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PAGANINI E LAMODERNITA’

Niccolo’ Paganini, il grande violinista genovese (1782—1840)
componeva musica costruita su scarne melodie, che venivano poi sviluppate
attraverso successive variazioni e divenivano quasi “impraticabili”, a causa
delle inconsuete trovate tecniche che stimolavano tuttavia un senso di
emulazione presso i virtuosi del tempo. Alcuni di questi dovettero poi
“arrendersi” adducendo come scusante il fatto che Paganini aveva
composto della musica ineseguibile ma che in realta’ molto al di sopra
delle loro capacita’ tecniche. Se delle sue mirabolanti imprese col violino
ci ¢’ stato tramandato quasi tutto, ben poco ¢’ arrivato a noi delle ore
passate a suonare la chitarra, uno strumento che si svela il lato piu’ intimo
¢ nascosto del suo genio.

Sebbene non si sia mai esibito in pubblico con la chitarra tuttavia
riporto’ su di essa molte delle sue intuizioni musicali ampliandone il ruolo.
Trasferendo il discorso alla musica contemporanea e al rock in particolare,
proprio un artista della statura di Paganini ha avuto un’importanza basilare
se si considera che riprendendo i suoi fraseggi violinistici ¢’ stato possibile
reinventare il linguaggio di uno strumento moderno come la chitarra eletrica.
Si e’ quindi cominciato a parlare di impostazione classica o violinistica di
questo strumento e di una didattica ben difinita. Infatti nel programma di
studi proposto dal GIT (musiciana institute di Los Angelis) sono inseriti
proprio alcuni capricci di Paganini da trasportare su chitarra elettrica. Il
caso piu’ eclatante e’ quello del chitarrista svedese Yngwie Malmsteen
(nato a Stoccolma il 23 Giugno 1963) il quale con grande coraggio si €’
ribellato ai fantasmi del passato e gettando a mare le vecchie influenze
delle scale pentatoniche blues ha recuperato il gusto per un tipo di
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virtuosismo costruito su un repertorio di tipo classicheggiante esasperato
da un lavoro di plettraggio altretanto velocissimo.

Ecco quindi affacciarsi nel linguaggio del rock alcune lunghe
sequenze costituiti da terzine e quartine che si rincorrono continuamente,
ecco comparire scale minori, diminuite e armoniche ascendenti e discendenti
eseguite a delle velocita’ iperboliche, ecco arpeggi intricatissimi sviluppati
con la nuova tecnica dello “sweep”, ecco i fraseggi con diteggiature
personalissime. Tutti questi ingredienti hanno portato Y. Malmsteen ad un
successo internazionale e hanno introdotto una disciplina ed un’applicazione
musicale in un mondo in cui lo studio era considerato di secondaria
importanza. Tuttavia quello chi piu’ sorprende e’ il costante utilizzo da
parte di questo artista svedese di scale molto rapide eseguite con una
diteggiatura del tutto personale che evidenzia come il semitono venga
sempre realizzato dal duto medio e anulare. Questo principio che porta ad
escludere il dito mignolo dalla ditaggiatura della scala, apre le porte alla
prassi dell’utilizzo di questo dito — considerato come aggiuntivo — nella
realizzazione di arpeggi e di fraseggi piu’ complessi che comprendono
I’esecuzione di note di pedale e di fraseggi ostinati.

Molto probabilmente lo stesso Paganini studiando la chitarra da
autodidatta era arrivato all’iutilizzo di un principio del tutto simile quando
affermava che il suo “segreto” derivava da uno studio approfondito della
struttura della mano. Ne deriva un nuovo principio per 1’utilizzo della mano
sinistra in base al quale poter giungere ad una nuova diteggiatura della
scala tale da assicurare una migliore intonazione. Paganini in questo era
stato facilitato dalla sperimentazione all’'uso della chitarra le cui esigenze
lo avevano condotto a dei cambiamenti tecnici tali da liberarsi da tutte le
regole della diteggiatura violinistica precedente superando la suddivisione
in posizioni della tastiera.

Il direttore d’orchestra Gottfried Weber (1) a lui contemporaneo
scrisse: “la diteggiatura di Paganini sregolata o per meglio dire liberata
dalle leggi della diteggiatura, si manifesta non come il risultato del suo
piacere, ma come un metodo ragionato dei piu’ approfonditi”. Anche
Shottky (2) scrisse: “impiega anche una diteggiatura del tutto particolare”.

