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В истории развития жанра 
фортепианного концерта в Мол
дове одним из ярких событий по
следнего десятилетия стало появ
ление Концерта для фортепиано и 
симфонического оркестра Златы 
Ткач. Оно было продиктовано це
лым рядом причин и, в первую 
очередь, не только творческой по
требностью автора, но и возник
шей удачной исполнительской си
туацией. Концерт сразу нашёл сво
его слушателя и был тепло принят 
публикой.

Концерт для фортепиано с 
симфоническим оркестром Златы 
Ткач -  одно из самых значитель
ных её сочинений за последние 
годы жизни. Впервые исполнен
ный на ежегодном фестивале со
временной музыки («Zilele muzicii 
noi») в 2002 году в исполнении 
молодого пианиста А. Тимофеева в 
сопровождении симфонического 
оркестра национальной филармо
нии им. С. Лункевича под управ

лением В. Дони, он снова был 
включён в программу филармони
ческого концерта, прошедшего в 
дни столетия еврейского погрома в 
Кишинёве (апрель 2003 г.). Тогда 
трактовка его пианисткой Раймон- 
дой Шейнфельд показала всю 
глубину и потенциальное богат
ство образной палитры Концерта.

Работу над ним композитор 
начала в 2001 году и завершила в 
2002 г. Это не было первым её об
ращением к жанру концерта: она 
уже создала произведения, состав
ляющие вершину её инструмен
тального творчества. Первым из 
них стал Концерт для скрипки, 
струнных и литавр, написанный в 
1971 г. Основой для его создания 
послужили традиции националь
ной скрипичной исполнительской 
школы -  как академические, так и 
пришедшие из молдавского 
фольклора, из искусства лэутаров. 
Произведение было написано по
сле трагического события в жизни



Златы Ткач -  утраты матери, и 
глубина скорби, драматического 
переживания с особой силой во
плотились в характере музыки.

В 1989 г. Злата Моисеевна 
вновь обращается к данному 
жанру: пишет «Концерт для двух 
исполнителей на флейтах». Столь 
необычное название связано с тем, 
что автор использует в нём три 
разновидности инструмента в трёх 
его частях - соответственно боль
шую, малую и альтовую флейты. 
Это произведение занимает особое 
место в творчестве композиторов 
Молдовы, представляя собой пер
вый опыт подобного рода. Уни
кальный и неповторимый по за
мыслу, этот Концерт, посвящен
ный памяти трагически погибшего 
незадолго до этого отца, своим 
мемориальным характером несо
мненно перекликается со Скри
пичным. Тема смерти, скорбных 
размышлений, сложных эмоцио
нальных и психических состояний 
разрабатывается в Концерте, про
являясь в звуковой атмосфере мол
давских дойн, еврейских песен и 
танцев.

Перу композитора при
надлежит также Концерт для 
скрипки и фортепиано, предназна
ченный для учащихся детских му
зыкальных школ. Автор ориенти
руется здесь на исполнительские 
возможности юных скрипачей, 
стремясь удовлетворить практиче
скую потребность в расширении 
педагогического репертуара за 
счёт современных по музыкаль
ному языку и выполненных на ме
стном музыкальном материале со
чинений крупной формы. Предна
значенное для учебных целей, но 
обладающее многими художест
венными достоинствами и привле

кающее внимание слушателей яр
кой образностью, запоминаю
щимся разнообразием тем, цельно
стью замысла, это произведение и 
сегодня широко используется в 
учебной практике, получив одоб
рение педагогов-скрипачей Мол
довы. Данный Концерт, наряду с 
другими многочисленными сочи
нениями для разных инструмен
тов, представляет отдельное на
правление работ методического 
характера в творчестве компози
тора.

Фортепианный концерт 
продолжает развитие всё той же 
тематики 1п т е п ю п ат , чрезвы
чайно важной для З.Ткач и наме
тившейся в её творчестве уже 
давно. Это произведение посвя
щено памяти жертв еврейского 
погрома, происшедшего в апреле 
1903 года в Кишинёве. Воплощая 
главную идею сочинения, Злата 
Моисеевна, по совету мужа, из
вестного музыкального критика 
Е.М.Ткача, включила в Коду кон
церта тему песни о погроме, в своё 
время входившей в репертуар из
вестного еврейского певца Иси
дора Беларского. Обращение же 
именно к данному жанру было 
инициировано одним из её учени
ков, Александром Тимофеевым, 
теперь уже известным молодым 
исполнителем, на тот момент вы
пускником Республиканского му
зыкального лицея им. Ч.Порум- 
беску, где он учился в классе ком
позиции у З.Ткач и специального 
фортепиано у автора этих строк. 
На наших глазах шёл не только 
процесс разучивания и подготов
ки сочинения к показу на фести
вале «Дни новой музыки», но и 
созревание его окончательного за
мысла. Поначалу он был реали



зован в варианте двухрояльного 
исполнения. Это была редчайшая 
возможность для наблюдения и 
активного участия в редактирова
нии музыкального текста. Мы 
словно присутствовали в творче
ской лаборатории автора. Конечно, 
серьёзный пианистический и ин
теллектуальный потенциал моло
дого солиста не могли не учиты
ваться композитором, стремив
шимся обеспечить стабильность 
исполнения и уверенность в реали
зации задуманного.

