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ADNOTARE
Taran Vladimir. Fagotul in creatia compozitorilor din Republica Moldova. Teza de doctor
in arte, specialitatea 653.01 — Muzicologie (Creatie), Chisinau, 2021.
Structura tezei. Lucrarea include: 1. Componenta practica care cuprinde 3 recitaluri ale
autorului imprimate pe 3 DVD-uri; 2. Partea teoretica care contine: Introducere, doua capitole,
concluzii generale si recomandari, bibliografie din 102 titluri, 80 pagini text de baza, inclusiv
exemple muzicale. Rezultatele obtinute au fost reflectate in 5 publicatii stiintifice.
Cuvinte-cheie: capriccio, concert, fagot, sonata, sonatina, piesda, B. Dubosarschi, V. Verhola,
V. Rotaru, V. Ciolac, O. Negruta, V. Vilinciuc
Domeniul de studiu: creatia componistica din Republica Moldova, interpretare instrumentala.
Scopul lucrarii constd in valorificarea muzicologica si interpretativa a creatiilor pentru fagot
semnate de compozitorii din Republica Moldova si elaborarea unor recomanddri metodice
privind interpretarea lucrarilor vizate, studiu ce va fi util atat interpretilor, cat si profesorilor.
Realizarea acestui scop prevede urmatoarele obiective: analiza particularitatilor stilistice si de
gen ale celor mai reprezentative creatii pentru fagot ale compozitorilor autohtoni; evidentierea
rolului fagotului in diversificarea timbrala a muzicii contemporane si in imbogatirea repertoriului
concertistic; stabilirea metodelor de depasire a dificultatilor tehnice interpretative si formularea
unor recomandari cu privire la executarea pieselor analizate.
Noutatea si originalitatea stiintifico-practici a proiectului constd in imbinarea cercetarii
teoretice si a procesului de valorificare scenica a repertoriului autohton pentru fagot. Caracterul
inedit al lucrdrii este determinat si de faptul ca, pentru prima datd in muzicologia autohtona,
muzica pentru acest instrument a devenit subiectul unei cercetari de amploare, in care au fost
studiate detaliat, sub aspect muzicologic si interpretativ, cele mai reprezentative creatii pentru
fagot semnate de compozitorii chisinduieni.
Valoarea aplicativa a lucrarii. Materialele prezentate in tezd pot fi folosite in procesul
elaborarii unor cercetari cu tematicd adiacentd, precum si in cadrul procesului didactic in
institutiile muzicale la disciplinele Istoria muzicii nationale, 1storia artei interpretative,
Instrument (fagot), Metodica predarii disciplinei de specialitate, Practica artistica etc. De
asemenea, ele vor fi utile interpretilor, atat fagotistilor incepatori, cat si celor profesionisti, care
isi propun ca scop interpretarea creatiilor analizate in prezentul studiu stiintific.
Implementarea rezultatelor stiintifice. Teza a fost realizata in cadrul scolii doctorale Studiul
Artelor si Culturologie a Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice din Republica Moldova,
fiind discutata si recomandata pentru sustinere de comisia de indrumare si de consiliul Scolii
Doctorale. Rezultatele cercetarii au fost reflectate in 5 articole si 2 rezumate publicate, in
comunicdrile prezentate la conferintele stiintifice nationale si internationale, precum si In

activitatea interpretativa a autorului.



ANNOTATION

Taran Vladimir. The bassoon in the creation of composers of the Republic of Moldova.
Doctoral thesis in arts, speciality 653.01 - Musicology (Creation), Chisinau, 2021.

Structure of the thesis. The paper includes 1. Practical component, containing 3 recitals by the
author, recorded on 3 DVDs; 2. Theoretical part, containing Introduction, two chapters, general
conclusions and recommendations, bibliography out of 102 titles, 80 pages of basic text, with
musical examples. The findings were presented in 5 scientific publications.

Keywords: capriccio, concert, bassoon, sonata, sonatina, song, B. Dubosarschi, V. Verhola,
V. Rotaru, V. Ciolac, O. Negruta, V. Vilinciuc

Study field: the compositional creation in the Republic of Moldova, instrumental interpretation.
The aim of the paper is the musicological and interpretative valorization of the bassoon
creations signed by composers from the Republic of Moldova, and the elaboration of some
methodical recommendations regarding the interpretation of the targeted works, being a helpful
study for both performers and teachers. The achievement of this goal requires the following
objectives: the analysis of the most representative bassoon creations of local composers in terms
of style and genre; the highlighting of the role the bassoon plays in the diversification of the
pitch in contemporary music and the enrichment of the concert repertoire; the determination of
the methods to overcome the technical difficulties of interpretation, and the formulation of some
recommendations regarding the execution of the analyzed songs.

The scientific-practical novelty and originality of the project consist in the combination of
theoretical research and the process of scenic capitalization of the local repertoire for bassoon.
The unique feature of the paper is also given by the fact that, for the first time in the local
musicology, this instrument became the subject of extensive research, in which there were
studied in detail, in terms of musicology and interpretation, the most representative bassoon
creations signed by composers from Chisinau.

Applicative value of the paper. The materials presented in the thesis can be used in the process
of elaborating some research on little side topics, as well as in the teaching process in music
institutions for disciplines such as History of national music, History of performing arts,
Instruments (bassoon), Methodology in teaching speciality subjects, Artistic practice, etc.
Moreover, they will be useful to performers, both beginners and professional bassoonists, who
aim to perform the creations analyzed in this scientific study.

Implementation of the scientific findings. The thesis was carried out within the Doctoral
School of Arts and Culturology at the Academy of Music, Theater and Fine Arts of the Republic
of Moldova, and it was discussed and recommended to be obtained by the guidance committee
and the Doctoral School board. The findings of the research were presented in 5 articles and 2
abstracts which were published, in communications presented at national and international
scientific conferences, as well as in the interpretive activity of the author.



AHHOTAIIUA

Tapan Buaagumup. Paror B TBOpYecTBe KOMINO3UTOPOB PecnmyOauxku Moagosa.
Juccepranus Ha COMCKAaHUE YUYEHOTO 3BaHHUS JOKTOpa MCKYCCTB MO cnenuanbHoctH 653.01 -
Mys3bikoBenenue (TBopuectBo), Kumunes, 2021.

Crpykrypa auccepranmum. Pabora Bimouaer: 1. IlpakTuyeckyro 4acTh, COCTOSIIYIO0 HX 3
COJIBHBIX BBICTYIUICHHI aBTOpa, 3amucaHHbix Ha 3 DVD; 2. Teoperuueckylw 4YacThb,
COJIEpIKaIyl0: BBEJIEHUE, JIBE IJIaBbl, OOIIHE BBIBOJBI M peKOMEHaanuu, ounbdauorpaduro u3 102
Ha3BaHWi, 80 CTpaHWII OCHOBHOTO TEKCTa, BKJIIOYAs HOTHBIE NpuMepbl. llodydeHHbIe
pe3yIbTAThI OTPAKEHBI B 5 HAYUHBIX ITyOJINKALIUSX.

KioueBble cjoBa: Kanpuyyuo, KOHLEPT, (aror, coHara, COHaTa-AMaJIOr, COHATHHA, Ibeca,
B. Bepxomna, B. Bununuyk, O. Herpyua, B. Porapy, B. Uonak.

Ob0nacTh  HWccileOBaHMSI:  KOMIIO3UTOpPCKoe  TBopyecTBO  PecnyOsmku ~ Monzosa,
MHCTPYMEHTAJIbHOE HCIIOJIHUTEILCTBO.

Heabro quccepraiuu sBISETCS My3bIKOBEIUECKOE U UCIIOJIHUTENBCKOE OCBOCHUE ITPOU3BEACHUN
i arotra koMno3utopoB PecriyOnuku MongoBa 1 pa3paboTKa METOJUUECKUX PEKOMEH AL
[0 UHTEPIPETALNU ITUX MIPOU3BEACHUM, UTO OYJET MOJIE3HO KAaK MOJIOJIBIM HUCIIOJIHUTENSM, TaK
u neparoraM. JlocTwykeHue STOM L€ NpeayCMaTpUBaeT pELICHUE CIEIYIIMX 3aJad:
CTWJIMCTUYECKHI M KAHPOBBIM aHanu3 Haubojee MOKa3aTeNbHBIX MPOU3BEIECHUH MOJITABCKUX
KOMIIO3UTOPOB ISl (paroTa; BbIsIBJIEHUE poJin (harota B TeMOPOBOM MHOT00OpPa3uy COBPEMEHHOM
MY3BIKH M OOOTalleHWH KOHIIEPTHOTO penepryapa; ONpeAeTCHHE METOJ0B MPEOJOJICHHS
TEXHUYECKUX TPYJHOCTEH MCHONHEHUS U (HOpMYyIUpOBaHME PEKOMEHIALUM 110 UHTEpIpETalU
AQHAIU3UPYEMBIX IPOU3BEICHUM.

HoBu3Ha U HAYYHO-NPAKTHYECKAs] U OPUTHHAJIBHOCTh MPOEKTA 3aKII0YACTCS B COUETAaHUU
TEOPETUYECKOI0 PACCMOTPEHUS U CLIEHHYECKOI'0 BOIUIOIIEHUS HAIMOHAIBHOTO penepryapa Juls
¢arora; BIiepBble B OT€YECTBEHHOM MY3BIKO3HAHUM COYMHEHMS /ISl ITOTO MHCTPYMEHTa CTallu
IPeMETOM OOIIMPHOTO UCCIEI0BAHMS, B X0/1€ KOTOPOTo ObUTH JeTaIbHO MPOaHATU3UPOBAHbI C
MY3BIKOBETYECKON U MCIIOJHUTEIBCKON TOUKH 3pEHUSI HauboJiee Mmoka3aTeabHble IPOU3BEACHUS
Ui (haroTa, HaMMCAHHBIE KUITMHEBCKUMH KOMIIO3UTOPaMH.

IIpakTHyeckasi 3HAYMMOCTh PadoTbl. Marepuasbl, NpeICTaBIEHHbIE B TUCCEPTALUU, MOTYT
OBITH MCIOJB30BaHbl B IMPOLIECCE UCCIETOBAHMS CMEXKHBIX TEM, a TaKXKe B paMKax y4ueOHOro
Ipolecca B My3bIKaJIbHBIX YUPEXKACHUAX 10 JAUCUUIUIMHAM Mcmopusi HayuoHATbHOU MY3bIKU,
Hcemopus ucnonnumenscrkoco uckycemea, HUncmpymenm (gpacom), Memoouka npenooasanusi
cneyuanbHo2o uncmpymenma, Mcnonnumensckas npakmuka U T. 1. KpoMme Toro, pe3ynbTaThl
uccieioBaHust OyIyT TIOJIE3HBI HCIOMHHUTENSIM, KaK HayMHAOMUM (GaroTucram, Tak U
npodeccroHangaM, KOTOpble BKJIIOYAIOT B CBOM pernepTyap COYMHEHHs, IPOAHAIN3UPOBAaHHbIE B
pamMKax HacTosIIel Hay4YHOU paboThlI.

BHeapeHue Hay4yHbIX pe3yabTaTtoB. /[lucceprauus Obiia BbIoOdHEeHAa B pamkax I[lIkosbi
JIOKTOpaTa B O0JIACTM HMCKYCCTBOBEIEHHMS M KYyJbTYpOJOTMM AKaJeMUU MY3bIKHM, TeaTpa U
M300pa3uTeIbHBIX UCKycCcTB PecryOmuku MoimoBa, 00Ccykaanach ¥ peKOMEHI0BaHa K 3alllUTe
KOMHUCCHEN MO pyKoBoACTBY nokTopaHToM U Coerom Illkonbr noxroparta. IlpakTmueckas
anpodauusi ObUIa OCYIIECTBIIEHA B pPaMKaX TpeX KOHLEPTHBIX BBICTYIUIEHUH. Pe3ynbraThl
TeOpeTHYeCKNUX HCCJIeJOBAHMN OTPaK€Hbl B 5 CTaThsiX W 2 pe3loMe, a TaKXkKe B JOKIaJax,
IPE/ICTaBICHHBIX Ha HAIIMOHAJIBHBIX U MEX/YHAPOAHBIX HAYYHBIX KOH(DEPCHIUAX.
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INTRODUCERE

Actualitatea si importanta temei abordate: Fagotul este un instrument muzical care a
aparut in prima jumadtate a sec. XVI, predecesorul cdruia este considerata bombarda — un
instrument muzical utilizat in epoca Renasterii, reprezentdnd un tub de cca. 3,5 metri la capatul
caruia se fixa o ancie dubla. Spre sfarsitul sec. XVII, bombarda aproape ca nu se mai intrebuinta,
fiind inlocuita de fagot. Pe parcursul istoriei, instrumentul s-a perfectionat sub aspect tehnic,
fiindu-i anexata o mecanica auxiliard si modificandu-si forma exterioara.

Fagotul a parcurs o cale de dezvoltare foarte lunga si complicata care, gratie ambitusului
sau larg — de la B1 pana la es? si unui timbru specific, si-a gasit intrebuintarea in diverse ipostaze
— participant al ansamblurilor sau orchestrelor si solist, instrument ce dubleaza alte voci si unul
cu o pronuntati individualitate functionald. In registrele grav si mediu el este comparat ca
sonoritate cu cornul si violoncelul, iar 1n registrul acut are un colorit original caracteristic anume
pentru fagot. Pe parcursul dezvoltarii sale au aparut noi calitati ale instrumentului, acesta a
devenit mai cantabil, mai expresiv in episoadele lirice. Cu totul altfel, el, se manifesta el in
lucrarile unde este redat comicul sau grotescul, iar tragicul si dramaticul sunt expuse prin nuante
specifice, producandu-i ascultatorului 0 adanca impresie.

La confluenta sec. XVII-XVIII, fagotul a capatat o mai mare popularitate, fiind solicitat
atat in componenta orchestrelor de opera si simfonice, cat si in componenta diferitor ansambluri
camerale, avand functia de amplificare si dublare a vocii de bas. Ca exemplu, in unele opere ale
lui R. Keiser (1674-1739) se utilizeaza pana la cinci fagoti, iar J.-B. Lully (1632-1687) trata
fagotul ca o voce de bas in trio-ul pentru suflatori, vocea superioara fiind executata de doua
oboaie (opera Psyché, 1678). Sub aspect solistic, era utilizat in sonatele lui G.P. Telemann
(1681-1767), G. Besozzi (1745-1788), J.F. Fasch (1688-1758), J.D. Heinichen (1683-1729),
C. Schaffrath (1709-1763), J.E. Galliard (1687-1749) s.a.

In cele 39 de concerte scrise pentru fagot si corzi de A. Vivaldi (1678-1741), fagotului i
se atribuie un rol important prin partidele solo, anticipand, astfel, tehnici care vor fi utilizate
peste cateva decenii: treceri rapide si salturi de la un registru la altul, pasaje de virtuozitate,
episoade ample de cantilena. Concerte pentru fagot au scris, de asemenea, J.G. Graun (1703-
1771), C. Graupner (1683-1760), J.G. Miithel (1728-1788), J.F. Fasch (1688-1758). J.S. Bach
(1685-1750) nu a lasat lucrari pentru fagot solo (cu exceptia unor solo-uri in cantatele sale); mai
multe lucrari cu utilizarea acestui instrument apartin fiilor sai — Johann Gottfried Bernhard
(1715-1739) si Carl Philipp Emanuel (1714-1788).

Una dintre lucrarile incluse frecvent in repertoriul interpretilor este Concertul in B-dur

pentru fagot si orchestra de W.A. Mozart (1774). Se presupune ca acest concert a fost scris de
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compozitor, la varsta 18 de ani, la comanda baronului Diirniz, el insusi, fiind un fagotist amator.
De asemenea, creatia vizata este inclusd ca lucrare obligatorie atat in programul diferitor
concursuri de talie internationale, cat si la auditiile de concurs pentru posturile de artist de
orchestra.

Fagotul era folosit ca instrument solistic impreuna cu alte instrumente in asa lucrari cum
ar fi Simfonia concertanta in B-dur pentru vioara, violoncel, oboi si fagot de J. Haydn (1732-
1809) si Simfonia concertanta pentru oboi, clarinet, fagot si corn in Es-dur, K297b, semnata de
W.A. Mozart (1756-1791).

Lucrérile pentru fagot, compuse in cea de-a doua jum. a sec. XVIII, pot fi impartite in
doud categorii. In prima dintre ele sunt incluse creatiile scrise de interpreti-fagotisti, cum ar fi
F. Gebauer (1773-1845), C. Jacobi (1791-1852), C. Almenrider (1786-1843). Concepute pentru
a demonstra propriile performante ale autorilor, acestea au fost de multe ori expuse in forme
variationale sau de fantezii. In cea de-a doua categorie se inscriu creatiile semnate de
compozitori profesionisti, dedicate unor interpreti cu renume. Printre ele se numara concertele
lui C. Stamitz (1745-1801), F. Devienne (1759-1803), F. Krommer (1759-1831), F. Danzi (1763-
1826), A. Reicha (1770-1836), J. Hummel (1778-1837), J. Kalivoda (1801-1866), M. Haydn
(1737-1806), L. Kozeluch (1747-1818), F. Berwald (1796-1868) s.a.

Rolul fagotului in orchestra sec. XIX este inca destul de modest, partidele solistice fiindu-
i incredintate doar incepand cu a doua jumatate a secolului (opera Carmen de G. Bizet,
simfoniile a IV-a si a VI-a de P. Ceaikovski). In sec. XX-XXI, gratie perfectiondrii constructiei
fagotului si a tehnicilor de interpretare, repertoriul acestui instrument s-a imbogatit considerabil.
Astfel, fagotul este valorificat, in special, in genul de concert, concertino si sonata. Printre
compozitorii acestei perioade, care au manifestat interes pentru fagot ca instrument solistic, sunt:
E. Elgar (1857-1934), E. Wolf-Ferrari (1876-1948), V. Bruns (1904-1996), J. Francaix (1912-
1997), P. Hindemith (1895-1963), A. Jolivet (1905-1974), G. Jacob (1895-1984), L. Knipper
(1898-1974), P.Boulez (1925-2016), J.Williams (n. 1932), Y. Kasparov (n. 1955),
F. Bedrossian (n. 1971), K. Aho (n. 1949), W. Rihm (n. 1952) s.a. Compozitorii M. Ravel (1875-
1937), . Stravinski (1882-1971), C. Orff (1895-1982) sau S. Prokofiev (1891-1953) au
incredintat fagotului partide orchestrale elaborate, iar D. Sostakovici (1906-1975), in simfoniile
VII, VIII si IX, a conceput solo-uri desfasurate pentru fagot.

Printre creatiile camerale scrise pentru fagot mentionam: Sonata concertanta in F-dur
op. 88 de J. Amon (1763-1825), Sonata in B-dur pentru fagot si pian de A. Reicha (1770-1836),
Sonata pentru fagot si pian de C. Saint-Saéns (1835-1921), Bachiene braziliene de H. Villa-
Lobos (1887-1959), Sonata pentru fagot si pian de P. Hindemith (1895-1963), Sonata pentru
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clarinet si fagot de F. Poulenc (1899-1963), Pastorale de Crdaciun pentru flaut, fagot si harpa de
A. Jolivet (1905-1974), Duo Sonata pentru doi fagoti de S. Gubaidulina (n. 1931), Imnul I, IV
de A. Schnittke (1934-1998) s.a.

In ceea ce priveste valorificarea fagotului in creatia compozitorilor moldoveni, constatim
un interes deosebit fata de acest instrument manifestat, in special, in ultimele decenii ale sec. XX
— 1inceputul sec. XXI, ca o materializare a tendintelor spre individualizarea conceptelor
componistice, spre diversificarea timbrala si cautarea unor noi efecte sonore. Si daca in anii 70-
90 ai sec. XX aceste tendinte abia se intrezaresc, in perioada de dupa 1990, ele se amplifica.
Anume din acest motiv, materialul selectat pentru analiza in teza, poate fi divizat conventional in
doua grupe, in conformitate cu etapele de baza:

1. Creatiile pentru fagot ale compozitorilor din Republica Moldova compuse in perioada

anilor 1970-1990;

2. Repertoriul national pentru fagot aparut la confluenta sec. XX-XXI;

Repertoriul compus in prima perioada este unul destul de variat, continand atat creatii de
ansamblu, cat si opusuri solistice pentru fagot. In prima categorie sunt incluse urmitoarele
lucrari care, in opinia autorului, sunt cele mai reprezentative: V. Rotaru Cvintet pentru
instrumente de suflat din lemn (1958); V. Verhola Doud fugi pentru oboi, clarinet si fagot
(1969); V. Rotaru Suita pentru instrumente de suflat (1971); S. Lungul Doua piese pentru fagot
si pian (1972); V. Verhola Sonata pentru fagot si pian (1973); V. Rotaru Capriciu pentru fagot si
orchestrda de camerda (1976); D. Chitenco Doud piese pe teme populare pentru cvintet de
instrumente de suflat (1980); V. Vilinciuc Piesa concertanta (Moment muzical) (1987);
D. Chitenco Jocuri pastorale pentru cvintet de instrumente de suflat (1988); Trio pentru oboi,
fagot si pian in 2 parti (1988); O. Negruta Sextet in trei parti pentru instrumente de suflat (1988),
Duete pentru clarinet si fagot (1989); B. Dubosarschi Piesd concertanta pentru fagot si pian.

Etapa a doua cuprinde creatii scrise, in mare parte, pentru ansambluri cu participarea
fagotului, lucrarile solistice pentru instrument fiind prezente intr-un numar mai mic. Astfel,
mentionam: V. Beleaev Adio pentru flaut, oboi, clarinet si fagot (1996); Gh. Ciobanu Un pendul
imens intr-un peisaj de vara pentru flaut, oboi (corn englez), clarinet, fagot si corn (1994);
Pentaculus pentru cvintet de instrumente de suflat (1994); Din cdntece si dansurile lunii
melancolice nr. 1 pentru fagot (oboi, clarinet sau saxofon) (1995); Pentaculus minus, varianta a
2-a pentru cvartet de instrumente de suflat (1996); V. Ciolac Sonatina pentru fagot si pian
(2005); 1. Gogu Respiratia florilor pentru flaut, oboi, clarinet, fagot si pian (1996); D. Chitenco
Ruga pentru flaut, oboi, clarinet, fagot si pian (2002); Trio pentru flaut, oboi si fagot in 3 parti
(2003); O. Negruta Concert pentru fagot si orchestra (2005); 4 piese pentru fagot si pian (1999);
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O. Palymski Irealitatea Il pentru flaut, clarinet, fagot si orchestra de coarde (2005); S. Pislari
Vanatoreasca pentru fagot si pian (2005); V. Rotaru Sonata-dialog pentru fagot si pian (2003);
Muzica retrospectiva pentru flaut, oboi, clarinet si fagot (1998); M. Starcea Quintet pentru corn
si cvartet de suflatori (1998).

Observam ca fagotul a fost utilizat in perioadele mentionate preponderent in cadrul
diferitor componente de ansamblu cameral-instrumentale si simfonice, iar in calitate de
instrument solistic a fost valorificat mai putin. In acest context, totusi, am identificat si cateva
creatii reprezentative in care fagotul apare in calitate de solist sau in duet cu pianul, care au fost
interpretate in mai multe concerte de catre fagotisti autohtoni S. Vrancean, N. Savin, V. Dragoi
si subsemnatul. Printre ele, mentiondm Sonata pentru fagot si pian de V. Verhola, Concert
pentru fagot si orchestra de O. Negruta, Capriccio moldovenesc pentru fagot si pian si Sonata-
dialog pentru fagot si pian de V. Rotaru, Sonatina pentru fagot si pian de V. Ciolac si poemul
pentru fagot Din cdntecele si dansurile lunii melancolice nr. 1 de Gh. Ciobanu. Majoritatea
dintre ele au fost analizate in prezenta teza.

Actualitatea demersului nostru este determinata de necesitatea realizarii unui studiu
stiintific de amploare in care s-ar reflecta evolutia utilizarii fagotului de catre reprezentantii scolii
componistice din Republica Moldova, in cea de-a doua jum. a sec. XX si inc. sec. XXI, precum
si modul in care creatia acestora a influentat dezvoltarea artei nationale de interpretare la fagot.
Compozitiile in care fagotul apare in calitate de instrument solistic au fost selectate pentru
valorificarea lor interpretativa si stiintifica.

Investigarea acestui subiect ofera si oportunitatea intelegerii mai profunde a proceselor
generale ale culturii muzicale nationale, cum ar fi: evolutia scolii autohtone de interpretare
instrumentala, sinteza diferitelor traditii muzicale in arta componistica si interpretativa nationala,
activitatea interpretilor autohtoni, influenta reciproca intre compozitie si interpretare etc.

