произведения за този състав.1 Така по 

естествен път той става носител на посланията, стиловите и естетически 

търсения на композиторите на XX век.  Има нещо символично във факта, 

че първото произведение за този камерен състав е написано от 

законодателят на немския неокласицизъм Паул Хиндемит. Неговият 

полифоничен цикъл „Ludus Minor“ (1944) за кларинет и виолончело сякаш 

предопределя високата класа на произведенията, които ще формират 

репертоара за тази нова камерна формация от композитори от много 

страни по света. Деликатният контраст между строгите канони и 

неочаквано танцувалните интерлюдии при Хиндемит, озъбената като 

„Сцила и Харибда“ „Харизма“ на Янис Ксенакис с най – екстремните 

звучности, които биха могли да се извлекат от двата инструмента или 

игровото начало в пиесата „Private Games“, писана за семейство 

кларинетист и виолончелистка - на Шуламит Ран показват големият 

потенциал, богатите звукови, технически и изразни възможности на този 

млад камерен ансамбъл. Те провокират творческите търсения на 

съвременни композитори от различни национални школи. Първите 

български композитори, написали произведения за този състав, са 

                                                 
1 Изключение прави концертино за кларинет, виолончело и оркестър  на  Петер фон Винтер (1754-1825), 

което като произведение от концертният жанр е извън обсега на настоящото изследване. 
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виолончелистът и композиторът Любомир Георгиев – „Диалози I“ (с 

първоначално заглавие „Багатели“) през 1985г. и Константин Илиев - „7 

Багатели“, написани в края на следващата 1986 година. Безспорните 

художествени достойнства на  седемте багатели, изпълнявани 

многократно от кларинетиста Петко Радев и виолончелиста Венцеслав 

Николов вдъхновяват други по-млади или вече утвърдени композитори да 

се обърнат към този камерен ансамбъл. Сред тях са Петър Петров - 

„Диалози с тишината“, Драгомир Йосифов - „Фрагменти V“,  Велислав 

Заимов - „Sonata Ritrovata“,  Георги Арнаудов - „Interpretaciones II“ 

(изредени са в хронологичен ред). По-късно произведения за същиа 

ансамбъл създават  Петър Дундаков, Божидар Спасов, Васил Казанджиев 

и незрящият композитор Емил Мирчев. Вече съществуват авторските 

версии за кларинет и виолончело на произведения от Красимир Тасков и 

Анатоли Вапиров, както и прекрасните авторски прeработки на Драгомир 

Йосифов. Така с времето се създава сериозен, много разнообразен 

репертоар от висока класа от водещи български композитори, които са 

наши съвременници с ярко присъствие и свое собствено място в 

музикалната ни история от последните десетилетия. По - голямата част от  

него е инспириран и написан специално за дуото Росен Идеалов - 

кларинет и Георгита Бояджиева - виолончело, които  осъществявят 

техните премиерни изпълнения, студийни звукозаписи и записи за 

компактдискове. Творческата работа над произведенията и личният 

контакт с техните композитори автори, споделяли своите творчески идеи 

и търсения в процеса на създаване на творбите си е основната 

мотивация за написването на настоящият труд.  

       Обект  на настоящото изследване са произведенията за кларинет и 

виолончело, написани в указаният период: „Диалози I“  от Любомир 

Георгиев, (1985г.), „7 Багатели“ от Константин Илиев (1986г.),  

„Диалози с тишината“ от Петър Петров (1994г.), „ФрагментиV“ от 
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Драгомир Йосифов(1999г.), „Musica Ritrovata“ от Велислав Заимов 

(2007г.), „Interpretationes II“ от Георги Арнаудов(2007г.). 

      Предмет  на настоящият труд е да се формулират и анализират 

интерпретационните идеи конкретно за всяко едно от цитираните 

произведения, да се проследят ансамбловите проблеми, които те поставят 

пред изпълнителите  и да се предложат средствата – изразни и технически 

за тяхното решаване. В основата на изследването е заложена темата за 

диалога и диалогичността в различните им аспекти, които ще бъдат 

разгледани както по отношение на камерното музициране, като 

комуникация между инструментите в произведенията и 

инструменталистите в ансамбъла, така и като диалог между онези идейни, 

времеви и структурно - композиционни и стилови пластове, формиращи и 

определящи музикалната драматургия на изследваните произведения за 

кларинет и виолончело. Диалогичността е свързана тясно и с друг 

обединяващ фактор - полифонията и линеарността, характерни за 

използваните от авторите специфични композиционни системи и техники, 

които са предпоставка за активен диалог между отделните 

формообразуващи  елементи във всяко от анализираните  произведения.  

         Безспорно задълбоченият изпълнителски анализ е най-прекия и 

верен път към естетиката и стиловите особености на всяко произведение. 

Затова и методът на настоящото изследване ще се опира на структурен, 

полифоничен, стилов и естетически  анализ на произведенията от гледна 

точка на изпълнителя  с цел осмисляне на интерпретационните проблеми  

които те поставят пред камерният състав и предлагането на 

изпълнителски модел за тяхното решаване.         

          Основна задача на настоящият труд е  представяне на репертоара за 

кларинет и виолончело в българската и световната музикална литература, 

да  анализира диалогичността като обект на интерпретацията във всичките 
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и аспекти - изпълнителски и ансамблови във всяко от изследваните 

произведения. 

         Настоящият труд е структуриран в три основни раздела. 

         Съдържанието на Първа  глава е организирана в две части: 

         В първата подглава се формулира понятието за диалога и 

диалогичността  в техните основни аспекти, претворени дълбоко 

индивидуално от всеки автор според неговият стил и музикален език.                        

        Втората подглава разглежда произведения от световният репертоар 

за кларинет и виолончело, проследявайки развитието му до появяването 

на този млад камерен ансамбъл в творчеството на Българските 

композитори. Такива са произведенията на Паул Хиндемит, Янис 

Ксенакис, Шуламит Ран, Роберт МакКинли и др. Поставен е анцент върху 

заложените ансамблови и интерпретационни проблеми и някои аспекти на 

диалогичността.  

        Втора глава  обединява три от произведенията за кларинет и 

виолончело, обект на настоящият труд композирани на основата на 

полифонични форми и техники: „Диалози с тишината“ на Петър Петров, 

„Musica Retrovata“(„Намерена музика“) от Велислав Заимов и 

„Interpretationes II“ от Георги Арнаудов. Очертават се основните стилови 

характеристики и композиционни похвати за всеки автор, анализират се 

специфичните за всяко произведение полифонични форми и техники, 

които са в основата на изграждането на произведенията, извеждат се 

основните интерпретационни идеи, заложени във всяко от трите 

произведения. 

           Обект н изследване в Третата глава на настоящият труд са  „7 

Багатели“ на Константин Илиев, „Диалози I“ на Любомир Георгиев 

(първоначалното заглавие е “Багатели“) и „Фрагменти V“ от Драгомир 

Йосифов. Те са циклични произведения, съставени от много кратки 

миниатюри. В процеса на анализите на отделните пиеси ще се търсят 
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онези кодирани или явни взаимовръзки - интонационни, интервалови и 

тематично-мотивни, които обединяват отделните малки форми в цялостен 

и неделим композиционен цикъл.  

 

 

Глава първа 

 

Аспекти на диалогичността в произведенията за кларинет и 

виолончело в разглеждания период. 

Ансамбълът за кларинет и виолончело в световното музикално 

творчество. 

 

 

Понятието за диалогичност 

    

           С понятието „диалогичност“ назовавам цялостния обем от различен 

тип комуникация между инструментите при музицирането. 

Диалогичността  като невидима тънка нишка свързва и обединява 

произведенията, подлежащи на анализ в настоящия труд. В различни 

аспекти диалогът обуславя музикалната драматургията, много от идейно-

художествените решения – звукови и формални – в повечето от тях. 

Принципите  и методите на провеждането на  диалога са свързани тясно  

със стила и естетиката на всеки един автор.  

           Не случайно две от произведенията –  на Петър Петров и Любомир 

Георгиев – се наричат “Диалози“. При Любомир Георгиев идеята за 

диалога  на виолончелото с други инструменти обуславя създаването на 

цял цикъл произведения, един от които е „Диалози I“ за кларинет и 

виолончело. Много по-абстрактен е музикалният диалог в произведението 
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на Петър Петров – с тишината, въплътена в паузата, времето, 

трансформиращо се в музикално пространство – интровертен самоанализ 

за смисъла, причината и ставането на творческия процес при композитора, 

диалог с времето „сега“ и времето като исторически процес, като време, 

създаващо се в момента на повеждането на музиката. 

            Не по-малко оригинален и предизвикателен  в музикално  - 

драматургичен аспект е двучастният цикъл „Интерпретации“ на Георги 

Арнаудов. Авторът буквално се „заиграва“ с теми от испански ръкопис от 

XIV век, като ги „интерпретира“ от гледна точка на съвременния музикант, 

импровизирайки върху тях.             

          Подобни времеви диалози,  но много  фино закодирани  долавяме и в 

пиесата на Драгомир Йосифов – Фрагменти –V . Сякаш деформирани от 

кривите огледала на времето и пространството, автора е доловил с 

безгранично чувствителните си, творчески „антени“ съзвучия, извлечени 

от чудновати музикални източници преди векове, и с деликатна 

„реставрация“  ги отразява чрез своя музикален  „транслатор“, за да бъдат 

оттласнати и препратени към незнайни бъдещи слушатели.  

              За повечето от изследваните в този труд произведения  диа-логос 

се изразява чрез  контрапункт, полифония. Ако внимателно проследим и 

вникнем в музикалния език на всяко едно от тях, не може да не забележим, 

че те се развиват линеарно, ползвайки специфичните за всяка 

композиционна техника и стил полифонични похвати.   

 

                    Ансамбълът за кларинет и виолончело 

в световното музикално творчество. 

        

            Преди да се навлезе в подробните  анализи на произведенията, 

предмет на това изследване, би трябвало да се направи кратък обзор на 

вече създаденото както в българския, така и в световния репертоар за 
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ансамбъла  кларинет и виолончело. Както при всички други камерни 

жанрове, произведенията на българските композитори са съществена  и - 

бих се осмелил да кажа  - абсолютно равностойна част от световния 

репертоар за този състав. И в този смисъл изследваните в този труд 

произведения не са изолирано явление. За това е необходимо да направим 

най-напред кратък исторически преглед на произведенията, написани  от 

автори от различни композиторски школи и стилове от целия свят. Той не 

би могъл да претендира за изчерпателност, защото вече много 

композитори пишат подобни дуети и има по света много кларинетисти и 

виолончелисти, които поръчват такива пиеси и с удоволствие свирят в 

подобен камерен ансамбъл. Тук ще се спрем на най-ярките и известни 

образци от този репертоар, тези които за на най-изтъкнатите автори като  

Паул Хиндемит или Янис Ксенакис, както и тези, които трайно са навлезли 

вече в репетоара на инструменталистите и са доказали своите 

художествени качества  изпълнени на сцена или реализирани като 

звукозапис.  

         Паул Хиндемит (1895 – 1963) Краткият, но много оригинален цикъл 

LUDUS MINOR е създаден през 1944 година и е първото произведение, 

написано специално за кларинет и виолончело, без участието на клавирна 

партия в цялата музикална история. 

          Цикълът от пет пиеси - три двугласни фуги и две интерлюдии, 

демонстрира още веднъж  огромното полифонично майсторство на 

Хиндемит и неговия звуков финес. Строгите на пръв поглед и сдържани по 

характер двугласни фуги са разделени от много живите, с подчертано 

жанров характер интерлюдии. И тъкмо този контраст прави цикъла много 

цялостен, като едно много странно рондо.       

         Любопитен факт е, че първото издание на LUDUS  MINOR е през 

1995 година. В някакъв смисъл произведението кореспондира с написания 

две години по рано клавирен цикъл от фуги LUDUS TONALIS.   
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         Едно от най-оригиналните, ярки и  безспорно стойностни 

произведения за кларинет и виолончело е  Kharisma2 (Каризма) на 

прочутия авангардист на XX век Янис Ксенакис, (29 Май, 1922 - 04 

февруари 2001) написана през 1971 г.          

         Пиесата Kharisma, посветена на френския композитор Jean-Pierre 

Guézec е написана след  задълбочени звукови изследвания на двата 

инструмента – кларинет и виолончело. В краткото, но бих казал, екстремно 

по отношение на звук и динамика произведение, Ксенакис използва в 

максимална степен някои от новите изразни средства, познати за двата 

инструмента - четвърттонови интервали, крайни регистри и динамики, 

мултифоникс при кларинета, скреч при виолончелото, но и някои нови, 

които можем да наречем звукови открития. Във вторият дял на пиесата той 

въвежда така наречените „зони“ при мултифоникса, написан в партията на 

кларинета, които изискват промени  в  постановката на  устния  апарат  на    

кларинетиста.  Виолончелиста в края на пиесата също има неизползвано до 

тогава звуково „приключение“ - изсвирвайки дълго и в максимално 

кресчендо низходящо глисандо по най - ниската До струна, отпускайки я с 

ключа в продължение на 10 секунди докато стигне  тона Си три четвърти 

диез  на контра октава. В началото на пиесата след посвещението е 

написан като мото цитат от Илиада на Омир - „…Тогава душата като 

пушек се вля в земята, смилаща….“. която ни подсказва музикалната и 

звукова драматургия на произведението.  

             Българската премиера на произведението е осъществена от Росен 

Идеалов и американският виолончелист Джефри Дийн през юни1996 г. в 

рамките на фестивала „Musica Nova“ в град София. 

             Виж нотен пример 1 

                                                 
2 Charisma -  от гръцки: χαρις - дар от Бога, божественото) е характерна черта на индивиди, които имат 

силен чар и магнетизъм. Например, човек притежаващ голяма xаризма е магнетичен, привлекателен, 

чаровен. 
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             Дерек Бермел е американски композитор, диригент и кларинетист, 

роден в Ню Йорк през 1967 година.  Музиката му съчетава  съвременни 

композиционни стилове и техники, с елементи от етномузиката, фънка и 

джаза. Носител е на редица награди .  

         Пиесата му „Coming Together“ ( „Идваме  заедно“ ) е написана през 

1999 година. В тази забавна, много необичайна и изключително виртуозна 

за изпълнение пиеса Бермел провокира слушателя с възможността на 

кларинета и виолончелото да свирят глисандо по целия регистър.  Пиесата 

е организирана много точно ритмически, честата смяна на размери, 

включително неправилни - 7/8 и др. - прави звуковата картина много 

динамична.      