1. Niccolo’Paganini, sei cantabili e valz. Edizioni suvini zerboni, sd. P 14.
2. M.Shottky, Paganini leben und treiben, Prag 1830, p. 270.
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Laphaleque (3) afferma inoltre che: “Paganini e’ sulla chitarra la stessa
cosa che al violino sebbene non impieghi il metodo di Giuliani”. Si puo’
quindi affermare che diversi suoi contemporanei si erano accorti dell utilizzo
di una nuova diteggiatura che pero’ rimaneva del tutto oscura soprattutto
nelle regole che la determinavano. Queste regole Niccolo’ si quardava
bene di rilevare e nascoste erano anche le sue partiture. A questo punto ¢’
di grande importanza la testimonianza del violinista Charles Dancla il quale
afferma: “I’orchestra era sulla scena e io ero seduto vicino a Urhan, il
famoso altista che era incaricato di far suonare la campanella in risposta
al fa diesis del solista. lo potevo dunque osservare molto attentamente
Paganini ... lui eseguiva le ottave con il primo e il terzo dito” (4). Dunque
la mano di Paganini e’ disposta rivoluzionariamente in modo da abbracciare
I’intervallo di ottava, scelto come unita’ di base, con la diteggiatura uno —
tre al posto del convenzionale uno — quatro e con la possibilita’ di disporre
liberamente del quatro dito. Tuttavia ci chiediamo come giunse Paganini a
scoprire questa nuova posizione? E’noto che egli non prese mai lezioni di
chitarra da alcuno, quindi e’ da credere che si sia avvicinato allo studio di
questo strumento con le sue conoscenze relative al mandolino genovese.
E’ del tutto probabile che nell’eseguire scale e arpeggi sul nuovo
strumento si trovo’ di fronte al grande ostacolo dovuto al fatto che la
tastiera della chitarra, essendo di grandi dimensioni, impediva alle dita
estensioni spericolate abbligando la mano ad una diteggiatura del tutto
piu’ naturale che evitasse estensioni forzate e non realizzabili.
Occorreva quindi una diteggiatura che utilizzasse gli scarti naturali
delle dita della mano in relazione alla disposizione delle note sulla tastiera.
Era inoltre necesario pervenire ad una scala “chitarristica” in cui il semitono
era sempre realizzato dal dito medio e annulare. Questo principio era
utilizzato certamente anche dagli altri chitarristi del tempo ed ¢’ ugualmente
utilizzato dai virtuosi della chitarra eletrica di oggi. E’ pero’ da ricordare
che non era mai stato utilizzato nella diteggiatura violinistica in quanto
avrebbe superato e distrutto il concetto di posizione in base al quale oggi si
insegnano le scale. Questo principio applicato al violino porta sia per le
scale maggiori che per le minori ad una diteggiatura strettamente uniforme
a parte qualche particolarita’. Per le scale maggiori avremo la seguente

3. Vedi Jean Bernard Condat, N. Paganini musicien ou mutant de marfan,
Paris, 1990, p. 47.
4. Ettore Losso, Paganini et sa tecnique, pag. 39.
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diteggiatura: 1-1-2-3-4-1-1-2-3 ¢ per le minori: 1-2-3-4-1-2-4, Sappiamo
inoltre che Paganini suonava su di un violino accordato un semi-tono
piu’alto. Risulta anche che la musicista genovese utilizzo’questa
accordatura per il primo concerto in mi bemolle.

Infatti gli spettatori rimasero stupiti nel sentire anche nelle posizioni
piu’ elevate i toni sordi della scala di mi bemolle i cui passaggi con una
normale accordatura sarebbero stati quasi irrealizzabili per non dire
impossibili, ma con la scordatura paganiniana questa gamma veniva esguita
con una diteggiatura strettamente uniforme. L’effetto fu straordinario, in
quanto questa trasposizione diminuiva di molto la difficolta’esecutiva.
Questa scala “chitarristica” era inoltre strettamente collegata alle cosidette
“prese mute” utilizzate da Paganini e trasmesse all’allievo Camillo Sivori
e ben evidenti negli schizzi del Lyser dove il pollice stesso attraversa tutta
la tastiera con funzione di presa e di arresto. L’utilizzo delle ,,prese mute”
consentiva di esercitarsi senza essere uditi evidenziando anche la
componente visiva dell’esercizio chitarristico dove gli intervalli gia’ fissati
costringono le dita a restare frequentemente sul medesimo tasto.