Scopul investigatiei constd in valorificarea muzicologica si interpretativa a creatiilor
pentru fagot semnate de compozitorii din Republica Moldova si elaborarea unor recomandari
metodice privind interpretarea acestor lucrari, studiu ce va fi util atdt interpretilor, cat si
profesorilor. Cu toate ca unele dintre lucrarile compozitorilor autohtoni au fost tangential vizate in
diferite studii si articole, prin intermediul tezei de fatd propunem o viziune sintetizatoare asupra
creatiilor in care participa fagotul. Astfel, realizarea acestui scop prevede urmatoarele obiective:

- analiza celor mai reprezentative creatii pentru fagot ale compozitorilor autohtoni;

- evidentierea rolului fagotului in diversificarea timbrald a muzicii contemporane si in

imbogatirea repertoriului concertistic;

- studierea particularitatilor stilistice si de gen ale creatiilor vizate;

11



- stabilirea metodelor de depasire a dificultatilor tehnice interpretative si formularea

unor recomandari cu privire la executarea pieselor analizate.

Scopul si obiectivele tezei au determinat caracterul ei pluridimensional si sintetic care
imbina metodologia cercetarii stiintifice, concretizata prin utilizarea diferitor metode specifice
muzicologiei istorice si sistematice, dar si istoriei, si teoriei artei interpretative, cu cea practico-
interpretativa, manifestatd in valorificarea scenica a celor mai importante creatii pentru fagot
semnate de compozitorii din Republica Moldova.

In procesul elaboririi tezei vom aplica mai multe metode de cercetare, printre care:
metodele deductiva si inductiva, care vor permite realizarea unor generalizari in baza schitelor
analitice ale creatiilor vizate; metoda comparativa, ce va contribui la evidentierea aspectelor
generale si particulare in interpretarea creatiilor pentru fagot din repertoriul national; metoda
istorica, ce va crea un cadru favorabil pentru analiza evolutiei artei nationale de interpretare la
fagot; analiza si sinteza care vor asigura examinarea multiaspectuald a lucrarilor selectate
urmate de unele reconceptualizari ale materialelor cercetate.

Noutatea si originalitatea conceptului artistic a studiului consta in faptul ca, pentru
prima data in muzicologia autohtona, fagotul a devenit subiectul unei cercetari de amploare, in
care au fost analizate detaliat, sub aspect muzicologic si interpretativ, cele mai reprezentative
creatii pentru fagot semnate de compozitorii chisinduieni. Opusurile selectate pentru cercetare,
au fost prezentate in cadrul celor trei concerte sustinute pe parcursul studiilor de doctorat,
recitalurile vizate reprezentand contributia artistica originala a autorului la valorificarea si
propagarea repertoriului national pentru fagot. Unele piese au fost interpretate pentru prima data,
altele — dupa o pauza destul de indelungata.

In realizarea studiului nostru ne-am fundamentat pe cercetarile stiintifice si lucrarile
stiintifico-metodice ale savantilor autohtoni si straini. Baza teoretica si metodologica a tezei
este reprezentatd de lucrarile muzicologice dedicate istoriei fagotului si problemelor de
interpretare la acest instrument, cele consacrate creatiei compozitorilor din Republica Moldova,
dar si studii despre muzica nationala, despre diverse probleme ce tin de limbajul muzical,
formele si genurile muzicii, creatia muzicala populara.

Desi, instrumentele de suflat ocupd un loc important atat in repertoriul folcloric national,
cat si in cel academic, numarul cercetarilor realizate in Republica Moldova, in care sunt
reflectate diferite aspecte componistice si interpretative ale creatiilor scrise pentru instrumente
aerofone este destul de mic. Printre acestea mentionam, in primul rand, tezele de doctorat
elaborate de Parascovia Rotaru Muzica pentru instrumente de suflat in creatia compozitorilor din

Republica Moldova [33], Anatol Cazac Instrumente de suflat in arta interpretativa din Republica
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Moldova (anii "20-'80 ai secolului al XX-lea) [10], Victor Tihoneac Arta clarinetului in actul
interpretativ al lui Eugen Verbetchi [40], Anastasia Gusarova Flautul in muzica instrumentald de
Camerda a compozitorilor din Republica Moldova in a doua jumatate a secolului XX — inceputul
secolului XXI [23], Sergiu Carstea Repertoriul trompetistic al secolului XX — spatiu de
valorificare a noilor mijloace de expresivitate interpretativa [11]. Aceste cercetari abordeaza un
sir de probleme comune pentru arta interpretativa la toate instrumentele aerofone, elucideaza
anumite aspecte specifice ale procesului de emitere a sunetului, de ansamblu, dar si prezinta
analiza unei parti a repertoriului national pentru diferite instrumente de suflat, mai putin fagotul.

Pentru a defini contextul general in care au fost create lucrarile pentru fagot ale
compozitorilor moldoveni au fost cercetate studiile care oferd o privire integratoare asupra
evolutiei muzicii in Republica Moldova. Aici, se evidentiaza monografia colectiva Arta muzicala
din Republica Moldova. Istorie si modernitate [4], lucrarile semnate de Vladimir Axionov
(Creatia componistica in Moldova. Genurile principale si studierea lor [5], Tendinte stilistice in
creatia componistica din Republica Moldova: muzica instrumentala [7]), Irina Ciobanu-
Suhomlin (Repertoriul general al creatiei muzicale din Republica Moldova (ultimele doua
decenii ale secolului XX) [16]) si Elena Mironenco (Creatia componistica in Republica Moldova
la confluenta secolelor XX-XXI [25]).

Nu am putut ocoli cu atentia publicatiile stiintifice si stiintifico-metodice ale
cercetatorilor din Republica Moldova consacrate creatiei compozitorilor, care au scris lucrari
pentru fagot si pentru alte instrumente de suflat, printre care monografia Ecaterinei Girbu
Compozitorul Viadimir Ciolac: Orientari stilistice in creatia cu tematica religioasa: Monografie
[21], monografia Elenei Mironenco Compozitorul Vladimir Rotaru [81].

De asemenea, mentionam articolele Capriccio pentru trompeta si pian de Boris
Dubosarschi — o mostra de neofolclorism in creatia componistica autohtona de Sergiu Carstea
si Victoria Melnic [12], Cele trei concerte pentru clarinet si orchestra de coarde ale
compozitorului Oleg Negruta de Natalia Chiciuc si Sergiu Musat [13], Capriciul nr. 24 de
Niccolo Paganini in viziunea componistica a lui Oleg Negruta de Sergiu Musat [26], Sonatele
violonistice ale lui V. Verhola de Olga Vlaicu [56], Inceputurile activititii de creatie a Ui
Vladimir Rotaru (in baza primei piese pentru flaut si pian Andante cantabile) de Anastasia
Gusarova [61], Trio pentru clarinet, violoncel si pian de B. Dubosarschi: particularitatile
compozitiei, dramaturgiei si tratarii interpretative de Nadejda Cozlova [66], Traditiile nationale
in genul de concert instrumentala (pe exemplul creatiei compozitorului moldovean Oleg
Negruta) de Elena Sambris [91], Vitalie Verhola de Victoria Sandratkaia [92], Specificul stilului

instrumental de camerda al lui Viaidimir Rotaru de lulia Troian [96] s.a.
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In procesul de elaborare a tezei au fost consultate publicatiile muzical-teoretice care au
servit ca suport in definirea unor notiuni si aspecte muzical-teoretice, dar si lucrarile dedicate
diferitelor componente ale limbajului muzical, tehnicilor componistice, genurilor si stilurilor
muzicale, printre care mentionam Dictionar de termeni muzicali [18], Dictionar de forme si
genuri muzicale de Dumitru Bughici [9], Bazele functionale ale formei muzicale de Victor
Bobrovschi [54], Stilul si genul muzical de Marina Lobanova [76], Stilul in muzica de Mihail
Mihailov [83], cartile lui Evghenii Nazaikinski (Lumea sonorda a muczicii [85], Logica
compozitiei muzicale [86], Stilul si genul in muzica [87]), manualele de forme muzicale semnate
de Valentina Holopova [99], lurii Tiulin [97], Victor Tukkerman [101], [102].

O problema importanta, in contextul prezentei teze, este cea legatd de abordarea
folclorului in creatia componistica si manifestarea stilului national, cercetate in studiile semnate
de Vladimir Axionov: Exponentul folcloric in spectrul stilistic al muzicii instrumentale a
compozitorilor din Moldova [6] si Legdtura folclorului cu creatia componistica (aspectul
teoretic) [50], Galina Cocearova: Aspectul stilistic al legaturii folclorului cu Creatia
componistica [68] si Folclorismul §i cdile de renovare ale facturii in creatiile compozitorilor din
Moldova [69], Izolda Miliutina: Creatia cameral-instrumentala: referitor la problema stilului
national [78], Folclorul in creatiile cameral-instrumentale ale compozitorilor din Moldova
Sovietica [80].

Am examinat, de asemenea, mai multe studii ce contin informatii generale despre fagot si
repertoriul pentru acest instrument care au contribuit la reconstituirea evolutiei fagotului in
muzica universala. Printre acestea se numara cercetarea lui Michael Burns Muzica pentru fagot
de catre fagotisti: o privire de ansamblu [41], care contine o trecere in revistd a repertoriului
pentru fagot de la Baroc pana la sfarsitul sec. XX, urmata si de o bibliografie destul de
cuprinzatoare, articolul lui William Waterhouse din enciclopedia The New Grove [46], brosura
lui Hugo Fox Sa cantam la fagot [42], teza elaborata de Emily Clare Stone Evolutia fagotului si
impactul lui asupra repertoriului solistic si a interpretarii [44], rezumatul tezei lui Rares
Sangeorzan Fagotul in creatia camerala a compozitorilor francezi din prima jumdtatea a
secolului al XX-lea [34], lucrarile semnate de Maarten Vonk O privire de ansamblu asupra
dezvoltarii istorice a fagotului [45], Larry Charles Mettler Analiza fagotului si a literaturii lui
[43], Semion Levin Fagot [72]. Un loc aparte in aceasta lista ocupa teza de doctor a cunoscutului
fagotist si profesor, Valeriu Popov, intitulatda Vocea umand a fagotului [89] unde, intr-un mod
detaliat, sunt analizate diferite aspecte ce vizeaza diverse probleme de interpretare, evolutia

fagotului in cultura muzicala mondiala si rusa, repertoriul pentru fagot s.a.
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Printre publicatiile in care au fost abordate diferite aspecte ale artei interpretative la
instrumentele de suflat, mentionam monografiile Parascoviei Rotaru: Istoricul utilizarii
instrumentelor aerofone in muzica arealului cultural romdnesc (de la origini pana la 1940) [30],
Muzica instrumentala si vocala de camera din Moldova [31], Muzica pentru instrumentele de
suflat in creatia compozitorilor din Republica Moldova (a doua jumatate a sec. XX) [32], articolul
semnat de Nistor Ciobanu Pagini din istoria catedrei lnstrumente aerofone si de percutie a
Academiei de Muzica G. Musicescu [15], culegerea de articole Probleme actuale ale teoriei si
practicii interpretarii la instrumente de suflat [48], articolul lui Alexandr Alexeev Despre
problema interpretarii stilistice [49]. Aspectele interpretarii in ansamblu sunt reflectate in diverse
monografii si articole cum ar fi: Dimitrie Gh. Dinicu Contributii la arta interpretarii instrumentale
[19], Alfred Mendelsohn Agogica — trdsaturad de unire intre interpretarea si Creatia muzicala [24],
Adolf Gottlieb Fundamentele tehnicii de ansamblu [60], Constantin Ghigov Principalele probleme
ale interpretarii la instrumentele de suflat in cadrul ansamblului cameral [58] s.a.

Un interes aparte pentru cercetarea noastra reprezinta publicatiile metodice ce vizeaza
diferite aspecte ale actului interpretativ. Conventional, acestea pot fi divizate in cateva categorii.
Din prima categorie care include studii de organologie fac parte: Tiberiu Alexandru
Folcloristica. Organologie [1; 2], Vladimir Babii Studii de organologie [8], Wilhelm Demian
Teoria instrumentelor [17], Nicolae Gasca Tratat de teoria instrumentelor [20], Alexandru
Pascanu Despre instrumentele din orchestra simfonica [28], Simion Levin Instrumentele de
suflat in istoria culturii muzicale [70], [71]. A doua categorie reuneste lucrarile in domeniul
teoriei si istoriei artei interpretative la instrumentele de suflat, ca de exemplu: culegerea Istoria,
teoria §i practica interpretarii la instrumente aerofone si de percutie (alcatuitori Vladimir Guzii
si Vasilii Leonov) [65]. O a treia categorie formeaza metodele de interpretare la fagot sau la
instrumente aerofone si alta literatura metodica: Victor Chironda si Nistor Ciobanu Metodica
instruirii muzicale la instrumente de suflat [14]; loan Goia Metodica studierii si predarii
instrumentelor de suflat [22]; Aurel-Octav Popa Contributii la metodologia instrumentelor de
suflat [29]; Vladimir Apatski Bazele teoretice ale cantarii la instrumente aerofone [53];
articolele lui Maxim Anisimov Tehnica interpretativa a muzicianului-suflator: incercare de
definitie a notiunii [51] si Maiestria interpretativa ca calitate integrald individual-creativa a
muzicianului suflator [52]; Garrii Abadjean Dezvoltarea mijloacelor de exprimare artistica in
procesul de cantare la fagot in lumina cercetarii stiintifice moderne [47]; Nicolai Volcov Teoria
si practica artei de a canta la instrumente de suflat [57]; Boris Dikov Metodica instruirii la
instrumentele aerofone [62], Despre respiratia in timpul cdntarii la instrumentele de suflat [63],

Tipuri de articulatii la instrumentele de suflat [64], Vasilii Leonov Baze teoretice ale
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interpretarii la fagot [73], Teoria interpretarii la instrumente de suflat: aspect terminologic [74],
Functiile respiratiei, ale aparatului labial si ale limbii si relatia lor la cdntarea la fagot [75];
Nicolai Platonov Probleme de metodica a instruirii la instrumente de suflat [88]; Serghei
Rozanov Bazele metodicii de instruire la instrumentele aerofone [90]; Roman Teriohin si
Vladimir Apatskii Metodica instruirii la fagot [93], Roman Teriohin si Evghenii Rudakov
Vibrato la fagot [94], Avangard Fedotov Metodica instruirii la instrumente de suflat [98].

Valoarea aplicativa a lucririi. Materialele prezentate in teza pot fi folosite in procesul
elabordrii unor cercetari cu tematica adiacenta, in cadrul procesului didactic in institutiile
muzicale la disciplinele Istoria artei interpretative, Metodica predarii disciplinei de specialitate,
Instrument, Practica artistica etc. De asemenea, ele vor fi utile interpretilor, atat fagotistilor
incepatori, cat si celor profesionisti, care igi propun ca scop interpretarea creatiilor analizate in
prezentul studiu stiintific.

Aprobarea rezultatelor. Teza a fost realizata in cadrul Scolii doctorale Studiul Artelor si
Culturologie a Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice din Republica Moldova, fiind
discutatd si recomandatd pentru sustinere de Comisia de indrumare si de Consiliul Scolii
Doctorale. Rezultatele cercetarii au fost reflectate in 5 articole [35; 36; 37; 38; 39] si 2 rezumate
publicate, precum si in comunicarile prezentate la conferintele stiintifice nationale si internationale.

Sumarul compartimentelor tezei: lucrarea constd din introducere, doud capitole,
concluzii generale si recomandari, bibliografie si anexe, CV-ul, Declaratia privind asumarea
raspunderii.

In introducere s-au formulat actualitatea si importanta, scopul si obiectivele, noutatea
stiintifica a investigatiei, baza teoretica si metodologica, noutatea stiintifica, valoarea aplicativa
si aprobarea rezultatelor urmate de descrierea succintd a compartimentelor tezei.

Capitolul 1, Creatiile pentru fagot ale compozitorilor din Republica Moldova in
perioada anilor 70-90, cuprinde doua subcapitole intitulate, respectiv: 1.1. Piesele pentru fagot
si pian si 1.2. Sonata pentru fagot si pian de Vitalie Verhola in care au fost analizate sub aspect
muzicologic si interpretativ Piesa concertanta (Moment muzical) de Valentin Vilinciuc,
Capriccio pe tema cdntecului popular ,,Bund-i brdanza din burduf” pentru fagot si pian de
Vladimir Rotaru, Piesa concertanta pentru fagot si pian de Boris Dubosarschi, Sonata pentru
fagot si pian de Vitalie Verhola. In subcapitolul 1.3. au fost formulate unele concluzii referitoare
la compartimentul vizat.

Capitolul 2, Repertoriul national pentru fagot la confluenta sec. XX-XXI de asemenea
include doua subcapitole intitulate respectiv 2.1. Genul de sonata si sonatind si 2.2. Fagotul in

creatiile lui O. Negruta in care au fost supuse cercetarii cele mai reprezentative lucrari scrise
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pentru fagot in perioada anilor 1994-2008. Printre acestea sunt: ciclul Patru piese pentru fagot si
pian de Oleg Negruta, Sonata-dialog pentru fagot si pian de Vladimir Rotaru, Sonatina pentru
fagot si pian de V. Ciolac, Concert pentru fagot si orchestra de Oleg Negruta. In subcapitolul 2.3.
au fost trasate concluzii la capitolul 2.

Teza se incheie cu Concluzii generale si recomandari urmate de Bibliografie.
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1. CREATIILE PENTRU FAGOT ALE COMPOZITORILOR DIN REPUBLICA
MOLDOVA iN PERIOADA ANILOR °70 -°90.

Conform opiniei cercetatorului P. Rotaru, perioada anilor 70-90 ai sec. XX ocupa un loc
aparte in creatia compozitorilor din Republica Moldova fiind determinata anume prin interesul
sporit pentru instrumentele de suflat, carora le-au fost dedicate numeroase creatii [32, p. 37], de
cea mai mare atentie si diversitate bucurandu-se miniaturile instrumentale reprezentate prin asa
genuri ca: balada, piesa, improvizatia, scherzo, romanta etc. Cu toate acestea, dupa cum
mentioneaza autoarea citatd mai sus, in aceastd perioada apar primele ,sonate si concerte
apartindnd nu numai compozitorilor maturi, ci si reprezentantilor generatiei mai tinere” [32, p.
38]. Aceste constatari ne determina sa justificam numarul relativ redus de creatii de forma ampla
scrise in acesti ani.

Din analiza efectuata in prezentul demers stiintific, am constat ca majoritatea creatiilor
sunt scrise in baza folclorului muzical care este utilizat sub diferite forme, de la citat direct (ex.:
Capriciul pe tema cantecului popular ,, Bund-i branza din burduf” de Vladimir Rotaru, Piesa
concertanta (Moment muzical) de Valentin Vilinciuc) pana la utilizarea libera a unor elemente
folclorice ritmico-intonationale si ornamentale (ex.: Piesa concertanta pentru fagot si pian de
B. Dubosarschi, Sonata pentru fagot si pian de Vitalie Verhola). Selectarea acestor creatii pentru
a fi cercetate in cadrul tezei se explica prin numarul redus al lucrarilor solistice scrise pentru

fagot, care mai frecvent apare inclus in componenta diferitor ansambluri camerale, dar si prin

-

expresive si tehnice ale fagotului.

1.1. Piese pentru fagot si pian
1.1.1. Piesa concertanta (Moment muzical) de Valentin Vilinciuc

Piesa concertanta (Moment muzical) de Valentin Vilinciuc reprezinta o imbinare intre
elementele preluate din muzica populara si din cea academica. Compozitia piesei are la baza
tiparul bipartit al muzicii folclorice Doina-Joc sau Hora-Sarba cu succesiunea de tempo lent-

miscat (A+B), in timp ce limbajul muzical se fundamenteaza pe principiile armoniei tonale si ale

celei modale.
Tabel 1. V.Vilinciuc. Piesi concertanti
Partile formei mari A B
perioade a a1 b C b1
propozitii atap|atas|b+b+c+by+bi+ci+b+punte| d+di | by +bitctcr
nr. masuri 4+4 444 | 4+4+4+4+4+4+4+4 6+6
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Astfel, este evidenta cunoasterea si aplicarea de catre autor a modurilor populare
diatonice, in forma sectionatd — doar tetracorduri inferioare sau superioare, evitand expunerea
integrald a unui mod. Chiar din primul acord in partida pianului sesizim modul mixolidic es. in
m. 2 apare o constructie armonica etajata in care pe acordul treptei a VI coborata (in bas), Des —
as — des se suprapune acordul treptei a IV a modului lidic (h-fi-h1). In masura a treia, are loc
expunerea treptei a III coborata (As), ascensiunea la un ton spre subdominanta (S) si semicadenta
primei propozitii realizatd prin tonica F, de aceasta datd completd. Pe parcursul intregii lucrari,
compozitorul utilizeaza structuri acordice de cvintd-cvarta si invers, cu evitarea treptei a IIl,
alternate, insd Cu trisonuri majore sau minore care vadesc gandirea lui functionald. Sigur,
structurile non-tertare imprima materialului muzical o anumita sunare cu trimitere la arhaism, dar
insuficientda din punct de vedere a originalitatii. Cadentele plagale din prima parte confera
materialului tematic caracteristica muzicii populare, pe cand timbrul fagotului, cu nuantele sale
orientale, impune contrariul.

Linia melodica din partea A, (Exemplul 1) este alcatuita din structuri patrate, a cate patru
masuri, de tip ,,propozitie” care, fiind repetate variat, formeaza doud perioade monotematice
atai a cate 8 masuri. Desenul ritmic ramane constant in pilonii sai de baza, iar intonational
autorul transpune frazele muzicale de la cateva trepte folosind relatia de tertd mica: ci-eS in
prima perioadad si di-f in a doua. Chiar daca a doua propozitie expune sfera subdominantei Si
bemol, se incheie partea cu trisonul treptei a VI, d-f-a, in pozitie larga cu evidentierea detasata a
primei d°. Aceasta tratare componisticd este tipicd att melodiilor populare romanesti cat si
muzicii folclorice ruse. ,.Imprumutarea” directd a unor procedee din muzica populard in cea
profesionista a fost introdusa inca in secolele XVIII-XIX de M. Glinka, P. Ceaikovski s.a. Astfel,
ca in anii 70-90 era ,la moda” o asa abordare a traditionalismului, insa structura ritmico-
intonativd a muzicii arealului romanesc diferd substantial de cea slavd si in acest context
materialul muzical devine eclectic.

Exemplul 1.

V.Vilinciuc. Piesa concertanti
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Linia melodica a seCtiunii vizate are un caracter festiv, maiestuos, necesitdnd o frazare
ampli interpretata integral pe nuanta dinamica f. In acest context este foarte important de atras
atentia la modul de frazare. Astfel, conform opiniei cercetatorului A. Lisenko ,,..., este foarte
important de educat perceptia lineara a liniei melodice, senzatia de trecere de la un sunet la altul”
[77, p. 127]. Cu alte cuvinte, scopul principal al muzicianului este de a obtine o frazare integra,
bazata pe o respiratie interpretativa corectd, ampla si CU sonoritate bogata.

Un alt aspect tine de gruparile de saisprezecimi (mm. 2, 6, 10, 14) care urmeaza a fi
interpretate identic sub aspect timbral si ritmic. Abordand problema tempoului, autorul citat mai
sus, conchide: ,,In procesul de lucru asupra creatiei muzicale, o atentie aparte necesiti exactitatea
metro-ritmica. Perceptia si reproducerea tempoului, accentelor si raporturile temporale ale
duratelor sunt combinate, alaturi de un sentiment dialectic, intr-0 abilitate muzicala primara.
Abilitatea de a percepe si a reproduce pulsatiile timpilor, formeaza baza abilitatii muzical-ritmice
- simtul tempo-ului.” [77, p. 126]

Inceputul partii a doua, B, este bine conturat prin trecerea tempoului din Moderato in
Allegro si schimbarea masurii de la 4/4 la 2/4. Aceste doud elemente constituante importante
conferd materialului muzical dinamism, elegantd, vioiciune, toate ,imprumutate” din dansul
popular moldovenesc. Forma acestei parti este tripartita B1+C+B1, cu partea mediand bazati pe
material nou, contrastant (C) si repriza diminuata.

Structura primei sectiuni B pare a fi una complexa, insd la o examinare mai atentd
observam ca este o combinatie ingenioasa a doua propozitii diferite b si C si repetarile acestora:

b+b+c+bi+bi+ci+bh

Primele doua propozitii la prima vedere formeazd o perioadda patratad, mica,
monotematica, simpla, a cate doua propozitii (4+4 masuri), in care se utilizeaza principiul de
imitatie timbrald — tema trasata la fagot este reluata exact in a doua propozitie, la pian, dar cu
transpunere la o octava in sus. Atrage atentia factura de acompaniament a pianului, plasata in
registrul inalt (octavele I si II) si constituind 0 linie unitard, descendentd ce se incheie cu
septacordul dominantei naturale — a-e1-gi-c1. Acordurile din registru de sus reprezinta un lant de
cvintsextacorduri: 2 minore, 3 micsorate si 2 majore (mm. 17-20), iar in a doua perioadd, lantul
de acorduri este format din trisonurile lor paralele (mm. 21-24). Doar dupa o analizd mai
minutioasd constatam ca de fapt este aceeasi propozitie b si repetarea ei intr-o varianta timbrala
diferita. Sectiunea b, este si ea o propozitie, insa diferita de prima, prin factura, prin trasarea

frazelor in unison de octava la ambele instrumente (mm. 25-29). in by are loc reluarea variati a

! In analiza partii a doua (B) din aceastd piesi vom nota perioadele cu majuscule pentru a evita
confundarea acestora cu propozitiile.