С точки зрения композици
онных особенностей Фортепиан
ный концерт интересен тем, что в 
нём отражены наиболее характер
ные черты стиля композитора 
позднего периода, где общность с 
ранее созданными инструменталь
ными произведениями сказывается 
в характере тематики, в методах 
разработки материала, в принци
пах организации формы и по
строения фактуры. Этому также 
способствовала степень сложности 
избранных автором выразитель
ных средств. На фоне предыдущих 
концертов, где ярко проявились 
тенденции фольклорности, а тан
цевальное начало соседствовало с 
песенно-речитативными моноло
гическими формами интонирова
ния, в данном сочинении во мно
гом выявилась роль обобщённых 
форм мелодического движения, 
столь распространённых в совре
менной музыке. В этом смысле 
Фортепианный концерт знаменует 
собой определённый сдвиг в сто
рону более «абстрактных» тем, 
несмотря на тяготение к поэмно- 
сти, проявившееся в общем реше
нии их формы. О влиянии поэмно- 
сти говорит и использование прин
ципа монотематизма, претворяемо

го автором в новом, своеобразном 
освещении.

От романтических поэм 
унаследована, в первую очередь, 
одночастность формы, что автор 
специально подчеркнула в подза
головке «Concert monopartit». Её 
выбор реализовался в так назы
ваемой «моноциклической» (опре
деление Р.Берберова) структуре, 
где, однако, присутствуют все не
обходимые элементы цикла. В 
драматургическом плане компози
тор демонстрирует в Концерте 
процесс формования произведения 
как целостного, живого организма, 
от самого его зарождения. Исход
ная идея заложена уже в первых 
тактах, в начальном диалоге орке
стра и солиста. Конструктивный 
же поиск автор ведёт в области 
микротематизма, тематизма фак
турного, в драматургии динами
ческих, тембровых и ритмических 
сопоставлений.

Композиция Концерта 
трактуется автором творчески. В 
целом выстраивается следующая 
конструкция, охватывающая
большое число разделов:

А -  главная партия (Mode
rato non troppo);

А) -  связующая партия на 
материале главной -  ц.2;

В -  побочная партия (Andan- 
tino Dolce) -ц .5 ;

С -  заключительная партия 
(Meno Mosso, ракоход к побочной 
партии) -  ц. 11;

R -  разработка (Allegro) -
ц.13;

N -  эпизод в разработке на 
материале побочной партии (Росо 
meno mosso) -  ц. 15;

А2 -  первая реприза, глав
ная партия (Tempo I) -  ц. 16;



В] -  побочная партия 
(Meno Mosso) -  ц. 17;

А3 -  связующая партия на 
материале главной -  ц.18, 19;

Ri -  вторая разработка 
(Allegro) -ц .2 1 ;

Ni -  эпизод в разработке 
№2 (Meno Mosso) -  ц.23;

Ci -  заключительная пар
тия -  ц.24;

А4 -  вторая, сжатая, репри
за (главная партия у оркестра) -  
Ц.25;

В2 -  символ побочной пар
тии у рояля -  ц.25;

С2 -  заключительная пар
тия как связка к каденции -  ц.27;

Каденция (Cadenza) -  2 
такта до ц.29;

А5 -  подготовка Коды на 
материале главной партии -  ц.29;

Кода (Coda) -  тема Холо
коста -  ц.ЗО.

В их последовательности 
можно усмотреть достаточно чёт
кую композиционно-тематическую 
схему:

А А, В С R N А2 В, А3 
Ri N] С) А4 В2 С2 Каденция 
А5 Кода

Своеобразие и необыч
ность авторского замысла заклю
чается в неожиданной, новатор
ской проекции плана сонатного 
Allegro, что говорит о свободной 
трактовке романтической поэмы, 
При этом возникает неординарная 
-  а именно -  двойная сонатная 
форма. На наличие обязательных 
атрибутов сонатного Allegro ука
зывает традиционное последова
тельное проведение всех тем: А -  
главной партии (ц.1), В -  побочной 
партии (ц.5), С -  заключительной 
партии (ц. 11). На двойную сонат
ную форму указывает наличие 
двух сходно начинающихся, но по-