Tutto questo dimostra la presenza di regole comuni tra i due strumenti
¢ come sia sempre esistita una specie di osmosi tra la tecnica chitarristica
e violinistica.

Gabriele Piergiovanni

INATAHUHU U MOAEPHU3MBT

Hukomno [arannnu, ronemusr renyesku nurynap (1782—-1840), kom-
mo3upa My3uKa, U3rpajcHa Bbpxy OOMKHOBEHH MEJIOINHU, KOUTO MOCIIC
pa3BUBa Upe3 MOCIECABAIIN BapHaIliy U T€ CTABAT MOYTH ,,HEJOCTHITHUA
110 IprU4rHa Ha HeO6H‘IaI71HHTe HN3HaAMCPCHU TEXHUKH, KOUTO CTUMYJIMPAT
MpeIy BCUYKO €THO yCelllaHe 32 ChPEBHOBAHUE C BUPTYO3UTE OT OHOBA
Bpeme. Hskou ot Tsax Ou TpsOBamo mocie aa ce ,,IpuHecaTr’ KaTo
HU3BUHCHUC 3a (baKTa, ye [Taranunuy e KOMITO31paJl HEU3ITbJIHAEMA MY3HUKa,
KOSITO BCBHIIIHOCT € MHOTO ITO-BHCOKO OT TSIXHATa TEXHUYECKA CIOCO0-
HOCT. U aKko chC CBOMTE BH3XUTUTEIHU JIeNa C IUTYAKaTa TOW HU € TIpeaat
MOYTH BCUYKO, TO MHOT'O MAJIKO € JIOCTUTHAJIO /IO HAC 33 IPEKapaHuTe OT
HEro 4acoBe B CBUPCHE HA KUTapa, CIMH MHCTPYMEHT, KOUTO pa3KpHBa
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MO-MHTUMHATA U CKPUTa YacT OT HEroBUsA reHuil. Makap 4e He ce € npea-
CTaBsUT HAKOra ¢ KUTapara Ipeq MyOiuKa, TOH MpeHacsi BbpXy KUTapara
MHOTO OT CBOMTE My3HKaIHI HHTYUIMH, PA3IIAPSIBAHKHA PETUCTHPA I

IIpenacsiiku pa3roBopa BbpXY CbBPEMEHHATa My3UKa M B 4acCT-
HOCT BBPXY POKa, TOUHO €MH apTUCT ¢ ¢purypara Ha [larannnu e nman
OCHOBHATa Ba>KHOCT, aKO c€ B3eMe IIPEBHUI, Y€ TPEHACSIHKN CBOETO LIUTY-
napcko (pasupaHe BbpXy KHTapara € CTaHalo Bb3MOXKHO Jia Ch3Jaje
€3MKa Ha eJJMH MOJIEpeH HHCTPYMEHT KaTo eeKTpuieckara kurapa. Taka
€ 3aMI0YHAJIO JIa C€ TOBOPH 3a KJIaCHYecKa WM LUTylIapcKa MOCTaHOBKa
Ha TO3M MHCTPYMEHT U 3a €Ha J00pe audepeHnrpana JuIaKkTHKa.