           Българската  премиера  на пиесата „Coming Together“ е осъществена 

от Росен Идеалов и полската виолончелистка Агнешка Дзюбак през 2005  

г. на фестивала „Тук и сега“ в центъра за култура и дебати „Червената 

къща Андрей Николов“ гр.София.  

          Elliott Miles McKinley - Fleeting Moments (five Moods) за кларинет и 

виолончело (1994) (мимолетни, краткотрайни моменти, мимолетности, 

или багатели) 

        Американския композитор Елиът Майлс  МакКинли е роден през 1969 

г. в Ню Хейвън - Кънектикът. Музиката му е  вдъхновена от джаза и други 

типично американски музикални жанрове като кънтри музика, буги-вуги и 

др. Като цяло музикалният му език се характеризира с лаконичност на 

изказа.  

       "Fleeting Moments“ е цикъл от пет малки пиеси за кларинет и 

виолончело, написани за много кратко време - между 3-ти  и 7-ми януари 

1994 г.  Авторът ги композира за своя съученик и приятел Дерек Бермел, 

американски кларинетист и композитор, и виолончелиста Дерек Шнайдер 

през март същата година.  Произведението на МакКинли спокойно можем 
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да причислим към жанра на миниатюрата, Ето как са озаглавени отделните 

части: 

        I. Drunken - пияният;  II. Lonely  - самотен;  III. Angry   - гневен; 

        IV. Reflecting - отражения;  V. Horny  - възбуден. 

              

        Ofer Ben Amots - Cantilations  („ Речитативи“) 

        Затрогваща със своята искреност и типичната за израело – 

американския композитор Офер Бен Амотс деликатна емоционалност, 

пиесата Cantillations („Речитативи“) за кларинет и виолончело 

респектира с дълбочината  и яркото си послание, което осъжда, но и 

предупреждава - никога повече да не се допусне да бъде повторен 

жестокия геноцид, като този срещу еврейския народ по време на втората 

световна война. Произведението е  било поръчано от Международна 

Конференция - фестивал „ Гласът на Немското Еврейство“  (The Voice of 

Ashkenaz)3 в Ню Йорк през 1997 г. Нейната централна  тема била 

музикалното наследство на немските евреи от късното средновековие до 

Втората Световна Война, когато немските евреи били подложени на 

жесток геноцид. Думата „речетативи“ отразява малки мелодични модели,  

които били употребявани в еврейските религиозни напеви.  

        ….„За  основа на композицията избрах тържествения стил на Берлино-

Франкфуртските речитативи, запазвайки и съживявайки ги в спомен и 

поклон към общността, която е била систематично тероризирана по време 

на Холокоста“ – казва автора4. Стилистически в речитативите се съчетават 

съвременни изразни средства, юдейски мотиви и модернистични традиции 

във неделимо цяло.  

                                                 
3 Думата  „Ашкеназ" означава  „Германия" на иврит.  
4 Предговор към изданието на Cantilations  
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         Произведението е изградено като цикъл от две контрастни части. 

Първата е озаглавена Introduction, спокойна, напевна, отбелязана като 

Tempo rubato, senza misura (без метрично обозначение).  

           Втората част е значително по динамична, Allegro в размер 9/8, 

озаглавена The Voice of Ashkenaz („Гласът на eвреите“). Тук 

взаимодействието между двата инструмента е много по-равностойно, 

което създава активен  диалог между музикалните  мотиви и гласове. 

Специфичен похват в  „Речитативите“  е специалната scordatura на 

виолончелото  – при която  най-ниската  С  струна  се пренастройва голяма 

секунда по – ниско  - на „В“ бемол за цялата пиеса. Основната настройка е 

променена от стандартното C – G – D – A към Bb – G – D – A, 

разширявайки по този начин не само инструменталния диапазон на челото 

(особено забележимо във виолончеловата каденца), но също създавайки 

нисък, по-подчертан характер на цялостното звучене. Върху тези тонове е 

построена и хармоничната основа, и част от мелодиката на 

произведението.  

           Световната премиера на Речитативите за виолончело и кларинет  се 

е състояла през 1997, в Меркин Хол, Ню Йорк. Българската премиера се  е 

състояла на 01 03 2017 в 4-та зала на НДК от дуото Росен Идеалов-

Георгита Бояджиева в програмата на техен юбилеен концерт (20 г. 

концертна дейност)   

           Офер Бен-Амотс понастоящем е професор и шеф катедра  в 

музикалния департамент на Колорадо Колидж - САЩ, където преподава 

композиция, теория на музиката и широк спектър от хуманитарни науки.        

    

          Емил Мирчев – Rienzi - Bagatellen ( reminiscenz VI ) 

          Пиесата „ Rientzi-bagateles“ за кларинет и виолончело е завършена 

през 2017 г. Премиерното изпълнение е осъществено на 05 октомври 2018 

в рамките на фестивала „Н.Б.М.“ в залата на СБК от дуото Росен Идеалов-
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кларинет и Георгита Бояджиева-виолончело, за които специално е 

написано произведението. То се базира на теми от увертюрата към операта 

„Риенци“ на Рихард Вагнер. 

 

          Авторски версии и преработки за кларинет и виолончело   

          Красимир Тасков -  „Взаимност“ за кларинет и виолончело  

е авторска версия на диптиха „Взаимност“ III за две виолончели,         

Търсят се пространствени и звукови решения и метаморфози на 

конструктивни и звукови състояния, на основата на диафоничност, 

близка до шопския фолклорен стил.           

         Композицията е двучастен  цикъл, от рапсодичен тип. Той е  звуково -

сонористичен, като първоначалната интонационна сплав, която се застъпва 

в двата инструмента, постепенно се развива и метаморфозира в 

интонационни ядра, и чрез различни темброви характеристики разгръщат 

формата. Чрез двата инструмента авторът се стреми да пресъздаде 

антифонното пеене-две групи певици, застъпващи се в предаването на 

песенните фрази. Частична роля за развитието имат и контролирани 

алеаторни похвати.            

           

        Други преработки и транскрипции за кларинет и виолончело: 

        Анатоли Вапиров – „Молитва“ за кларинет и виолончело  

        Драгомир Йосифов – Ренесансови преработки,  

        А.Веберн -  Др. Йосифов – „Kinderstuck“                                      

        Й. С.Бах - четири канона из „Изкуството на фугата“ ;  

        В.А. Моцарт – соната за два ниски инструмента.  

                             - Тема и вариации за виола и  виолончело. 

       Румен Бальозов – „Бах - Льозов“ (оригиналът е за две виолочели) 

       Иван Спасов - Р Идеалов -„Игри“(в оригинал за цигулка и виолончело) 
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Глава втора 

                                 КОНТРАПУНКТИ 

 

Произведения, написани въз основа 

на полифонични техники и форми 
 

          Един от основните белези, които видимо обединяват всички 

изследвани в настоящия труд  камерни творби, безспорно е полифоничния 

език, линеарността, богатото  разнообразие от контрапунктични  техники и 

форми, с които композиторите изграждат своите произведения по 

отношение на фактура, фразеология, цялостна или съставна част от друга  

форма. В произведенията на композиторите Петър Петров, Велислав 

Заимов и Георги Арнаудов, включени в тази глава, полифонията и 

линеарността не само са основна композиционна техника, но са и 

определящ творчески метод,  който е в основата на формиране на  

художественият замисъл, изграждане на музикалната формата и 

драматургията на произведенията.  

 

   Петър  Петров 
 

„ ДИАЛОЗИ  С  ТИШИНАТА“ 

( Concerto piccolo № 6 ) 
 

         Петър Петров (роден през 1961 г.) е автор, който през целия си 

творчески път умело съчетава традиционното със съвременното, 

националното с универсалното и намира много допирни точки с различни 

времеви, културни и жанрови пластове в изкуството си. Нагласата му към 

жанровост, към претворяване на национални интонации в музиката се 

трансформира в оформянето на тематични ядра, мотиви, интонационни и 

ритмични формули, чрез които композиторът, запазвайки националния дух 
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в музиката, все по-активно осъществява допирни точки с отдалечени 

епохи, стилове и жанрове, търсейки универсалния език, който ги свързва. 

          В пиесата Диалози с тишината за кларинет и виолончело се 

проявяват някои от тези тенденции като вече формиран, изкристализирал 

музикален език. Такава роля изпълнява, например, секундата (най-вече 

голямата) като символ на времето, на българската интонационност – 

своеобразен музикален код, изразяващ най-добре в стилизиран и 

естетизиран аспект българската музикална идентичност: „Секундата има 

символистичен смисъл и е основна мелодическа градивна единица. За мен 

това е „най-българският“ интервал, който е удобен за всичко - едноглас, 

двуглас…“ – казва сам авторът5. От друга страна, секундата има 

универсално значение за възникването на музиката. Тя е един от първите 

зародили се интервали, формиран и установен още в древни времена като 

основа на всеки един фолклор: „В качеството на начални моменти при 

организацията на музикалния звук Грубер посочва редица напеви, 

построени върху два съседни тона, отстоящи на секунда“ (Кожухаров, 

2008: 48). Л. Мазел пише, че „много древни ладови образувания са 

възникнали вследствие на тъй нареченото „опяване“ на звука, т.е. от 

такова елементарно интониране, при което става обикаляне около един 

централен тон с отклонения от него до най-близките, съседни по 

височина тонове“ (Кожухаров, 2008: 49). 

          Друг характерен модел, с който много умело и майсторски Петър 

Петров приобщава различни музикални епохи и жанрове, е т. нар. 

„литовска” формула. Кръстена e по този начин, защото формирането й 

съвпада с първото посещение на Петър Петров в Литва през 1986 година. 

Там той се запознава със старинния литовски песенно-танцувален стил 

                                                 
5 Интервю на Росен Идеалов с композитора Петър Петров – 31 06 2011 г., гр.Стара Загора. Всички думи 

на  композитора, цитирани в статията, са извадки от това интервю.  
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„Сутартиняс”6. Литовската формула е ритмична фигура от две кратки и две 

двойно по-големи нотни стойности: 

           Пример 2. Литовска формула 

         

          За първи път Петър Петров я използва като обособен тематизъм в 

Studium-II – част от цикъла Studiums, който вече наброява 32 произведения 

предимно за соло инструменти. Studium-II има две авторски версии – за  

соло флейта и специално преработена версия за соло кларинет. 

      

        Пример 3. Studium-II 

 

           Пиесата Диалози с тишината е написана през 1994 г. Изпълнена е 

за първи път на фестивала „Нова българска музика“ през 1995 год. от 

Росен Идеалов и виолончелистката Калина Кръстева. Тя е част от 

поредицата произведения Concerto piccolo7. 

          „Диалози с тишината” са в някаква степен диалози (и) със себе си. 

Нещо като „самоизследване”, а също и осъзнаване и опознаване на „Aз-а” - 

дълбоко и съкровено личностното и индивидуалното:  

                                                 
6 Сутартиняс – Sutartinės (от думата "sutarti" – в хармония) е форма на полифонична музика, 

изпълнявана от женски певци в североизточна Литва. Песните имат прости мелодии с две до пет степени 

и се състоят от две отделни части: основен  главен текст и рефрен, който може да включва думи, 

различен от главния. Има почти четиридесет различни стила и начини за изпълнение на Сутартиняс. 

Основно, те могат да се изпълняват от двама певци в паралелни секунди; от трима певци в строг канон, 

всички изпълняващи и двете фрази на мелодията на разстояни интервали; или от две групи певци, 

водещият певец на всяка двойка пее основния текст, докато партньорът пее рефрен, преди втората 

двойка да се повтаря. Поетичните текстове обхващат много теми, включително работа, календарни 

ритуали, сватби, семейство, войни, история и др. Хореографията е неусложнена и движенията са 

умерени, често строги, като ходене във формата на кръг или звезда. Сутартиняс обикновено се пеят от 

жени,  а мъжете ги съпровождат на инструменти (вж: Sutartinė). 

 
7 Поредицата произведения Concerto piccolo включва още:  Cp1 –  за флейта, цигулка и пиано (1987);  

 Cp2 – за цигулка, чело и пиано (1988);   Cp3 – Детски хор, две цигулки, маракас и пиано (1989);  Ср 4  –  

за струнен оркестър, пиано и чембало (1989); Ср.5 – Estampie – за кларинет, виолончело и пиано (1994);  

Ср 7 – клавирно трио… 
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  „Мислите, художествените решения и промени в основната идея, оказва 

се, настъпват при мен почти винаги в процеса на писане (на творбата – 

бел. Р.И.)“ – казва самият Петър Петров за себе си.          

           „Диалози с тишината” е циклично произведение, състоящо се от пет 

части, изградени с подчертано полифонични средства: Теза, три Диалога и 

Антитеза (които в хода на анализа ще бележим като Т, Д, АТ). Антитезата 

е ракоход и огледало на Тезата, макар и небуквално. Поради сходството 

между тези две части на цикъла, които го рамкират – структура, темпо, 

тематизъм, фактура и др., както и поради съответните ансамблови и 

интерпретационни проблеми, те ще бъдат изследвани паралелно, а 

разликите ще бъдат последователно отбелязвани. Трите диалога – втора, 

трета и четвърта части – са написани във формата на канони, като са 

използвани няколко вида каноничен контрапункт с много разнообразни 

музикално-изразни характеристики.  

           Важен структурен феномен, характеризиращ „Диалози с тишината“ 

е уникалното като архитектоника композиционно решение, което прави 

монолитна и неделима формата на произведението. Трите канона (части II, 

III и IV) според написаните темпа и времетраенето на всеки един като цяло 

имат продължителност колкото всеки от рамкиращите формата крайни две 

части – Т и АТ. Тези пропорции дават на цикъла единство и завършеност и 

го правят неделим (не би следвало да се изпълняват отделни части или да 

се разместват). Времевите пропорции на частите придават особена 

триделност на творбата, като ракоходът на Тезата в Антитезата оформя 

времева „арка“, цялостно изграден цикъл. Можем да видим с просто око 

математическите съотношения между темпата: 

 

Теза  = 30 

       4`45``    

I Д-г  =176 / II Д-г  =102/ III Д-г  =50 /                     

5`35`` 

Антитеза =  30 

     4`55`` 
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             За началото на първата част от цикъла –Tезата – бих перифразирал 

един известен библейски израз: „В началото бе Тишината!“. Музиката 

започва и тече дълго преди първия звук. До втория звук на челото времето 

все още го няма (не е формирано), все още е нищото, безкраят. И точно 

това второ пицикато ражда времето, звука, музикалната „материя“ – 

първичният зародиш на музикалното творчество. Твърдението, че 

пицикатите „зараждат време“ като часовник, който се задвижва като след 

дълго бездействие, има основанието си в самото темпово указание на 

автора   = 30 удара в минута! Тогава осмината е равна на една секунда. 