разному продолженных разрабо
ток (ц. 13 и ц.21) и двух различно 
решённых реприз (ц.16 и ц.23). 
Кода синтезирует весь тематиче
ский материал и одновременно 
выполняет функцию третьей раз
работки. Несмотря на большое 
число тем и разделов, включённых 
автором в концерт, в нём дейст
вуют и сильные объединяющие 
факторы. Так, в произведении 
присутствуют признаки рондаль- 
ной формы второго плана, где 
рефреном служит неоднократное 
проведение темы главной партии 
(ц.1, 2, 16, 18, 25, 29). Темы ос
тальных разделов второго плана 
обозначают начало каждого из 
эпизодов этого «рондо». В этой 
макроформе вообще обнаружива
ется наличие не одного рефрена, а 
развитой, многоуровневой сис
темы рефренов, что подтвержда
ется также троекратным проведе
нием побочной (ц.5, 17, 25) и за
ключительной (ц .11, 24, 27) пар
тий.

Сквозному развитию во 
всей композиции способствует, 
как уже говорилось, принцип мо- 
нотематизма, трактуемый доста
точно своеобразно. Здесь напом
ним, что термин «монотематизм» 
происходит от греческого /лоуоч  
[монос] -  один, единый, и Сгца 
[тема] -  то, что положено в основу, 
а сам приём выведения различных 
музыкальных тем из главного ин
тонационного зерна позволяет до
биться особого единства многооб
разия тем и целостности формы, 
выдвигая примат одной темы или 
единого комплекса тем. Как из
вестно, принцип монотематизма 
служит мощным фактором объе
динения как сонатно-симфониче



ского цикла, так и крупных одно
частных форм.

Злата Ткач, в отличие от 
композиторов-романтиков, опи
равшихся на идею преобразования 
и развития индивидуализирован
ного исходного тезиса, в своём 
Фортепианном концерте ставит на 
первое место интонацию ней
трального характера, а точнее -  
конструктивный интервал или 
комплекс лейтинтервалов, что бо
лее соответствует музыкально
технологическим принципам XX 
века. Опорой для композитора 
служат средства микротем атизма, 
тематизма фактурного, драматур
гия динамических, тембровых, 
ритмических сопоставлений. В 
этом смысле исходный интонаци
онный материал, изложенный в 
первых же тактах оркестрового 
вступления, служит источником 
для всего основного тематизма. На 
его базе путём вычленения от
дельных элементов с последующей 
их трансформацией и развёртыва
нием З.Ткач и выстраивает осталь
ные темы сочинения.

Следуя своей обычной ма
нере, она скрупулёзно выводит их 
из начального тезиса-импульса, 
основываясь на исчерпывающем 
толковании мотивно-интерваль- 
ных конструктивных ячеек, что 
позволяет добиться особой ёмко
сти и лаконизма. Подобное утвер
ждение исходного комплекса как 
своего рода «эмблемы», «за
ставки» ко всему сочинению и од
новременно своеобразного «гене
тического фонда» довольно харак
терно для З.Ткач и представлено в 
том числе и в крупных её сочине- 
нях (достаточно вспомнить балет 
«Андриеш»), Впрочем, в отличие 
от балета, где господствует кон

кретно-жанровая фольклорная ос
нова, в Фортепианном концерте 
главную роль играют более «абст
рактные», «острые» и напряжён
ные интонации малой секунды и 
малой ноны. Их дополняют часто 
встречающиеся в еврейской му
зыке композитора ходы на малую 
терцию и уменьшенную кварт>'. В 
их сцеплении внимательный 
взгляд помогает обнаружить и за
шифрованные Златой Ткач идеи- 
символы.

Так, уже в начальном дву- 
такте исходной темы обнаружива
ется сходство с ракоходным вари
антом монограммы Д.Д.Шостако- 
вича DEsCH. Композитор воспро
изводит и другие интонационные 
формулы, ставшие символами це
лых эпох. Поданные в замаскиро
ванном виде, они обретают новое 
звучание в контексте всего Кон
церта. Среди них важной оказыва
ется интонация следующего фраг
мента начальной темы, напомина
ющая, с одной стороны, о лейтмо
тиве судьбы из «Кольца Нибе- 
лунга» Р.Вагнера, а с другой -  сох
раняющая контуры монограммы 
BACH, возникающей здесь, одна
ко, на новом высотном уровне. 
Позже, в Коде, она появляется на 
своей исходной, абсолютной высо
те, в основном виде, встраиваясь в 
процесс общего тематического 
развёртывания.

Использование различных 
вариантов тем указывает на доми
нирование вариационно-вариант
ного принципа формирования и 
развития тематизма, что придаёт 
авторскому высказыванию, при 
всём его лаконизме, интонацион
ную насыщенность и концентри
рованность.