20



materialului din prima propozitie prin transpozitie ascendenta la o secundd mare cu repetarea
ulterioara bazata pe acelasi principiu de imitatie timbrala folosit anterior. Urmeaza reluarea
materialului din ¢ de la o alta inaltime (cis in loc de h), dupa care ultima data suna repriza exacta
a primei propozitii b.

Intre partile B si C, compozitorul plaseaza un material de tranzitie, care suni integral in
partida pianului. Constituit tot din 4 masuri ce repetd principiul anterior de ,,glisare” doar ca
structura acordica in bas include cvartsextacorduri paralele, descendente, iar linia mainii drepte
dubleaza la octava mai sus, terta acordului corespunzitor. Incheie aceasti tranzitie D7 din F-dur
(c-e-g-b), pregatind tonalitatea partii urmatoare.

Sub aspect interpretativ o atentie aparte trebuie acordata sunetelor interpretate legato,
fiind necesar de a le evidentia din intregul plan sonor al liniei melodice. Un moment important
este respectarea ansamblului intre interpreti, fiind necesar de obtinut un echilibru, o balanta intre
partida pianului si fagot.

Cu un material nou, bine definit tonal, este prezentata partea mediana C — forma bipartita
simpld, d+d:. Din punct de vedere armonic in ambele sectiuni se contureaza clar sistemul
functional T-D din F-dur si din d-moll. Spre deosebire de compartimentul anterior in care autorul
a folosit modelul traditional de perioada patrata de 8 masuri, cele doua perioade din sectiunea C
contin cate 12 masuri, propozitiile fiind compuse din 6 masuri fiecare. Ambele perioade incheie
prima propozitie cu treapta a VII coboratd a tetracordului superior din modul mixolidic, dar in
prima compozitorul foloseste in bas treapta a Il coborata ce corespunde tetracordului inferior al
modului F-dur dublu-armonic.

Din punct de vedere al functiilor, prima sectiune b, include urmatoarele acorduri ale
tonalitatii F-dur: T, Des, D7, Das, Il coborata si T. A doua sectiune by, include acorduri
tonalitatii d-moll: t, S dorica (tr. IV ridicatd), si se incheie cu D7 a tonalitatii paralele B-dur, f-a-
c-es. Propozitia a II a acestei sectiuni se incheie in d-moll, chiar daca acordul anterior este B-dur.
Autorul preferda modul minor pentru a se apropia mai exact de repriza generala care este trasata
in varietatea tonalitatii d-moll, dublu-armonic. Repetarea prin volte a sectiunilor pastreaza
principiul general de repetare variata a materialului din microstructurile piesei.

Partea mediand are un caracter mai cantabil manifestat printr-o sonoritate mai ampla,
construiti preponderent in registrul mediu al instrumentului. Intreaga sectiune nu prezinta care
dificultati mari, fiind simpla in interpretare si accesibila chiar si pentru interpretii incepatori.

Repriza B, este diminuata si modificata cele doua propozitii b si ¢ fiind rearanjate: ea
include doar sectiunea a doua, b: in care are loc reluarea variatd a materialului din b, prin

transpozitie ascendenta la o secundd mare si repetarea propozitiilor ¢ si c1 dar de la alte sunete
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(de la gis si de la cis). In penultima masura de fac auzite doua acorduri din tonalitatea de baza F-
dur: - trisonul dominantei si cel al subdominantei. Insa, destul de neasteptat, lucrarea se sfarseste
cu trisonul tonalitatii G-dur: - g-h-d-g, in stare melodica de prima.
Realizarea componisticd a piesei ar necesita 0 concretizare a genului ca scherzo. Aceste
laturi ale tematismului i-au reusit autorului prin mixtul tematic neomogen, imbinarea sporadica a
diferitor acorduri, constructia microstructurilor s.a. Totodata piesa prezintd interes din punct de
vedere didactic, fiind o treapta initiala in pregatirea interpretului pentru repertoriul contemporan
bazat pe armonii disonante, procedee noi de interpretare, constructii libere, desfasurare
parcursiva s.a. Analiza prezentatd in cadrul acestui compartiment, impune trasarea urmatoarelor
concluzii:
e Lucrarea vizata este constituita pe baza utilizarii frecvente a modurilor populare
diatonice, in forma sectionatd, evitand expunerea integrala a acestora;
e Sub aspect interpretativ creatia solicitd respectarea principiului ansamblistic, necesar

pentru obtinerea unui echilibru sonor Intre cele doud instrumente.

1.1.2. Capriccio pe tema cantecului popular Bunda-i brinza din burduf pentru fagot si pian
de Vladimir Rotaru

Creatia compozitorului Vladimir Rotaru ocupa un loc important in patrimoniul muzical-
interpretativ al Republicii Moldova, contribuind semnificativ la completarea repertoriului solistic
al instrumentelor cu coarde, pian, flaut, dar si a instrumentelor mai rar abordate. Printre acestea
se numara Scherzo pentru oboi si pian, Doua piese pentru tuba si pian (Preludiu si Joc
ciobanesc), Doud piese pentru saxofon si pian (Improvizatie si Umoresca), sau Capriccio pe
tema cantecului popular Bund-i branza din burduf pentru fagot si pian. Tematica legatd de
materialul folcloric in aceasta lucrare nu este singulara, compozitorul adresandu-se sursei
folclorice in repetate randuri. Astfel, in lista creatiilor lui V. Rotaru gasim cateva doine — Doina
pentru voce, vioara si pian, Doind lind si haiduca pentru voce si pian, Doina pentru doua piane;
diferite dansuri — Joc batrdnesc, Dansul fetelor, Joc ciobanesc, Dans batranesc; 10 melodii
moldovenesti pentru cvartet de coarde (in trei caiete); numeroase piese pentru flaut si pian,
adresate copiilor si multe alte lucrari toate avand la baza material folcloric. Vladimir Rotaru se
evidentiaza prin felul sdu de a lucra cu sursa folcloricd — el evitd abordarea traditionald din
perioada anilor 70-90 ai secolului trecut. Materialul ,imprumutat” este trecut de autor prin
prisma procedeelor si a sonoritatilor componistice contemporane si se regaseste in ritmuri,

moduri sau intonatii folclorice.
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Capriciul incepe cu o mica introducere de doud masuri la pian, ce evidentiaza structura

ritmica de 8 timpi, tipicd muzicii populare moldovenesti. Chiar daca este indicatd masura Alla

breve, gruparea duratelor in interiorul masurilor ne ilustreaza provenienta lui folclorica

(exemplul 2). Se contureaza urmatoarele sectiuni: A + A + Ay, alcatuind o forma variantica cu

trasaturi de forma tripartitd cu partea medie bazata pe material dezvoltant (R) si repriza dinamizata

cu urmatoarea schema:

Tabel 2. V. Rotaru Capriccio

A Al A?
Intro a b puntea al b!+ Cadenza a2 bh?
m. 1-2 m. 3-13 m. 14-25 m. 26-29 m. 30-42 m. 43-57 m. 58-69 m. 70-81
e-moll C-dur, G-dur Des-dur Tempo |
Exemplul 2.
V. Rotaru Capriccio
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Prima parte A — include o forma din trei sectiuni a+b+ai , echivalenta cu cea tripartita

simpla bazata pe principiul variational (exemplul 3). Fiecare din aceste trei constructii consta din

trasarea variata a motivelor populare din melodia enuntata chiar in titlul lucrarii Bund-i branza

din burduf. Astfel, sectiunea a (mm. 1-13) formeaza 0 perioada asimetrica din doua propozitii cu

0 mica introducere monotematica (mm. 1-2): prima propozitie — mm. 1-6; a doua propozitie —

mm. 7-13.
Exemplul 3
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Materialul tematic expus la fagot (mm. 3-13) are primul motiv melodic, de la terta catre
prima - G-Fis-E, incheiat cu saltul de cvinta perfecta E-H, iar al doilea motiv include repetarea
cvintei perfecte E-H cu revenire la treapta I a tonalitatii e-moll. Avand ca punct de reper
tonalitatea e-moll, dar alterata prin treapta a VI ridicata in factura pianului, autorul in fraza a
doua face o repetare a acestor doud motive insd incheie cu transpunerea motivului de cvarta-
cvintda descendenta la o secunda mica in jos — es-B-Es. Celelalte doua fraze au acelasi principiu
de constituire dar transpuse la o octava mai sus (in octava mica) si cu variere motivica ce include
treapta I-a in salt de octava ascendentd, urmat de salt descendent la doua octave (m. 8). La fel si
sfarsitul frazei a doua include miscare ascendenta de cvinta-cvarta-cvinta (Es-B-es-b), de la
octava mare spre octava mica. Prima sectiune este urmatd de o micad punte (mm. 12-13), cétre
sectiunea b — mm. 14-25, ce are ca structura ritmica principiul de 8/8.

Sub aspect interpretativ o atentie aparte merita acordata modului de interpretare a
articulatiilor. Desi in textul partiturii este indicata hasura détaché, cu remarca leggiero,
recomandam aplicarea procedeului staccato. Acest fapt este motivat prin posibilitatea de a oferi
melodiei un caracter de dans, de gluma, apropiindu-l de melosul folcloric. Sectiunea vizata
cuprinde intregul ambitus al instrumentului, marcat prin salturi de pana la doua octave, fapt ce
creeaza anumite dificultiti in interpretare. in asemenea momente este necesar de schimbat rapid
pozitia ambusurii, necesard pentru a obtine o balantd timbrald si intonationald intre registre.
Astfel, pentru emiterea notelor din registrul grav si mediu buzele sunt plasate mai mult pe varful
rezonatorului (anciei), iar sunetele acute necesita o acoperire mai mare a anciei.

Sectiunea a doua, b (mm. 14-25) reprezinta o perioada formata din trei propozitii
(4+4+4), monotematica, modulanta (din C-dur in G-dur). Perioada b este incheiatd cu o punte
catre sectiunea finala a; (mm. 26-29), unde sunt preluate elemente ritmice ale introducerii expuse
in tonalitatea Des-dur, cu includerea instrumentului solistic intr-o imbinare ce reprezintd un
element sonor nou al facturii. in m. 18-23 se foloseste imitatia intre pian si fagot.

Din punct de vedere interpretativ in sectiunea vizata se mentine caracterul de scherzo,
marcat prin aplicarea articulatiilor staccato si marcato. In linii generale linia melodica este
omogend, interpretii fiind obligati sd solutioneze aceleasi probleme enuntate anterior. De
asemenea sugeram unele mici modificari menite sa usureze interpretarea unor pasaje dificile

(exemplul 4a,b):

Exemplul 4a (Varianta compozitorului): V. Rotaru Capriccio
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Exemplul 4b (Varianta propusa de noi): V. Rotaru Capriccio
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In scopul optimizarii procesului de studiu al creatiei vizate, recomandam interpretarea
gamelor pe diferite intervale, inclusiv si octave cu imbinare diferitor tipuri de articulatii, fapt
care va contribui la dezvoltarea unei tehnici de interpretare mai lejere.

Sectiunea a treia, a1 ( mm. 30-42) — se evidentiaza prin preluarea ”’in oglinda” a motivului
din propozitia a doua a compartimentului b — a- b-c!-b-a-ges se transforma in b-a-g-d-g-d,
pastrand structura ritmicd intactd cu pauza de o patrime si sase optimi consecutive. Astfel
constatam ca aici compozitorul propune 0 noua variantd a motivului incipient, folosind si
imitatia. Elementul variational este prezent si in prima propozitie din 4 masuri (mm. 30-33), dar
si in a doua care indeplineste si rolul de incheiere a partii intai, A (mm. 34-39). Aceasta se
datoreaza repetarii tonicii in octava (la pian, linia de jos) in alternare cu structurile ritmice,
sacadate, intrerupte, la fagot, in octavi, tot a sunetului c!-c. Ultima masurd a acestei parti
introduce un contrast tonal, prin contrapunere la un semiton in jos a structurilor acordice la pian,
dar si a liniei fagotului, trasand mai evidentiat hotarul intre cele doua parti A si A1 impreuna c
masurile 41-42 ce pregatesc inceputul partii mediane prin factura acordica deja devenita tipica
segmentelor de trecere (exemplul 5).

Exemplul 5. V. Rotaru Capriccio
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Partea mediana A; (care incepe de la m. 43) este bazata preponderent pe dezvoltare
motivica. In faza incipienta se foloseste imitatia directd proposta fiind trasata in octava intai la
fagot, iar risposta transpusa la o octava mai sus in partida pianului (octava a doua, dublat de bas
in octava micd). Expunerea monodica in facturd de doud octave evidentiaza caracterul polifonic
al sectiunii. Incepand cu m. 47, autorul foloseste un alt procedeu polifonic, numit stretto, dar
aplicat doar la primul motiv, ulterior derulandu-se liber, non-imitativ. in urmitoarele patru
masuri (incepand cu m. 53), observam diferite tipuri de interactiune intre cele doua instrumente.
Initial linia basului de la pian dubleaza expunerea fagotului la interval de octava (mm. 53-54),
ulterior insa ele sunt imbinate intr-o miscare in directii contrare, pastrandu-se expunerea
ecviritmica (mm. 55-56). Aceastd sectiune vine sa marcheze, in culminatie, cadenta solistica,
eveniment mai rar intalnit in piesele camerale. Daca in concertul instrumental, cadenta solistica
este o constructie de mare virtuozitate, avand drept scop prezentarea abilitatilor tehnico-
interpretative ale protagonistului, aici compozitorul profita de acest element dramaturgic pentru a
explora tema populard ce std la baza lucrdrii, edificand o constructie din trei sectiuni
contrastante. Prima este lentd, cu pasaje ascendente alcatuite din alternarea intervalelor de
cvinta-cvarta. Sunarea fagotului creeaza impresia de bucium, repetarea tetracordului superior la
nuanta dinamica p imitand ecoul montan.

Sectiunea a doua incepe cu trasarea motivului popular aproape de limita de jos a
instrumentului: Des-C-B: si transpus ulterior ascendent, la octava cu oprirea Sub coroand pe
ultimul sunet di. Autorul reia exact acest pasaj la o secundd mare mai sus insd nu mai face
oprirea pe ultima nota declansand “rostogolirea” pe panta descendentd a sirului de note de la h
pana la D. Principiul de “doi” se mentine si aici dar, repetat exact si in cealalta fraza.

Echilibreazd cadenta pasajul ascendent alcatuit din arpegiu la interval de cvintd perfecta

(exemplul 6):
Exemplul 6
V. Rotaru Capriccio
Sectiunea [ Sectiunea II a
Sectione I ~ -~ Sectnnell @ 3
Caderzaadiipinm . %
. ~ s = - ] f T
e ~
<3 = Sectiunea Il
Sectiunea I1 Sefoi .
_ OB - : ]
Sectinne I T T— 1 T59 . —
T # ! !IJ "J] L I-.I - F
W F

26



Din punct de vedere interpretativ, cadenta vizata cuprinde intregul ambitus al
instrumentului, fiind tratata integral ad libitum. Un moment dificil reprezinta sunetele acute
interpretate la nuanta dinamica p, fapt explicat prin necesitatea reducerii oscilatiilor anciei
realizata de interpret cu ajutorul ambusurii.

Sub aspect stilistic, un moment important este imitarea apelului de bucium in sectiunea
incipienta a cadentei. Acest procedeu se realizeazd prin amplificarea armonicilor sunetelor
realizate cu ajutorul ambusurii si intensitatii coloanei sonore — lucru dificil in conditiile, cand
este necesar de obtinut o omogenitate sonora a tuturor registrelor.

In acest context, recomandim cantarea zilnica a diferitor exercitii in registrul acut la
nuanta dinamica pp, interpretate la sfarsitul programului zilnic de studiu, lucru necesar pentru
intarirea rezistentei muschilor faciali si a organelor respiratorii. Ca exemplu propunem urmatorul

exercitiu alcatuit de autorul prezentei teze (Exemplul 7):

Exemplul 7
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Repriza A, este una diminuata si variata. De la m. 59 introducerea la pian este reluata in
as si nu in f ca la inceput, insa relatia de semiton descendent intre introducere si tema la fagot se
pastreaza, astfel ca trasarea se face in g. Chiar daca tema cantecului popular este trasata de la alte
sunete de cat in prima parte (de la b, apoi de la es) totusi, pasajul de incheiere ramane acelasi
incheindu-se cu gi. Si a doua perioada este variatd prin schimbarea octavei la fagot prin ridicare
in octava intdia, iar la pian — prin coborare la o octava, comparativ cu prima parte, A. Perioada a
treia lipseste in mare parte. Autorul reia exact doar ultima mdsura inainte de cadentd la care
adauga fraza de incheiere.

Capriccio pe tema cantecului popular Buna-i branza din burduf este o lucrare foarte
inspiratd in care sunt foarte bine imbinate particularitatile genului instrumental-cameral cu
melosul popular moldovenesc. Caracterul glumet, de scherzando al cantecului, realizat cu mare
iscusinta de Vladimir Rotaru, se potriveste excelent specificului timbral al fagotului. Utilizarea

tuturor registrelor instrumentului, de la cel mai grav la cel inalt, necesitd o buna cunoastere de
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catre interpret a fagotului iar lucru asupra piesei va spori considerabil abilitatile interpretative ale
lui. Astfel, trasdm urmatoarele concluzii:

1. In aceastd piesd, ca si in majoritatea creatiilor sale, V. Rotaru s-a adresat folclorului
romanesc, utilizandu-1 prin prisma procedeelor si tehnicilor componistice contemporane
si se regdseste In ritmuri, moduri sau intonatii folclorice ,,retopite” si sintetizate intr-un
limbaj propriu.

2. Creatia vizatd reprezintd o imbinare de facturi, de la cea monodicd la polifonica,
utilizdndu-se asa procedee ca imitatia, stretto;

3. Cadenta solistica este tratatda ca un element dramaturgic cu scopul explorarii materialului
tematic, fiind aplicat procedeul de mimetism timbral, manifestat prin imitarea apelului de
bucium in sectiunea incipienta a cadentei.

4. Sub aspect interpretativ, in aceasta lucrare este cuprins intregul ambitus al instrumentului,
folosind diverse tipuri de articulatie cum ar fi détaché, staccato, marcato, precum si o

paleta bogatd de nuante dinamice.

1.1.3. Piesd concertantd pentru fagot si pian semnata de Boris Dubosarschi

Piesa concertanta pentru fagot si pian semnata de B. Dubosarschi plaseaza instrumentul
solistic in zona sa confortabila a fantasticului, grotescului, explorat cu prisosintd de asa
compozitori ca M. Glinka, N. Rimski-Korsakov sau S. Prokofiev. Chiar daca autorul nu foloseste
citat folcloric direct, structurile ritmico-intonative, tempoul, factura, ne conduc catre jocul
popular, jocul de rit — putin hilar, cu o mica doza de satira si cu voie buna. Sunt cunoscute
cantecele populare cu asa o tematica, cum ar fi Chiriac s-ar insura, Baba mea, M-am pornit la
Chisinau s.a.

Piesa este construitd ca o forma tripartitd complexa A + BC + A; cu parte mediana
constituanta si repriza dinamizati. Inca din introducere structura acordica pare a fi una atonala si
non-functionald, insa la 0 examinare mai atentd constatam ca pe tot parcursul piesei foarte bine

se sesizeaza centrul tonal G, iar basul pianului chiar de la inceput foarte clar indica acest lucru.

Tabel 3. B. Dubosarschi. Piesd concertanta
Partile formei mari A B+C A
perioade atb+a; c-d+e-r at+b;
repere tonale G:A:C Fis: A; C G

Tema expusa de fagot mereu accentueaza sunetul de baza al tonalitatii cromatice, iar
acordul contrapus este format pe treapta a V-a din suprapunerea pe cvinta micsorata, D - as, a

cvartei perfecte as - des. Sunarea aspra, scurtd, repetitivd ne introduce in sfera grotescului si
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odata cu intrarea fagotului (m. 4, c. 1) trece in acompaniament. Linia melodicad este construitd
prin imbinarea structurilor patrate de perioada clasicistd (4+4) cu intarzierea cadentei finale
asteptate si extinderea propozitiei a doua cu inca 4 masuri (mm. 11-15). Reluarea temei la octava
mai sus, de la cifra doi, include repetarea exactd a primelor 4 masuri, cea de-a doua propozitie
fiind modificata destul de substantial cu noi variante ale structurii ritmice (patrime legata peste
bara de masurd cu optimea), dar si fraze care conduc spre un nou centru tonal a, in care va suna
sectiunea mediana (b) a formei tripartite simple a+b+ag, (m. 27, c. 3).

Un moment important in aceasta sectiune este modul de interpretare a notelor indicate cu
articulatia legato, care trebuie evidentiate mai mult, oferindu-i astfel melodiei nuante de grotesc.
Astfel, desi in textul partiturii sunt indicate detaliat mijloacele de expresie necesare de respectat,
pentru obtinerea caracterului grotesc recomandam urmatoarea varianta (exemplul 8):

Exemplul 8

B. Dubosarschi. Piesa concertanta
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In aceasta sectiune factura rimane in linii generale, aceeasi, insa linia melodica capiti o
noua infatisare bazata pe salturi ascendente la intervale mari (octava, septima mare/mica) creand
impresia de reluare in inversare a tematismului anterior, din a. Acest b este o sectiune unitara in
dezvoltare ce nu poate fi divizata in constructii de tip ,,propozitii” sau perioada. Desfasurarea
muzicald include doud etape, prima cu Incepere de la m. 28 bazatd pe principiul de repetare
variatd a doud ,,matrice” ritmico-intonative si a doua care incepe de la m. 40 (c. 4) unde se
observa alte cateva figuratii ascendent-descendente. Factura pianului in mare parte exploreaza
structura ritmica enuntatd la inceputul partidei solistice, alcdtuitd din patru saisprezecimi,
structura caracteristicd acestei parti. Principiul de expunere este bazat pe transpozitie ascendenta
cu incepere de la bi (m. 31). Intervalul transpozitiei variaza intre o secunda mica in prima
expunere (mm. 31-32) si doud secunde mari, in cele ulterioare (mm. 32-34). Acelasi principiu
este mentinut in linia de jos a pianului, insa elementul central reprezintd intervalul de cvarta
perfecta cis-fis (m. 31). Aceastd constructie din patru masuri este repetatd exact inca o data,
astfel creandu-se un hotar virtual al microstructurii, care pregiteste etapa a doua. In etapa vizati
(m. 39, c. 4), autorul schimba factura, utilizind aceleasi elemente de pana acum, dar imbinate
altfel. Are loc apropierea pianului de linia solistica prin preluarea in paralel a liniei melodice, dar
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in directie contrara — tema solistica se misca ascendent, linia pianului — descendent. Pentru a nu
aglomera factura si a-i pastra transparenta de pana acum, in linia de jos a pianului apare pedala
pe sunetul a, inlocuita de secunda a-h. Coborarea spre registrul grav, continua inca trei masuri si
se opreste in structura acordica formata din 5 sunete ce formeaza o octava (Hi-H), o secunda
mare (Hi-C) si o cvartd perfecta (a1-dz). Dupa cum se vede, aceste sunete nu se imbina intr-un
acord de tip major sau minor, pastrand stilistica armonica a piesei. Incheie sectiunea mediana un
pasaj descendent la pian format din patru tetracorduri cu o distanta sonora individuala. Primele
doud au aceeasi structurd de semiton-ton-semiton: des3-c3-b?-1a? si b?-a?-g?-fis? (mm. 51-52).
Celelalte doud tetracorduri sunt diferite: semiton-semiton-ton (a-g>-fis>-e2) si semiton-ton-ton
(g2-fisz-e2-dz2). Si aici, compozitorul foloseste procedeul tematic de marcare a hotarului intre
sectiuni. De data aceasta este constructia sonora a pasajului descendent alcatuita din unison la
doud octave — des® linia de sus si des in linia basului.

In acest compartiment o atentie aparte trebuie acordata mm. 42-49, unde linia melodici a
pianului dubleaza sub aspect metro-ritmic tema solistului, in acest sens este absolut necesar de
interpretat fraza sincron sub aspect ansamblistic, respectand cu strictete tempoul, fard careva
accelerari sau diminuarii.

Dupa cum vedem, B. Dubosarschi opereaza cu structuri modale si nicidecum, tonale.
Sectiunea mediand se incheie la fagot cu expunerea melodicd a intervalelor de cvinta-cvarta,
Des-As-des-as iar repriza incepe cu expunerea armonica tot a intervalelor de cvinta-cvarta dar de
la sunetul c, caracterizate printr-o sonoritate epica, rustica.

In repriza locali a; este schimbat centrul tonal de la G la c; propozitiile sunt augmentate
de la 4 la 6 masuri — prima si pana la 11 masuri cea de-a doua. Factura pianului doar marcheaza
un inceput de acompaniament ca ulterior sa-1 dizolve in pasaje fragmentate, ascendente. Aceasta
constructie are menirea de a opri miscarea tematismului partii I-a pentru a incepe partea a Il-a
contrastanta.