Пицикатите като имитация на удари на часовник просто фиксират 

пулсацията, която е двойно по-голяма от стандартната. Пицикатото като 

изразно средство при виолончелото, е избрано в двете крайни части (Т и 

АТ) изключително умело за изразяване на творческата идея. В тези части 

челистът изобщо не свири аrco. 

            При появата си кларинетът подчертава статиката на времето в 

пиесата с много тиха фраза, изпълнена със застъпващи се палиндроми, 

които допълнително създават усещането за неподвижност и застиналост. 

Основен интервал е голямата секунда. 

          Диатониката, очертаваща до-мажорни тризвучия в пицикатите на 

челото, е само привидна. По-скоро тоновете се редуват по обертоновата 

скала.            

          Трябва да подчертаем още един факт, важен за целия цикъл. 

Диатониката в Диалозите е следствие от използването на 

старогръцките ладове и тетрахорди, които допълнително дават 

усещането за архаичност, за отдалеченост във времето. Ладовите 

връзки между частите се определят от размяната на тетрахордите, а 

техните основни тонове се превръщат в тонални центрове на отделните 

части. Например в първия  Д  усещането за мажор идва от основния тон на 

йонийския лад. Неговият горен тетрахорд, който в много случаи играе 
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активна роля за развитието на канона, във втория  Д става долен тетрахорд 

на миксолидийски лад и оттам тонът сол се превръща в тонален център. 

Всички тези доводи показват, че не може да се говори в произведението за 

мажор и минор от съвременна гледна точка.  

         Много е находчиво решението на автора АТ да бъде проведена като 

ракоход на Т8. Формата се рамкира и интонационно отново с тона до - 

изначалният тонален център на цикъла.   До такт 12 имаме пълен ракоход в 

челото; първата фраза в кларинета е в реална имитация, но втората също е 

в ракоход. Бях споменал по - горе, че ракоходът не е съвсем буквален. И 

тук, в 12-ти такт, идва най-интересното решение на автора,  което  

обобщава цялата идея на  произведението - за първи път се появява в 

широкия смисъл на думата тематичен материал - т.нар. тема на 

покръстването, която като лайтмотив се явява в много произведения на 

композитора9.  

         Така полифоничната форма затваря цикъла освен с ракохода на Т, и с 

контрапункт между ракохода в челото и новата тема, проведена до края на 

частта в кларинета.           

        Темповият „взрив“, с който буквално се врязва в пиесата  Първият 

диалог, е едно от най големите предизвикателства пред изпълнителския 

състав на произведението. Рядко може да се срещне такъв темпови скок. 

От  = 30 темпото се ускорява почти шест пъти – до  = 170 – 176. Както в 

Т тонален център и тук е тонът до. Мотивите интонационно и ритмически 

се изграждат от пермутациите на литовската формула – две 

шестнадесетини и две осмини и нейните инвариантности. Секундата (до–

                                                 
    8 Тази полифонична техника си има своите традиции, както  в европейската музика-напр.операта на 

Хиндемит „До там и обратно“, така и в българското музикално творчество – Втора  симфония на Георги 

Тутев  „Копнеж по изгубената хармония“, третата пиеса от три пиеси за три кларинета на Константин 

Илиев – репризата е огледало и ракоход на началната фраза, и в петата багатела от Седем багатели за 

кл.и чело-репризата е също ракоход огледало на първия дял, не съвсем буквално, и др. 

    9 Темата на покръстването Петър Петров пише.за първи път в  произведение за орган, което се счита за 

изгубено,  в Studium  6, 8,  в Симфония № 3 “Memento mori” и др. 



21 

 

ре) е основополагаща интервалова структура. Ноните и септимите са нейни 

производни.             

          В този диалог водещият глас е поверен на виолончелото, а 

имитацията в кларинета започва от различно метрично време (т. нар. 

контратантна имитация). За да се интерпретира добре, пиесата трябва да 

се свири senza aсcenti  нещо типично и за други остинатни произведения 

на Петър Петров*10. Много характерен тук е също и щрихът non legato, 

който при кларинета трябва да е близо до леко съкратено тенуто,. Челистът 

трябва да свири кратко деташе.                      

            Във Втория диалог стихията на времето като че ли започва да се 

успокоява и придобива по-естествени параметри. Темпото трябва да се 

избере според достигнатото от изпълнителския състав в първия диалог. 

Необходимо е да се спази пропорционално съотношение в забавянето на 

темпото между трите диалога,  т.е. да не се допуска темпата на първи и 

втори диалог да се приближат прекалено. В този смисъл изпълнителите 

трябва да интерпретират всеки диалог не сам по себе си, а като част 

от общата форма и драматургия на произведението.  

           Вторият диалог също е във формата на канон, а имитацията и тук е 

контратантна и създава същите метроритмични проблеми за ансамбъла. 

Отново възниква усещане за полиметричност. Тук водещият глас е поверен 

на кларинета, а виолончелото го имитира на дистанция от три времена и 

половина. Дългият размер 9/4 дава на автора възможност да създаде 

усещането за безмензурност. Но ритъмът трябва да е активен и остинатен. 

Тук преобладава кантилената, легатото, а в края на канона –  non legato 

което трябва да е много по-широко и с по-омекотена артикулация.  

                 Третият диалог е най-спокоен като темпо, много напевен, 

излъчващ нежност и топлина подобно на приспивна песен. Тук тоналния 

                                                 
10 Studium Х – „Ideals music“ за соло кларинет – втора част , Dewy concerto – първа част и др. 
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център е ре, който се експонира непрекъснато като исов, оргелпунктов тон 

в ниския глас на виолончелото.       

           Третият Д е канон от по-рядко срещан и особен вид. Двата гласа 

встъпват едновременно,  но контрапунктът в кларинета е в аугментация – в 

двойно по-големи стойности. Така не се налага да се изписва повторение, 

защото в челото тематичният материал се провежда два пъти (второто 

провеждане е от такт 17), а в кларинета – само веднъж. Водещ глас е този 

на виолончелото, даден в основния ритъм, а кларинетът подобно на 

забавено отражение пее като тъжна сянка в паралелно времево измерение. 

Усещането за полиметрика е заложено в полифоничната техника. Трябва 

да се фразира плавно и на големи линии, без звукови „ръбове”.. Финалният 

тон в двата инструмента е наслагване на двата интонационни центъра - 

този на третия диалог - тонът ре, и тонът до, който отвежда в 

заключителната АТ и се налага като основен на целия цикъл.             

         В заключение не може да не се възхитим на умението на Петър 

Петров да изгражда музикалната форма, използвайки единствено канона и 

ракохода като контрапунктична техника, но в цялото й разнообразие с 

огромна палитра от полифонични похвати. „Диалози с тишината“ 

безспорно е едно от най-оригиналните и изтънчени произведения в 

съкровищницата на българската камерна музика,  

 

Велислав Заимов 

 Соната за кларинет и виолончело 

 „Musica ritrovata“ 

            Друг автор, който активно използва полифонични похвати за 

изграждането на своите творби, е Велислав Заимов. Неговата соната за 

кларинет и виолончело „Musica ritrovata“11 е ярък пример за 

                                                 
11„ Musica ritrovata”(итал.) – намерена  музика 
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художествената им реализация като творчески и композиционен метод и 

дават основание да се включи произведението, обект на изследване,  в 

настоящата глава. 

           Сонатата „Musica ritrovata“ е завършена през 2007 година. Нейната 

премиера бе осъществена на 12 октомври 2009 година в залата на СБК  от 

дуото Росен Идеалов - кларинет и Георгита Бояджиева - виолончело. В 

заглавието на произведението няма нищо концептуално като 

предварителен замисъл, но то отразява една съдбоносна за него случка, 

която разказва самият автор: 

                      …“ Нотите (на сонатата-бел.Р.Ид.) 

бяха в малка чанта, която завързвах на колелото. 

На връщане от НМА, някъде последните дни на 

ноември 2007 г. съм забравил да вържа тази 

чантичка и съм потеглил. По едно време се усетих, 

върнах се обратно до НМА, но - нищо. Там ми бяха и 

ключовете: от къщи, от апартамента на майка ми, 

от колата и от СБК. В чантичката, освен нотите 

(скиците на сонатата) бях сложил и адресно-

телефонния указател на СБК, за да се обаждам на 

разни хора. Това е било решаващо при откриването 

ми. Някакъв човек, на моите години, намерил 

разхвърляни вещите от чантичката. От указателя 

намерил моя телефон, който тогава беше на първо 

място като председател и звъннал на следващия 

ден в къщи. Рано сутринта обаче ние с Юлия 

Ценова и Артин (Потурлян-бел.Р.И.) заминахме за 

Виена, където Владко Панчев беше организирал 

концерт с български произведения. Въпросният 

човек е попаднал на жена ми и ѝ казал какво е 

намерил. Като се върнахме след три дена, аз му се 

обадих и той ми даде намереното.“… 12 

    

           Както се вижда от този разказ пиесата е „намерена“ в буквалния  

смисъл на думата и само щастливата случайност е съхранилa 

произведението за неговият автор, изпълнители и слушатели.                 

                                                 
12   Из интервю с проф.д-р Велислав Заимов 28 01 2018г. град София (Всички думи на композитора, 

цитирани в подглавата, са извадки от това интервю. ) 
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          Велислав Заимов е един от най - ярките, задълбочени и 

последователни в творческите си търсения композитори в българската 

музика от последните десетилетия. Стремежът да се опре на музикалните 

традиции и достиженията и естетиката на старите майстори  ясно личи в 

неговите  класически структурирани музикални форми - най-вече 

сонатната форма и сонатността като принцип за изграждане на 

музикалната драматургия. Но от друга страна се  стреми  да съчетае 

музикалните традиции и съвременност, във взаимодействие с   

полифонични похвати, съчетаващи комплементарният ритъм, превратния 

контрапункт и инвариантностите в развитието на темите чрез 

полифонични техники - огледални обръщения, диминуиране  и 

аугментиране на структурите и други ритмически трансформации. „Musica 

ritrovata“ е образец, типичен пример за принципа на линеарността, 

умението на автора да си служи със средствата на  полифонията.            

              Велислав Заимов има мащабна, архитектонична музикална мисъл. 

Той много държи на формата, на логиката в провеждането и във времето и 

звуковото пространство.  

              В произведенията на  Велислав Заимов сонатност и 

полифоничност влизат във взаимодействие и създават органично цялостен, 

единен и индивидуален музикален стил.  

              Тук е и иманентният диалог в творчеството му - диалог между 

сонатното и полифоничното, между съвременността и традицията. 

Противоположни композиционни техники и похвати създават монолитен, 

цялостен и дълбоко индивидуален, неповторим стил. Тези противоречия, 

както и формираните в различни епохи композиционни похвати се явяват 

особен вид филосовско обобщение във формирането на творческия 

мироглед на автора и по този начин стилистически можем да говорим за 

постмодерен диалог, на основата на неокласична форма и естетика. 
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             Повечето  от произведенията  на Велислав Заимов са конструирани 

като едночастни форми, в които има ясно обособени дялове. Те не са 

самостоятелно завършени  и така формите при него са неделими и 

цялостни и съответно мащабите на всеки един дял са по - големи. В този 

смисъл може да приемем, че имаме припокриване, симбиоза на Дял и Част. 

Всяка структура  е дуалистична. Получава се нещо като скрита 

цикличност или едночастно - цикличен синтез. Това не е изолиран 

случай в историческото развитие на сонатната форма, особено в 

романтичната епоха.             

             На страница 117 в своя труд Боян Коларов отбелязва сходство с 

тематизма и мотивна връзка с вариационната форма и испански танцов 

произход. 

    …„В някои от триата откриваме и тематична асоциация със 

старинната барокова форма на камерно-инструменталната музика 

"трио-соната" (трио- соната за цигука, виола и пиано) или мотивна 

връзка с вариационната форма с испански танцов произход, датираща от 

късния XVI в. "пасакалия" в тривременен размер (първо клавирно трио). 

Този вид тематизъм се проявява със съответни производни тежнения 

като широки мелодични линии в ниските регистри, асоцииращи на 

"кантус фирмус" или изразено с контрапунктични мелодии в секундово 

движение…“ 13    

              Напълно съгласявайки се с него, бих отишъл по - далеч, 

отбелязвайки наличието на мотивност от бароков тип в  паралел с 

типичната за онази епоха реторичност (от там идват и неокласичните 

елементи в стила на музиката на Велислав Заимов, както и сонатността в 

неговото формообразуване). Тематизмът, мотивните структури в 

произведенията на Велислав Заимов (съответно в „Musica ritrovata“ ) са 

                                                 
13 Боян Коларов- дисертационен труд на тема: „ Интерпретационни проблеми в клавирните триа на 

Велислав Заимов“ – София 2015г. 
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близки по дух и начин на конструиране с бароковите майстори, като 

изобщо не става дума за буквално заимстване. Сходството се съотнася към 

тяхната универсалност, реторичност и „лексичност“, превръщайки 

структурните звена и  развитието им в нов, дълбоко индивидуален 

музикален език.               

           Ритъмът и неговата комплементарност (и неговото 

комплементарно изражение) в произведенията на Велислав Заимов са едни 

от най - важните му изразни средства и композиционни похвати, 

обединяващ фактор в изграждането и провеждането на тематичния 

материал и музикалната форма. В същото време той се явява и като един 

от възловите ансамблови и интрепретационни проблеми, които стоят пред 

изпълнителския състав.  Осмислянето на ритъма като  организираща 

фразата единица трябва да е еднакво и на високо ниво при всички 

изпълнители в състава.  

            Големият проблем идва от характерните в произведенията на 

Заимов 2/2  3/2, 4/2-ри  размери. Т.Е. метрична единица е половината нота, 

както при старите майстори в ренесансовата и ранно-барокова епохи. 

Построенията са изградени от сравнително големи нотни стойности.                  