B neiictBurennoct, B mporpamara Ha GIT (My3ukaieH HUHCTUTYT
Ha Jloc Anmxenuc, CALLl) ca Bkitouenn Hsikou Kanpus3u Ha [laranunu,
TPaHCIIOHUPAHH 3a eleKTpuuecka kutapa. [lo-BreuaTnsBamny ciaydaii e
TO3W Ha IIBEICKHUS KuTapuct Yngwie Malmsteen (pogen B CTokxonM Ha
23 1o 1963), KOWUTO C roJsiM Kypask ¢e € MPOTUBOMOCTABIII HA IPU3PALIUTE
OT MUHAJIOTO W, XBBPJIAWKH CE B MOPETO Ha CTapUTE BIUSHUS Ha MEH-
TATOHUYHH FaMH, € IOCTUTHA yceTa 3a eIUH BUPTYO3€H MOJIEI, HOCTPOEH
BBPXY perepToap OT KIaCHYECKH THII, 3aCUJIeH OT €lHa MJIeKThbpHA AeH-
HOCT, CBIIIO0 Taka MHOTO Obp3a. M eTo, moka3Ba ¢ e3uka Ha poKa, HSIKOU
IBJITH CEKBEHIIMH, TIOCTPOEHH OT TEPIH U KBAPTH, KOUTO CE€ TOHST Herpe-
KBCHATO; €TO MOSBSBAT CE MUHOPHH I'aMHU, YMaJIeH! U XapMOHHYHH Bb3-
XOJISITIM Y HU3XOJSIIY ITOCIICIOBaHUS C XUIIEpOONUCTUYHA ObpP3UHA; €TO
YCIIOKHEHH apleku, pa3BUTH C €HAa HOBa TEXHHUKa Ha “‘sweep”; €To
¢pa3u ¢ MHOTO JIMYHA MPHCTOBKA. BCHUKHM TE3M eNeMEeHTH ca J0BeH Y.
Malmsteen 10 ennH MEXKAyHApPOJEH yClexX W BbBEAOXa €IHa AUCIHUI-
JIMHA U €HO MY3UKaJIHO MPHUIIOKEHHE B €IUH CBSIT, B KOWTO 00y4eHHETO
0e curTaHO 3a BTOPOCTEINEHHO 110 Ba)KHOCT. Bce mak oHOBa, KOETo U3He-
HaJIBa MOBEYe, € TPAHOTO U3IIOI3BaHE OT CTPaHa Ha TO3U ILIBEICKU apTHCT
Ha MHOTO Obp3Y TaMU, U3ITBIHEHH C eHa U3ILIIO IIEPCOHAITHA TPHCTOBKA,
KOSITO OYEBH/THO [TPOM3XOK/IA OT TIOJTyTOHOBATA, U € BUHATH PeaiM3upaHa oT
cpenHus U Oe3UMEHHHMS TIPBCT. TO3W MPUHIIKIL, KOKUTO JOHACS 10 W3KITIOU-
BaHETO Ha MAJIKHUSI IPBCT NPH MPBCTOBKATa HA raMaTa, OTBaps BpaTUTE Ha
MPaKTHKaTa 32 U3II0I3BAHE HAa TO3HM MPBCT — CMATAH 32 JIOIBJIHUTEIICH — B
peanu3anusaTa Ha aprexuTe U Ha MO-CIOKHUTE (ppa3u, KOUTO BKIIIOUBAT
W3ITBIHEHUETO Ha NIEAATHA TOHOBE M Ha ITOCTOSIHHU (Dpasu.
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MHoro BeposiTHO € camusiT IlaraHnHu, n3ydyaBaliku CaMOCTOSITEITHO
KUTapaTta, ia € JOCTHIHAJ JI0 U3MO0I3BAHETO Ha JIOCTA CXOJCH MPHHIIMII,
KOTaTo MOTBBPXKAABa, Y€ HETOBUST ,,CEKPET’’ TIPOUBXOK A OT €IHO 33 TBJI-
OoueHo m3ydyaBaHe Ha (hopmaTta Ha pbkara. OT TOBa MPOM3NIM3A CIAUH
HOB TIPHHIIMII 33 U3M0JI3BaHE HA JIIBATA PbKa, HA OCHOBATA HA KOMTO MOXKE
Ja ce mpuOaBy U eIHA HOBA IIPBCTOBKA HAa FAMUTE, TaKaBa, ue J]a OCUTYPH
eiHa 0-100pa nHTOHAIMs. B ToBa oTHOIICHKE [laraHuHM € OWt yiiecHeH
OT eKCIIepHMEHTa NpHU yrnorpedaTa Ha KMTapaTa ¥ Te3W W3HMCKBAHMS ca
ro JIOBEIM JI0 TaKMBa TEXHHUYECKH MPOMEHH, 4e Jia ce OCBOOOIU OT
BCHYKH [TPaBHJIA Ha TIPEUIITHATA [IUTYIIKOBA TPBCTOBKA, TPEOAOISIBANKH
pa3ensHeTo Ha Tprda Ha MO3UIUH.

OpkectpoBusar aupureHT [otrdpun Bebep (1), koiiTo e Heros
CbBpEMEHHUK, THIIE: ,, npbcmoskama Ha llacanunu, Henpagunmua uiu
no-0obpe da ce Kadice 0c80600eHa OM 3aKOHUME HA NPBCMOSKAMA,
ce NoKa36a He Kamo pe3yimam HA He2080 Jicelanue, a Kamo eOuH oc-
mucnen u Hat-3a0vioouen memoo . Coino otku (2) mue: ,, (Tlacanunu)
U3NO0A38a CbUO eOHa nPpvemoska uzysino ocobena”. Laphaleque (3) ocBen
TOBa MOTBBPXKIABA ue: ,, [lacanunu e 6vbpxy Kumapama Cbujomo Heuo
Kamo npu yueyikama, bNpeKu e He u3nonzea memooa ma [ocyruanu”.