Prima sectiune a partii II-a B (scrisa in forma bipartita simpla c-d), include un material
nou (c) care evidentiaza insistent secunda mica, descendentd, contrapusd saltului la o octava
micsorata Cis-C1 si e-es1 apropiindu-se de tiparul cantecului de jale (mm. 70-84). Se remarca
statica acestui material, chiar daca in linia de sus a pianului sunt structuri ritmice cu
saisprezecimi care includ o linie ascendentd, atenuata de ostinato ritmic pe sunetul Ciss. Aceasta
statica este impusa de pedala pe cvinta perfecta fis-cis tinuta timp de cinci masuri si jumadtate
(mm. 71-76) si continuata cu alte sunete tot in relatie de cvinta, a-e1 transpuse la o octava mai jos
in masura 78. Al doilea material (d) apartine tipului de cantec doinit, insd numai 7 masuri de la

inceput revenind, ulterior la cel instrumental (mm. 84-96). In aceastd sectiune, compozitorul
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foloseste principiul polifonic de imitatie transpunand linia solistica in linia de jos a pianului cu
intarziere de o masura. Dar in general factura raimane omofono-armonica.

Sub aspect interpretativ remarcam in aceasta sectiune figurile metro-ritmice sincopate din
partida solistului, interpretarea carora trebuie realizatd mai pronuntat, prin aplicarea articulatiilor
staccato, marcato etc. Lina melodica a acestui compartiment nu prezintd careva dificultati
tehnice mari, fiind destul accesibila sub aspect interpretativ.

In sectiune C a partii II-a, autorul pastreazi aceeasi microstructurd bipartiti, dar cu
sectiunea a doua cu o mica dezvoltare e-r. Tema primei sectiuni (e) apartine genului de cantec
liric. Acest caracter liric este obtinut prin folosirea masurii ternare %, a registrului Tnalt la fagot
cu remarca dolce, prin jocul saisprezecimilor in octava a treia a pianului (linia de sus) si pedala
ostinata din linia de jos care imprima si o anumita doza de fantastic prin introducerea secundei
mici fisi-g1 (la varful cvintei perfecte C1-g1). De la m. 105 incepe cealaltd sectiune (r) amintind
de un joc popular, dar care reiese din materialul anterior: observam aceeasi remarca dolce, deja
in partida pianului care repetd exact primele 4 masuri din tema solistului mentinand si masura
ternard de 3/4. Fagotul preia discursul de la pian din masura a cincea a temei, dar porneste
sectiunea dezvoltanta propriu-zisa (r) cu modificarea ritmului prin figuri hemiolice de trei optimi
unite Tn cadrul masurii binare de 2/4 (m.115). Sunetele accentuate schimba succesiunea timpilor
tari si slabi creand iluzia de masura compusa la 6/8 sau la 5/8, tipica jocului popular. Culminatia
acestei parti se constituie in ultimele 7 masuri (mm. 120-126) cand si pianul se include in
modelarea structurilor ritmice. Trilul fagotului sustinut de pasaje rapide, scurte in linia de sus a
pianului si basul descendent cu durate de patrime incheie aceasta parte trecand direct in repriza
generala (mm. 125-126).

Vom atentiona aici asupra frazelor cantabile (m. 97-104), care necesitd o respiratie
mai profundd, asa numita respiratie ’pe sprijin”. lar incepand cu cifra 9, solistul preia rolul
de acompaniament sustinand prin figurile metro-ritmice descrise anterior, linia melodica
expusa de pian.

Repriza incepe cu modificarea structurilor acordice din factura pianului, ele devenind mai
masive prin includerea dublarilor de octava in ambele linii, dar numai pentru introducerea din 4
masuri (mm. 127-131). Materialul tematic este repetat exact pana la repriza locald care lipseste
transformand forma tripartitd simpla a+b+a:; in una bipartita simpld a+b: (mm. 131-180).
Repriza locala este inlocuita de o coda destul de ampla in corespundere cu volumul acestei piese.
Tematic, coda reiese din materialul anterior, astfel cd regasim si structurile intonative ce includ
salturile descendente la o septima mare, ritmul specific constituit din doud saisprezecimi si o

optime, dialog motivic intre fagot si pian, s.a. Elementul nou, insa constd in miscarea ambilor
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interpreti In aceeasi directie, dar variat ca ritm, fagotul intoneaza figuratii cu saisprezecimi, in
timp ce pianul — expune o linie ascendenta formata din optimi care dubleaza unele sunete din
figuratiile fagotului. De la m. 192 compozitorul readuce in partida pianului procedeul ce creeaza
iluzia masurilor compuse de 5/8 sau 3/8 (mm.192-194). De la m.195 incepe pregatirea incheierii
lucrarii prin imbinarea fagotului cu linia de sus a pianului in octava a doua, triluri la fagot
sustinute de arpegii la pian si ultimul pasaj ascendent al solistului pana la nota asi contrapus la
pian cu octava C-c, optimea realizand oprirea propriu-zisa. Fraza de incheiere, exclamativa
include pasajul scurt din patru saisprezecimi care reamintesc notele de baza des-g, in miscare
ascendenta la fagot si Des-Gi11n miscare contrapusa la pian.

Este bine cunoscut faptul ca registrul grav al fagotul este dificil pentru interpretarea
pasajelor de virtuozitate, fapt explicat prin specificul emisiei sonore si a digitatiei. Acest fapt
poate crea anumite dificultati in m. 189-205, unde fagotistul va trebui sa obtina o interpretare
ritmica, lejera a liniei melodice, prin respectarea stricta a nuantei dinamice p, indicate in textul
notografic.

Trebuie de mentionat acuratetea si lucrul componistic profesionist al compozitorului
B. Dubosarschi in abordarea materialului folcloric si a facturii in ansamblul elementelor
constituante, tratarea ingenioasa a instrumentului solistic, originalitatea formei si individualitatea
artisticd pregnantd a acestei piese. Astfel, generalizdnd cele enuntate anterior, conchidem
urmatoarele:

e Piesa concertanta pentru fagot si pian este o creatie in cadrul cdreia se exploreaza
tematica fantasticului, grotescului, marcat prin utilizarea elementelor ritmico-intonative,
tempoului, tipic jocului popular;

e Intreaga piesa este scrisd in baza unei tonalititi cromatice, in care autorul opereazi cu
diverse structuri modale;

e Compozitorul foloseste in opusul vizat, atat principiul polifonic de imitatie, cat si
preponderent factura omofono-armonica;

e Sub aspect interpretativ lucrarea solicitd un simt elevat al ansamblului, o atentie sporita la
partida celuilalt participant al duetului instrumental pentru crearea unei imagini muzicale

pregnante si expresive.

1.2. Sonata pentru fagot si pian de Vitalie Verhola
Sonata pentru fagot si pian a fost scrisd In anul 1973 si interpretatd in prima auditie de
catre Simion Vranceanu (fagot) si Nina Suntova (pian). Adresarea la genul de sonata, apreciat de

specialisti ca unul din ,,principalele genuri ale sistemului creatiei componistice de orientare

32



europeana” [100, p. 88], denotd un anumit grad de maturitate si de incredere a autorului in
propriile forte, demonstrand totodata un inalt nivel de profesionalism componistic si o gandire
creativa. Lucrarea vizata reprezinta un ciclu traditional din trei parti: Allegro risoluto, Largo si
Allegro ma non troppo. Din punct de vedere al tematismului partile se deosebesc prin
apartenenta la genuri diferite, astfel, in prima parte, se observa structuri ritmice apropiate jazz-
ului, partea a ll-a poarta amprenta unei balade meditative, iar partea a Ill-a include elemente
ritmico-intonative imprumutate din muzica instrumentala folclorica.

Partea | (Allegro risoluto) este scrisa in forma de sonata cu o mica introducere din opt
masuri la pian, bazata pe expunerea armoniei de dominantd, pregétind tonal expozitia. Elementul
caracteristic 1l reprezintd ritmul sincopat alcatuit din doua formule ritmice imbinate intr-o

structura recurenta (exemplul 9).

Exemplul 9.

V. Verhola Sonata pentru fagot si pian p. |, Introducerea

e A Frw

Expunerea grupului principal (T.P.) incepe in masura a 9 la fagot si contine patru sectiuni
distincte ce se succed a+b+c+air formand un grup tematic din mai multe elemente. Fagotul
expune o tema cromatica, capricioasa ce pare sa contureze o insiruire dodecafonica (Exemplul
10), insd dupa sunetul 9 observim ci principiul irepetabilititii nu se mai respecti?. Ulterior, pe
parcursul lucrarii vom mai intalni formatiuni melodice dodecafonice (de exemplu, sfarsitul T.S.,

tema concluziei, inceputul p. I, episodul din p. I11).

Exemplul 10.
V. Verhola Sonata pentru fagot si pian p. |, TP, elementul ”dodecafonic” (a)
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Elementul b contine o miscare uniforma, circulara (exemplul 11).

Exemplul 11.

V. Verhola Sonata pentru fagot si pian p. |, elementul b
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Sectiunile a si b sunt trasate la fagot, pianului revenindu-i rolul de acompaniament, in
timp ce in sectiunea C, expunerea muzicala este concentrata in partida pianului care preia
intonatii din sectiunea a cu mutarea accentului metric prin unirea duratelor peste bara de masura,

fiind bazata ca si elementul b pe principiul de hemiolad (exemplul 12).

Exemplul 12.
V. Verhola Sonata pentru fagor si pian p. I, TP, sectiunea c
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In sectiunea a un moment esential reprezinti modul de interpretare a articulatiei legato
care trebuie interpretat mai pronuntat pentru a mentine uniform si a evidentia desenul metro-
ritmic al liniei melodice. In ceea ce priveste articulatia hasurii staccato, aceasta trebuie executati
mai sacadat, pentru a reda caracterul grotesc al materialului tematic. Pentru a obtine o lejeritate
in interpretarea procedeului mentionat, R. Teriohin si V. Apatski recomanda: ,,in timpul
interpretarii articulatiei staccato, in muschii buzelor, limbii, maxilarului inferior si a gatului nu
trebuie sd apard presiune. Varful limbii nu se va separa de baza mandibulei inferioare” [93, p.
153]. In pasajele formate din cvartolete cu saisprezecimi este oportun de a aplica procedeul
dublu-staccato, ceea ce dupa opinia noastra va contribui la mentinerea exacta a tempoului
Allegro risoluto. In urmitoarea sectiune b, un element important il constituie procedeul marcato,
care trebuie executat mai pronuntat si mai brutal, pentru a evidentia elementele metro-ritmice ale
muzicii de jazz. In lucrarea metodici mentionati anterior se evidentiazi inci o varietate a

procedeului vizat numit marcatissimo, care se caracterizeaza ,,prin executarea unui atac puternic
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accentuat, cu diminuarea ulterioara a sunetului” [93, p. 150]. Consideram ca aici ar fi posibila
aplicarea articulatiei mentionate, fiind o varianta mult mai potrivita in contextul dat.

Ultima sectiune a T.P. — a1 reprezinta o constructie din sase masuri reluand prima fraza
(”dodecafonica”) din a uniformizata din punct de vedere ritmic.

Puntea (m.49) pregateste expunerea temei grupului secundar (T.S.) de la al 2-lea timp al
m. 57. Autorul nu foloseste contrastul tonal intre T.S. si T.P., tipic formei de sonata (T-D, T-I1II,
T-VI), ci doar contrastul tematic si cel de registru. Observam ca T.S. are intonatii comune cu
unele elemente din T.P. Insi aici ele contureaza un alt caracter, deoarece fagotul in registrul de
sus suna tensionat, creand o stare de incertitudine, spre deosebire de T.P. in care predomina

elementul ludic, de scherzo (exemplul 13):

Exemplul 13.
V. Verhola Sonata pentru fagot si pian p. |, TS in expozitie
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O atentie prioritard in sectiunea data trebuie acordata calitatii de emitere a sunetelor din
registrul acut. Pentru a facilita interpretarea fara carente intonative in registrul de sus al
instrumentului, R. Teriohin si V. Apatski sugereaza urmatoarele: ,,cuprinzand mai strans buzele
de placa anciei, fagotistul mareste masa lor (n.n. — a placilor). Ca rezultat, creste frecventa
oscilatiilor, ceea ce va usura emiterea sunetelor acute” [93, p. 104]. Pentru a interpreta mai corect
pasajele mentionate recomandam insistent studierea lor cu aplicarea articulatiei défaché in loc de
legato, ceea ce va contribui la stabilizarea mobilitatii degetelor si mentinerea exacta a tempoului.

Partida pianului in T.S. se reduce la rolul unui acompaniament destul de simplist,
cuprinzand o miscare ascendent-descendenta din cinci note consecutive in diapazonul de cvinta
C-G care a sunat si in T.P. Numai in m. 66, pianul preia imitativ de la fagot o parte din T.S. dupa
care apare tema concluziva (T.C.) din 12 sunete care incheie expozitia, aducand si ea un anumit
contrast prin miscarea arpegiata a trioletelor (m. 74, exemplul 14).

In tema concluziva un moment important este accentuarea primului sunet din triolet (m.

74-75, 77-79). Desi 1n fragmentele vizate fagotistul expune linia melodicad farda acompaniament,
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aceste sunete nu trebuie tratate Intr-o manierd ad libitum sau rubato, fiind absolut necesara
respectarea strictd a tempoului initial.
Exemplul 14.

V. Verhola Sonata pentru fagot si pian p. |, Concluzia
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Tratarea este inlocuita cu un episod bazat pe un material tematic relativ nou, insa inrudit
atat cu T.P., cat si cu T.S. In timp ce fagotul intoneazi o tema noud, cu un suflu larg, la pian suna
elemente deja cunoscute: ostinato din partida mainii stangi, formulele ritmico-intervalice
simetrice din partida mainii drepte cu un pronuntat caracter ludic care creeaza un contrast fata de
tema liricd ce sund la fagot. Este de remarcat imbinarea armonica originala, realizata de autor
cand 1n bas este expus trisonul major pe Des, iar in linia de sus sunetele septacordului marit fara
tertd pe G. Factura include acelasi princCipiu intalnit anterior de repetare ostinata a unei formule
ritmico-intonative. Articulatia staccato in bas readuce trasaturile de scherzo, auzite si in T.P.

Tema la fagot (exemplul 15) include o miscare ascendent-descendenta in cadrul pentacordului

locric.
Exemplul 15.
V. Verhola Sonata pentru fagot si pian p. 1, Episodul din tratare
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Reiesind din specificul partidei solistice, sugeram aplicarea procedeului vibrato in frazele
constituite din sunete cu valori mari. Astfel, cel mai potrivit tip al acestui procedeu este vibrato
labial, care dupa opinia lui R. Teriohin si V. Apatski ,,imprima sonoritatii fagotului o culoare
liricd si romantica” [93, p. 170]. Un element important in sectiunea datd il reprezinta frazele
muzicale de proportii, necesitand de la fagotist o respiratie larga si profunda, care va asigura
executarea integrala a liniei melodice. In acest context recomandim utilizarea respiratiei mixte.

Incepand cu m. 104, fagotul si pianul se afla intr-o imbinare ritmica sincopata tipica dialogului

instrumental jazz-istic, ceea ce dinamizeaza substantial discursul muzical.
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La hotarul intre tratare si repriza compozitorul readuce “elementul dodecafonic” din T.P.
transpus la o cvinta ascendentd si modificat ritmic. Acest moment este marcat la pian prin nuanta
dinamica ff si ritm sincopat comun la ambele maini in timp ce fagotul intoneaza “tema
dodecafonica” transformatd si accentuand la sfarsit sunetul de dominanta (g) a tonalitatii
principale (C-dur). in asa fel este pregitit inceputul reprizei care incepe in m. 129 si reprezinti
expunerea inversata a grupurilor tematice. Grupul secundar constituit dintr-o fraza variata din
T.S (exemplul 16), urmat de o fraza din punte mm. 132-135, dupa care compozitorul readuce
exact prima fraza din T.S., deja in tonalitatea principala, insa coborand-o cu doua octave mai jos

fata de expozitie, schimbandu-i astfel caracterul.

Exemplul 16.

V. Verhola Sonata pentru fagot si pian p. |, T.S. in repriza
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Tema concluziva (exemplul 17) este reorganizata ritmic (fara grupurile de triolet) si
modificatda prin repetarea ultimului motiv de la diferite sunete; iIn m. 155 revine ritmul
caracteristic si principiul de expunere din episod.

Exemplul 17.

V. Verhola Sonata pentru fagot si pian p. |, Concluzia in repriza
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Grupul principal apare in m. 172, fiind pregatit de trasarea elementului b la pian dupa
care fagotul expune integral elementul a (’dodecafonic™) al T.P. in tonalitatea de baza. Urmeaza
0 mica codd pe materialul din introducerea expozitiei in partida pianului, fagotul intonand la

sfarsit ultima fraza din TP.
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Concluzionand cele expuse anterior, semnaldm o reinterpretare a formei traditionale de
sonatd si prezenta in acest Allegro a unei forme de sonatd mai putin obisnuita in care cele doua
grupuri tematice au relatii tonale diferite in expozitie si in repriza, doar ca sectiunile formei sub
aspect tonal par a fi "inversate” cu locul fatd de sonata clasicad ambele teme in expozitie fiind
prezentate in aceeasi tonalitate, iar in repriza suna in tonalitati diferite: T.S. incepe in tonalitatea
dominantei si se termina in tonicd, iar T.P. este expusa integral in tonalitatea de baza.

Tabel 4. Structura tonal-tematica a p. I din Sonata pentru fagot de V. Verhola:

TP TS episod TS TP

C C Des G C

Partea Il (Largo) reprezinta o constructie muzicala elaborata ce contine cateva etape de
desfasurare in care aceleasi elemente tematice, toate avand caracter meditativ, sunt reluate in mai
multe variante asigurdnd unitatea tematicd a discursului. La o privire mai atentd deslusim
trasaturile unei forme tripartite cu repriza sintetica.

Pe tot parcursul acestui Largo se stabilesc trei voci distincte (dupa principiul
contrapunctului la 3 voci) — fagotul si doua voci ale pianului. Doar in m. 65 pe o intindere de 3
masuri autorul extinde factura la 4 voci, incluzand doua linii pe portativul de sus al pianului.

Compartimentul A contine expunerea elementelor tematice a si b la fagotul quasi solo
(partida pianului rezuméandu-se aproape integral la isoane lungi, exemplele 18 si 19), urmate de
repetarea lor variata a; si b;. Mentionam constructia “dodecafonica” a elementului a care
contrasteaza cu organizarea destul de “’tonala” a elementului b.

In m. 27 pianul intervine cu o noui varianti a temei b in linia de sus (exemplul 20), iar in

linia de jos observam o miscare pe patrimi ce formeaza un contrasubiect contrastant.

Exemplul 18. V. Verhola Sonata pentru fagot si pian p. 11, Elementul a.
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Exemplul 19. V. Verhola Sonata pentru fagot si pian p. 11, Elementul b.
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Exemplul 20. V. Verhola Sonata pentru fagot si pian p. I, Sectiunea mediana.
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Anume contrastul timbral creat de pianul “solistic” ne-a determinat sa apreciem acest
moment ca Inceput al sectiunii de mijloc a formei tripartite (B) in pofida faptului cd materialul
tematic “vociferat” de pian este bazat pe elementul tematic b din partea A. In masura 33
demareaza compartimentul central al partii mediane () unde observam la pian o tema relativ
noud, desi inrudita ritmic cu elementul tematic b (exemplul 21). Aici pianului i se alatura si
fagotul intervenind cu un contrapunct melodic contrastant si formand o imbinare contrapunctica
ce contine trei linii distincte Tn tonalitati diferite, in cele trei voci ale partiturii. Repriza locala
(sectiunii mediane) este putin prescurtatd si modificata timbral deoarece materialul tematic este

expus de fagot.

Exemplul 21.
V. Verhola Sonata pentru fagot si pian p. Il, Elementul ¢ din sectiunea mediana.
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Repriza formei tripartite A; (mas. 44) contine repetarea exactda a elementului tematic a la

fagot, 1nsa in locul isonului format dintr-o cvintd extinsa la distanta de circa doua octave tinut la
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pian aici suna cateva acorduri formate din patru septime. Elementul b este reluat in forma in care
acesta a sunat la inceputul partii mediane in partida pianului. Un eveniment sonor surprinzator 1l
reprezinta insertia ritmicd melodizatd a acordurilor din introducerea partii I (mm. 60 - 63) dupa
care revine elementul b. Astfel se formeaza o forma tripartita mica in interiorul reprizei generale
(bcb). Ulterior este reprodusa si sectiunea ¢ cu modificarea distribuirii materialului muzical in cele
trei voci, fiind utilizatd tehnica contrapunctului triplu in care sectiunea € din partea mediand
constituie imbinarea initiala, iar reluarea ei in repriza (C1, mas. 73) reprezinta imbinarea derivata.
Ultima repriza a elementului a sund in partida fagotului pe fundalul unui ostinato bazat pe
intonatiile elementului tematic b in vocea de sus a pianului si insotite de o altd miscare uniforma
prin patrimi in vocea de jos a pianului preluata din sectiunea mediana. Astfel, putem constata cu
certitudine caracterul sintetic al acestei reprize in care se impletesc clemente din toate
compartimentele formei. Pianul ataca registrul acut din octava a 3-a, iar partida fagotului include
salturi in toate registrele creand o situatie dramaturgica de incertitudine, de polarizare a actorilor
principali pe paliere opuse. Partea Il a Sonatei se incheie cu o mica coda (mm. 91-95) care include
o expunere libera a motivelor si frazelor de baza, trasate anterior in registrele grav si acut, fara
antrenarea celui mediu si creand astfel impresia unui spatiu imens, dar extrem de rarefiat,
completat doar de armonicile naturale ale pianului.

Desi forma acestei parti in linii generale se incadreaza in limitele tiparului de Lied tripartit,
constatim o abordare destul de ingenioasd a constructiei muzicale. Aceasta se datoreaza
urmadtorilor factori: elaborarea compartimentului median pe baza elementului tematic expus in
sectiunea anterioara succedat de un material nou, repriza sintetica, repetarile multiple si de fiecare
data modificate a temelor (elementul ¢ apare in 2 variante in sectiunea mediand si in repriza,
elementul a este reluat de 4 ori, iar elementul b in cele doua ipostase ale sale suna de 7, ori diferit),
interventia materialului din prima parte a ciclului in repriza si largirea considerabild a acesteia
(vom mentiona ca in formele clasice repriza formei tripartite mari mai frecvent este diminuata in
timp ce in Sonata lui Verhola ea este largita).

Tabel 5. Sonata pentru fagot de V. Verhola, forma partii II:

B
a | b | a | bi | b | ¢ [ bs | @a [ bs [ d [ bs [ ci [asbs

Sub aspect interpretativ, una din problemele importante ale acestei miscari o constituie
frazele ample expuse in registrul acut la fagotului, necesitand o respiratie larga si profunda care

ar asigura intonarea lor fara “rupturi”. Dificultatile interpretative legate de respiratie sunt
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agravate si datoritd nuantei dinamice p, care trebuie mentinuta pe intreaga durata a frazei, redand
caracterul melancolic si trist al materialului tematic. Recomandam respectarea stricta a
indicatiilor din textul partiturii (nuantele dinamice, articulatiile etc.) pentru a nu denatura mesajul
compozitorului. Pentru a realiza obiectivele propuse si a obtine o culoare timbrala bogata, o
intonatie perfecta in frazele vizate, este necesar de a utiliza tehnica respiratiei interpretative ,,pe
sprijin”, datoritd careia ,.interpretul va obtine in acest registru sunete libere si bogate timbral”
[93, p. 76]. Un alt moment esential este aplicarea procedeului vibrato. Spre deosebire de
materialul muzical al primei miscari, aici recomandam utilizarea unui vibrato diafragmatic, care
va contribui la crearea unei sonoritati cu caracter tragic si totodata narativ si trist.

Partea I11 (Allegro ma non troppo) vine sa incheie ciclul de sonata tripartit cu un tablou
muzical In care predomind caracterul ludic, uneori grotesc, creat prin Tmbindri eterofonice,
contrapuneri solist-pian, totul sustinut de structuri ritmice imprumutate din folclor ce confera
materialului muzical o mare doza de dinamism. Pentru articularea mai convingatoare a acestor
imagini compozitorul alege o structurd individualizatd ce denota trasaturi ale mai multor forme
tripartitd mare, si anume forma concentricd si cea de sonata cu episod si repriza inversata cu
elemente de variere.

Tabel 6. Sonata pentru fagot de V. Verhola, forma partii III:

sonata T.P T.S. Episod + Tratare T.S. T.P.
concentrica A B C B1 Ai
ab | cd | ab | di |e/d |eilf| ¢ h | b/hy | b+ci| d2|e/hi| b | ab| cdd
8 7 10| 5 5 4 14 | 8 6:23 2+3 8 11 | 3 8 | 3+3+3+5
C dur F/C-dur DC C/Cis-dur C/G-dur C-dur

In structura tematica a finalului se developeazi destul de evident trasaturile formei
concentrice. Tnsi deoarece constructia acestei parti are destul de multe trasituri comune cu
tiparul folosit in p. I, in aprecierea acestei forme am optat in favoarea formei de sonata inversata.
Din start dorim sd mentionam ca in aceastd forma de sonatd lipsesc puntea si concluzia, iar
temele celor doua grupuri — principal si secundar — contin mai multe elemente tematice, unele
din ele fiind comune pentru ambele teme, fapt ce pune in dificultate stabilirea unor hotare sigure
intre compartimentele formei. Tema grupului principal (T.P., exemplul 22) este expusa in forma
tripartitd simpld cu repriza variata, fiecare dintre cele trei parti alcatuind perioade cu propozitii

contrastante si sintetice totodata (ab+cd+ab). Vom exemplifica. Prima perioada debuteaza cu un

41




element tematic dansant (a) in partida pianului pe fundalul caruia in propozitia a doua intra
fagotul cu o alta tema (b), in caracter de dans folcloric.