           Пред повечето изпълнители на произведенията на Велислав Заимов 

стои спорния въпрос, дали да се брои на половина нота, на големи 

ритмични пулсации, или чрез по-лесния на пръв поглед метод да се брои 

на по–малка нотна стойност, примерно  четвъртина. За да намерим верният 

отговор трябва да изхождаме от интерпретационната задача правилно да 

се организират и фразират мотивите и тематичните построения. Те 

определено са структурирани от гледна точка на посочените по - горе 

размери 2/2 и 3/2, на базата на по - широката ритмична стъпка (пулсация) - 

половина нота.              

                Не по - малко значение за точното интерпретиране на 

произведенията на Велислав Заимов има правилният прочит и тълкуване 
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на щрихите и артикулациите. Те трябва да бъдат прецизно 

уеднаквявани от всички участници в състава. От съществено значение е да 

се обърне внимание на щриха tenuto (деташе – лъкови, нон легато – пиано 

и др.)  и  да бъде ясно разграничен от щриха стакато.  Щрихът staccato е по 

- рядко и пестеливо използван   като изразно средство. Неговата функция 

освен промяна на  характера,  е да създаде впечатление за ускоряване на 

движението, както и за олекотяване на звукът, на даден мотив или част от 

тема. Легатите, също както в музиката на 18 век, подчертават афекта на 

мотива, като в съседни ритмични фигури се сменя комбинацята от легато и 

нон - легато, което обогатява музикалната изразност и по-ясно артикулира 

не само отделните ноти, но и мотивите (например М.R.- такт 252).               

            Авторът борави с много изчистен музикален  език. Основни нотни 

стойности и не сложни, ясни ритмични фигури съставят неговите 

тематични построения. Но точно тази класичност отразява музикалната 

мисъл и естетиката на Велислав Заимов.            

           Друг белег на родството на музиката на Велислав със старите  

традиции са размерите 2/2 , 3/2, 4/2. Пулсацията на половина нота по 

специфичен начин обединява фрагментарните мотиви, чиито 

интонационни ядра често са раздалечени във времето, „задъхани“ от паузи, 

които са дишаща част от музиката, но и спояват малките  структури - дават 

пространство и по-голяма изразителност на някои интервали.  

           Голяма част от  тези основни стилови и композиционни белези ще 

открием в сонатата за кларинет и виолончело „Musica ritrovata“ . 

           Тя започва с въвеждащ дял, сравнително кратък спрямо 

заключението и кодата. В него се зараждат и формират някои от основните 

мотиви, изграждащи структурите на формата. Постепенно линиите на 

двата инструмента формират първата тема (такт 22). От този такт темпото 

вече трябва да потече динамично в указаното от автора метрономно 

обозначение (  = 66). 
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            Още  тук  се забелязва една от  характерните особености на тази 

соната – темите в „Musica ritrovata“ са двугласни. Комплементарното 

провеждане на мотивите, раздадени и преминаващи непрекъснато между 

двата инструмента формира цялостната структура на темите, без нито един 

от тях, респективно никой от двата гласа, да е преобладаващо водещ или 

съпътстващ. В същото време всеки един от гласовете е цялостен и 

непрекъснат. Това единство и равнопоставеност се запазва  при всички 

полифонични инвариантности на тематичния материал - превратен 

контрапункт, огледални обръщения или тяхното диминуиране в третия  

репризен дял на сонатата. Кларинетът е почти изцяло в малка октава. В 

първите тактове от неговия тъмен, носталгичен „коментар“ на человата 

фраза (тактове 25-26) се формира мотивът от три малки секунди, който ще 

играе важна, обединяваща роля в цялата драматургия на сонатата и ще 

бъде нещо като лайтмотив, съпътстващ всички теми и техните 

полифонични трансформации. Освен него още няколко мотивни структури 

в различни модификации и транспозиции са в основата на изграждането на 

формата, създавайки сложни взаимовръзки. Те непрекъснато 

метамофозират в разгръщащите се полифонични построения: 

         Нотен пример 7 

 

            Друга специфична особеност на това произведение, на което трябва 

да се обърне специално внимание от интерпретаторите, е факта, че по 

своята същност втората тема е огледално обръщение на първата тема, 

почти буквално (от такт 65 виолончелото  и такт 70-партията на 

кларинета). Но тук липсва  типичният за автора превратен контрапункт, 

което е още една особеност  на произведението.              
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           От такт 20 се оформя интонационния център - A – на първа тема, 

като част от характерния за тематизма на тази пиеса интервал малка секста 

(A-CIS). Около него гравитира и тоналния център на втората тема.  

            Поради успокояващия се ритъм и характер в края на прехода,  

началото на втора част започва в новото по-бавно темпо незабелязано, за 

което допринасят и аугментираните триоли в  партията на виолончелото. 

Важно е челиста да наложи новото темпо, ( =44) променяйки звука и 

характера. Забележимо е  математическото съотношение между темпата – 

3 към 2, съответстващо на размера 3/2-ри ( =66 първа и трета част към 

=44 – втора част и кода ). То запазва темповото равновесие между 

дяловете  и изпълнителите  би  трябвало да се съобразят с него. Мотивът от 

две поредни малки секунди се разработва и модифицира тук много 

настойчиво, налагайки своята емоционална характеристика.  В някои 

моменти той  продължава в ракоход и се получава обърнат арков мотив. 

           Нотен пример 8 

 

           Средния дял на бавната част е по-скоро каденциращ, речитативен 

диалог между двата инструмента, кантрастно характеризирани на 

лайтмотивен принцип. Темпоритъмът не трябва да се нарушава. Целият 

дял е реторично декламативен, като кларинетът  изпълнява осминови 

фрази в маркато-тенуто, като всяка от тях се отвежда със  шестнадесетинов 

мотив, който създава впечатление за ускорение на фразата. Случайно или 

съзнателно, в такт 174 завършващият мотив по съдържание  е  BACH, 

изписано в В строй. Виолончелото разработва своята двугласна тема от 

началото на частта.  



30 

 

           Преходът към трета част е своеобразен монолог, поверен на 

кларинета. Той започва с речитативно построение от постепенно 

ускоряващи се трайности - естествено изписано accelerando, quazi cadenza , 

което трябва да се изпълни в crescendo в основното темпо, без то да се 

променя. Този похват Заимов използва често в подобни преходни 

фрагменти. След логичният акцент движението рязко застива и се появяват 

елементи от първа тема на експозицията, като реминисценции, които 

постепенно подготвят репризата.   

           В „Musica ritrovata“ една от спецификите е, че диминуирането на 

тематичния материал не се провежда паралелно и пропорционално в 

експозицията и репризата, а цялата реприза представлява диминуция на 

експозицията, като се втурва неочаквано, решително и стремглаво от края 

на втората част.  Това напомня за динамизираната реприза в класическите 

образци на сонатната форма. Стремглавото начало е в партията на 

виолончелото и постепенно формира нова тема на базата  на един от  

основните мотиви, за които стана дума в началото на анализа. Постепенно 

неговата енергия  „увлича“ и партията на кларинета и двата инструмента 

се вплитат в  остинатно комплементарно движение в шестнадесетини. Така 

и тази нова тема се оформя като двугласна.  

           Както рязко и неочаквано започва, третата част прелива в 

заключението, което е буквална реприза на въведението от първа част с 

разменени гласове и инструменти - превратен контрапункт. Този дял 

рамкира формата на сонатата, и в същото време се явява преход към 

същинската кода, започваща от такт 348-ми. Този музикален „епилог“ 

обобщава цялата соната. Като темпо и характер кореспондира с втората по- 

бавна част ( =44).  Цялата кода трябва да се изпълнява много вглъбено, в 

пианисимо.  В края хоралните акорди като сбогуване се стопяват и 

отдалечават в звуковото пространство.             
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            Музиката на Велислав Заимов е ярко отражение на неговата 

дълбока емоционалност и чувствителност, на високият му 

професионализъм и ерудиция, на неговата съпричастност към социалните, 

духовни, политически, културни процеси и сътресения в заобикалящия го 

свят. Той конструира по абсолютно рационален път своите произведения, 

опирайки се на изрядна музикална система без никакви компромиси по 

отношение на стил и естетика.   Творчеството  му е резултат на богатата му 

ерудиция и висок професионализъм, като и на богатият, натрупан с 

годините и многобройните му опуси творчески опит. Но най-вече на 

неговия талант, пословична работоспособност и непознаваща компромиси 

творческа почтеност. 

 

Георги  Арнаудов 

Interpretaciones II 

за кларинет и виолончело 

                     Manuscripts and interpretations (XIV c. – 2007) 

 I O virgo Splendens 

II Stela Splendens in monte 

 Miraculum super Llibre Vermell от манастира Монсерат. 

      

           Произведението на Георги Арнаудов „Interpretationes II” (Miraculum 

no Llibre Vermell  от манастира Монсерат) е цикъл от две пиеси за 

кларинет и виолончело14. Идеята за написването им е провокирана от 

средновековен сборник от XIV век с текстове и музикални  произведения 

                                                 
14 Първото произведение на Георги Арнаудов от поредицата „Interpretationes“ е 

озаглавено "Amer Desir" (Miraculum по Matheus de Perusio) (2006), за цигулка и 

виолончело. Първо изпълнение в Центъра за култура и дебат  „Червената къща „Андрей 

Николов““ от Биляна Вучкова-цигулка и Агнешка Дзюбак – виолончело в рамките  на 

фестивала за нова музика „Тук и сега“ през октомври 2006 година. 
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„Червената книга“, намерен в манастира в Монсерат - Испания.  Частите на 

цикъла носят заглавията на първите два музикално-поетични  текста: I – O 

Virgo Splendens и II – Stella Splendens in Monte. Премиерното  изпълнение 

се е състояло на 29 януари 2007 г.  в залата на Центъра за култура и дебат 

„Червената къща „Андрей Николов““ в рамките на рецитал на дуото Росен 

Идеалов – Георгита Бояджиева. Произведението е написано специално за 

тях.  

                По свой много оригинален начин Георги Арнаудов се стреми да 

претвори музикалната традиция на Ars nova, интегрирайки я в 

съвременната звукова среда през призмата на своя индивидуален стил 

(Арнаудов, 2013a). Провокативната идея да „интерпретира“, т.е. да 

разшифрова и претвори музиката на своя анонимен „колега“ – монахът от 

манастира в Монсерат, идва не само от вълнуващия досег с калиграфски 

изписания като картина средновековен музикален пергамент, но и от 

съхраненото в своеобразния предговор послание за етосните свойства на 

музиката, способна да привежда душите в състояние на целомъдреност и 

благочестие: 

              "Тъй като поклонниците желаят да пеят и танцуват, докато 

осъществяват своите нощни бдения в църквата на Света Богородица 

от Монсерат, а също така и в светлината на деня, а в църквата не 

трябва да се пеят песни, освен ако те не са целомъдрени и 

благочестиви, поради която причина тези песни, които се появяват 

тук са и написани. А това трябва да се използва умерено, като се 

внимава да не бъде нарушен покоят и съзерцанието на някой от 

молещите се." 15  

                                                 
15 …Quia interdum peregrini quando vigilant in ecclesia Beate Marie de Monte Serrato volunt 

cantare et trepudiare, et etiam in platea de die, et ibi non debeant nisi honestas ac devotas cantilenas 

cantare, idcirco superius et inferius alique sunt scripte. Et de hoc uti debent honeste et parce, ne 



33 

 

            Оригиналният източник представлява сборник с религиозни 

текстове, съдържащ също така десет музикални творби, образци на късна 

готическа музика. Те се намират в секцията „El Cançoner Montserratí“ и се 

състоят от три песни, три вирелé16, два виреле-танца, един мотет17 и една 

танцувална балада.  В случая са използвани първите две творби: O Virgo 

Splendens (лист 21−22) - песен, и Stella Splendens (лист 22 дясно) - виреле-

танц. Авторът е работил по оригиналните факсимилета на двете творби.  

           Ето какво пише  като анотация за произведението Георги Арнаудов 

в програмата за концерта с премиерното изпълнение:  

          „Както е видно от заглавието, основата на 

творбата са два фрагмента от прочутия каталунски 

ръкопис от края на XIV век - O Virgo Splendens (fol.21v-22)  

и Stella Splendens- (fol.22r).  Фрагменти , взети по-скоро 

като фикция, като вероятен-донякъде абсурден 

прочит на знаците, орнаментиран с различни 

инструментални  коментари, търсещ допирни точки 

или възможни срещи на двата инструмента в едно 

гранично пространство на звука, лутащо се някъде във 

времената  и потънало в калиграфията на 

оригиналните манускрипти.“ 

  

                                                                                                                                                         
perturbent perseverantes in orationibus et devotis contemplationibus. (Преводът на български е 

предоставен от композитора Г. Арнаудов). 

   16 Вирелé (фр. virelai) — старофренска стихотворна форма използвана много често в поезията 

и музиката. Това е една от трите вида poème à forme fixe, Ars Nova заедно с баладата и рондото. 

Класическото Вирелé се състои от три строфи с еднакви рими и припев.  

    17 От френски. motet, от mot - дума; лат. motetus; англ. motet, итал. motetto, нем. Motette 

Многогласен вокалkно-музикален жанр, възникнал през 12 век във Франция. До средата на 16 

век останал един от водещите в развитието на духовната и светска полифонична музика….Най-

ранните мотети са се появили в парижката школа Нотр Дам (...). Първоначално мотетът е бил 

близък до органума; той представлявал двугласно музикално произведение в което към тенора 

(...) се прибавил нов глас с различен текст, най - често духовен, но понякога и светски. Този 

глас получил названието motetus, което дало названието и на цялото произведение. Скоро се 

появили три и четири гласни мотети… (https://www.belcanto.ru/motet.html) 
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            „Абсурдният“ прочит на Георги Арнаудов е оригинален и 

предизвикателен  в музикално - драматургичен аспект.  Авторът се стреми 

в творческа „медитация“ да извлече от старинния ръкопис не само 

звуковите съотношения. Прониквайки дълбоко в пластовете на текста, той 

пресъздава своеобразен психологически портрет на живота в онзи 

манастир от 14 век, закодиран между кръговрата на духовния живот и 

потока от поклонници, колебаещи се в променливата дъга между светските 

страсти и религията. Дълбокото съзерцание на двата образеца е в основата 

на  работата  на Георги Арнаудов - съзерцание, което довежда, условно 

казано, до ново състояние на музикалния материал. Композиторът търси 

диалог между противоположни звукови състояния, които водят до явна 

консолидация във втората пиеса, приобщавайки съвременния звуков свят 

към готическите устои на ренесанса - движение „отвъд границите на 

стила“, както озаглавява една от своите статии самият композитор 

(Арнаудов, 2013b).  