Moske 1a ce TOTBBP/IH, Y€ Pa3IMYHU HETOBH ChbBPEMECHHHIIHU Ca Ce
JI0CelIay 3a yrnorpebdara Ha eiHa HOBa IPhCTOBKA, KOSITO 00aue ocTaBa
U3LUI0 CKpUTA Hali-Beue B IIPaBUIIATA, KOUTO s OorpaHudasar. Te3u
npaBwia Hukoo e mienan no0pe 1a npeMaxHe U MPUKPHE U B CBOMTE
NapTUTYpU. B TO3M citydail € OT rojasiMa Ba)KHOCT CBUJAETEICTBOTO Ha
murynaps [lapn [lankia, KoitTo motBbpkaaBa: ,, Opkecmvpvm beue Ha
cyenama u a3 0sx ceonan oauzo 0o Urhan, npouymusm aimucm,
Kotmo beute HAMOBApPeH 0a C8UPU HA 36bHUEMAmMa 0meoeopa Ha (a
duesa na conucma. M maka asz mooicex oa Habmooasam MHO20 GHU-
mamenno Ilacanunu ...moii usnvIHAGAUE OKMABUME C NbPEU U Mpe-
mu npvcm” (4).

1. Niccolo’Paganini, sei cantabili e valz. Edizioni suvini zerboni, sd. P 14.

2. M. Shottky, Paganini leben und treiben, Prag 1830, p.270.

3. vedi Jean Bernard Condat, N. Paganini musicien ou mutant de marfan,
Paris, 1990, p.47.

4. Ettore Losso, Paganini et sa tecnique, pag. 39.
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Bbnpeku 4e ppkata Ha [laranuHu e Ouiia peBONIOLMOHHO Mpe-
pas3nonokeHa 1o Ha4MH Jia Mperpblija HHTepBaia OKTaBa, N30Upaiku Kato
CBBp3Ballla OCHOBA MPBHCTOBKA — TPH Ha MSCTOTO HA OOMYaHHUS IBPBH —
YEeTBBPTH NPBCT, ¥ C BB3MOXKHOCTTA JIa pasnoiara CBOOOIHO C YETBBPTH
npbCT. Bellpeku ToBa ce nuraMe kak IlaraHuHu nocTura 3a OTKpUETO
Ha Ta3W HOBa MpbCTOBKa? M3BecTHO €, ue Toi He € B3eMaJl HUKora OT
HHUKOTO YPOLHU TI0 KMTapa, 3aTOBa ce MPEAIonara, 4e ce € J00IMKUII 10
HN3Yy4YaBaHETO HA TO3U MHCTPYMCHT CbC CBOUTC ITO3HAHUA, OTHACAIIN CC
JI0 TeHye3KaTa MaHIoJrHa. HambJiHO € BepoATHO, TPH H3MTBIHEHUETO Ha
TaMH U apIieKd BbPXY HOBUSI HHCTPYMEHT Ja € Bb3HUKHAJ TOIEeMHS ITpo0-
JieM, Ipor3IH3all oT hakTa, 4e TpudbT Ha KHTapaTa, UMaiKu O-TOJIEMH
pasmepu, Ipeur Ha CMENNUTE pa3TSAraHus Ha NPbCTUTE, OrPpaHUYaBANKU
pbKaTa B €IHa MHOTO M0-€CTECTBEHA NMPBCTOBKA, KOATO MPEAOTBPATIBA
CHUJIHU U HEBB3MOXHU pa3TATaHHA.