Exemplul 22. V. Verhola Sonata pentru fagot si pian p. I, T.P. in expozitie, elementele a si b.
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Sectiunea mediana (exemplul 23) incepe la fagot cu un pasaj ascendent care marcheaza o
tema aparent noua (C), insa in a doua masura este reluat un fragment din tematismul celei de-a
doua propozitii din perioada precedenta (a se vedea ultima masura din exemplul 22).

O atentie aparte, interpretii trebuie sd acorde pasajului ascendent, unde deseori acestia
modifica involuntar desenul ritmic al liniei melodice, schimband cvartoletele in triolete. Pentru a
depasi problema data este necesar, ca interpretul sd-si formeze in constiinta sa modelul sonor si
metro-ritmic al fragmentului. Sugeram viitorilor interpreti sa studieze pasajul vizat cu aplicarea
articulatiei détaché, ceea ce va contribui la stabilizarea tempoului si intelegerea corectd a
desenului ritmic.

Exemplul 23.

V. Verhola Sonata pentru fagot si pian p. I11, T.P. elementul c.
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Propozitia secunda a acestei perioade (exemplul 24) contine inca un element tematic (d)

care va fi utilizat ulterior in tema grupului secundar.

Exemplul 24. V. Verhola Sonata pentru fagot si pian p. 111, T.P. elementul d.
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Repriza locala a1 este variata, compozitorul schimband cu locul temele, cea de la pian este
trasatd de fagot (cu doua octave mai jos), iar cea a fagotului — la pian (cu doua octave mai sus).

Tema grupului secundar debuteaza la pian cu elementul tematic d expus in cea de-a doua
propozitie din sectiunea mediana a T.P., doar ca aici el suna intr-o alta versiune tonal-armonica,
care poate f1 interpretata ca o formatiune polifunctionald compusa din suprapunerea tonicii si a
dominantei lui F-dur. Urmeaza un nou element tematic (€) prezentat de fagot. EI provine din
pasajul ascendent din sectiunea c, insa prezentat intr-o altd variantd ritmicd, sincopata,
contrapunctand (din méasura a doua) cu elementul d (in partida pianului). Intreaga constructie se
repetd in inversare fiind urmata de un material relativ cu caracter concluziv expus la pian (f).

Fara vreo cezura demareaza episodul care marcheaza inceputul tratarii (cu schimbarea
centrului tonal), fiind pana in acest moment aproape integral mentinut pe C, forméand un fel de
pedala fluctuanta. Pe parcursul episodului reperul tonal devine D, repetat si el in fiecare din cele
14 masuri. Discursul este mai liric, dialogul celor doud instrumente fiind unul bazat pe contrast.
Tema expusa de fagot incepand cu masura 42 (g) este diametral opusd miscarii rapide, uniforme
si cam mecanice din partida pianului. Se releva trei straturi sonore: miscarea de optimi in mana
stanga a pianului, pasajele de saisprezecimi din ména dreapta si melodia fagotului in care acesta

incearca sa se ralieze la dinamismul pianului, dar fara succes (exemplul 25).

Exemplul 25. V. Verhola Sonata pentru fagot si pian p. 111, T.S.
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In masura 54 incepe un compartiment de dezvoltare in care se fac auzite elemente din
temele expuse pe parcursul finalului, dar si in partile anterioare (figura ritmica din partida pianului
de la inceputul p. I, elementul b din final, materialul concluziv). Totodata, fagotul intoneaza o noua
formatiune melodica dodecafonica care va fi reluata in diminuare la sfarsitul compartimentului, dar
si inainte de ultima repriza a T.P. Pentru cateva masuri compozitorul renunta la repere tonale mai
mult sau mai putin evidente 1n favoarea unei miscari ce va aduce din nou spre instaurarea centrului
tonal C pe fundalul caruia va continua dezvoltarea. Din punct de vedere tonal pare ca odata cu
revenirea la centrul tonal C incepe repriza, insa modul de prezentare a materialului muzical denota
contrariul, deoarece aici predomina expunerea dezvoltatoare.

Un loc aparte il ocupa segmentul de contrast din patru masuri care readuce in partida
pianului ritmul din introducerea partii | (mm. 58-61). De la m. 62 urmeaza o sectiune destul de
mare ce dezvolta materialul melodic expus de fagot la inceputul partii a I1I-a.

Repriza formei de sonata pare sa inceapa cu reluarea elementului b al T.P. la pian, insa de
fapt, acesta este o repriza falsa. Desi melodic elementul b este expus exact ca in expozitie, in
calitate de suport armonic aici apare trisonul monotertar (CiS) creand astfel o sonoritate
condimentata prin prezenta concomitenta a sunetelor C si Cis, g si gis. Imediat urmeaza elementul
¢ care conduce spre tema grupului secundar intr-o noud versiune tonald: daca in expozitie tema
reprezenta o formatiune polifunctionald compusa din suprapunerea tonicii si a dominantei lui
F-dur, aici aceeasi formatiune sund deja in C-dur, imbinand armonia tonicii si a dominantei.
Anume de aici si incepe adevarata repriza a formei de sonatd (m.78).

Repriza temei grupului principal A: (m.100) este foarte apropiata de sunarea ei de la
inceputul finalului. Anumite modificari apar incepand cu Sectiunea mediana a formei tripartite
mici. Asadar, prima propozitie (8 masuri) se repeta exact, insa pasajul ascendent (elementul c) de
la inceputul compartimentului de mijloc este expus descendent, iar in continuare autorul

foloseste procedeul de comutare a tematismului de la pian la fagot si invers.

Exemplul 26.
V. Verhola Sonata pentru fagot si pian p. 1l
a) expozitia b) repriza
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O mica coda porneste la m. 111 prin suprapunerea elementului d si a unui contrapunct
melodic dodecafonic intonat de fagot si dublat la méana stanga a pianului. Acest contrapunct este
preluat din concluzia primei parti (vezi exemplul 14), creand astfel un arc tematic menit sa
intregeascad ciclul. La reluare observam un canon proportional intre fagot si mana stanga a
pianului unde acelasi contrapunct suna in diminuare. Discursul se incheie cu doua pasaje expuse
alternativ de cele doud instrumente — pianul si fagotul fiecare dorind parca sa aiba ultimul cuvant
in acest lung si captivant dialog desfasurat pe parcursul celor trei parti ale ciclului.

Forma utilizatd de compozitor in acest final, ca si cea din prima parte a ciclului, poate fi
apreciatd ca o reinterpretare a sonatei traditionale deoarece si aici autorul pare sd mute cu locul
expozitia si repriza: in expozitic temele suna in aceeasi tonalitate, iar in repriza — in tonalitati
diferite.

Concluzionand rezultatele analizei constatim o reinterpretare originalda a tiparului
traditional care denota o abordare inedita a formei clasice de sonata atat in prima parte a ciclului
cat si in finalul lui. Destul de neobisnuit este tratatd si forma tripartiti in Largo. In limbajul
muzical, de asemenea, observam imbinarea unor procedee mai traditionale cu altele mai noi. De
exemplu, teme dodecafonice ancorate in tonalitati (T.P. si tema concluziei din p. I, elementul a
din p. II), imbinari contrapunctice politonale (p. I, vezi exemplul 21), suprapuneri de arpegii
tonale pe tema dodecafonicd (coda din p. III) s.a. Toate acestea creeazd o lume sonord plind de
prospetime si expresivitate.

Generalizand experienta capatata in procesul de interpretare a Sonatei pentru fagot si
pian de V. Verhola, constatim ca particularitatile timbrale, tehnice si de expresivitate ale
fagotului asa ca: staccato, legato, non legato, salturi din registrul inalt in cel grav, pasaje de
virtuozitate ascendente si descendente, liniile melodice cromatizate s.a., au fost utilizate cu
maiestrie de catre autor si au contribuit la crearea unei partide instrumentale diversificate,
solicitand de la interpret abilitati tehnice si artistice, experienta si maiestrie. Partida pianului, desi
nu la fel de impresionanta ca cea a fagotului, mentinuta in mare parte in limita facturii simple,
neetajate cu structuri ritmico-acordice destul de modeste, totusi, ascunde unele pietre de
incercare care solicita de la pianist atentie, exactitate in interpretare, diversitate in procedeele de
emitere a sunetului, lejeritate si delicatete. In ansamblu, Sonata pentru fagot si pian de V.
Verhola reprezinta o lucrare serioasa ce denota o tehnica componistica elevata cu ajutorul careia
autorul reuseste sd creeze sonoritati pregnante, expresive si convingdtoare, continuand
explorarile Tn domeniul reinterpretarii folclorului muzical incepute anterior [93, p. 22]. Aceasta
sonata este o mostra elocventa a perioadei in care a fost compusa, anii 70 ai secolului trecut fiind

marcati de o adevaratd explozie a activitatii componistice in domeniul genului de sonata [100, p.
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90]. Lucrarea ilustreaza interesul compozitorului fata de diferite domenii ale muzicii, elementele
preluate din folclor (in final) sau cele imprumutate din jazz (in p. I), imbinandu-se firesc cu
principiile de compozitie mostenite de la traditia academicd europeana, astfel rezultdnd o
scriitura individualizata, sintetica ce trezeste atat interesul profesionistilor-interpreti sau
cercetdtori tentati sd descifreze toate subtilitdtile textului muzical, cat si capteaza atentia
melomanilor atrasi de prospetimea imaginilor sonore.
1.3. Concluzii la capitolul 1

Generalizand rezultatele analizei, vom formula cateva concluzii ce vizeaza diferite
aspecte ale creatiilor pentru fagot ale compozitorilor din Moldova compuse pe parcursul anilor
1970-1990, atat sub aspect muzicologic, cat si interpretativ.

1. Creatiile semnate in perioada anilor 70-"90 sunt marcate printr-un caracter sincretic
manifestat atat prin utilizarea unor tehnici componistice noi (dodecafonie, atonalism
etc.), cat si a diferitor procedee polifonice (imitarie, stretto etc.) preluate din tezaurul
academic universal, imbinate cu elemente, ritmico-intonative ale folclorului romanesc.
Un exemplu elocvent, reprezinta Piesa concertanta (Moment muzical) semnat de
Valentin Vilinciuc, avand structura tipica muzicii folclorice, scrisa in baza unui limbaj
muzical bazat pe principiile armoniei tonale si ale celei modale. Un alt exemplu este
Capriccio pe tema cantecului popular Bund-i brdnza din burduf semnat de Vladimir
Rotaru in cadrul careia sunt imbinate particularitatile genului instrumental-cameral cu
melosul popular moldovenesc. De asemenea, procedee polifonice sunt pe larg utilizate in
Piesa concertanta pentru fagot si pian semnatd de Boris Dubosarschi, iar tehnici
componistice contemporane (ex.: teme dodecafonice ancorate, imbinari contrapunctice

politonale etc.) sunt prezente in Sonata pentru fagot si pian de Vitalie Verhola.

tehnico-interpretative ale fagotului prin antrenarea intregului ambitus al instrumentului,
prin multiple si variate mijloace de expresie, prin diversificarea nuantelor dinamice etc.
Un exemplu elocvent reprezinta Capriccio pe tema cantecului popular Bund-i branza din
burduf, in cadrul caruia compozitorul exploreaza intregul ambitus al instrumentului,
imbinand diferite elemente tematice si diverse registre ale instrumentului.

3. Intr-un mod neobisnuit sunt tratate cadentele solistice prezentate ca un element
dramaturgic cu scopul explorarii materialului tematic. Astfel, dintre creatiile analizate in
prezentul capitol, o mostra potrivita al unei asemenea sectiuni este cadenta din Capriccio
pe tema cantecului popular Bund-i branza din burduf semnat de Vladimir Rotaru, unde

este utilizat principiul de imitare timbrala (in cazul dat - a buciumului).
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2. REPERTORIUL NATIONAL PENTRU FAGOT LA CONFLUENTA SEC. XX-XXI

Conform opiniei cercetatoarei Elena Mironenco, perioada de la confluenta sec. XX-XXI
se caracterizeaza prin predominarea genurilor cameral-instrumentale, care au servit drept mijloc
pentru diferite experimente componistice, manifestate prin cautarea unor elemente tehnico-
stilistice noi [25, p. 207]. Iata de ce in perioada mentionata, se constata utilizarea frecventa a
fagotului in cadrul diferitor ansambluri cameral-instrumentale si mai putin in creatiile solistice.
Cu toate acestea, unul dintre compozitorii autohtoni care a dedicat numeroase opusuri
instrumentelor de suflat este Oleg Negruta, cunoscut prin stilul sdu componistic inegalabil si care
a imbogatit considerabil repertoriul instrumental.

In ceea ce priveste creatia compozitorului Vladimir Rotaru, trebuie si mentionim ca
domnia sa a excelat in diferite genuri: muzicd simfonicd, muzica de camerda vocald si
instrumentald, muzica de concert, miniaturi, cicluri, lucrari ample. Un loc aparte, insa, il detin
compozitiile pentru pian si instrumente aerofone. Printre operele sale muzicale, apartinand
genului de sonata, amintim Sonata-improvizatie pentru pian (monopartita, 1991), Sonata pentru
vioard i pian, In 2 parti (Recitativ, Allegro scherzando) (1993) si Sonata-dialog pentru fagot si
pian (2003).

2.1. Genul de sonata si sonatina
2.1.1. Sonata-dialog pentru fagot si pian de Vladimir Rotaru

Examinand evolutia genului de sonata in creatia compozitorilor din Republica Moldova,
muzicologul Svetlana Tircunova mentioneaza ca acesta ,.este considerat in mod traditional unul
dintre cele mai importante genuri din sistemul creatiei componistice de orientare europeana.
Studiile profesionale includ, in mod obligatoriu, insusirea formei de sonata, utilizarea unui astfel
de gen. Din aceste considerente, evolutia sonatei poate fi un indiciu al nivelului traditiei
componistice, dovada a inzestrarii sale profesioniste, a originalitatii” [100, p. 88].

Sonata-dialog pentru fagot si pian de Vladimir Rotaru se situeaza in aria experimentelor,
care sunt intreprinse de compozitor in domeniul genului §i formei. Premiera creatiei a avut loc in
Sala Mare a Academiei de Muzicd Teatru si Arte Plastice pe data de 10.06.2003, in interpretarea
lui Vladimir Taran (fagot) si a S. Danilova (pian).

In aceastd lucrare sunt observate anumite legitati stilistice proprii creatiei lui Vladimir
Rotaru. Dupa cum afirma Elena Mironenco: ,,dominanta autentica a creatiei lui Vladimir Rotaru
reprezintd gandirea nationala” [81, p. 88]. In primul rind, este vorba de limbajul muzical, patruns

de mijloace intonationale, de ritmurile si modurile provenite din folclor. In Sonata lui Rotaru se
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simte influenta puternica a dansurilor moldovenesti, care formeaza izvorul principal al limbajului
muzical componistic. In al doilea rand, este vorba de principiile improvizatorice folosite in
dezvoltarea materialului. In al treilea rand — virtuozitate originald, care presupune un nivel inalt
de tehnica interpretativa.

Compozifia sonatei isi are Inceputul n muzicalitatea populara. Mai intai de toate, atragem
atentie la constructia lucrarii care este monopartita, ceea ce nu este caracteristic pentru sonatele
clasice, construite traditional din trei sau patru parti. Desfasurarea tematica nu se bazeaza pe
principiu de contrast (traditionalele confruntari ale temei principale si ale celei secundare), ci
invers, aceasta apare din constructia primelor zece masuri, care formeaza nucleul generator al
sonatei, imbinand in sine functiile de introducere si expozitie a materialului muzical.

Forma lucrarii este greu de determinat univoc, deoarece un rol deosebit, in acest caz, il
joaca revenirea permanenta, variatd, la ideile muzicale primare ale lucrarii. Totusi, cu toata
libertatea discursului muzical, sonata se dezvolta intr-o linie dramatica cu o culminatie
patetica, astfel, formand centrul de gravitate (Maestoso e appassionato, cifra 9), cu unele
elemente de repriza.

Tabel 7. Sonata-dialog pentru fagot si pian de Vladimir Rotaru

Al A2 A3 Ad A5 A6 A7 A8 A9 Al0 All Al2

1-10 | 12-21 | 22-31 | 32-42 | 43-57 | 58-67 | 68-78 | 79-89 | 90-98 | 99-114 | 115-121| 122-137

Una din particularitatile acestei partituri consta in numeroasele indicatii foarte detaliate n
text, legate de schimbarea tempo-ului, a procedeelor de emitere a sunetelor, a nuantelor
dinamice: Allegro appassionato (c. 1, cifrele 11, 13), Un poco pizz mosso (cifrele 1; A), Agitato
(cifra 2), Sostenuto e dramatico (cifra 3), Piz mosso leggero (cifra 4), Piz mosso (cifrele 5, 8),
Sostenuto (B; cifrele 6, 7), Maestoso e appassionato (cifrele 9), Presto e staccato (cifra 10), Piu
mosso e poco a poco stringendo (cifra 12), Sostenuto e molto espressivo (cifra 14) s.a., care
contribuie substantial la formarea atmosferei dramatice a lucrarii. Asadar, baza intonationald a
melodiei cu caracter instrumental o constituie alternanta miscarii treptate (in principiu,
descendente) si expunerea prin salturi la intervale mari — cvinte perfecte, sexte mici, septime
mari (exemplul 27).

Expresivitatea si intensitatea dezvoltarii liniei melodice nu sunt atenuate nici de ritmul
pitoresc de doina la 12/8. In acest compartiment expozitional, compozitorul recurge la schimbari
frecvente de masura (3/8, 6/8, 9/8), ceea ce conduce la o liberate si mai mare a desfasurarii
melodiei. Utilizarea mordentelor, a apogiaturilor imprima discursului acea bogatie a coloritului

popular ce este atat de caracteristica muzicii lui Vladimir Rotaru. Pana la sfarsitul lucrarii, in
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discursul melodic nu survin schimbari deosebite (constructia intonationald, caracterul), variind
doar registrul, continuarea sunarii. Compozitorul face apel la melodie si o transpune in diferite

tonalitati. Asadar, daca la inceput tema este expusa cu sunetul es, pe parcurs, ea incepe de la d

(cifra 1) sau de la f (cifra 6).

Exemplul 27
V. Rotaru Sonata-dialog
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Totusi, saltul de la cvinta, urmat de doud secunde din debutul melodiei, dau un nou
imbold pentru aparitia si dezvoltarea unor noi formatiuni tematice. Intr-un caz, discursul duce
chiar la o miscare foarte agitatd (cifra 2/A). In alt caz (cifrele 4, 7) trece intr-o constructie
improvizatorica libera avand ca scop, dupa parerea noastra, demonstrarea maiestriei interpretului

e vyt

agogica piu mosso scherzando, articulatie staccato sunt remarcile autorului, care confera muzicii

caracterul scherzando.
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Un aspect important de construire tematica a sonatei reiese din miscarea jumatatii a doua
din tema inifiala, formata din 10 masuri. Devenind independenta (in cifrele 2, 3, 4B, 9, 11), ea se
evidentiaza prin expresivitate deosebita (exemplul 28).

Exemplul 28

V. Rotaru Sonata-dialog
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Materialul tematic expus initial in registrul mediu, este preluat cu o octava in jos fiind
caracterizat printr-un dramatism aparte, sustinut de remarca autorului Agitato dramatico, care
spre sfarsit scade si aproape ca dispare. Cu o mare putere de exprimare se simte caderea in
miscare de septima mica. La sfarsit (cifra 14, exemplul 29), la fortissimo, cu sustinerea pianului,

sunt confirmate principalele intonatii ale temei.

Exemplul 29
V. Rotaru Sonata-dialog
A
Maestoso | ; g ; | h? % |

01
M
L5
0 44
(1] b B 18
S5 1Y
el
~e|

v_

NN

i
He

& Ly

Ll

Aparitia gamei in migcare descendentd, expusa prin durate de optimi si acordurile de la
sfarsitul sonatei (Maestoso, in nuante de forte/fortissimo, exemplul 30) creeazd o imagine cu
adevarat dramatica.

Referindu-ne la denumirea lucrarii, Sonata-dialog, putem mentiona ca autorul reda o
convorbire egald dintre douad personaje. Compozitorul, bineinteles, a dorit sa {ind cont si de

importanta partidei pianului n aceasta lucrare, deoarece sonata in discutie a fost scrisa, la Inceput,
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pentru pian, apoi, a fost redactata pentru fagot si pian, de unde si provine denumirea de sonata-
dialog. Intr-adevar partida pianului indeplineste nu doar functia de acompaniament, de insotitor, ci
si rolul de participant egal la dialog. Aceasta se manifesta prin bogatia si varietatea facturii, prin
procedee tehnice destul de dificile, prin preluarea tematismului din partida fagotului.

Exemplul 30

V. Rotaru Sonata-dialog
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Sonata-dialog pentru fagot si pian cuprinde intregul ambitus al fagotului: B1 pana la des®.
Ca si pianul, fagotul are o partida complicata ce necesitd o virtuozitate avansata si depinde de
tehnica, de respiratie, de rezistenta interpretului.

Ansamblul intre fagot si pian se intemeiaza pe o dezvoltare complexa si pe o completare
reciprocd, asiguratd, adesea, prin procedee polifonice, cum ar fi, imitatia. Culminatia lucrarii
(cifrele 9-10) este realizata prin intonatii decisive, la inceput, expuse cu triolete, apoi, cu
saisprezecimi, care apar intr-o miscare contrard. Toate aceste procedee imprima discursului
muzical un dramatism si mai mare.

Sub aspect interpretativ remarcam ca solistul trebuie sa fie bine pregatit, sa dispuna de o
rezistentd impecabild, necesard pentru a obtine nu doar o expresie adecvatd a materialului
tematic, dar si 0 intonatie perfecta. Aceasta este conditionata de faptul ca in linia melodica sunt
implicate unele sunete pe care este destul de dificil de a le controla intonativ (este vorba de
sunetele es, d etc.).
variante ale digitatiei cu ajutorul carora se pot emite diverse nuante timbrale ale sunetului, se
poate regla intonatia si de deseori acestea au un rol important la redare diferitor caractere
muzicale (cantilene, scherzo etc.).

De asemenea, interpretarea creatiei in discutie implicd adaptarea solistului-fagotist la
schimbul registrelor, ceea ce necesita o flexibilitate mare a aparatului interpretativ, a intensitatii
buzelor, a coloanei de aer expirate pentru a executa intonatia si culoarea timbrala a sunetului.

Solistul trebuie sa trateze in mod individual indicatiile agogice, dinamice ale lui Vladimir Rotaru
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si sa reuseasca sa creeze o imagine artisticd proprie a Sonatei-dialog, exprimandu-si, astfel,
individualitatea artistica. Aceste calitati S-au exprimat destul de unitar, daca {inem cont de faptul
ca lucrarea a fost prezentata in premiera absoluta (in 2003) si nu a dispus, pana atunci, de traditii
proprii de interpretare.

Analiza Sonatei-dialog pentru fagot si pian de V. Rotaru ne-a permis sa deducem
urmatoarele concluzii:

— Discursul muzical al acestei lucrari este vadit influentat de melodica si ritmica
dansurilor moldovenesti, care formeaza sursa principala a limbajului folosit de compozitor.

— Sonata-dialog reprezinta perioada de maturitate a creatiei lui V. Rotaru si permite sa fie
scoase in evidentd mai multe trasaturi definitorii pentru creatia sa.

- Stilul si maniera de interpretare a Sonatei-dialog solicita de la ambii participanti ai

ansamblului o bund tehnica instrumentalistd, dar si o gandire muzicald matura

2.1.2. Sonatina pentru fagot si pian de Vladimir Ciolac

Vladimir Ciolac este o personalitate marcanta a culturii muzicale din Republica Moldova,
afirmandu-se in calitate de compozitor, dirijor si pedagog. Este autor al creatiilor de diferite
genuri, insa gratie primei sale specialitati (dirijat coral), el manifesta un interes deosebit fatd de
genurile muzicii corale. In pofida acestui fapt, muzica instrumentala este prezentati in creatia sa
printr-un numar mare de lucrari.