            Това, което най-вече обединява и консолидира двете музикални 

сфери, е езикът на полифонията. Контрапунктът спрямо прототипа е 

мислен в една късноренесансова или зараждаща се раннобарокова естетика 

- свободният контрапункт е в основата на изграждането на творбата, 

особено във втората пиеса. В същото време ранната мотетна техника 

съжителства с готическата полифония, проявена в лежащите „исо“ тонове. 

Тук се срещаме с едно от характерните проявления на философската и 

творческа нагласа на Георги Арнаудов: „Откриването на звукова 

чувствителност, която е на ръба на прехода между стилове и епохи (...) 

е авторовият стремеж към едновременното вписване в различни времена 

чрез пресичането на всички възможни пространства, постигнато 

музикално чрез трансформирането на звуковата материя.“ (Вълчинова-

Чендова, 2019: 180) 
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                     Изборът на двата инструмента, чрез които авторът се стреми 

да постигне образната и психологическа лайтмотивност на двете 

раздалечени музикални епохи, е напълно целенасочен: на виолончелото е 

поверен ренесансовият „образ“ с неговия дълбок, мек, топъл и богат на 

звукови нюанси и обертонове звук, докато кларинетът, зареден с по-голяма 

жанрова „натовареност“ в съзнанието на слушателя, е превъплатен в 

съвременния, по-агресивен и импровизационен музикален персонаж. 

           Една от най-важните интерпретационни задачи на изпълнителите, 

произтичаща от специфичните „биполярни“ идеи на автора, е тяхната 

точна звукова реализация. Трябва да се предаде необходимата  атмосфера 

със съответната динамика и темброва нюансировка на тематичния 

материал.  

           „O Virgo Splendens“ е структурирана на принципа на редуването на 

двете тематични сфери – мелодическият прототип от манускрипта и 

модалните построения в партията на кларинета. В „контрапунктичното“ им 

редуване те се разгръщат и модифицират вариативно в импровизационен 

план, оформяйки своеобразно старинно рондо.               

           Интересно е да се проследи ладовото съотношение между двeте 

основни теми. Независимо от полярно контрастният им характер може да 

кажем, че модалната „интерпретация“ е производна на прототипа от 

манускрипта. Те са интонационно сходни, доколкото това е постигнато от 

автора съзнателно или в някаква степен творчески интуитивно. Тонът Ре се 

явява  интонационен с функцията на исов тон в двете инструментални 

партии при провеждане на темите. Георги Арнаудов разгръща кантилената 

в дорийски лад. Същият тон Ре става основа и на модусния звукоред в 

партията на кларинета. Второто провеждане на темата от манускрипта 

обхваща целия обем на дорийския лад. Модалните построения в кларинета 

се явяват своеобразна интонационната „деформация“ на модуса в партията 

на виолончелото. Това се постига, от една страна, чрез алтероването на 
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тоновете До и Сол с диез, а, от друга, чрез по-разчупената линия на 

построенията, съдържаща съставни и дисонатнти интервали – увеличена 

квинта фа – до#, нони и септимови низходящи и възходящи скокове.  

Деформация, водеща но нова, по-изострена интонация на звука, която 

напомня деформиращите антипропорции в някои портрети на Пикасо.  

 

                     Нотен пример 10 – схема на модусите в двете партии  

               

            Освен това тонът Ми участва много активно като най - висок в 

импровизационните построения, докато в старинния прототип същият тон 

участва в типичните за стила модални мелодически каденци. 

            Във  втората  пиеса „Stella Splendens in Monte“,  структурирана  в 

сложна  триделна  форма, (A - a1 a2 a3 / B / A - a1 a2 a3) е налице по-

голямо темпово разнообразие, свързано с развитието на материала от 

песенен (а1) към танцувален (a2, a3). Но метрономните указания,  зададени 

от автора, са много близки и по-скоро могат да се тълкуват като темпови 

нюанси, целящи  промяна в характера на музиката, отколкото за много по-

голямо ускорение: =98 -  =104 -  =108. В интерпретационен план е добре 

изпълнителите да  запазят атмосферата на сдържания в случая виреле танц 

и някаква степен на аскетичност, близка до тази на XIV-то столетие.  

          Трябва да се отбележи и метроритмическото разнообразие в тази 

пиеса. Георги Арнаудов извлича от прототипа ритмическото богатство на 

несиметричните  мотиви  и ги претворява в поредица от размери, 

отразяващи именно тази асиметрия, носеща свободния дух на музиката, 

непознаваща тактовите черти. Освен това в много от тактовете или в 
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поредица от тактове структурите и мотивите на двата гласа, движещи се в 

повечето случаи комплементарно, се разминават  и не съвпадат по 

вертикала. Например в такт 28 - времената в размера 5/4 при кларинета се 

организират 3+2, а при виолончелото-2+3.           

          Във втората пиеса двата инструмента встъпват заедно, този път в 

унисон, и както в предната пиеса исовият тон е в кларинета с център  Ре, 

но темата, водена от виолончелото, авторът изисква да е sul pontecello, 

което й придава много по-необичайна спрямо прототипа звучност. Сега 

изпълнителят трябва, използвайки този тембър, да придаде на 

виолончелото характер на старинен, сякаш „застинал“ във времето 

инструмент.            

          В последния дял на втората пиеса водещата роля е поверена на 

виолончелото, което с основния танцов мотив взима надмощие в своя 

вихрен двугласен танц. До края на частта кларинетът го съпътства с дълго 

продължаващия исов тон (отново тонален център Ре). Така,  връщайки се 

към готическия дух и  мотетната техника, авторът рамкира целия цикъл и 

му придава цялостност и завършеност и във формален, и в стилово-

естетически план.               

             В заключение може да обобщим, че Георги Арнаудов поставя пред 

изпълнителите на своето произведение Interpretations II изключително 

сложни  художествено - артистични  предизвикателства, предпоставени от 

умението му да трансформира и пречупва през призмата на ярката си 

индивидуалност образци от далечни епохи, в случая мотиви от ръкописа на 

анонимния монах от манастира в Монсерат - „….пространство на 

непреходности (вечности) и на посвещението на различните времена към 

тях.“ (Вълчинова-Чендова, 2019 стр.114). Изпълнителите на това 

произведение трябва да намерят точната в ансамблово отношение звукова 

реализация на сложния диалог между автора и ренесансовият прототип, 

самите те диалогизирайки в  сложен „полилог“ с всеки пласт на 
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музикалното време, обединявайки тези времеви и стилистични паралели в 

цялостно музикално пространство.  

 

Глава трета 

„БАГАТЕЛИ“ 

Pars pro toto – единство между частта и цялостния цикъл 

 

       В третата глава на настоящият труд ще бъдат разгледани 

произведенията за кларинет и виолончело на Константин Илиев, Любомир 

Георгиев и Драгомир Йосифов. Общото между тях, което ни дава 

основание да ги обединим е факта, че са циклични произведения, 

съставени от много малки форми-миниатюри,  наречени „Багатели“ 

(„Диалози“ при Л. Георгиев) или „Фрагменти“ от своите автори. Тези 

пиеси са много кратки като форма и времетраене. Безупречната логика на 

подредбата на тези миниатюрите във всеки от трите цикъла се основава на 

добре осмислен предварителен творчески замисъл по отношение на 

музикално-образната и звукова характеристика. В същото време между 

много от пиесите в произведенията има по-явни или кодирани 

взаимовръзки - интонационни, интервалови, тематично-мотивни. Затова  

всяка една от тях има своето точно място в цялостната  форма на всяко от 

трите произведения.  

      Независимо от това трябва да се отбележи абсолютната и 

ювелирна  завършеност на всяка една от тези мини-вселени. Това важи и за 

фрагментите на Драгомир Йосифов, всеки един от които е структуриран в 

рамките на един партитурен ред. Респектира и при тримата автори 

умението им да се изразяват езоповски лаконично, с почти класически 

ясни тематични построения и форми на пиесите-дву и триделни в повечето 

случаи. Видим е този стремеж на българските композитори дори и 
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композиционни техники като алеаторика и сонористика да организират в  

близки до традиционните музикални форми, което им придава дълбочина, 

фокусира идеята и смисъла на музиката им:  „….характерен елемент е не 

толкова тембъра като изразител на музикалната идея, колкото 

организацията на формата върху принципа на контролираната алеаторика.. 

…Смисълът на музиката оставаше както преди, т.е. темброво изразената 

музикална идея не носеше декоративни внушения, а мисъл..“ - пише 

самият Константин Илиев по повод петата си симфония.18 Този принцип  

до голяма степен ще видим приложен и в седемте багатели, но също 

повече от ясно личи във „Фрагменти V“ на Др. Йосифов, за когото 

търсенето и претворяването на звука и тембровите съчетания са от основно 

значение, но винаги са формално организирани в  ясни  структури и 

времеви отрязъци.     

   Интересно е да се види от пръв поглед голямото сходство между 

първите две произведения, които ще бъдат изследвани в тази глава- „7 

Багатели“ на Константин Илиев и „Диалози I“ на Любомир Георгиев. Тези 

диалози са носели първоначално също заглавието „Багатели“ . И двете 

произведения са съставени от по седем кратки пиеси, съпоставени на 

принципа на контраста. И двамата композират със средствата на 

сериалната техника, дълбоко индивидуализирана според техният стил и 

творчески опит, като при Константин Илиев става дума и за серии от типа 

на тропите на Хауер, които автора използва по свой специфичен начин. 

(…) „В Толбухин (сега гр. Добрич-бел на РИ) се освободих от сериалната 

додекафония и значително смених техниката, с която пишех, като 

използвах тропи….“19 В своите багатели Константин Илиев  се обръща и 

към контролираната алеаторика, понякога (по „Лазаровски“20) точно 

организирана и изписана в ритъм и метрум. ( например във втория дял на 

                                                 
18 К.Илиев-„Слово и дело“-Битие /творчество-стр.301 
19  К. Илиев -„Слово и дело“- Битие /творчество-стр.327 
20 Има се предвид Лазар Николов 
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четвъртата багатела). Друга съществена разлика между двете произведения 

са брилянтните вихрени каденци в „7 багатели“ на К. Илиев 

характеризиращи  в максимална степен виртуозните възможности на двата 

инструмента (кларинетът  и виолончелото), с по-изявена солистична роля 

на духовия инструмент. Този композиционен метод на автора доближава 

багателите към духа на емблематичната му поредица произведения – 

„Tempi concertati“ (също 7 на брой)21.      

Съществена роля и в трите цикъла играят времевите отрязъци между 

малките форми. Тяхната лаконичност превръща тези пространства в 

съществени паузи, които трябва да се осмислят като драматургични връзки 

между тях. Основната интерпретаторска задача, която стои пред 

изпълнителският състав е да се намери баланса между  единството на 

всяко от цикличните произведения  и в същото време  конкретната 

образната   характеристика на всяка от пиесите в тях. 

 

Константин Илиев 

„7 Багатели“ 

за кларинет и виолончело. 

 

      Въпреки че не е първа по хронологията на създаването на 

репертоара  за кларинет и виолончело в българската музика, „7 Багатели“ 

се превърна в онази  знакова и еталонна пиеса, която стана големият 

вдъхновяващ импулс за много от по-младите композиторите да напишат  

произведения за този състав, които днес познаваме и които са обект на 

настоящото изследване. За тях, както и за неговите изпълнители 

вдъхновяващо е не само творчеството, но и магнетичната личност на 

                                                 
21 Последните  „Теmpi Сoncertati 7“ за кларинет, пиано и струнен оркестър остават с незавършена 

четвърта част.(1985г.) 
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Константин Илиев - композитора, диригента, общественика, писателя, 

публициста. И не на последно място всеотдайният педагог, предал 

диригентското си майсторство на поколения ученици. Константин Илиев е 

оставил изключително богато наследство във всички области на 

музикалната ни култура. Творчеството и личността на Константин Илиев 

са безапелационен коректив за всеки, който би искал да се съизмерва с 

най-високите достижения на българската и световна музикална култура от 

втората половина на XX век. 

      В своето произведение „7 Багатели“  авторът разкрива по 

блестящ начин  огромния потенциал на дуета, неговите звуково-

технически и изразни възможности и неизбежно е повлиял на  по - младите 

автори да се обърнат към   този камерен състав.  

     Не малка заслуга за популяризацията на пиесата имат и нейните 

изпълнители. Всъщност „7 Багатели“ е може би едно от най-изпълняваните 

съвременни български произведения, което говори само по себе си за 

нейните качества. Багателите са изпълнени за първи път в гр. Русе  на 12 

11 1987 г.22 от  Венцеслав Николов – виолончело и  Петко Радев – 

кларинет, за които е била написана пиесата. Многократно „7 багатели“ са 

изпълнявани от Росен Идеалов с виолончелистите Георгита Бояджиева,  

Николай Коларов (в Канзас, САЩ) и  Калина Кръстева.        

      Написана в края на 1986 година23, за много кратко време,      

пиесата носи всички белези на късното творчество на автора -

изключителна зрялост, пълна освободеност и виртуозна лекота по 

отношение на боравенето с техническите средства и умението му да се 

                                                 
22 За датата на премиерното изпълнение на „7 Багатели“ има несъответствие между книгата на 

К.Илиев“Слово и дело“-раздел приложение-със списък на произведенията-написаната дата е 11 XI 1987, 

А в книгата си „Виолончелистът“(изд.“Марс 09“ 2017 стр.102) проф. Венцеслав Николов е написал 

датата 12 XI 1987г. Можем да се доверим на проверената информация по документите на първият 

изпълнител на творбата.   
23 Датата е според ръкописа на автора. В книгата „ Слово и дело“ на К.Илиев, в приложението със 

списъка на произведенията му съставителят е написал 1987 г., което е неточност. Това е годината на 

премиерното изпълнение на творбата.  
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изразява изключително  освободено и емоционално  с  тях,  което прави 

последните му произведения, между които са и 7-те багатели, истински 

откровения.  