U Taka, HeoOxoaMMa € enHa MPHCTOBKA, KOSITO Aa U3IOJ3Ba HATY-
paJIHUTE Hellla Ha PhKaTa 3a U3MbJIHEHUE Ha Pa3MONI0KEHUETO Ha HOTUTE
BBpXY rpuda. OcBeH ToBa € OMI0 HEOOXOMMO MTOTYYaBaHETO U Ha eIHa
,»KATapHa” rama, B KOATO MOTYTOHBT € BUHATH PeaJM3upaH OT CPEIHUS U
Oe3uMeHHUs MPBCT. To3M NPUHIMI € H3M0JI3BaH, pa3dupa ce, U OT JpYyrH
KHUTapuCTU OT OHOBA BPEME, 110 ChIINA HAYUH € U3I0JI3BAH OT BUPTYO3UTC
Ha eJleKTpuyecka kutapa u 1Hec. Obaue TpsaOBa fa MPUIIOMHHM, Y€ HE €
OvJla HUKOTa M3MOI3BaHa UTYIIKOBaTa MPhCTOBKA, B KOSITO € Ouiia mpeo-
JOJNISTHA U pa3pyLIeHa HesTa Ha MO3UIMKTE, Ha OCHOBA Ha KOsITa JHEC Ce
U3IIBJIHABAT raMHUTCE.

To3u npuHLIUT, IPUIIOKEH HA IIUTYIIKATa, HOCH KaKTO 32 MaYKOPHUTE
raMu, Taka 1 3a MUHOPHHUTE raMH €/iHa IIPHCTOBKA TACHO OIrpaHU4YaBallia
KaKBaTo | J1a € 0COOEHOCT. 3a Ma)KOPHUTE TaMH UMaMe cJIeJJHATa TPhC-
ToBKa: 1-1-2-3-4-1-1-2-3 u 3a MmuHopHUTE — 1-2-3-4-1-2-4. OcBeH TOBa
3HaeM 4e [laranuHu € CBUpUII BBPXY LUTYJIKA, HACTPOEHA C IIOJIOBUH TOH
noBucoko. Oka3Ba ce, ye TeHYe3KHIT My3UKaHT U3IO0N3Ba Tazu akop-
JaTypa 3a MbPBUS CH IUTYIIKOB KOHIEPT B My Oemor. CirymarenuTe ocra-
BaT U3YMCHU KaTO YyAT NOPU U B Hal-BHCOKHUTE MO3UIWH I'ITyXUTC TOHOBE
Ha raMa Mu OeMOJI Ma)kop, KOUTO C €JHa HOpPMaJIHAa akopjaatypa Ouxa
6I/IHI/I IOYTHU HEPCAJIMN3YEMHU, J1a HC KA’KEM HCBB3MOXKHU 3a U3SII'BJIHCHUEC,
HO ¢ akopaaTypata Ha [laraHuHH Ta3u rama e Ouiia H3ITbIHABAHA C SJHA
HAITBJTHO HOPMaJIHA IPBCTOBKA.
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EdexrbT € O n3KIIFounTeIIeH, Thil KaTo Ta3u TPAHCIIO3UIIHUS HaMa-
JIIBA MHOTO TPYTHOCTTA Ha U3ITBJIHEHUETO. Ta3u ,,kutapHa” rama e omiia
OCBEH TOBa TACHO CBBP3aHa C Taka HAPEUYEHUTE ,,prese mute” (CMEHSIu
XBaTKH ), U31013BaHu oT [laraHvuHu v nipenajicHu Ha yuennka my Kamuiio
CuBopH, JI0OCTa OYEBUHU B CKHUIIMTE Ha Lyser, KbJICTO CaMUAT MaJjell
npekocsiBa enus rpu¢ ¢ QyHKIUATA HA XBallaHe v Ha cnupaHe. M3mon-
3BaHETO HA TE3H ,,prese mute” BKIIFOYBA YIPaKHSBAHETO, 03 Jia ObaaT
YyTH OYEBHJIHO BIXKJIAIIMTE CE KOMIIOHEHTH Ha KUTAPHOTO YIPaXHEHUE,
KbJIETO (PUKCHUpPaHUTE BEYEC WHTEPBAIUTE MPUHYXKIABAT MPHCTUTE HA
OCTaHAT HEMPEKbCHATO BBPXY ChIIH TpU.

Bcnuko ToBa moka3Ba MPUCHCTBHETO HA OOIIM MpaBHIIa MEXITY
JBaTa MHCTPYMEHTA U, KAKTO BUHATH, € ChILIECTBYBAJI SIUH BUJI CXOJCTBO
MKy KUTapHAaTa U IIUTYJIKOBaTa TCXHUKA.

I'abpuene [TuepmxoBaHu

Ilpeeoo om umanuancku e3ux:
npodh. 0-p boscanka Moyunosa
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