Conform opiniei cercetatoarei E. Girbu, activitatea de creatie a lui V. Ciolac poate fi
divizata in trei perioade: prima include anii de studii si debutul artistic (1981-1992), fiind
compuse ciclul vocal, cateva lucrari corale, miniaturi pentru pian, Variatiuni pe tema lui J. S.
Bach, Sonata pentru flaut, Poem pentru orchestra simfonica. Cea de-a doua etapa (1993-2012)
se caracterizeazd prin adresarea la genurile muzicii bisericesti si compunerea unor creatii de
proportii: Liturghia Sfantului loan Gura de Aur, Requiem, Sabat Mater, Ave Maria, Miserere,
Laudate Dominum, Magnificat. Pe langa lucrarile mentionate, V. Ciolac apeleaza frecvent si la
muzica cameral-instrumentald: Sonatina pentru fagot si pian, Capriciu moldovenesc pentru
clarinet si pian, Dialoguri, pentru vioara si violoncel precum si mai multe piese pentru orchestra
de coarde, printre care: Stampd, Noaptea de Craciun, Diptych (pentru orgda si orchestra),
Luttuoso, Folia. Perioada a treia incepe cu anul 2013, in cadrul acesteia, pe langa lucrarile
corale cu tematica religioasa se inscriu si creatiile orchestrale, cum ar fi: Concert pentru pian si
orchestra, Simphony-reminiscence, Legenda buciumului (simfonie camerald pentru orchestra de

corzi si doi corni), La tristesse durera toujuors, Revelatie, s.a.
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Sonatina pentru fagot si pian de V. Ciolac a fost compusa in anul 2005 si interpretata in
premiera de Vladimir Taran (fagot) si Natalia Lazicov (pian) pe 24 iunie 2005 in incinta
Muzeului National de Istorie a Moldovei. Prezentarea compozitiei nominalizate s-a produs in
cadrul Festivalului International Zilele Muzicii Noi. Sonatina este o lucrare constituita dintr-o0

singurd parte, scrisd in forma tripartitd complexa.

Tabel 8. Sonatina pentru fagot si pian de Vladimir Ciolac

A B Al
a b al bl ab m. cadenta R a b ab coda
m.1- m. m. 66- | m.106- | m. 145- | m.174-193 | m. 194- | m. 239- | m. 270- | m. 304- | m. 331-
31 | 32-65 105 144 173 238 269 303 330 354

Meno mosso, ad

Allegretto libitum

A tempo

Astfel, titlul de Sonatina denota apartenenta la genul instrumental cameral si nu o forma de
sonatd de proportii mai mici. Totusi, autorul utilizeaza anumite principii ale acestei forme printre
care: contrastul tematic si de caracter intre primele doud formatiuni tematice a si b din cadrul
compartimentului A, care joaca rol de expozitie, dezvoltarea materialului in sectiunea mediana B,
care corespunde intr-o anumitd masura tratdrii din forma de sonatd, coda generald cu rol de tema
concluziva. Nu putem vorbi despre un contrast tonal intre teme fiindca lucrarea este scrisa intr-un
sistem cromatic fari evidente repere tonale. Insd constatim repetarea temelor in repriza fard
modificari de indltime fata de expozitie ceea ce si ne-a condus spre aprecierea formei ca tripartita.

O scurta introducere din 3 masuri la pian, alcatuita din succedarea structurilor acordice
din trei sunete care reprezinta doua cvinte suprapuse (una perfecta si alta micsorata) pregateste
expunerea la fagot a primei formatiuni tematice a (exemplul 31). Linia melodicd expusd in
saisprezecimi este dinamicd, dar intreruptd de exclamatiile acordice introductive. Un moment
dificil in fragmentul vizat reprezinta articularea sunetului es, care in procesul interpretarii
provoaca unele inexactitati intonative si timbrale. Acest fapt este confirmat si de R. Teriohin si
V. Apatski, care mentioneaza in monografia sa urmatoarele: ,,Sunetul natural es, octava mica la
toti fagotii este instabil sub aspect intonativ” [93, p. 111]. Desi sunetul mentionat permite
aplicarea mai multor variante ale digitatiei, nu toate sunt potrivite, deoarece acestea modifica
timbral sunetul si influenteaza negativ asupra mobilitatii degetelor. Cu scopul solutionarii
problemei vizate, autorii citati anterior recomanda: ,,Addugarea clapei 4, care contribuie la
reglarea sunetului dat” [93, p. 111]. Astfel, suntem totalmente de acord cu propunerea data si

consideram ca in contextul vizat este cea mai reusita digitatie.
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Exemplul 31 V. Ciolac Sonatina
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O altda problema reprezinta tipul de articulatie indicat in exemplul nr. 31. Desi
compozitorul a scris initial legato, consideram ca acest procedeu interpretative poate influenta
negativ asupra mobilitatii degetelor si tempoului, fiind convinsi ca aplicarea articulatiei détaché
este cea mai potrivita.

Urmatorul element tematic expus (m. 19, exemplul 32) pastrand aceeasi parametri,
formeaza a doua propozitie din perioada:

Exemplul 32

V. Ciolac Sonatina
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Repetarea variata a tematismului ambelor propozitii contureaza o perioada asimetrica de
structurd contrastanta: a+a+b+b. Elementul unificator al acestei prime perioade il constituie
exclamatiile acordice care se percep ca un micro-refren. in fragmentul mentionat, una dintre
problemele prioritare o constituie miscarea descendenta pe terta a melodiei, ceea ce influenteaza
negativ asupra metro-ritmului. Ca solutie propunem aplicarea unor accente pe sunetele dis, d, cis,
c (exemplul 32), regland tempoul si evidentiind in acest fel cromatismul liniei melodice.

A doua formatiune tematica b (cifra 1) de asemenea contine doud elemente diferite si
contureaza aceeasi forma de perioada asimetrica, a doua propozitie a céreia dezvolta motivul
contrastant ce apare la sfarsitul primei propozitii, care se repetd variat conturand urmatoarea
structurd motivica (vezi tabelul 9):

Tabel 9. Sonatina pentru fagot si pian de Vladimir Ciolac, formatiunea tematica b

prima propozitie repetarea variatd a primei propozitii b1
atatb atb+a
4m+4m+2m. 4m+2m+4m. 14 m.
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Aici rolul ”solistic” revine pianului, discursul caruia pare sd aducd o anumita agitatie,
insd aceasta este doar 0 aparenta deoarece structurile ritmice cu saisprezecimi, care ar trebui sa
dinamizeze in continuare expunerea muzicala reprezinta o formula ritmico-intonativa din doua
masuri care se repetd exact, stagnand de fapt evolutia tematicd. Linia fagotului vine in contrast
Cu prima sectiune a. Aici lipseste o tema bine definita (ceea ce ne-a si permis sa atribuim rolul
solistic” pianului, exemplul 33), discursul fiind construit din sunetul C, tinut lung intrerupt de

doua scurte exclamatii ascendente, la o septima mica:

Exemplul 33
V. Ciolac Sonatina
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La sfarsitul acestei propozitii (exemplul 34) autorul introduce un element tematic nou — o
fraza exclamativa la fagot (mm. 40-41) — care intrerupe ascensiunea generala pe semitonuri C-
cis-d a motivului de baza al acestei propozitii (mm. 32-39; mm. 42-45; mm. 48-51).

Exemplul 34

V. Ciolac Sonatina
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Incepand cu m. 42, compozitorul schimba brusc factura lisand comun cu propozitia
precedenta ritmul din linia de jos a pianului realizat cu cvartsextacorduri paralele, iar ostinato pe
sunetul ¢! completeaza aceastd factura noud. In general, in aceastd sectiune b a partii intai sunt
trei ascensiuni pe semitonuri: 1) la fagot (mm. 32-39; mm. 42-45; mm. 48-51); 2) la pian, in linia
de sus c-cis (mm. 42-45), mm. 48-51); 3) la pian, in linia de jos dis-e (mm. 42-45, 48-51). De la
m. 57 (cifra 2) incepe a doua propozitie a perioadei b si aceasta continand doua elemente, ambele

preluate variat din prima propozitie, doar ca expuse in ordine inversd b+a. Mai mult ca atat,
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primul element fiind variat in partida fagotului pastreaza exact tematismul pianului din prima
propozitie (a se vedea exemplul 34), al doilea element se bazeaza pe saltul de septima mica cu o
crestere dinamica pana la ff, in timp ce la pian apare o noua structurd melodica din trei sunete —
gis-dis-a repetata variat pana la sfarsitul propozitiei, insotita in linia de jos, de o succesiune din
trei acorduri variate ritmic, evidentiate prin accente pentru a conferi un caracter greoi, apasat

(exemplul 35).

Exemplul 35
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Repriza locala a1, (m. 66) este dinamizata si vine cu urmatoarele schimbari: 1) linia
tematica a fagotului este pastratd aproape fara modificari, doar cd apare prelungirea patrimii cu
punct incd pe durata a teri masuri in ambele propozitii; 2) factura pianului nu mai este statica, ci
include in linia de sus o figuratie melodica cu varierea a aceleasi serii din 6 sunete; 3) de la m.
72, ”imprumuta” exact pe durata a 4 masuri materialul muzical din b (mm. 32-35, exemplul 36):

Exemplul 36 V. Ciolac Sonatina
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Trecerea de la nuanta dinamica p la f si de la articulatia legato la martelé in m. 39-40,
creeaza unele dificultati in interpretare. Conform opiniei lui R. Teriohin si V. Apatski, un
neajuns grav al fagotului este: ,,diversitatea dinamica semnificativa a sunetelor. Ultimele contin
multiple tonuri supra-deschise, zgomotoase si inabusite..., Cauza diversitatii dinamice consta in
repartizarea neuniformd a intensitatii sunetului, adica in discrepanta timbrald” [93, p. 158].
Pentru a regla la f tonurile vizate ,respiratia trebuie nu doar sa se transmitd intens in tubul
instrumentului, ci si sd fie bazatd pe asa numita ,,respiratie pe sprijin” (n.n. — in literatura rusa

aceasta tehnica se numeste onépmoe ovixanue)” [93, p. 158].
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A doua propozitie din a1 este augmentata, fiecare fraza include cate 11 masuri (fata de 6
cum a fost) si 0 anumita dinamizare realizata in linia de sus a pianului pe durata sunetului tinut
(la fel in ambele propozitii) mm. 91-95 si 101-105 (exemplul 37):

Exemplul 37 V. Ciolac Sonatina
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Daca la inceput se observa o miscare ascendentd pe semitonuri, cis-d-e (mm. 52-65), aici,

in linia basului vedem o miscare inversa, descendenta e-es-d (mm. 91-105).

Un moment dificil pentru fagotisti in fragmentul de fata este intervalul de septima (fis-e?)
interpretat cu articulatia legato. Astfel interpretul ,,trebuie nu doar sa schimbe exact griff-ul dar
si sd reorganizeze rapid aparatul sonor si noua digitatie” [93, p. 147], ceea ce este foarte dificil in
contextul vizat. Acest fapt, ne-a determinat sa aplicam in procesul interpretarii articulatia
détaché, ceea ce contribuie si la mentinerea exacta a tempoului.

Reluarea sectiunii b (m. 106) intensifica dinamizarea materialului muzical aducandu-| la
0 cotd maxima prin atacarea registrului acut, miscare melodica neintrerupta pe saisprezecimi,
sustinuta de o ascensiune de registru in linia de jos, astfel ca Tn mm. 117-121 este atins apogeul

cand ambele linii sunt in octava a doua si a treia (exemplul 38):

Exemplul 38
V. Ciolac Sonatina
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Aceasta tensionare a discursului muzical genereaza la m. 122 o repriza sintetica in care
compozitorul imbind citeva clementele expuse anterior: 1) dinamizarea din m. 91-94 este
preluata in partida pianului cu addugarea unui element nou si coborarea liniei de sus in octava
mica iar cea de jos in contraoctava; 2) in m. 133 pe factura pianului se suprapune la fagot al 2-lea

element din b (exemplul 39):
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Exemplul 39 V. Ciolac Sonatina
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De la cifra 8 (m. 145) repriza locald intra in faza finala cand toate elementele constituante
sunt dinamizate foarte intensiv totodatd sunand ca o retrospectiva tematica a intregului
compartiment A. Se finalizeaza aceasta parte cu o mica incheiere din 9 masuri (mm. 165-173) in
care compozitorul degajeaza tensiunea dramaturgicd prin diminuarea dinamicii la pian si
coborarea fagotului in octava mare aproape de limita de jos ambitusului — Cis (exemplul 40):

Exemplul 40 V. Ciolac Sonatina

158

|

DI ————— |===——E— = —— ]

9 i — \. 4 i — ‘l' s 31 —
y - 1 v 4 I - - 'g‘ 1 g i
) ;_' 5 g :;!: :-: v ;_d:

> >

Partea mediand a formei mari B include doud sectiuni distincte, total diferite. Prima
incepe la m. 174 si exemplifica tipul de discurs muzical ce se apropie de cadentele solistice dintr-
un concert instrumental: fagotul intoneaza solo un discurs improvizatoric, tempoul fiind mai rar
si implicand o individualizare in interpretare (meno mosso ad libitum). Insa spre deosebirile de
cadentele concertante aici lipseste cu desavarsire aspectul tehnic legat de elemente de
virtuozitate, autorul valorificand salturile ascendent-descendente la interval de septima mare sau
micd intr-o structurd ritmica ce-si are originea din m. 57 (a doua perioada din b) si fraza scurta

din m. 40 (exemplul 41):

Exemplul 41 V. Ciolac Sonatina
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Odata cu revenirea la tempoul initial, Tempo I, incepe a doua sectiune a compartimentului
B, dezvoltatoare. Si aici, compozitorul se bazeaza pe elemente ritmico-intonative expuse anterior
in partea A. Deja la m. 193 apare terta mare des-f "imprumutata” din ultima repriza a partii A,
m. 145 pe care se suprapune materialul tematic adus de la m. 95 att la pian cat si in partida
fagotului, cu intarzierea timpului de intrare a frazelor pianului cu doud masuri si inversarea

registrelor — la fagot cu o octava mai jos, iar la pian cu o octava mai sus (exemplul 42):

Exemplul 42 V. Ciolac Sonatina
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Totodata, linia de sus a pianului reprezinta acelasi motiv de la fagot, doar ca expus in
oglinda. Sunt patru trasari ale acestui material tematic, primele doua fiind exacte, insa in a treia
se observd prelungirea motivului initial la fagot cu o structurd ritmico-intonativa pe
saisprezecimi, din doud masuri si aparitia figuratiei ritmice repetitive, variate, constituitd din
intervale de nona mica, la pian, (Exemplul 43a). Aceasta figuratie va deveni elementul distinctiv
al facturii pianului in repriza generald. A patra trasare la fagot devine si mai extinsa, alcatuita din
cinci masuri, care se opreste brusc pe sunetul H si C in incheierea partii mediane. In partida
pianului are loc succedarea a doua constructii tematice, una bazatd pe motivul al doilea (figuratia

ritmica repetitivd), mm. 215-219 si cel initial din mm. 221-229 (exemplul 43):

Exemplul 43 V. Ciolac Sonatina
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De la m. 229 autorul parca stopeaza total miscarea tematica repetand o singura figuratie
melodica la pian, suprapusa pe sunetul C al fagotului. Ultima etapa, inainte de repriza, degajeaza
total energia acumulata pe parcursul partii medii prin plasarea liniei de sus (repetitive) a pianului

in octava a treia si oprind total miscarea in linia de jos (exemplul 44):
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Exemplul 44 V. Ciolac Sonatina
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Repriza generald, A; este dinamizata fiind urmatd de o coda generala. Compozitorul
supune forma initiala a acestei parti unei schimbari proprii formelor mari, inlocuind forma
tripentapartita (a + b + a;+ b1 + ab), cu cea tripartita (a + b + ab). Autorul compenseaza aceasta
diminuare a formei constituind o coda generala in care face o mica retrospectiva a elementelor
tematice de baza ale lucrarii.

Prima sectiune a imbina repetarea exactd a tematismului la fagot cu cea variata la pian,
pastrand in linia de sus a pianului aceleasi figuratii la interval de nond in octava a doua si a treia,
expuse la incheierea partii a doua (exemplul 45):

Exemplul 45 V. Ciolac Sonatina

Si in propozitia a doua, autorul modifica doar linia de sus a pianului cu aceleasi figuratii,
dar urcate cu un ton mai sus (m. 258). Sectiunea b (m. 270) se repeta exact ca in expozitie, fiind
reluate toate cele 34 de masuri. De la m. 304 apare ultima repriza sintetica ab. De aceasta data
tematismul pianului e reluat exact, in schimb la fagot linia melodica este dinamizata si include o
miscare ascendenta treptatd, cu doar trei scurte pauze de optimi, care este intreruptda brusc de
tematismul sectiunii b, si este preluata imediat de linia de sus a pianului (m. 315, exemplul 46):

Exemplul 46 V. Ciolac Sonatina
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Aceasta ascendenta se va opri la cota maxima (m. 321) si va insoti expunerea temei b la
fagot, pana la declansarea codei generale (m. 331). Coda-incheiere constda din doud etape de
retrospectiva: prima reia intocmai 11 masuri de la cifra 7 (mm. 122-132), cu repetarea ultimilor
patru masuri (mm. 342-345) si trece in etapa finala (mm. 346-354) in care incheie linia de variere a
figuratiilor melodice din masurile 32, 52, 86, 198, 321. In bas revine acordul din trei sunete expus
la inceputul lucrarii, d — a — es alternand in masurile alaturate timpii tari cu cei slabi.

Lucrarea se incheie cu intreruperea brusca a discursului muzical la fff. Atat fagotul, cat si

pianul intoneaza in registrul grav (octava mare si contraoctava, exemplul 47):
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Exemplul 47 V. Ciolac Sonatina
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Elementul dificil in fragmentul final este nuanta dinamica fff la sunetul A, din registrul
grav. Dupa cum se stie, sunetele din registrul dat sunt mai slabe ca intensitate sonord, ceea ce
creeaza o problema majora pentru executia nuantei dinamice indicate, necesitand un consum mai
mare a coloanei de aer.

Concluzionand, putem afirma cu certitudine ca Sonatina de V. Ciolac prezinta un mare
interes pentru interpretii fagotisti, repertoriul solistic al cdrora este unul destul de deficitar.
Limbajul muzical modern, sonoritatile acordice si melodice, nivelul avansat al tehnicii
interpretative precum si cunoasterea excelenta a particularitatilor timbrale si de expresivitate ale
fagotului plaseaza aceasta lucrare in topul celor mai interesante lucrari camerale, scrise pentru

acest instrument, in Republica Moldova.

2.2. Fagotul in creatia lui Oleg Negruta

Oleg Negruta este un compozitor bine cunoscut in Republica Moldova care a semnat
numeroase lucrdri instrumental-camerale si orchestrale cu participarea instrumentelor de suflat
printre care mentionam: 2 piese pentru flaut si pian (1983); Concert nr. 1 (B-Dur) pentru clarinet
si orchestra de coarde (1986); Sapte piese pentru saxofon alto si pian (1991); 2 piese pentru
clarinet si pian (1992); Sonata nr 1 pentru clarinet si pian (1992); Concert nr. 2 (F-Dur) pentru

clarinet si orchestra de coarde (1993); 4 piese pentru fagot si pian (1994); Doua piese pentru
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clarinet si orchestrda de camera (1997); 3 piese pentru flaut si pian (1997); Sonata nr. 2
,,Romantica”, pentru clarinet si pian (2000); Concert pentru fagot si orchestra (2005) etc. Toate
creatiile mentionate sunt incluse in repertoriul didactic al institutiilor de invatamant muzical, in
programul diferitor concursuri, festivaluri nationale si internationale.

Una dintre particularitatile de baza ale creatiei compozitorului o constituie lucrul cu
tematismul folcloric. Citatul folcloric sau compunerea unor teme in stil popular, varierea
intonatiilor si ritmurilor imprumutate din folclor sau imbinarea lor cu elemente preluate din jazz,
toate surprind prin prospetimea discursului muzical, generand o géandire axatd pe stilistica
concertului instrumental cu particularitati ce includ virtuozitatea, spontaneitatea, spiritul de
competitie intre partidele instrumentale, strilucirea cadentelor solistice. In majoritatea lucririlor
lui O. Negruta persistd sinteza genurilor muzicii academice cu jazz-ul si cu muzica populara.
Aceasta se manifestd cel mai pregnant in abordarea ritmico-intonativa a materialului muzical
dand nastere unor fuziuni stilistice, marcate de profesionalism, gust artistic, dar si o buna
cunoastere a compozitiei. Trasaturile vizate sunt remarcate cu usurinta si in lucrarile pentru fagot
semnate de O. Negruta — autorul chisinduian cu cel mai bogat palmares de creatii pentru
instrumentele de suflat aparute la confluenta secolelor XX-XXI, fapt ce ne-a determinat sa fi

dedicam un subcapitol aparte al tezei noastre.

2.2.1. Ciclul Patru piese pentru fagot si pian

Ciclul Patru piese pentru fagot si pian scris in 1994, este alcatuit din piese separate
inspirate din folclorul ordasenesc, autorul manifesta o bogata fantezie componistica implicand tot

Prima piesa, intitulata Scherzo, se incadreaza in forma tripartitd complexa A + B + A1 cu
partea mediand bazata pe material relativ nou, repriza Da capo si o mica coda. Introducerea
primei parti A include 3 masuri cu o vadita contrapunere ritmica intre miscarea pe triolet a liniei
melodice solistice, ritmului de patru patrimi in partida pianului crednd o stare de incertitudine.
Odata cu trecerea la masura de 3/8 (m.4), are loc o anticipare ritmica a ceea ce va constitui
materialul de baza al partii vizate. Structura ternara cu accentuarea primului timp atribuie lucrarii
caracteristicile unui vals-scherzo cu elemente de fantezie. Plasarea fagotului in octava intai
genereaza un inedit joc timbral, ca rezultat al salturilor ascendent-descendente, fapt ce provoaca
anumite dificultati legate de intonatia sunetelor din registrul grav si acut. Astfel, pentru a obtine
un sunet mai echilibrat pe Intreg ambitusul instrumentului, interpretul trebuie sd se asigure cu o

ancie bine reglata.
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Tabel 10. O. Negruta Patru piese pentru fagot si pian: Scherzo

Forma Intr. A B A Coda
mare (repriza da capo)
perioade atb+a; c atb+a;
masuri 1-7 8-23; 24-39; 40-55 56-72
repere C;G;C As C;G;C C
tonale

Pentru a mentine tempoul si caracterul creatiei este necesar de respectat cu strictete
indicatiile compozitorului, ce se refera la diferite tipuri de articulatie (marcato, staccato etc.).
De asemenea, autorul recomanda aplicarea unei respiratii interpretative profunde, care sa
asigure frazarea corecta si integrala a liniei melodice. Chiar daca in textul notografic sunt
indicate pauze cu valori de optime, interpretul trebuie sa evite intreruperea frazei prin
indepartarea ambusurii de ancie.

Sub aspect stilistic este important de respectat divizia timpilor tari si slabi tipica masurii
ternare de trei timpi, caracteristica genului de vals. De asemenea, autorul propune urmatoarea
variantd de interpretare a mm. 32, 36, 38, 39, fapt care, conform opiniei noastre, va contribui la
obtinerea unei tehnici interpretative mai lejere. Mentionam, ca acelasi procedeu poate fi aplicat si
in coda finala a piesei (exemplul 48).

Exemplul 48: O. Negruta Patru piese pentru fagot si pian: Scherzo

Varianta compozitorului:

S ee Ve LT

-_
| N { LJQI i} | 4 {I { % 1 1 111 1 ;I 1 ‘ { 1T 1
| 1 L) | AN % 1 % | o1 11 I%ﬂ
Exemplul 48a: O. Negruta Patru piese pentru fagot si pian: Scherzo
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Constructia interioara a partii este una tripartitd simpla a+b+a; alcatuita din trei perioade
patrate a cate 16 masuri: @ —-mm.8-23, b — mm.24-39, a1 - mm.40-55. Daca prima propozitie din
a are la baza ritmul alcatuit din trei optimi si o patrime cu o optime (exemplul 49a), propozitia a
doua etaleaza grupul din patru saisprezecimi (exemplul 49b) ce accelereaza vadit tematismul
solistic, dar si cel al acompaniamentului (m.28).

Exemplul 49a:
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Exemplul 49b: J ppp JJ

Sectiunea mediana este si ea o peridada monotematicd din doua propozitii patrate a carei
culminatie (m.39) declanseaza repriza locald. Aceasta repriza este dinamizatd prin cromatizarea
modului, dar si a liniei descendente a basului, prin utilizarea structurii de patru saisprezecimi, prin
ostinato ritmic din mana dreaptd a pianului in care pe parcursul a 12 masuri se perinda diferite
intervale, toate incluzand sunetul c1 (mm.44-51).

Partea mediand B este lirica, tempoul Meno mosso o apropie de genul de impromptu
muzical, cantabil, meditativ. Tematismul solistic este scris dupa principiul muzicii vocale fara
salturi ascendente sau descendente, fard o cromatizare excesiva (observatd anterior). Totodata,
structura ritmica nu este simpla. Atrage atentia ritmul de triolet in cadrul masurii de 4/4 care,
mentinut permanent creeaza iluzia masurii de 12/8, ce se intalneste Tn muzica folclorica la horele
rare; pe cand in partida pianului predomind masura de 4/4 si doar in momente de “raspuns”,
compozitorul aduce trioletul in factura lui, astfel rezultd o constructie polimetrica, destul de
statici dar fard monotonie. In plus, autorul modeleazi accentul metric cu ajutorul ligii, dupa
principiul muzicii de jazz, evitdnd timpii accentuati ai trioletului. Forma de perioada din doua
propozitii, augmentatd cu o micad Incheiere ramane deschisa facand loc reprizei Da capo. Se
incheie piesa cu o coda destul de dinamica in care este iarasi readus procedeul de formare a
structurii ritmice sincopate prin unirea optimilor peste bara de masura.