     Багателите за образец за две от основните тенденции в 

творческият метод на  композитора: Те отразяват стремежа му да пише 

„чиста“ абстрактна, неизобразяваща нищо конкретно, „литературно“ или  

програмно в музиката си, както и да няма никакви  фолклорни елементи-

цитиращи фолклорни източници  или подобни на тях като подражание:  

   „ …Аз смятам, че предметът на музиката е всичко това, което 

човек чувства, но не може да изрази нито чрез поезия, нито чрез слово…“ - 

казва  Константин  Илиев. („Слово и дело-стр.97) 

    Друг основен белег на стила и композиционен метод на К.Илиев е 

стремежът му към абсолютната линеарност, „абсолютната полифония“ 

при създаването на музикалната творба. Според него идеално построената 

музикална линия във всеки глас формира дори и на случаен принцип най-

добрият за всеки фрагмент вертикал, въпреки, че той много грижливо 

изработва и хармоничните си построения. Ето какво казва самият автор за 

своите композиционни търсения: „ ….Аз бях напълно убеден, че музиката 

отива към едно пълно освобождаване от хармоничния стил: към една 

абсолютна полифония. Под абсолютна полифония аз разбирам това, към 

което е насочена и днес моята музикална мисъл: водене на гласовете с 

оглед логичното мелодично развитие на всеки глас поотделно, без да се 

държи сметка за вертикалните образувания и тяхната функционална 

зависимост(…)но образуването на тези акорди се получава от логичното 

развитие на бавно развиващите се гласове…“24 

     Важна особеност на композиционната система на автора на „7 

Багатели“ са алтерациите. Изпълнителите на музиката на К.Илиев трябва 

                                                 
24 К.Илиев-„Слово и дело“ стр.82-83  изд.“Лик“ 1997 
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да знаят, че всяка алтерация при него важи само за конкретния тон, дори 

ако той се повтаря няколко пъти в такта в една и съща октавова група: 

           За правилната интерпретация на багателите на К.Илиев обобщено 

можем да кажем, че е от значение да се изпълняват точно и прецизно 

ритмическите структури, защото те съдържат в себе си пластиката и в не 

малка степен звуковата палитра, заложена в богатата и разнообразна 

фактура.  

    Първата багатела от цикъла започва със  серия, комплементарно 

раздадена между двата инструмента, заредена с много светлина и енергия, 

от която се ражда звуковият „планетариум“ не само на първата пиеса, но и 

на цялото произведение. В първите две построения, но особено във втория 

такт  се съдържа почти целият „спектър“ от мотивни ядра, които видимо 

рефлектират в целият цикъл, и създават впечатлението за вариативност в 

изграждането на пиесите-сякаш всяка е инвариантност в някакъв аспект на 

първата и така седемте багатели стоят органично свързани в цялостният 

цикъл. 

           Тоновете на първото построение, в рамките на три такта очертават 

самостоятелна линия във всеки от гласовете и в същото време между тях е 

оформена прекрасна мелодична линия, в която изпълнителите трябва да  

интонират всеки интервал по диагонал между двата инструмента. Тази 

монодичност  трябва да се получи независимо от акцентите в първите 

четири тона, които се успокояват после в мелодично tenuto. Като цяло 

втората фраза вече е с повече блясък и много по разчупен ритъм. който 

рязко се динамизира в последните три времена в партията на кларинета.  

  Следващият дял е контрастен като звук (p sempre) и се развива 

двупланово, като и  двете линии са изградени от вариантности на 

тематични структури от такт 4. Именно неуловимият ритъм на квинтолата 

(трето, четвърто и пето време) се развива в поток от непрекъснато 

метаморфозиращ ритмически верижен синкоп с много кратки стойности в 
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партията на кларинета. В тактовете 6 и 7 ритмиката е съвсем точна и 

трябва да се изчисли внимателно от кларинетиста, за да може между 

синкопираните модели на кларинета да се впишат и даващите импулси 

тонове на виолончелото. По отношение на формата тази първа багатела 

можем да се определи условно като двуделна, като вторият дял от такт 6 до 

края е образец за т.н. „поток на мисълта“ – творчески метод 

прокламиран, търсен и развиван от Константин Илиев през целият му 

творчески път.  

   Втората багатела е най - кратка и  лаконична в цялото 

произведение. Свръх концентрацията на мисъл и съдържание във всеки 

тон много напомнят за езика на нововиенския апологет Антон Веберн. 

Сякаш на забавен кадър се коментират основните мотиви от началните 

тактове на първата багатела. Темпото е много сдържано, точно указано от 

автора и изисква от изпълнителите максимално внимание и прецизност 

при изпълнението на всеки тон и детайл от текста на тези ювелирни шест 

такта на пиесата.  

Третата багатела е много динамична, разнообразна по отношение 

на звук и музикално-образни  характеристики, които се променят   

буквално във всеки такт, в повечето случаи рязко и неочаквано. Фактурата 

е още по-богата и разнообразна  по отношение на ритъма от първата пиеса 

и до голяма степен именно той и бързата промяна на ритмичната пулсация 

диктуват музикалните „събития“ на нотния лист. Затова и основната  

интерпретаторска задача на ансамбъла в тази багатела е да отразят тези 

музикални характери чрез много прецизен прочит на ритмиката и 

динамичните указания на автора, поддържайки  единно темпо през цялото 

време.  

   Първият дял започва с контрастна динамика в двата инструмента, 

която трябва много ясно и почти театрално да се „изиграе“ от 

изпълнителите. Челото започва в пиано с повтарящ се в accelerando тон-
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обозначението на ребрата на нотите означава постепенно забързване. Но то 

трябва да стане точно за две времена, а не произволно дълго. Кларинетът 

влиза драстично във  f  и „предизвиква“ виолончелото, след което в сгъстен 

синкопиран ритъм двата инструмента тръгват в бързо и екстремно 

crescendo. Чувството за единен ритъм  е от решаващо значение за 

преодоляването на този фрагмент. В следващите два такта авторът рязко 

променя ритмичната пулсация, която от трето време минава в триоли- 

бързата и отчетлива ритмическа метаморфоза се осъществява в партията на 

кларинета. Появява се движение, напомнящо много иронична имитация на 

валс. Запетайките на тактовата черта, както и ще бъде по-нататък в другите 

багатели, не означава поемане на   дъх, а нещо като стоп кадър-времето за 

малко рязко спира. И също така неочаквано трябва да продължи след това 

в такт 11 без никаква подготовка. В следващите два такта звуковата 

картина отново рязко се сменя-като в театър. Този фрагмент може да 

наречем сонористичен. Но е препоръчително изпълнителите да не губят 

ритъма, а да организират фразите си в установеното темпо. Още един 

сложен ритмически „ребус“ стои пред ансамбъла в такт 16-кларинетитът 

трябва да изчисли ритмиката на нотите от дванадесетолата абсолютно 

точно за трите времена и да я синхронизира с ритмиката на 

виолончеловата партия.  

   Пиесата завършва с неочаквано тихо и приглушено рizz. от 

виолончелото-като смирен епилог. 

   Четвъртата багатела може да определим като много енергично 

скерцо, протичащо в напрегнат остинатен ритъм. За това спомагат и често 

сменящите се шестнадесетинови размери, които подсказват, че 

шестнадесетината е  вътрешната пулсация на пиесата и е добре тя да е 

ритмическата опора за изпълнителите.  

    По-оживен и динамичен с наситен, в много моменти 

комплементарен ритъм е първият дял. Двамата изпълнители трябва да 
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уеднаквят артикулацията и без подготовка да наложат категорично бързото 

темпото, изписано от автора-осмина=100. То е добре премерено и точно 

отразява характера на музиката в багателата. 

  Вторият дял беше даден в преамбюла като пример за изписана 

алеаторика. Но музикалният замисъл на автора и характера на този дял 

изискват той да се изпълни ритмически организирано. Тук Константин 

Илиев напълно в естетиката на сериалната музика подсилва въздействието 

на  тоновите  поредици със серия от динамики, които се сменят 

светкавично заедно с всеки тон или мотив - тактове 16-22:   

  zzff+pz,  mf a.n.,  pp+Pz,  f a.n.,(в-чело),  p +>(клар.),  zf+>(клар.),  

mp Pz (в-чело), pp ( клар.), f pz (в-чело)  

             Петата багатела е най-оригиналната като замисъл, като форма и 

като звукова атмосфера.  

   Формата може да се определи като триделна, в която Константин 

Илиев се проявява отново като виртуоз на абсолютната полифония. 

Репризата представлява ракоход на първият дял, но естествено не 

буквален, а в модифициран, малко съкратен вариант. В същото време и 

двата дяла са условно казано канони, като гласовете се имитират на 

отстояние от шестнадесетина, така наречената  контратантна имитация. 

Казвам условно, защото канонът не е непрекъснат, а в дадени моменти 

преминава в комплементарно почти едногласно движение, раздадено 

между двата инструмента.  

   Средният дял е изграден от две вихрени каденци в партията на 

кларинета, а  с акорди arpegiato виолончелото дава начален тласък на всяка 

от тях. Тук авторът е дал пълна свобода на кларинетиста да прояви 

фантазията и техническите си умения. Точно тези и другите подобни  

каденци в произведението отбелязахме по-горе, че доближават цикъла към 

духа на „Tempi Concertati“. 
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              Шестата багатела е спокойна, много деликатна и поетична, 

истински лиричен център на произведението. Темповата сигнатура   = 56 

подсказва не толкова Adagio, колкото едно спокойно течащо Andante. 

Ритъмът отново е необичайно гъвкав и деликатно синкопиран, но в много 

по големи стойности-като аугментация на тематичните мотиви от първата 

пиеса, които тук са преплетени в лиричната изповед - монолог на 

кларинета.  

   Не по - малко интересна и трудна е партията на виолончелото, 

което с нежни тремоли през цялото време приглася и акомпанира на 

кларинета, създавайки  звукова атмосфера и хармонична основа с 

тремолиращите интервали, които може да определим по-скоро като 

интонационен център или орелпункт.       

  Седмата багатела е най - бравурната и разгърната като форма в 

целия цикъл. Истински звуков фойерверк, тя е най-трудна в техническо 

отношение  за двамата изпълнители и най-сложна като ансамблова 

проблематика.   

 Началото носи много енергичен и решителен характер, напълно 

контрастиращ на поетиката на шестата багатела. Тук отново имаме 

нотописът, при който паузите под алеаторната линия подсказват да се 

повтори изписаният модел в точно указаните времена и в темпо. 

Следващите пасажи на кларинета просвистяват по целият му тонов обем, 

създавайки сложна полиритмична картина спрямо линията на 

виолончелото. Точният синхрон по метричните времена в темпото е много 

важен за постигането на този свръх енергичен и стремителен характер.  

    Следващият дял може да определим като среден спрямо формата 

на пиесата. Това подсказват и двойните тактови черти, които го рамкират-

от такт 15 до такт 19. Тактовете са без указан размер-senza misura. В него  

автора съчетава сериални структури и контролирана алеаторика. Нотните 

трайности също са относителни особено за тези ноти без ребра, към които 
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са изписани хоризонтални линии-времетраенето на тона при този 

съвременен нотопис зависи от дължината на нотата-колкото е по-дълга 

линията, толкова по-продължителна е нотната стойност. Целият този дял, 

изграден от бравурни каденци в двата инструмента може да определим 

като главната кулминация не само на седмата багатела, но и на целия 

цикъл. В него е важна ансамбловата комуникация между изпълнителите, за 

да успеят да организират отделните фрагменти в цялостно построение с 

активен диалог между тях.  Последният такт 18 от средният дял е по - 

приглушен и в него двата инструмента в тих диалог коментират 

отминалите бурни „събития“. Оттук до края на пиесата тактовете отново са 

оразмерени.  

  Заключителните фрази са изградени полиритмично. В разгърнатите 

през всички регистри на кларинета   пасажи се редуват скрити размери 8/8  

с разменени удължени времена. Те трябва ясно да се покажат, за да не се 

изгуби напрежението и емоционалното въздействие на финала на 

багателата.  

 

                                  Любомир Георгиев 

„ Диалози I “ 

за  кларинет и виолончело  (1985 г.) 

  

     Диалозите на Любомир Георгиев ( 24.ХІІ.1951 - 31 май 2005) за 

кларинет и виолончело са своеобразен „прощъпулник” - те са първото 

произведение в българската музика оригинално написано за този ансамбъл.  

Завършени са през май 1985 г. и дни по-късно (на 20-ти май) са били 

изпълнени премиерно на рецитал на автора в залата на СБК, на който е 

изпълнявал нови произведения от български композитори съвместно с 



49 

 

Лилчо Борисов25 - кларинетист и композитор. В последствие 

произведението е било свирено многократно в САЩ от автора и негови 

колеги-клаинетисти.26 Първоначалното заглавие на пиесите е „Седем 

багатели”.  През 90-те години авторът  е променил заглавието на „Диалози-

I“ което е изписано на нова титулна страница към нотния текст, който той 

ми подари.  Обяснението от негова страна беше, че счита пиесата за първа 

от цикъл „Диалози” (т.е.-дуети без участие на пиано) за виолончело и 

други инструменти. 

            От тази идея е осъществен само още един цикъл - „Диалози II“ - за 

виолончело и контрабас, написани през 1991 година в гр. Сакраменто, 

щата Калифорния, (САЩ) където по това време Любомир Георгиев е 

концертмайстор на филхармоничния оркестър в града.  

  Музиката на Л. Георгиев ни завладява както с интелектуалната си 

вглъбеност и добре премерената естетическа мярка, така и с умението  да 

се изразява откровено, поетично и да „рисува“  богата палитра от 

емоционални преживявания - пасторалната съзерцателност и деликатна 

чувствителност контрастира на саркастични и гротескни, „Радичковски” 

закачки между двата инструмента. Но и при най-експресивни и екстремни 

в динамично отношение фрагменти личи финеса на автора в подхода  му 

към нюансировката на звука и блестящото познаване на възможностите на 

                                                 
      25  Лилчо Борисов Левиев (1925-1996) Завършва Консерваторията “Джузепе Верди” в Милано, Италия 

(1952 г.) с кларинет при А. Джампиери и композиция при Д. Ф. Гедини. Две години свири като 

кларнетист в оркестъра на Миланската скала. След завръщането си е асистент на проф. Ст. Стоянов в 

БДК (дн. ДМА “П. Владигеров”) (1952-54 г.); солист-кларнетист в Софийската опера (1952-1961 г.) и 

Софийската филхармония (1961-1984 г.). Участва в различни камерни състави. Почетен член на съюза на 

италианските композитори.  Лилчо Борисов (Левиев) е автор на произведения за симфоничен, камерен, 

духов и джазов оркестър, камерно-инструментална музика; поп музика и др.  