Опора же на лейтинтервал 
в интонационном строе сочинения 
повлекла за собой преобладание 
микротематизма. В важнейшем 
разделе формы -  во Вступлении - 
и затем, после экспонирования на
чального тезиса, выделяются две 
главные мотивные составляющие 
-  ходы на малую секунду и малую 
терцию. В их развитии преобла
дают ОФЗ («общие формы звуча
ния», по Е.Ручьевской), на фоне 
которых особенно убедительно 
звучит в дальнейшем интонаци
онно-рельефная тема Коды (ц.ЗО, 
Allegro) -  важнейший драматур
гический акцент всего Концерта.

Функция Коды, которая, 
согласно традиции, служит логи
ческим итогом развития главных 
образных сфер, видится более 
многоплановой. Здесь происходит 
дальнейшее драматическое нагне
тание и переосмысление главной 
партии, обогащается и трактовка 
остальных тем: побочная партия 
приобретает лирико-драматиче
ский оттенок, а хорал заключи
тельной партии утверждает про
светлённый, спокойный и сосредо
точенный образ. Однако средото
чием и кульминацией Коды стано
вится всё же тема И.Беларского, 
трактуемая как тема Холокоста 
(ц.ЗО). Она привносит дополни
тельный тематический контраст в 
образно-интонационную сферу и 
одновременно знаменует начало 
нового этапа в развитии общего 
музыкально-драматургического 
замысла сочинения.

Её появление в эпицентре 
драматического смыслового на
пряжения всего произведения свя
зано, в первую очередь, со скры
той программностью концерта. 
Звучащая как строгий хорал, она

одновременно вносит элементы 
контраста в тематическую систему 
сочинения и вновь собирает во
едино его основной интонацион
ный комплекс. Тема эта словно 
концентрирует в себе весь трагизм, 
скорбь и потрясение от страшных 
событий вековой давности.

Символику момента уси
ливают траурно звучащие на фоне 
ударных колокола. Создавая эф
фект эха на pianissimo, morendo, 
они словно напоминают о произо
шедшей трагедии. В этом аспекте 
важнейшее значение приобретает 
и то, что национальный колорит 
темы Коды -  той самой цитаты из 
песни И.Беларского -  в концерте 
замаскирован, как бы растворён и 
выходит на первый план лишь в 
наиболее важные, узловые драма
тургические моменты. Становится, 
очевидно, что использование ци
таты, пусть и переосмысленной, 
для автора не было лишь внешним 
приёмом, а способствовало обога
щению всей композиции. Оно сви
детельствует об оригинальном по
нимании, ощущении музыкального 
стиля и, в первую очередь, стиля 
собственного, индивидуального. В 
итоге данная цитата не только ока
залась созвучной тематизму кон
церта, но и собрала воедино все те 
интонации, что послужили от
правной точкой для его формиро
вания. Именно поэтому она и не 
воспринимается как «чужая му
зыка». В результате приём введе
ния «чужого слова» композитор 
трактует через отсутствие чёткой 
грани между «чужим» и «своим», 
что особенно остро подчёркивает 
намерения З.Ткач в отношении 
выбора выразительных средств и 
характера интонационной стили
стики сочинения.



Очень важное значение в 
Фортепианном концерте З.Ткач 
имеет противоборство, противо
поставление ролей участников ис
полнения. Их диалогическая ак
тивность своеобразно преломля
ется композитором. И прежде 
всего диалог солиста и оркестра 
реализуется в содержательном 
плане, в переплетении двух кон
трастных образных сфер,

Одну из них представляют 
трагические размышления, мучи
тельные раздумья о вечном кон
фликте творческой личности с ок
ружающим миром, приводящие к 
глубокому осмыслению сущего. 
Другая воплощает динамизм 
жизни, доминируя в кульминации 
«действия», накопления энергии. 
Обе они активно взаимодейст
вуют, начиная от вступления и за
канчивая финалом произведения. 
Их индивидуальный облик опре
делён характером тематизма, со
держащего яркие образные кон
трасты. Если первую сферу репре
зентирует рельефный тематизм с 
его обострёнными и во многом

типичными для композитора ин
тонациями, то вторая базируется 
скорее на общих, фоновых формах 
движения -  различного рода пас
сажах, фигурационных построе
ниях, оттеняемых введением коло- 
ристически-звукописных момен
тов. В развитии обоих образных 
начал в равной степени участвуют 
и фортепиано, и оркестр. Возни
кающая в итоге поступательность, 
целеустремлённость движения к 
финалу обуславливают, наряду с 
принципом монотематизма, цело
стность всей композиции. Важной 
представляется и ориентация ав
тора на диалог со слушателем, 
открытость и художественную 
коммуникативность -  всё то, что 
составляет самую суть её творче
ства.

В целом оригинальность 
замысла и художественные досто
инства Фортепианного концерта 
Златы Ткач позволяют надеяться 
на его долгую жизнь в репертуаре 
пианистов и на появление в буду
щем высококачественных студий
ных его аудиозаписей.
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