Caracterul cantabil al sectiunii B creeaza unele probleme 1in interpretare, legate
preponderent de specificul liniei melodice expuse integral in registrul acut al instrumentului,
ceea ce impune interpretii sa forteze ambusura si muschii abdominali, fapt care influenteaza
negativ asupra culorii timbrale sonore. Pentru a obtine o sonoritate mai bogata, mai deschisa si o
libertate a emisiei sonore in registrul acut, recomandam interpretarea zilnica a acestei fraze de 4-
5 ori. De asemenea, un exercitiu eficient pentru intarirea muschilor faciali si abdominali este
interpretarea notelor prelungite in registrul acut. Ca material auxiliar, propunem urmatorul model
de exercitiu scris in baza materialului muzical al piesei, care va contribui la obtinerea unei emisii
sonore mai lejere si la deprinderea digitatiei (exemplul 50):

Exemplul 50 O. Negruta Patru piese pentru fagot si pian: Scherzo

~ ~ 2

¥
N
— -
e Pmefer £ Fef £ 2
| | 1 1 | | | | 1 174 | | | I WA | 1 I |
| ]' {I | 4 —t— | ll | 4 o } | 4 I II
I 1 il |

64



Urmatoarea piesa, intitulatd Doina si Hora incepe cu o scurtd introducere, dupa care
urmeaza o sectiune solistica destul de desfasurata fara bara de masura, ceea ce evidentiaza
caracterul doinit, improvizatoric al tematismului. Doina ad libitum — remarca autorului, este
sustinutd de multiple fermate si de structuri ritmice asimetrice, binare, ternare sau de triolet. Toata
constructia poate fi impartita in trei sectiuni conventionale. Prima se incheie cu ¢ — doime cu punct
prelungitd de fermatd, a doua — cu acelasi ¢, dar patrime cu punct, la fel sub coroana. Ambele sunt
marcate tonal de tetracordul inferior a modului frigic care are un semiton diatonic la baza (des-c),
Sectiunea a treia repeta in octava intaia intonatiile din linia melodica expusa dar ramane deschisa
pentru a trece direct, fard nici o introducere, in partea a doua miscatd. Caracterul acestei cvasi-
doine este unul lirico-narativ, aspectul putin visator fiind stabilit de tonalitatea Es-dur, enuntata la
inceput chiar din primul acord la pian. Astfel, nu putem atribui aceasta parte in totalitate genului de

doina, aici fiind vorba mai degraba de un cantec de jale si de dor.

Tabel 11. O. Negruta Patru piese pentru fagot si pian: Doina si Hora
Pirtile formei Doina Hora Incheiere
structura improvizatoricd atb+c+d+d;
Repere tonale Es Es-c Es

Un moment important in sectiunea vizatd este modul de interpretare a doinei ca specie
folclorica, care de fapt in aceasta piesa are functia de cadenta solistica. Cunoastem ca asemenea
sectiuni intotdeauna se interpreteaza intr-un mod mai specific, aplicand tehnica rubato. Aceasta
presupune ca interpretul, prin intermediul materialului muzical propus, isi contureaza propria
imagine sonord, prin intermediul diferite procedee agogice si mijloace de expresie. Conform
muzicologului N. Korihalova, ,termenul rubato provine din italiand, semnificind a fura, iar
sintagma rubare il tempo — se traduce a fura din timp (...). Astfel aceasta notiune presupune o
anumitd flexibilitate metro-ritmicd, in timp ce tempoul de bazd se pastreaza: diminuarea
tempoului se compenseaza cu accelerarea sa, si invers” [67, p. 70].

Dat fiind faptul ca linia melodica este preponderent cantabila, bazatad deseori pe note cu
valori mari, este necesar de aplicat aici tehnica de vibrato, pentru a evita caracterul static al
sunetului. Cunoastem ca in practica interpretativd se diferentiazd doua tipuri de vibrato:
intonationald si diafragmala, aici fiind de preferinta utilizarea celui de-al doilea tip. In scopul
insusirii acestui procedeu, cercetdtorii R. Teriohin si V. Apatskii recomandda urmatoarele
exercitii axate pe impulsuri periodice ale expiratiei [93, p. 174]:

Exemplul 51a:
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Moderato

Exemplul 51b:

Moderato
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Partea a doua, (Tempo de Hora, exemplul 52) continud aceeasi linie de stilizare a
tiparului folcloric, marcat prin structuri metro-ritmice tipice genului de hora rara. De asemenea,
se evidentiaza stilistica muzicii de jazz in formule acordice cu trepte alterate, in sincoparea
ritmului prin faramitarea a trei optimi egale in optime cu punct — saisprezecime si inca o optime
sau optime $i patru saisprezecimi.

Toate acestea sunt scrise de autor intentionat, pentru a nu repeta mecanic particularitatile
muzicii populare, dar pentru a le apropia de genul cameral. Structura tematica a partii vizate este
alcatuita din cinci compartimente, fiecare constituind o perioada patratd (a+b+c+d+di). in care
primul si al treilea reprezinta partida solisticd, iar cel din mijloc este trasat de pian. Procedeul de
baza in construirea liniei melodice este jocul majorului si a minorului, cand expunerea de baza este
in Es-dur, iar se incheie in tonalitatea paralela, c-moll (mm.7-14). Sunetele A si Des imprima

discursului nuante modale (lidice-mixolidice dupa Es-dur sau frigice-dorice dupa c-moll).

Exemplul 52: O.Negruta Patru piese pentru fagot si pian: Hora
Tempo di Hora
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Acelasi principiu este utilizat si in celelalte perioade a cate 8 masuri, doar cd ultimele
doua se percep mai degraba ca un refren, pe cand primele trei au particularitatile de strofa. Ca si
tematism, linia solistica este scrisa dupa specificul intonational al muzicii folclorice romanesti,
insa registrul expunerii, planul tonal, situeaza fagotul intr-o zona timbrald destul de confortabild
pentru a construi imagini sonore veridice. Prima perioada a refrenului, dedicatd pianului,
continud sa expuna aceleasi particularititi ritmico-intonative, de mod, de caracter, realizand doar
un contrast timbral cu fagotul (mm.31-38). Si aceasta structura este o perioada patrata din 8
masuri, autorul pastrand echilibrul formei intre sectiunile interioare. De la m.39, fagotul reia
materialul refrenului cu mici varieri pentru a conduce spre partea de incheiere a Horei. Este un
sfarsit linistit, fara accelerare de tempo sau 0 crestere dinamica semnificativa, chiar dacd in
ultimele doua masuri compozitorul noteaza crescendo de la f la ff, saltul descendent la intervalul
de octava e1 — e, ritenuto si eliminarea primului timp accentuat din partida pianului, ce reduce
intensitatea sonora (mm. 50-51). Modul de abordare a folclorului autohton a permis constituirea
unei veritabile scene cvasi-rustice.

Cel mai important moment al acestei sectiuni reprezintad frazele cantabile, de proportii
mari, ce necesita de la interpret o foarte buna respiratie interpretativa, un sunet impecabil sub
aspect intonational si timbral. In acest context, L. Ghinzburg recomandid urmitoarele: ,.in
procesul lucrului... este necesar de educat gustul pentru expresivitate, adica pentru o sonoritate
curatda, bogata timbral, flexibila, dinamica si calda” [59, p. 39]. Toate aceste calitdti pot fi
obtinute prin exersdri sistematice, lucrul zilnic asupra sunetului, intonatiei etc., fapt care va
contribui la redarea corecta a caracterului sectiunii vizate. Mentionam ca pentru unii interpreti, in
special pentru cei incepatori, un moment dificil poate fi schimbul frecvent al cheilor, fapt ce
poate crea unele incomodititi in timpul interpretirii. In aceasti ordine de idei recomandiam
insusirea prealabila a cheilor prin intermediul diferitor studii, exercitii ce contin aceste chei.

Cea de-a treia piesa poarta titlul Nocturnd si vine sa descopere o noua laturd a
compozitorului si pianistului de jazz Oleg Negruta. Toate elementele tematice, intonative, de
ritm, de factura, ne conduc spre genul de blues in crearea caruia pianul are un rol decisiv. Din
prima masura tonica tonalitatii B-dur este reprezentata de un nonacord in pozitie larga,
arpegiato, in tempo lent si rubato. Aici se mai adauga si ritmul punctat, si evitarea primului
timp, si alterarea ascendentd sau descendentd a treptelor modului (treptele II si IV ridicate,
treapta VII coborata, a III mobilda — mm.3; 4; 5 etc.). Partida solisticd, nsa, contrasteaza, fiind
apropiata, preponderent, genului de balada camerala cu amprente folclorice (in intonatii,

melismatica etc.), caracterul narativ-meditativ inlocuindu-l pe cel liric. Nocturna are o forma
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tripartita A + B + A1 cu partea medie contrastanta si repriza diminuata, care insa poate fi tratata
si ca o forma bipartita (a se vedea schema din tabelul 12).

Introducerea la pian deschide compartimentul A cu o sectiune cu caracter lirico-
sentimental, desprinsa parca dintr-o lucrare de jazz in tempo lent cu acorduri alterate in pozitie
larga, cu linia melodica plasata in octava a treia. Odata cu intrarea fagotului, in partida pianului
se contureaza ritmul caracteristic blues-ului cu evitarea timpului intai in linia de sus iar in bas,
patrimea cu punct si optimea suprapuse pe basul tinut (incepand cu masura 8). Linia solistica
include un tematism bazat pe cantilena, cu o lunecare lenta printre treptele alterate in care si

salturile de octava intregesc curgerea melodiei, fard a o faramita (exemplul 53).

Tabel 12. O. Negruta Patru piese pentru fagot si pian: Nocturna
Pirtile formei mari Intr. A B A1 Incheiere
perioade a+b c a
propozitii atait+b+ay c+Cy astay
nr. de masuri 7 4+6; 4+6 4+5 4+6 7
(+2 punte)
repere tonale B-dur g-moll B-dur B-dur
Exemplul 53:

O. Negruta Patru piese pentru fagot si pian: Nocturna
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Tonalitatea si registrul in care suna fagotul contribuie la apropierea lui cat se poate de
mult de timbrul saxofonului alto — instrumentul caracteristic anume pentru muzica de jazz.
Prezenta trioletelor si cvintoletelor, a sincopelor, a duratelor legate ce niveleaza timpii accentuati
si cei slabi, creeaza impresia unei improvizatii (mm.16-21). Acompaniamentul este permanent
mentinut in stilistica muzicii de jazz cu o multime de detalii ritmico-intonative aferente stilului,
constituind o factura densa, dar lejerd ce denota maiestria cu care autorul o expune si o
cunoastere temeinica a genului. Aceastd imbinare a doua stiluri — jazz la pian si balada camerala
la fagot — creeaza o compozitie ineditd ce sparge tiparele traditionale, pastrand totodatd limita
gustului artistic profesionist. Spre sfarsitul partii are loc o mica dinamizare a discursului ce
rezultd din structurile ritmice cu saisprezecimi la fagot, dar incheierea propriu-zisa la pian
creeaza arcada dramaturgica a primei parti.

Interpretarea acestei sectiuni necesita 0 anumita flexibilitate sonora, fapt ce tine
preponderent de modul de interpretare al cvintoletelor si sextoletelor. La fel ca si in celelalte
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lucrari, este necesar de atras atentia asupra celor mai esentiale momente cum ar fi: intonatie,
culoare timbrala, respiratie, frazare etc. Un moment important tine de registrul acut in care este
expusa linia melodica, fapt care necesitd de la solist mai multa rezistentd, o mai buna coordonare
a tuturor componentelor aparatului interpretativ etc.

Sectiunea mediand B vine cu o altd abordare ritmica in acompaniament in care basul se
miscd cu patrimi egale, oferind platforma pentru improvizatiile solistilor. Dar genul cameral al
piesei conditioneaza nivelul de utilizare a unor astfel de procedee, pentru a nu periclita stilul si
compozitorul se limiteaza la enuntarea lor si la plasarea in spatiul de fundal fara a le mentine in
continuare. Pe parcursul partii are loc trecerea la un alt tip de linie melodica ce 1si are originea in
muzica instrumentald, cu turatii intrerupte, apogiaturi, mordente, miscare ascendenta prin salturi
de cvintd-cvartd g.a. Si in acompaniamentul pianului se edificd o stratificare a facturii crednd o
miscare iregulara a catorva linii. De la cifra 5 (m.39) incepe repriza variata. Compozitorul
readuce tonica in tonalitatea B-dur si fraza de inceput a primei parti cu transpunere in octava
intaia, dar 1n continuare este expusa o variere destul de abstractd a tematismului incipient,
pastrand doar caracterul de blues. Fagotul intra la cifra 6 cu fraza reluata din m.14 si continua tot
cu fraze ce includ elemente ritmico-intonative comune, dar in variante noi, fara o repetare exacta,
finisand lucrarea cu mica cadenta solistica. Autorul si aici vine cU 0 tratare proprie, el nu lasa
fagotul solo, ci dubleaza la pian incheierea prin arpegii ascendent-descendente. Sfarsitul piesei
este marcat prin registrul inalt la fagot dz, peste care se suprapun trei replici ale pianului
incadrate in arpegii formate pe sunetele nonacordului tonicii in pozitie largd, procedeu
imprumutat cu fidelitate tot din muzica de jazz.

Ultima lucrare, Burlesca, vine sa aduca o alta stare de spirit (exemplul 54). Este o piesa
scurtd si ne descoperd fagotul in ipostaza sa fireasca — umorul si grotescul. Este scrisa in forma
tripartitd complexa A+B+A cu sectiunea mediand bazata pe un material relativ nou si repriza da
capo (a se vedea schema din tabelul 13). Sectiunea A articuleaza o forma bipartita simpla
monotematica (a+ai) fiecare parte avand cate 8 masuri. Si sectiunea mediand are aceeasi
structura bipartita simpla monotematica. Introducerea din doua masuri cu anacruza, parca ar fi o
continuare a ceva ce a fost anterior, creand impresia ca piesele a treia si a patra se interpreteaza
attacca. Miscarea descendenta la intervale marite (gs-desz, g2-des2), dublate peste octava de linia
basului, traseaza din start sfera grotescului, a fantasticului in care este plasat instrumentul
solistic, cobordnd pand in adanc, in contraoctava — Gi. Fagotul incepe tot din anacruza cu
rasturnarea cvartei marite in cvinta micsorata. Totusi primul salt ascendent nu pastreaza directia
facand o turnura brusca, descendenta mai intai spre fis, apoi la un semiton mai jos de la f spre C.

Oprirea pe g va fi abia peste o masurd, la sfarsitul primei propozitii. Si a doua propozitie se
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incheie cu G, avand functia de dominantd. Analizand treptele alterate pe parcursul expunerii

tematice se contureaza tonalitatea C-dur.

Sub aspect interpretativ un moment important sunt mm.10-11, unde linia melodica este

expusa in registrul acut al instrumentul, fapt care creeaza unele probleme de intonatie si culoare

timbral, in special la sunetele desi — c1. In scopul solutiondrii acestor dificultiti recomandam

interpretilor aplicarea unei expiratii mai intensive pe sunetul g, care precedand sunetele vizate va

contribui la facilitarea emisiei lor. De asemenea, pentru o emisie mai lejera a sunetelor din

registrul acut, se recomanda de a cuprinde cu ambusura o portiune mai mare a anciei.

Tabel 13. O. Negruta Patru piese pentru fagot si pian: Burlesca
Partile formei mari Intr. A B A Incheiere
(repriza da capo)
perioade atai ctc atai
propozitii atb+a;+b; ctcitct+Cy at+b+astby
repere tonale C-dur G-dur C-dur C-dur
Exemplul 54:
O. Negruta Patru piese pentru fagot si pian: Burlesca
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A doua perioada reprezintd varianta primei, dar cu modelarea tematismului ce urmeaza

dupa prima masura. Toate propozitiile acestei sectiuni incep cu cvinta micsorata si se incheie cu

prima treaptd a dominantei. In sectiunea mediana la pian este evidentiati treapta VI coborati

(as), prin dublare in octava si accente, apoi des prin acelasi procedeu, iar replica de raspuns a
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fagotului se opreste In H — terta dominantei imaginare. Repetarea din a doua propozitie nu
schimba functionalitatea, doar se ridica la solist la 0 octava mai sus. Volta a doua constituie
culminatia sectiunii mediane si puntea de legatura catre repriza Da capo prin includerea
anacruzei. In reluarea exacti a materialului tematic din prima parte, compozitorul face o mutare
functionald — la sfarsitul lucrarii apare treapta intdia a tonicii c® (aproape de limita de sus a
ambitusului fagotului) dublat fiind la pian de doud octave, respectiv in octava a doua si a treia, si
octava mare si micad, in bas.

Burlesca reprezinta o lucrare de valoare si completeaza foarte bine repertoriul artistic si
didactic al fagotului. Particularititile de interpretare a piesei finale tin de necesitatea respectarii
tuturor indicatiilor agogice si de articulatie, in special de evidentierea hasurii marcato, staccato
etc., fapt care va contribui la redarea coloritului folcloric. Prezenta in cadrul liniei melodice a
diferitor salturi mari, creeazd unele incomoditati tehnice de interpretare, fapt care impune
aplicarea unui tempo moderat.

In concluzie, mentionam ci ciclul de patru piese, semnat de O. Negruta, reprezintd un
material muzical foarte variat sub aspect componistic si interpretativ, bazat pe cele mai diverse
mijloace de expresie, avand o agogica variatd si un continut ritmico-intonativ proaspat si
pregnant ce imbina elemente preluate din muzica folclorica si cea de jazz, constituind o mostra
elocventd a stilului componistic individual al lui O. Negruta. Continutul muzical al ciclului se
percepe usor de auditorii melomani, posedand, totodata, si calitati ce trezesc interesul
profesionistilor. Piesele analizate sunt recomandate pentru interpretii de nivel intermediar si
avansat. Acestea pot fi incluse atat in repertoriul didactic in institutiile de invatdmant muzical,

cat si in repertoriul de concert al fagotistilor sau in programele diferitor festivaluri si concursuri.

2.2.2. Concertul pentru fagot si orchestra

Concertul pentru fagot si orchestra dateaza din anul 2008 si este o lucrare monopartita in
care se observa clar caracterul burlesc al tematismului, valorificand din plin atat potentialul
expresiv al fagotului, céat si al orchestrei simfonice. Scris in tonalitatea G-dur si avand toate
compartimentele formei de sonatd, Concertul “restrange” cele trei parti ale ciclului intr-o singura
constructie, pastrand totusi structura tripartita a ciclului cu traditionalul contrast de tempo
repede-lent-repede, doar ca la nivel de compartimente (a se vedea tabelul 14).

Introducerea orchestrald care pregiteste intonativ tema principalda este scurtd, fiind
constituitd pe pedala dominantei peste care se suprapun acordurile diferitor trepte (VI°, VImaiord,

VIIP V| maiord T DD), incheindu-se cu o miscare cromaticd ascendentd formata din acordurile

71



[11°, ITT majora, S, IV# si finalizandu-se cu D7 dupi care se declanseaza tema grupului principal

expusa la fagot in tonalitatea G-dur (exemplul 55).

Tabel 14. O. Negruta Concertul pentru fagot
Forma de Expozitia Tratarea Repriza Cadenza| Codg
sonata
intr. | GP puntea GS | dezvoltare episod GP | puntea | GS
cifra 114 |6 |11 17 22 | 26 28 | 34 35
Repere tonale G C e-moll G G |G G
Mono-ciclu Allegro Scherzo | Andante Final (Allegro)
cantabile
Exemplul 55: O. Negruta Concertul pentru fagot
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Caracterul jucaus (scherzando) al temei se manifesta prin saltul de cvintd micsorata de la
inceput si cu o linie melodica capricioasd, formata din durate inegale, cu miscari si turatii
intrerupte atat ascendente, cat si descendente (c.1). Atmosfera degajatd este sustinutd si de
partida orchestrei in care se observa un acompaniament vioi alcatuit din miscarea ritmica a
optimilor si suprapunerea a doud — trei sunete in grupul instrumentelor cu coarde, diluat de
replicile scurte ale flautului. Perioada a doua (c. 2) a acestei teme mentine acelasi caracter, dar cu
atacarea treptata a registrului inalt al fagotului atingandu-se prima culminatie (exemplul 56).

Interpretarea temei principale poate crea anumite dificultati solistului. Conform lui
cercetatorilor R. Teriohin si V. Apatskii: ,,modificarile involuntare ale tempoului pot fi rezultatul
unor schimbari ale articulatiilor. Astfel, dupa staccato, pasajele indicate cu articulatia legato sunt

intotdeauna putin grabite, si invers, dupa legato, staccato duce la diminuarea tempoului” [93, p.
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132]. Astfel, desi in manuscris compozitorul indicd pasajele de saisprezecimi cu legato si
détaché, autorul prezentului studiu recomanda aplicarea articulatiilor staccato, marcato etc., ceea
ce va contribui la obtinerea unui tempo mult mai exact si redarea caracterului jucdus, de gluma al

compartimentului.

Exemplul 56: O. Negruta Concertul pentru fagot
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Puntea (c.4, m.33) este trasatd la orchestrda conform traditiilor concertului romantic ce
presupune alternarea solist-orchestra, inviorand semnificativ discursul muzical. Aceasta tranzitie
spre al doilea grup tematic consta din cateva secvente descendente sonorizate initial de
instrumentele de alamad grave — trombonul 3 si tuba dupd care se iInscriu Intr-o miscare
ascendentd, vertiginoasd, grupul instrumentelor cu coarde din zona acutd (viorile 1 si Il),
contrapuse de corzile joase (viole, violoncele, contrabasi) in directia opusa pentru a pregati
tonalitatea subdominantei (C-dur) in care va suna grupul secundar. TS structurata intr-o forma
tripartitd simpla (aba), introduce un nou caracter — liric, dar dominat de optimism si buna
dispozitie sustinute de remarca autorului Cantabile, espressivo si apropiindu-se de genul de
cantec orasenesc tipic peisajului muzical moldovenesc al anilor 70-90 ai secolului trecut
(mm.45-60). Oleg Negruta este cunoscut si in calitatea sa de autor a unui numar mare de cantece
de acest gen ce inundau spatiul sonor de atunci.

Orchestra preia de la c¢. 7 primul element tematic din tema secundard expus anterior de
solist conferindu-i anvergura sonora si demonstrand abilitatile de bun orchestrator ale
compozitorului. In acest timp solistul interpreteaza un sir de arpegii ce ornamenteaza tema, iar
includerea trioletelor dinamizeaza si Invioreaza expunerea fagotului. De la m. 69 orchestra si
solistul participa in egala masura la prezentarea materialului tematic creand o paleta sonora
bogata si diversa. Incepand cu c. 7 tempoul sectiunii mediane se recomandi a fi mentinut fara
accelerare pentru a nu exagera senzatia de dinamizare a discursului indusd prin aparitia
trioletelor in linia melodica a fagotului. Tema din sectiunea mediana a grupului secundar (b) este
sonorizata initial doar de orchestra aducand in prim plan caracterul liric realizat de instrumentele

grave ale grupului de coarde — viole, violoncele si contrabasi, sustinute de cornii in F. Ulterior ea
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este preluata si de solist discursul caruia conduce spre culminatia locala obtinuta prin imbinarea
timbrului fagotului cu alte instrumente solistice din orchestrd (c.9), astfel apropiind repriza
grupului secundar (c.10).

Partea mediana a grupului secundar este scrisa in registrul acut al fagotului, fiind bazata
pe fraze cantabile, expresive, de volum ce necesitd de la interpreti o buna posedare a respiratiei
interpretative. De asemenea, in acest context este admisibila aplicarea procedeului vibrato, in
scopul animarii liniei melodice, frazei si asocierea ei cu vocea umana.

Repriza TS este modificata, doar linia melodica a solistului rdamanand intacta pe durata
primei propozitii din 8 masuri si fiind dublatd in orchestra. Cea de-a doua propozitie face
legatura expozitiei cu tratarea care demareaza in c.11 (Risoluto) cu expunerea celor doud teme de
baza ale sonatei (TP sonorizatd de fagot si primul element al TS trasat in orchestrd) in
contrapunct in tonalitatea a-moll si ulterior in d-moll. Tratarea contine cateva faze. Prima, dupa
cum am mentionat, se bazeaza pe contrapunctarea celor doua teme, a doua (c.13) aduce elemente
noi cu caracter de scherzo prin ritmul sincopat si sunarea in unison/octavd a fagotului cu
orchestra si dinamizand puternic discursul. Factura orchestrala fiind una camerala adaptata spre a
diminua materialul muzical marcheaza pregatirea reprizei primei parti A. Aceasta intra in planul
sonor la c. 12 si reprezinta tipul de repriza dinamizata in care este pastrat stratul sonor de baza de
catre tromboni si tuba, suprapus pe ritmul repetitiv al instrumentelor cu coarde. Tensiunea
maxima se obtine in urmatoarea, a treia faza, cand in c.14 reapar intonatiile celor doud teme
formand o imbinare derivatd a contrapunctului timbral: TP suna la orchestra intr-un un tutti
complet, bine etajat si structurat, iar TS (un scurt fragment) — la fagot, astfel fiind obtinuta o
sonoritate plind si foarte bogata. Dupa acest scurt fragment pur orchestral fagotul reia rolul
solistic (c.15), compozitorul diminuand sunarea orchestrei, lasand coardele sa acompanieze 0
noud tema cu caracter expozitiv, pentru a reduce total anvergura sundrii si conducand spre prima
cadenta solistica (rubato, mm.171-182). Scopul acestei cadente nu consta in etalarea virtuozitatii
ci schimbarea treptata a atmosferei si pregatirea urmatorului episod liric al tratarii, episod ce

inlocuieste partea a II, liricd a concertului instrumental clasic.