      2.  В САЩ „Диалози I“ са изпълнени за първи път на Осмият  биенале- фестивал за нова музика от 

Жанмари Рикобоно – кларинет и автора в концертната зала  „Dohnanyi“ на Музикалното училище на FSU 

на 12 април 1996 г. ;  Следват многобройни изпълнения на кларинетиста д-р Франк Ковалски и  автора в 

залите на FSU, Baylor University, Texas, University of Texas, Austin, Hardin-Simmons University, Abilene, 

Texas, University of Ohio, Athens, Eastern Kentucky, и много други.  На 12 октомври 1998 г. същите 

изпълнители свирят произведението в Carnegie Hall (Weill Recital Hall)  

(Данните са от списък с произведенията лично писан от  Л.Г. от неговия личен архив) 
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инструментите, които и като ансамбъл, и поотделно представя в най – 

добрата им светлина.  

  Прави впечатление  умението на Любомир Георгиев  да внесе 

български дух в музиката си, използвайки ритмични модели и интервалови 

съотношения  майсторски,  без да цитира фолклорни теми.  

  Това е и един от аспектите на диалогичността в произведението – 

взаимовръзката национално – универсално, традиция - новаторство,  който  

автора решава със завидно майсторство и тънко чувство за мярка.  

  Диалогичността е в основата на изграждането на всеки един такт, 

всеки един мотив от цикъла на Любомир Георгиев - „игровияг“ диалог 

между двата инструмента-респективно между двамата инструменталисти, 

на основата на полифоничните техники, заложени в цикъла - превратен 

контрапункт, имитационна полифония, фугато (пети и седмият диалози), 

комплементарен ритъм и др.  

            Любомир Георгиев умело съчетава в своят композиционен стил 

сериална техника с ясни  „класически“ двуделни или триделни форми.                

            Идеята да напише цикъл от миниатюри  - „Диалози I“ („Багатели“), 

не е плод на случайно хрумване, а естествен резултат от интереса на 

Любомир Георгиев през този етап от творчеството му към малката форма,  

миниатюрата за което говорят редица произведения, писани в периода 

1980 - 1985-та година. Такива са например „Багатела“ за пиано -1982 г., 

„Три  миниатюри“ за пиано - 1981-82 година, „Три миниатюри“  за соло 

флейта от 1985 година, „Песенни миниатюри“ за глас (мецосопран) и 

виолончело по текст на  Рабиндранат Тагор (1984). Към тях спокойно 

можем да причислим и клавирните „Вариации върху приспивна песен“ от 

1983-та година, писани за деца, които по своя обем от осем до дванадесет 

такта сами по себе си представляват своеобразни „багатели“.  

  В този смисъл „Диалози“-те за кларинет и виолончело  са резултат 

от вече изкристализиралия и дълбоко индивидуализиран музикалния език 



51 

 

и стил  на Любомир Георгиев. Характерното за него е изчистената, ясна и 

опростена фактура.       

          Прави впечатление смелото и умело боравене от страна на автора с 

високият регистър на кларинета, което подсказва много добро познаване 

на техниката и спецификите на инструмента.      

Трябва да се обърне внимание и на още една особеност в 

използването нисъкия регистър на кларинета, Произведението е писано за 

системата пълен бьом, която вече почти никой от съвременните 

кларинетисти не използва. Затова Любомир Георгиев е променил тонът „Ре 

бемол“ на „Ре“ натурален. Това е изписано собственоръчно на нотите от 

автора в шести такт та шестия диалог. 

            Първият диалог е един от най-кратките в цикъла. Пиесата е с 

определено триделна структура от типа проста триделна форма (a-b-a) с 

ясно изразена репризност и контрастен среден дял. Тематичният материал 

е изграден на основата на сериални построения, като дванадесет тоновата 

поредица е непълна и се третира свободно. Началните мотиви се формират 

на основата на тоновете от поредицата на струните на виолончелото - 

първият акорд в arpegiato, а кларинетът започва пластичната си напевна 

мелодия по същите тонове в низходяща посока, като тоновете Сол и Ла са 

разменени и интервалите се трансформират в кварти.  

             Още в първите тактове се формира и тематично ядро, на основата 

на което се изграждат голяма част от сериалните построения - възходяща 

септима (нона), последвана от низходяща увеличена кварта или умалена 

квинта. Често този интервал пермутира в терца. Тази инвариантност често 

ще срещаме в четвърта и шеста пиеси, което показва интонационните 

връзки между тях. Друга трансформация на това мотивно ядро е 

поредицата възходяща кварта - низходяща голяма секунда в партита на 

челото (Такт 5).     
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 Средният дял е показателен за отношението на автора към 

българския фолклор. Този дял има по-раздвижен характер (poco piu mosso), 

контрастен като звук и по-разнообразен ритмически. Темпото не трябва да 

е много по-бързо, по-скоро става дума за animato и нов по-оживен 

характер, тъй като челото свири двойни флажолетни тонове, които 

изискват време за тяхното озвучаване. В темброво отношение те създават 

впечатление за фолклорно звучене, близко до това на гъдулката.       

 Репризата.започва с провеждане на тематичният материал във 

виолончелото (превратен контрапункт). Втората фраза е огледална.  

 Вторият диалог е афористично кратък с диаметрално 

противоположен характер като темпо и звук. Провежда се само в десет 

такта в размер 3/2 и темпо =100. Той е много бърз, жив, динамичен. Още 

вторият мотив в  първи такт от партията на  кларинета виждаме един от 

характерните  мотиви от първата част - голяма септима и чиста кварта в 

противоположно движение, което показва връзките и интонационното 

единство между пиесите в цикъла. Среща се още един път в огледално 

обръщение в такт 8  

       Нотен пример 22 Основен мотив такт1         Основен мотив-огледален такт 8 

        

         Второто провеждане на серията е огледален ракоход като само 

третият и четвъртия тон са разменени. Началният микро-дял завършва с 

кратка фраза, подобна на заключение (кодета). Следва кратко  сериално 

построение,  което може да приемем за среден дял с ритмичен модел, 

който се провежда като канонична имитация между кларинет и 

виолончелото и постепенно се диминуира, което остро динамизира ритъма 

и връща комплементарната осминова пулсация.  
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Диалогът завършва с ракоход и огледало, както и разменени между 

инструментите сериални мотиви на заключителното построение на 

първият дял от 4-ти такт. Пиесата „отлита“ в тиха динамика до изчезване, 

като точката я слага виолончелото.       

Третият диалог е с контрастен характер спрямо втория,  по - 

спокоен с подчертано пасторален характер, но не може да се счита за 

бавен. Темповото съотношение спрямо втората пиеса - половина равна на 

четвъртина във трети диалог ( =100  към   = 100) прави осмината два-

пъти по-голяма нота, но и размерът става 3/4 и движението остава 

подвижно и течащо. На практика се създава впечатлението, че темпото 

остава същото при два-пъти по-големи стойности. Звукът в тази пиеса и от 

двата инструмента трябва да е мек, топъл, изразителен, тип „ноктюрн“.      

Репризата започва от такт 19. Буквално повторени са само първите 

два сериални  мотива, които по-нататък се развиват свободно, в 

непрекъсната  метаморфоза на своята структура.  

Четвъртият диалог започва със същият интервал - Ла-Си бемол 

(виолончело- кларинет) в огледално обръщение с който завършва третият – 

Си бемол-Ла (кларинет - виолончело) - огледално раздаден между двата 

инструмента. Така виждаме още една интересна интонационна връзка 

между пиесите и за тяхната органична цялост в подреждането им в цикъла.       

 Четвъртият диалог има ясно изразена двуделна структура. Фразите в 

цялата пиеса са двутактови на основата на метрична редица 4/4 и 3/4 . Но 

по-важното е че той, макар и кратък със своята монологичност се откроява 

от останалите и сякаш разкрива една друга страна от вътрешният свят на 

твореца Любомир Георгиев: болезнена самота, вътрешно напрежение и в 

същото време особена дълбочина и духовна чистота. Със своята 

съзерцателност този централен диалог играе роля на смислов, лиричен 
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център на цялото произведение и сякаш е троп, размисъл върху вече 

казаното и случилото се в предишните три.  

 Първият дял започва в много тиха динамика с монолог  на 

кларинета, а  фразата е структурирана в тесни интервали в средният 

регистър, където кларинетът може да свири с най-матов и приглушен звук. 

Той се съчетава темброво с флажолетни  исови хармонични  тонове в 

челото, които създават звуковата атмосфера в началото на диалога. 

Репликите на виолончелото между фразите на кларинета са като 

коментари, в които напрежението постепенно нараства в арпежираните 

акорди. В  такт 12 движението  преминава като имитация на основния 

мотив от  такт 10 в кларинета, врязвайки се звуково в динамика sub.f. който 

се повторя монотонно и в diminuendo като при всяка реплика отпада по 

един от тоновете от мотива. 

           Лежащият тон Си бемол във виолончелото, разположено регистрово 

над кларинета оформя звуковата атмосфера на последните тактове от 

диалога. Самотният последен тон Си бемол в кларинета като самотно ехо 

слага точката на тази прекрасна пиеса. 

 Петият диалог е отново много бърз, жив и динамичен, с интензивен 

ритъм. Заглавието му Risoluto (решително) отразява много точно характера 

на пиесата.  Той представлява двугласно фугато, което се развива като се 

спазва принципа темата да не се повтаря нито веднъж буквално. 

Интерваловите последования от дванайсет тонови построения на 

четиритактови  тематични структури и  техните имитации в повечето 

случаи се спазват, но те непрекъснато пермутират за което спомагат 

смяната на размерите и ритмичните фигури на малките тематични ядра. 

Например мотивът от такт 1 от тематичната структура в кларинета – 

четвъртина с точка и осмина  в първият comes в челото се компресира в 

размер 4/8 в четвъртина и две осмини.  
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   Можем да приемем диалога за монотематичен, тъй като дори и 

контрапунктичните мотиви (условно ги наричаме противосложения) се 

формират на базата на ритмически и интонационни пермутации на 

първоначалната серия.  

   Шестият диалог  е сходен с четвъртия - като  негова вариантност 

по отношение на музикално - образната характеристика, и интонационно 

като интервалови структури на мотивите, но по-разгърнат в сложна 

триделна форма. Това още един път подсказва за единството и връзките 

между диалозите в цикъла.  

    Отново имаме начало на пиесата с монолог на кларинета като 

речитатив - почти във вокален стил, който напомня Шонберговия 

декламативен стил на пеене (Sprechstimme) - като че ли трябва да се 

разкаже някакъв скрит текст-послание, да се свири Poco parlando. Именно  

това вокално-декламативно начало трябва да бъде точно почувствано и 

изразено от кларинетиста, съобразявайки характера на звука и темпото с 

двете обозначения в началото на диалог- Poco rubato над петолинието, а до 

динамичното указание mf -  espressivo!  

Музиката на Любомир Георгиев независимо от сериалните средства 

е дълбоко съкровена и в случая - интровертно емоционална. Сякаш автора 

се страхува да не чуят и разберат тревожните  му внушения. (…) „ 

Музиката на Любомир Георгиев(...)увлича с интелектуалната си 

вглъбеност, открива съкровени трепети на човешката душа“. (Петър 

Мавров, 2006; 53)  

     Седмият диалог е бляскав завършек на целият цикъл. Той е още 

един ярък пример за умението на Любомир Георгиев да съчетава 

националното, деликатно закодирано в интонационни и ритмични 

структури и универсалността, донякъде и космополитизма на сериалните и 

модални техники, характерни за композиционният му стил. Заглавното и 

темпово обозначениe Feroce (  = 126) – в превод „диво, яростно“ ясно 
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подсказва характера, темповата динамика и звуковото изражение на този 

заряд. Размерът 7/8, в който е написан диалогът не трябва да ни подвежда, 

че може да става дума за танц в традиционния фолклорен смисъл. 

Жанровостта отново е майсторски стилизирана и пречупена през ярката 

индивидуалност на композитора. 

     Диалогът е структуриран като фугато. Двата мотива на основното 

тематично построение са изградени от две пълни 12-тонови серии. Те са 

поверени на виолончелото, като и двете започват на второ време след 

осмина пауза. Още от първото явяване на темата става ясно, че вътрешната 

структура на мотивите няма нищо общо с прозодията на размера 7/8. 

Авторът е написал акценти, които формират вътрешни метрични 

структури, които обединяват двата такта на мотива в един общ скрит 

размер-формират се три мотива 3/8, два 2/8, а началният импулс на 

кларинета върху паузата на челото е като самостоятелна единица-1/8- така 

двата такта на тематичната структура става 14/8.  

           След първото провеждане на темата в челото влиза кларинетът с 

остинатен повтарящ се модел, изискващ във f остро натрапчиво стакато. 

Особено ярка и релефна тава пиесата от такт 14, когато темите започват да 

се провеждат стретно, а темата в челото е структурирана огледално. 

Акцентите формиращи вътрешни 3/8-структури, се имитират на осмина 

отстояние  от двамата изпълнители.  

 След рязкото спиране на партията на кларинета във f  се репризира 

преходният дял от тактове 4-9 с разменени партии на двата инструмента-

превратен контрапункт.      

  Цикълът „Диалози I“  безспорно е едно от най-ярките произведения 

на Любомир Георгиев и е показателно за високата класа и неговото 

композиционно майсторство. Той остава верен и последователен в 

развитието на своят отрано изкристализирал и дълбоко индивидуализиран 

музикален стил и език. Неголямото му, но разнообразно и съдържателно в 
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жанрово отношение творчество безспорно има място в съкровищницата на 

българската музикална култура и заслужава много по-често да присъства 

на музикалната сцена.  

 

Драгомир Йосифов 

Фрагменти V 

за кларинет и виолончело (1999г.) 

          

            Драгомир Йосифов (роден през 1966г.) е от онази категория 

композитори, които чертаят бъдещето, трасират неутъпкани и трънливи 

пътища, по които музикалното изкуство  се развива  и върви напред. 

Открива и създава нови пространства за развитието на музикалната 

култура с дързостта на онези гениални творци, които не се страхуват да 

бъдат авангард и да трансформират натрупаната творческа енергия от 

своите предшественици в ново качество, което се превръща в нова 

естетическа  категория.            