Exemplul 57: O. Negruta Concertul pentru fagot
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Caracterul lirico-dramatic al acestei noi teme, scrise in tonalitatea e-moll este sustinut de

factura orchestrala statica, preponderent armonica, cu acorduri in pozitie stransa, in care lipsesc
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instrumentele cu coarde, fagotul fiind acompaniat de un coral al instrumentelor de alama.
Observam o suprapunere de imagini muzicale. Tempoul lent si ritmul constituit dintr-0 doime cu
punct si o patrime (la 4/4) al acompaniamentului orchestral se apropie, conventional, de ritmul
marsului funebru. Totodata fagotul intoneaza o melodie expresiva si cantabila de un suflu larg
nelipsita de unele note dramatice. Tensiunea incepe sd creasca cand se includ viorile 1 si
instrumentele de suflat de lemn (c.19). Autorul initiaza o miscare divergenta in care orchestra
valorifica treptat registrul mediu din octava intaia, iar fagotul coboarid spre limita de jos a
diapazonului sdu, Hi, sunarea sa devenind sumbra, chiar lugubra. Un duios si inspirat moment
orchestral, in cele mai frumoase traditii romantice incepe la ¢.20 (Tempo ). Viorile edifica o
profunda traire, pe cat de lirica, tot atat de tragica marcand inceputul reprizei (locale) a acestui
compartiment care continua cu replica solistului (c.21), sunand ca o0 constatare a celor trecute
fara intoarcere, ca o amintire a ceea ce a fost frumos, dar efemer. Procedeul prin care este
realizata aceasta stare este ingenios: discursul prezinta o secventa cromatica descendenta, inelele
careia sunt compuse din doua salturi, primul fiind ascendent si doar al doilea descendent:
,caderea” realizata prin incercarea de a se ,ridica”. Intonatia de secunda lamento (miscare
descendentd la un semiton) si mai mult evidentiazd aspectul tragic al materialului muzical.
Intalnim aceleasi elemente din sectiunea precedentd doar ci deja transpuse la fagot — secunda
lamento, secvente descendente, coborarea in registrul grav, tematism de tip arioso cu care se
incheie acest compartiment ce substituie partea lenta a ciclului de concert.

Sub aspect interpretativ, sectiunea mediana Andante cantabile este lipsita de dificultati
tehnice, insa solicita manifestarea muzicalitatii si gandirii muzicale a solistului. Linia melodica
este expusd In registrul mediu si grav, insa aceasta nu creeazd probleme in interpretare.
Recomanddm fagotistilor pe aceastd cale, respectarea indicatiilor agogice si de expresie din
textul notografic si a unor norme elementare de frazare si interpretare, incercand sa articuleze
fraze lungi, de o respiratie larga.

Repriza formei de sonata incepe brusc, in fortd, destramand imediat tot ce a fost in partea
de mijloc. La prima expunere tematismul GP este reluat exact, dar in punte (de la cifra 27) are
loc varierea intonationala pentru a pregati tonalitatea grupului secundar, alta decat in expozitie.
Anume aici devine evident ca autorul foloseste tiparul formei de sonata romantica (cu relatia
tonala dintre teme diferita de cea clasica: T-S (si nu T-D) in expozitie si T-T in repriza) trasand
GS in tonalitatea de baza (G-dur). Coborand materialul muzical la o cvarta perfectd in jos,
compozitorul confera tematismului repetat 0 calitate diferita, mai estompata fata de expunerea de
la inceput. Se observa si diminuarea reprizei, materialul de la c¢.7 cu aducerea orchestrei in prim

plan, iar a fagotului in rol de acompaniament, lipseste. Principiul de variere se infiltreaza si in
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canavaua facturii orchestrale, de la c. 30 apare prima data pizzicato la instrumentele cu coarde,
iar rolul de linie secundara este realizat de fagotul din orchestrd. Tesdtura orchestrala
transparenta ramane, tot in parametrii traditionali ai muzicii camerale, iar repriza locala
evidentiaza componenta deplind a orchestrei. Solistul intervine numai in ultima propozitie pentru
a incheia repriza si materialul muzical de baza printr-un tutti de anvergura.

Asa cum este traditia concertului instrumental, chiar daca autorul a optat pentru o lucrare
monopartitd cu elementele ciclului contrastant din trei parti (rapid-lent-rapid), el nu a omis
cadenta solistica din finalul lucrarii. Cunoasterea temeinica, profesionista a traditiilor genului
cadenta veritabila cu toate elementele constituante necesare — utilizarea intregului ambitus al
instrumentului solistic; structurd ritmica libera, aproape de cea improvizatorica; un evantai al
culorilor timbrale ce au impus fagotului caracteristici tematice favorabile, de la contemplativ la
liric, putin nostalgic si chiar epic, uneori. Nu gasim pasaje de virtuozitate or, chiar daca fagotul
include un numar destul de mare de asa procedee, contextul tematic nu presupune aceasta. A fost

suficienta varietate ritmico-intonativa in partida solistica expusa pe parcursul intregii lucrari.

Exemplul 58: O. Negruta Concertul pentru fagot
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Dupa cadentd urmeaza Coda construitd pe intonatiile de baza ale concertului si
preluand structurile ritmice caracteristice, JJJB . si JJ 2 JJJZ. Dinamismul, tonalitatea
majora, infiltrarea trasaturilor caracteristice ale genului de cantec in materialul muzical,
creeaza o dispozitie frumoasa cu o micd doza de ludic, de umor, de optimism si ne aduce in
aria unor mari compozitori ai sec. XX ca S. Prokofiev sau G. Gershwin. Coda este impartita
clar in doua sectiuni, prima orchestrala si a doua cu includerea solistului. Sfarsitul Concertului
este absolvit de o culminatie fastuoasa cu tutti orchestral sau pasaje rapide si afirma
sinceritatea fireasca si jocul.

Concertul pentru fagot si orchestra se inscrie, pe bund dreptate, in lista creatiilor foarte
reusite ale distinsului compozitor Oleg Negruta si merita sa fie prezent in repertoriul solistic al
fagotistilor, dar si in cel didactic, contribuind nu numai la dezvoltarea abilitatilor tehnico-

interpretative, dar si la cultivarea unui gust muzical-artistic elevat.

2.3. Concluzii la capitolul 2

Generalizand materialul analitic prezentat in capitolul 2 vom trasa unele concluzii ce
vizeaza specificul componistic si interpretativ al creatiilor pentru fagot semnate la confluenta
sec. XX-XXI.

1. In perioada de referinti, compozitorii continuia si se adreseze folclorului national
utilizandu-1 atat sub forma de citat, cat si prin extragerea diferitor elemente ritmico-
intonationale si ornamentale tipice muzicii populare. Argumentand enuntul vizat, ne vom
referi la Sonata-dialog pentru fagot si pian de Vladimir Rotaru, in cadrul careia utilizarea
ornamentelor muzicale (mordente, apogiaturi etc.) reprezinta o trasatura tipica stilului
componistic al autorului.

2. Deseori, creatiile unor compozitori au un caracter sincretic, exprimat prin imbinarea
diferitor genuri si stiluri muzicale, atat ale muzicii academice, cat si ale celei folclorice si
de jazz. In contextul vizat ne vom referi la cele doud creatii analizate in cadrul
prezentului capitol, precum Concertul pentru fagot si orchestra si ciclul Patru piese
pentru fagot si pian de Oleg Negruta, al carui stil componistic reprezintd un exemplu
elocvent al simbiozei muzicii academice, folclorice si de jazz.

3. Printre mijloacele de expresie utilizate pe larg in lucrarile compozitorilor din aceasta

ege "
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efecte timbrale sunt intalnite in creatiile semnate de Oleg Negruta (ciclul Patru piese
pentru fagot si pian), tangential in Sonatina pentru fagot si pian de Vladimir Ciolac.

In calitate de material auxiliar, autorul propune diferite exercitii, elaborate in baza
tematismului muzical al creatiilor mentionate, menite sa faciliteze insusirea creatiilor
analizate. Recomandarile vizate sunt expuse in cadrul analizelor efectuate, cu prezentarea
mostrelor de exercitii (EX.: ciclul Patru piese pentru fagot si pian de Oleg Negruta).

Un moment aparte reprezinta cadentele solistice care, in creatiile de referinta, sunt scrise
in scopul explorarii tematismului muzical, cum ar fi piesa Doina si Hora din ciclul Patru

piese pentru fagot si pian si Concertul pentru fagot si orchestra de Oleg Negruta.
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CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

Cercetarea realizata in prezenta teza se axeaza pe un sir de probleme actuale ale stiintei
muzicale contemporane, dar si ale practicii interpretative, implicand studierea unui repertoriu
mai putin explorat, in special — cel pentru fagot, examinat prin prisma unei viziuni sintetice
stiintifico-practice.

Lucrarea noastra a scos in evidenta cele mai reprezentative creatii pentru fagot semnate de
compozitorii din Republica Moldova, fiind examinate sub aspect muzicologic si interpretativ. in
urma analizelor, dar si in procesul de valorificare scenica a lucrarilor selectate au fost elaborate
niste recomandari metodice menite sa faciliteze studierea si interpretarea lucrarilor prezentate,
care, speram noi, vor fi utile atat tinerilor interpreti cat si profesorilor din diferite institutii de
invatamant muzical. Cercetarile intreprinse ne permit sa formulam urmatoarele concluzii:

1. Pe tot parcursul sec. XX, compozitorii au fost in cautarea diversitatii, iar una din caile de
realizare a obiectivelor a fost diversificarea timbralda a muzicii, scoatere in prim-plan a unor
instrumente care pana atunci ramaneau in umbra. Compozitorii din Republica Moldova, de
fagotului. In opinia noastri, abordarea atit interpretativa, cat si stiintifici a repertoriului
instrumental din a doua jumatate a sec. XX — inceputul sec. XXI, inclusiv al celui scris pentru
fagot, este necesara pentru a intelege directiile de evolutie ale artei componistice nationale si
pentru descoperirea intregii palete de mijloace de expresivitate si procedee noi de interpretare.

2. Analiza literaturii de specialitate din domeniu, dar si celei adiacente tematicii demersului
nostru stiintific, ne conduce spre concluzia ca lucrarile pentru fagot ale compozitorilor din
Republica Moldova, ca de altfel si pentru alte instrumente aerofone, sunt abordate destul de rar in
publicatiile stiintifice ale muzicologilor autohtoni.

3. Repertoriul autohton pentru fagot, desi nu este foarte amplu, totusi include opere
muzicale valoroase, diverse ca forma si continut, ca gen si stil. In prezenta tezi nu am putut
analiza toate creatiile scrise pentru fagot, pentru investigatie fiind selectate doar cele mai
reprezentative si mai interesante sub aspect interpretativ. Lucrarile analizate fac parte din trei
categorii:

- piese pentru fagot si pian;

- sonate/sonatine pentru fagot si pian;

- lucrari concertante.

4. 1n creatia compozitorilor moldoveni pentru fagot predomina piesele — de la miniatura
(Povestire de V. Verhola, La deal de Z. Tcaci s.a.) la piesd concertantd (cele semnate de

B. Dubosarschi si V. Vilinciuc, Capriciul de V. Rotaru s.a. [36]) si ciclul de piese (Patru piese
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pentru fagot si pian de O. Negruta [35]), toate fiind adevarate bijuterii muzicale in care autorii au
dat dovada de talent si ingeniozitate, de o bund cunoastere a particularitatilor timbrale si tehnice ale
fagotului si ale pianului. In aceste piese se releva dialogul echilibrat intre fagotul solistic si
acompaniamentul pianului.

5. Investigatiile efectuate si analiza creatiilor selectate releva in mod elocvent diversitatea
abordarilor componistice ale unor genuri traditionale precum sonata sau concertul instrumental,
demonstrand si tendinta de individualizare a conceptului componistic prin individualizarea
formei.

6. Cele doua sonate (semnate de V. Rotaru si V. Verhola) si Sonatina de V. Ciolac
reprezintd lucrdri In care compozitorii utilizeaza un limbaj muzical complex, imbinand
mijloacele de expresivitate si de interpretare traditionale cu cele noi aparute pe parcursul
sec. XX, oferind trei modele diferite de tratare a genului, materializate in creatii de o certa
valoare. Astfel, Sonata de V. Verhola este o mostra de ciclu tripartit aparent traditional, cu 0
pondere substantiala a mijloacelor de expresie polifonice, cu un limbaj sincretic bazat pe
intonatii ce provin din diferite domenii ale muzicii: folclor, muzica academicd, jazzul,
demonstrand cunoasterea tehnicilor componistice contemporane [39]. Sonata-dialog de V.
Rotaru, avand o structura monopartitad, demonstreaza o evidenta legatura cu genurile muzicii
populare si este un exemplu de sinteza a muzicii academice cu folclorul [37]. Partida pianului
aici nu se rezuma doar la functia de acompaniament, de insotitor al fagotului, ci are rolul de
participant egal la un dialog muzical captivant, iar denumirea de Sonatina in cazul lucrarii
semnate de V.Ciolac denota mai mult apartenenta la genul instrumental cameral ca atare decat
prezenta formei de sonatd de proportii mai mici. Totusi, autorul utilizeaza anumite principii ale
forme in cauza si, in special, contrastul tematic si de caracter intre primele doua formatiuni
tematice [38].

7. Concertul pentru fagot si orchestra semnat de O. Negruta este singurul concert original
compus pentru acest instrument din repertoriul autohton. Desi structurat intr-o ampla forma
monopartitd, Concertul denotd compartimente ce inlocuiesc partile ciclului contrastant din trei
parti (cu succesiunea de tempo rapid-lent-rapid) si contine cadenta solistica traditionala pentru
genul concertant. Concertul pentru fagot si orchestra se inscrie, pe buna dreptate, in lista
creatiilor foarte reusite ale lui Oleg Negruta, gratie prospetimii imaginilor muzicale si
tematismului expresiv.

8. Folclorul ramane a fi o permanenta sursa de inspiratie pe tot parcursul perioadei istorice
de referinta (a doua jumatate a sec. XX — inceputul sec. XXI), manifestandu-se diferite principii

de valorificare a muzicii populare: citare directa (Capriccio pe tema cantecului popular Bund-i
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branza din burduf pentru fagot si pian de Vladimir Rotaru); compunerea unor teme in stil
popular (Piesa concertanta (Moment muzical) de Valentin Vilinciuc) s.a.

9. Valorificarea plenara a lucrarilor pentru fagot si utilizarea lor in procesul didactic
Impune sintetizarea aspectelor interpretative si teoretice, care permit formularea unor
recomandari practice tinerilor ce studiaza repertoriul vizat.

10. Putem cu certitudine afirma ca in cadrul creatiilor analizate sunt explorate pe larg
posibilitatile tehnico-interpretative ale fagotului prin utilizarea intregului ambitus al
instrumentului, prin introducerea unor mijloacelor de expresie inedite si ale unor procedee
netraditionale de interpretare, cum ar fi mimetismul timbral, nuantarea dinamicd detaliata,

articulatia diferentiata etc. Includerea acestor creatii in repertoriul concertistic si didactic va

contribui la Tmbogatirea si diversificarea acestuia.

RECOMANDARI

1. A continua studierea si valorificarea scenica a repertoriului national pentru fagot.

2. A elabora un ghid metodic referitor la problemele specifice de interpretare a creatiilor
pentru fagot ale compozitorilor din Republica Moldova cu evidentierea dificultatilor de
ordin tehnic si propunerea unor modalitati de depasire a acestora.

3. A extinde tematica abordata in prezenta teza prin includerea in orbita de cercetare si a
lucrarilor cameral-instrumentale pentru diverse componente cu participarea fagotului.

4. A realiza o clasificare a repertoriului muzical national in care figureaza fagotul.

5. A efectua o analiza comparata a repertoriului pentru fagot din Republica Moldova, a
celui din Romania, Ucraina, altor tari din Europa.

6. A identifica noi procedee interpretative in repertoriul contemporan pentru fagot si

cercetarea acestora sub aspectul imbogatirii paletei de mijloace expresive si extinderii

PRI
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Anexa 2. Programul recitalurilor (Componenta artistici a proiectului de cercetare)

Recitalul nr. 1

Data: 06 aprilie 2017
Ora: 16:00
Locul: Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, bl. I, Sala mare
Program:

1. Bruns V. Sonata nr. 2 (partea I)

2. Verhola V. Sonata pentru fagot si pian (integral)

3. Ciolac V. Sonatina pentru fagot si pian

4. Rotaru V. Sonata-dialog pentru fagot si pian
Participanti:
Taran Vladimir — fagot

Culin Olga — pian

Recitalul nr. 2

Data: 30 mai 2018
Ora: 17:30
Locul: Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, bl. 11, 45
Program:

1. Vilinciuc Valentin Piesa concertantd,

2. Negruta Oleg Patru piese (scherzo, doind si hora, nocturnd, burlesca);

3. Dubosarschi Boris Piesa concertantd,

4. Rotaru Vladimir Capriciu moldovenesc;

5. Matvievici Dinu Scherzo;

6. Rotaru Vladimir Suita pentru cvartet de suflatori,

7. Geopfart Karl Cvartet op. 93 pentru instrumente aerofone de lemn;

Participanti:

Taran Vladimir — fagot Petrisor Razvan — clarinet
Culin Olga — pian Maria Fonariuc — flaut
Sergiu Morarescu — flaut Valeria Bors — oboi
Marcel Mosanu — oboi Sergiu Schitoi — clarinet
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Recitalul nr. 3
Data: 15 februarie 2019
Ora 18:00
Locul: Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, bl. I, Sala 45
Program:
1. Negruta O. Concert pentru fagot si orchestra;
2. Levitin lu. Concert pentru clarinet, fagot si pian (integral)
3. Soltan V. Melodia pentru fagot si pian
Participanti:
Taran Vladimir — fagot
Tihoneac Victor - clarinet

Culin Olga — pian
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DECLARATIA PRIVIND ASUMAREA RASPUNDERII
Subsemnatul, declar pe raspundere personala ca materialele prezentate in teza de doctorat

sunt rezultatul propriilor cercetari si realizari stiintifice. Constientizez cd, In caz contrar, urmeaza

sa suport consecintele in conformitate cu legislatia in vigoare.

Numele, prenumele

Semnatura

Data
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CV-ul AUTORULUI
Date de contact:

Republica Moldova, mun. Chisindu,
bd. Mircea cel Batran 5/2, ap. 95
E-mail: vladimirtaran888@gmail.com
Tel.: (+373) 68113826

Educatie si formare:

30/11/2020 — 19/12/2020 — Cursuri de formare continud: Educatie muzicala / fagot,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, mun. Chisinau, str. Al. Mateevici 111.
01/06/2016 (in curs) — Studii de doctorat, Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice,
mun. Chisinau, str. Al. Mateevici 111.

07/05/2015 — 26/09/2015 - Cursuri de formare continua: Didactica disciplinelor artistice;
Psihopedagogie; Tehnologii Informationale si Comunicationale in Educatie; Dezvoltare
profesionala, Institutul de Stiinte ale Educatiei, mun. Chisindu, str. Doina 14.

08/02/2011 — 27/02/2011 — Cursuri de formare continua: Psihopedagogia invatamantului
interactiv, Institutul de Stiinte ale Educatiei, mun. Chisinau, str. Doina 14.

01/09/2002 — 22/09/2004 — Studii de masterat (calificarea: Ansamblu cameral),
Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice, mun. Chisinau, str. Al. Mateevici 111.
01/09/1997 — 25/06/2002 — Studii superioare (calificarea: interpret-fagot), Academiei de
Muzica, Teatru si Arte Plastice, mun. Chisinau, str. Al. Mateevici 111.
01/09/1993-27/06/1997 — Studii superioare incomplete (calificarea: Profesor la scoald
muzicala, dirijor orchestra, artist orchestra), Colegiului Republican de Muzica ,,St.
Neaga”, mun. Chisindu, str. Hristo Botev 4.

EXperienta profesionala:

2017 (in curs) — profesor de fagot, Centrul de Excelenta in Educatie Artistica ,,St.
Neaga”, mun. Chisinau, str. Hristo Botev 4.

01/09/2015 (in curs) — lector universitar, Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice,
mun. Chisinau, str. Al. Mateevici 111.

01/09/2010 — 30/06/2015 — lector superior, Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice,
mun. Chisindu, str. Al. Mateevici 111.

2009 (in curs) — profesor de fagot, Liceul-internat Republican de Muzica ,,C.
Proumbescu”, Chisinau

2005 (in curs) — Maestru de concert al grupei de fagofi, Orchestra simfonica a IPNA
,,Teleradio-Moldova”.

02/09/2002 — 30/06/2010 — lector, Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, mun.
Chisinau, str. Al. Mateevici 111.

10/1997 (in curs) — Artist de orchestra (fagot), Orchestra simfonica a IPNA ,,Teleradio-
Moldova”

Distinctii onorifice

26/03/2009 — Maestru in Arta
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Competente lingvistice

Limba materna: Romdadna

Alte limbi:
RUSA
Comprehensiune Citit Exprimare Conversatie Scris
orala scrisa
B2 A2 A2 B2 B2
FRANCEZA
Al | Al ] Al ] Al | Al

Conferinte si seminare:

17/05/2019 - Simpozionul stiintific cu participare internationald ,,Patrimoniul muzical in
contemporaneitate (Folclor si Creatie Componisticad). Tema comunicarii: Elemente
nationale si universale in Ciclul Patru piese pentru fagot si pian de O. Negruta.
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, mun. Chisinau, str. Al. Mateevici 111.
25/09/2018 — 26/09/2018 - Conferinta stiintifica internationala ,, Patrimoniul muzical din
Republica Moldova (Folclor si Creatie Componistica) in contemporaneitate”. Tema
comunicarii: Traditie si modernitate in Sonata pentru fagot si pian de Vitalie Verhola,
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, mun. Chisinau, str. Al. Mateevici 111.
07/04/2017 - Conferinta stiintifici internationald ,, [nvdtdmadnt artistic - dimensiuni
culturale”. Tema comunicarii: Sonatina pentru fagot si pian de Viadimir Ciolac.
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, mun. Chisinau, str. Al. Mateevici 111.
22/04/2016 — Conferinta stiintifici internationala ,, Invditamdnt artistic - dimensiuni
culturale”. Tema comunicarii: Fagotul in creatia compozitorului Viadimir Rotaru.
Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, mun. Chisinau, str. Al. Mateevici 111.
18/03/2016 — Seminarul stiintifico-metodologic ,, Probleme metodicodidactice in
invatamantul artistic superior”. Tema comunicarii: Sonata-dialog pentru fagot si pian de
Vladimir Rotaru. Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice, mun. Chisindu, str. Al.
Mateevici 111.

Publicatii stiintifice si stiintifico-metodice

1.

Taran, V. Elemente morfologice si stilistice in ciclul patru piese pentru fagot si pian de
Oleg Negruta. In: Studiul artelor si culturologie: istorie, teorie, practica. 2020, nr. 2(37),
p. 64-71.

Taran, V. Creatiile cu participarea fagotului semnate de Vladimir Rotaru. In: Revista de
Stiinta, Inovare, Cultura si Arta ,, Akademos”. 2021, nr. 1 (60), pp. 134-136.

Taran, V. Sonata-dialog pentru fagot si pian de V. Rotaru. In: Studiul artelor si
culturologie: istorie, teorie, practica. Chisinau: Valinex SRL, nr. 2 (29), 2016, p. 57-60
Taran, V. Sonatina pentru fagot si pian de Vladimir Ciolac In: Studiul artelor si
culturologie: istorie, teorie, practica. Chisinau: Valinex SRL, nr. 1 (32), 2018, p. 61-69
Taran, V., Andries, V. Reinterpretarea formelor traditionale in sonata pentru fagot si pian
de Vitalie Verhola. In: Studiul artelor si culturologie: istorie, teorie, practica. 2021, nr.
2(39), pp. 43-53.
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6. Taran, V. Elemente nationale si universale in ciclul patru piese pentru fagot si pian de
Oleg Negruta. In: Patrimoniul muzicale din Republica Moldova (folclor si creatie
componistica) in contemporaneitate. Centenar Gleb Ciaicovschi-Meresanu (1919-2019).
Seminar stiintific cu participare internationala, Chisindu, 19 mai 2019. Rezumatele
comunicdrilor. Chisindu: Valinex, 2019, p. 45-46.

7. Taran, V., Andries, V. Traditie si modernitate In Sonata pentru fagot si pian de Vitalie
Verhola. In: Patrimoniul muzical din Republica Moldova (folclor si creatie componistica)
in contemporaneitate. Conferintd stiintificd internationala. Editia IV. Chisinau,
25.12.2018. Tezele comunicarilor. Chisinau: Valinex, 2018, p.61-63.
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