            Изучил до съвършенство звуковата „анатомията“ на всеки един 

инструмент, Драгомир Йосифов с безкрайната си фантазия и любопитство 

обогатява представите за звуковите им възможности. Постига със 

средствата единствено на акустичният звук неочаквани, необичайни и 

чудновати понякога звукосъчетания, тембри и цветове, каквито се постигат 

трудно дори с възможностите на електронната музика. Удивително е 

умението на Драгомир Йосифов да ги „модулира“, с магическа 

метаморфоза да превръща един звуков образ в друг. Но в същото време 

музиката на автора не е свободно сонористична, както например в 

звуковите мъглявини на Хелмут Лахенман. В произведенията на Драгомир 

Йосифов пътят към тембъра минава през ясно организирани  фрази и 

мотивни построения. В повечето случаи произведенията му са метрически 
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организирани. Структурирани са понякога ритмически много усложнено, 

но тъкмо тази ритмическа картина спомага за „превръщането“ на звуковата 

материя от едно състояние в друго. Иначе казано при Драгомир Йосифов 

може да говорим за метаморфоза на звука на основата на 

метаморфозирането  на структурни модели, което е неговият дълбоко 

индивидуален композиторски метод. 

  Такова хармонично равновесие между звук и структура виждаме и 

в произведението му за кларинет и виолончело „Фрагменти V“, написано в 

началото на 1999 година. Премиерното му изпълнение е било през март 

същата година в СГХГ в рамките на фестивал за савременна американска и 

българска музика от Росен Идеалов и американския виолончелист Джефри 

Дийн. Покъсно това произведение е било многократно изпълнявано и 

записано за фонда на БНР от дуото Росен Идеалов и  Георгита Бояджиева.  

  Произведението е истински тест и изпитание за всеки изпълнител и 

съответно камерен състав. Звуковите, ритмически и ансамблови проблеми, 

които които предлага музикалната фактура на фрагментите са толкова 

много и разнообразни, че не може да се вместят в едно изречение. Всеки 

тон е тон-свят, всяка структура, дори и от три тона, е звукова вселена. 

Изпълнителите трябва да са максимално прецизни към всеки знак, 

обозначаващ динамика, щрих или вид акцент, а най-важното е, че всичко 

се случва в много точната организация на много богата и ювелирно 

детайлизирана ритмически фактура. Независимо от указаното бавно темпо 

ритмическите структури понякога имат такова вътрешно ускорение, че 

изискват максимална концентрация. А тази изпълнителска концентрация 

във всеки момент трябва да съчетава освен ритъма  и точият звук във всеки 

регистър.       

   Ето какво пише Драгомир Йосифов за произведението си в 

анотацията към програмата за премиерният концерт: 
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… „Композирах „Фрагменти V” през една 

зимна седмица. Бях решил да пиша между една и 

три пиеси на ден и всяка да не е по-дълга от 

един партитурен ред. Мога да оприлича 

композицията на леки кларинетно-челови 

одрасквания по тишината и пустотата. Преди 

време бях доволен от лаконизма на музиката. 

Сега виждам, че бих могъл да бъда още по - 

пестелив, че „тишината и пустотата” могат и 

по-ярко да присъстват...“ 

          Тишиата е част от неговият звук, тя Е звук. Тишината бихме 

допълнили изразява и отразява пустотата, Тя е пустотата на неразбирането 

и неразбиращите, от които автора ревниво пази тихият си, но безкрайно 

богат вътрешен музикален свят.  

  Фрагментите са структурирани условно казано в по две малки 

построения и всеки фрагмент има своя кодета, която в някакъв смисъл 

обобщава казаното. Нещо като мини епилог, който фокусира 

съдържанието на предишните две кратки фрази. Тези тристепенни 

структури (2+1) ми напомнят за японските хайку - така лаконични и 

поучително мъдри.   Примерно: 

- „Непослушните деца…няма да уловят….първата светулка…“ 

  Тази епилогичност я има като окончание и на всяка една фраза и 

структурно построение. Можем да я видим и в микроструктурите на „Пет 

малки сбогувания“ за соло кларинет или в „Audеau II“ в памет на Анатол 

Виеру също за соло кларинет. Тоест това е част от фразеологията и 

музикалният език на Драгомир Йосифов, част от неговата реторика. 

Музикалната фактура на фрагментите е линеарна, полифонично изградена 

с много специфични и индивидуализирани от автора форми на имитация и 

превратен контрапункт- едновременно сруктурален и сонористичен.  
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Но от всичко в тези пиеси най-важен остава звукът - втъкан в 

тембровият диалог между двата инструмента, използвани от автора с 

безгранична фантазия, безупречен вкус и познание.  

 

Заключение 

            В настоящият дисертационен труд се проследява развитието и 

формирането на репертоара за ансамбъла кларинет и виолончело в 

световната литература и в творчеството на българските композитори. Този 

репертоар, вече обемен като численост и богат в своето съдържание на 

високохудожествени идеи и оригинални конструктивни решения поради 

високата класа на неговите създатели-композитори навлиза все повече в 

репертоара на изпълнителите и в концертните програми. Затова и една от 

целите на този труд е да бъде колкото се може по-обхнатен 

информационен източник за изпълнителите и камерните формации 

включващи кларинет и виолончело.  

           В съвременната музика, а и в цялата музикална история създаването 

на музикалните произведения винаги се е базирало на тесни творчески 

контакти между композитора и неговите изпълнители. Композиторът 

познава добре инструменталните качества на своите изпълнители, 

техническите им, звукови и изразни възможности, а както се вижда в някои 

произведения, има предвид дори и определен конструктивен модел  на  

даден инструмен. Така освен творческите си и естетически търсения 

авторът „вгражда“ и част от творческата индивидуалност на бъдещият или 

бъдещи - ако е камерно поризведение - изпълнител/и в процеса на  работа 

над произведението. Така той предвижда и по-голямо пространство за 

идивидуалната изява на своите изпълнители, които от своя страна добре 

познават характерните особености на неговият музикален  стил и език. 
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          В този смисъл анализите на произведенията  в труда  се базират на 

богатият   изпълнителски опит и дългогодишната четиридесет годишна 

концертна дейност на докторанта. Създаването на повечето от включените  

в дисертацията произведения е инспирирано от него и неговите партньори 

- виолончелистите Георгита Бояджиева, Джефри Дийн и др. с които е 

работил над разглежданите в труда произведения в пряк контакт  с техните 

автори. 

          Направеният задълбочен изпълнителски анализ  разкрива естетиката 

и стиловите особености на всеки от авторите, неговият  индивидуален 

почерк и музикален език на всяко произведение. Анализират се от 

интерпретационна гледна точка  заложените от композиторите 

художествени идеи и образни характеристики, специфичните формални 

решения за тяхната реализация на база  техническите средствата и 

съответстващата им композиционната система. Затова и методът на 

настоящото изследване се опира на структурен, полифоничен, стилов и 

естетически  анализ на произведенията от гледна точка на изпълнителя  с 

цел осмисляне на интерпретационните проблеми  които те поставят пред 

камерния състав и предлагането на изпълнителски модел за тяхното 

решаване. Изследва се диалогичността като обединяващ фактор между 

отделните музикално тематични и образни построения, взаимодействието 

между дяловете и отделните части, изграждащи цялостната драматургия на 

всяка творба.  

           

            Приносни резултати от работата над дисертационния труд: 

            За първи път се прави цялостен и обобществен обзор на репертоара 

за кларинет и виолончилочело в световната литература с акцент върху 

произведенията на българските композитори като съществена 

високохудожествена част от него.  
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             За първи път се прави задълбочен анализ на интерпретационните 

идеи и ансамбловите проблеми в произведенията за кларинет и виолончело 

в българската литература в указания в заглавието период. 

            За първи път се прави задълбочено изследване от интерпретаторска 

гледна точка на произведение  от Любомир Георгиев и Петър Петров. 

           За първи път в произведенията за кларинет и виолончело, предмет 

на настоящото изследване, се анализират композиционните и 

интерпретационни процеси  от гледна точка на диалогичността. 

           Трудът има приносен характер с информацията за много 

обстоятелства и факти, свързани със създаването и реализацията на 

проиведенията за кларинет и виолончело - дати на създаване, първи 

изпълнители, дати на премиерни изпълнения и форумите на които са 

осъществени,  както и събития и случки от биографията на авторите, 

конкретно свързани със написване на произведенията.  

            На базата на  познаването на авторовите идеи от докторанта поради 

личните му творчески  контакти с композиторите, многократната им 

сценична и звукозаписна реализация включително на компакт дискове  в 

труда са предложени модели за интерпретация от изпълнителска гледна 

точка, което би допринесло те да бъдат първоначална насока за всеки 

инструменталист - учащ или професионалист и съответно камерен състав, 

които биха проявили интерес в бъдеще към някои произведения за 

кларинет и виолончело. 
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Концертни изпълнения, студийни записи и компакдискове, 

свързани с темата на труда 

        

       Концерт  протоколиран за докторантски минимум: 

        16 10 1019 г. - Камерен концерт в рамките на Музикалният преглед 

НБМ  - зала НМУ.   Изпълнени са премиерно следните произведения: 

Атанас Атанасов - Клавирно трио за кларинет, виолончело и пиано   

Любомир Денев - Квартет за кларинет, гъдулка, виолончело и ударни 

инструменти. 

Й. Караиванов -Трио за кларинет, вибрафон и пиано. 

Димитър Нинов – „Жестове“-пиеса за соло кларинет . 

       23 10 2002-Рецитал на дуо Росен Идеалон - Георгита Бояджиева 

Произведения за кларинет и виолончело от български композитори-К 

Илиев, Б.Спасов, Др.Йосифов и др. Премиера на ренесансови обработки за 

кларинет и виолончело от Др.Йосифов. Зала музей „Земята и хората 

„гр.София 

       19 12 2004 г. Концерт „Класика и съвременност“ на трио Росен 

Идеалов, Георгита Бояджиева-виолончело и Стела Димитрова-пиано-. 

Триа за кларинет, виолончело и пиано от Л.ван Бетовен, М.Глинка, 

Р.Мучински- бълг.премиера; К.Илиев –„7 багатели“ за кларинет и 

виолончело. Камерна зала „България“. 

       12  12 2005- Концерт в памет на Любомир Георгиев. Изпълнение на 

„Диалози I“ за кларинет и виолончело - дуо Росен Идеалов - Георгита 

Бояджиева. Зала СБК. 
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       30 06 2007 г.- Ковнцерт в памет на Любомир Георгиев в рамките на 

ММФ „Варненско лято“. Изпълнение на „Диалози I“ за кларинет и 

виолончело - дуо Росен Идеалов - Георгита Бояджиева. Зала Художествена 

галерия.  

        29 01 2007 г. Рецитал на дуо Росен Идеалов - Георгита Бояджиева. 

Зала Центъра за култура и дебат „Червената къща „Андрей Николов“. 

Премиерни изпълнения на произведения за кларинет и виолончело от 

Георги Арнаудов, Петър Дундаков, Роберт МакКинли и др. 

       30 11 2009 - Юбилеен концерт на Димитър Тъпков - зала СБК. 

Световна премиера на „Пет есета“ за сопран, кларинет и виолончело 

съвместно с Георгита Бояджиева-виолончело и Росица Панайотова- 

сопран.   

        12 10 2009 - Камерен концерт „Misica nova в понеделник“ - рецитал на 

трио Росен Идеалов, Георгита Бояджиева-виолончело и Стела Димитрова-

пиано. Световни и български премиери на произведения от Велислав 

Заимов „Мusica ritrovata“, Петър Петров - „Old Letters“ за клар., 

виолончело и пиано, Др.Йосифов - „KInderstuck“ – прер. за кларинет и 

виолончело и др. Зала СБК. 

        01 02 2017 – концерт - запис за излъчване на Росен Идеалов и 

Георгита Бояджиева - БНР I-во студио. Изпълнение на произведения за 

кларинет и виалончело от Й.С.Бах-канон из „Изкуството на фугата“, 

П.Хиндемит-„Ludus Minor“ и В.Казанджиев – „Duo concertante“ – световна 

премиера. 

        07 03 2017 – Юбилеен концерт на дуо Росен Идеалов - Георгита 

Бояджиева - 20 години концeртна дейност - НДК зала 4 - произведения за 

кларинет и виолончело. Премиерно изпълнение на „Cantilations“ от Офер 

Бен Амотс. 

       15 03 2017 - Концерт на дуо Росен Идеалов  - Георгита Бояджиева  

в рамките на ММФ „Мартенски музикални дни“ - в програмата 

произведения за кларинет и виолончело. 

        03 05 2017- Юбилеен концерт на дуо Росен Идеалон - Георгита 

Бояджиева - 20 години концeртна дейност. Галерия „Арт център“  - гр. 

Плевен. 

        18 10 2018 г. Световна премиера на  „Риенци - багатели“ за кларинет и 

виолончело от Емил Мирчев в рамките на НБМ-зала СБК. 

 

       Компакт дискове: 
        Компакт диск „Диалози“  на дуо Росен Идеалов и Георгита 

Бояджиева-произведения за кларинет и виолончело от български 

композитори-К.Илиев, Г Арнаудов В. Заимов, Б.Спасов Л.Георгиев и 

Др.Йосифов. Изд.СБК 2010 г.  За диска на дуото е присъдена наградата 

„Кристална лира“ на СМТДБ за 2012 година в категорията „Камерни 

ансамбли“. 
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         Компакт диск „Димитър Тъпков-камерни произведения“ – записи от 

юбилеен концерт на автора-80 години от рождението- Световна премиера 

на „Пет есета“ за сопран, кларинет и виолончело съвместно с Георгита 

Бояджиева-виолончело и Росица Панайотова- сопран.  Изд.СБК-2010 г.   

      

   

Студйни записи за фонда на БНР: 
 

Драгомир Йосифов-„Фрагменти V“  за кларинет и виолончело  

Константин Илиев-„7 багатели“  за кларинет и виолончело  

Божидар Спасов-„Memento 13“  за кларинет и виолончело  

Петър Петров -„Диалози с тишината“  за кларинет и виолончело 

(съвместно с Георгита Бояджиева-виолончело) 

Димитър Тъпков - „Пет есета“ за сопран, кларинет и виолончело  

(съвместно с Георгита Бояджиева-виолончело и Росица Панайотова- 

сопран.) 
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