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ADNOTARE

Tihoneac Victor. Arta clarinetului in actul interpretativ al lui Eugen Verbetchi. Teza
pentru obtinerea gradului stiintific de doctor in studiul artelor si culturologie, specialitatea
653.01 — Muzicologie, Chiginau, 2015.

Structura tezei: introducere, trei capitole, concluzii generale si recomandari, bibliografie
din 275 denumiri, 152 de pagini ale textului de baza, 73 exemple muzicale, 13 tabele si 7 anexe.
Rezultatele cercetarii sunt publicate in 7 articole stiintifice.

Cuvinte-cheie: Eugen Verbetchi, clarinet, creatie camerald, miniatura, sonata, concert,
cvintet, compozitori din Republica Moldova, scoala interpretativa la clarinet.

Domeniu de studiu: arta interpretativa nationala la clarinet.

Scopul si obiectivele tezei. Evidentierea aportului lui Eugen Verbetchi la dezvoltarea
artei nationale de interpretare la clarinet.

Obiectivele lucrarii sunt: elucidarea trasaturilor specifice ale stilului interpretativ
individual al lui E. Verbetchi; studierea strategiilor de depasire a dificultatilor tehnice si
interpretative adoptate de E. Verbetchi; elaborarea unor indicatii metodice privind creatiile
vizate; relevarea impactului activitatii interpretative a lui E. Verbetchi asupra creatiei
componistice din Republica Moldova; evidentierea aportului clarinetistului la imbogatirea
repertoriului concertistic autohton, atat solistic cat si cameral.

Noutatea stiintifica si originalitatea. Pentru prima datd In muzicologia autohtond s-a
realizat o cercetare ampla vizand arta interpretativa la clarinet a lui E. Verbetchi, cercetare care
se bazeazd pe analiza materiei sonore, si anume a inregistrarilor audio si video, precum si pe
sursele arhivistice, recenziile, articolele stiintifice, amintirile contemporanilor, lucrarile
metodice.

Problema stiintificA importantd solutionata rezidda in evidentierea principiilor
interpretative individuale ale lui E. Verbetchi si elucidarea aportului lui la dezvoltarea artei
interpretative autohtone pentru clarinet din a doua jumatate a secolului XX, in perspectiva
aplicarii acestora in practica concertistica, pedagogica si stiintifica.

Semnificatia teoretica a studiului consta in imbogatirea bazelor teoretice si metodice ale
stiintei muzicale axate pe abordarea contributiei artistice a lui Eugen Verbetchi. In cadrul tezei
au fost integrate mai multe metode de cercetare, a fost largit aparatul terminologic al artei
interpretative (cum ar fi, de exemplu, definitia mimetism timbral), s-a facut o analiza complexa a
unor creatii pentru clarinet, ssmnate de compozitori din Republica Moldova, care anterior nu s-
au aflat in atentia muzicologilor.

Valoarea aplicativa a lucririi. Prezenta lucrare ar putea servi drept instrument de lucru
si suport metodico-didactic si stiintific la elaborarea si predarea unor cursuri speciale in
institutiile de invatdmant cu profil artistic din Republica Moldova, cum ar fi: Instrument,
Ansamblu cameral, Istoria artei interpretative, Practica artisticd, Istoria muzicii nationale,
Istoria muzicii universale. Materialele investigatiei pot facilita o cunoagtere mai buna a prestatiei
artistice al lui E. Verbetchi.

Implementarea rezultatelor stiintifice. Teza de doctor a fost discutata la sedintele
catedrei Muzicologie §si comporzitie si pe data de 19 ianuarie 2015 a fost recomandata spre
sustinere. Materialele tezei au fost aprobate in cadrul Conferintelor stiintifice nationale si
internationale la AMTAP in anii 2011-2014, precum si in 7 publicatii stiintifice.



AHHOTALIUA

Tuxonsask Bukrop. KiaapHeroBoe HCKYCCTBO B aKTe HMCIHOJHUTEIbCKOMN
uHTepnperauuu E. Bepenxoro. [luccepranusi Ha COMCKaHME YYEHOM CTENEHH JOKTOpa
VCKYCCTBOBEJICHUS U KyJIBTYPOJIOTHH IO crienuanbHocTH 653.01 — MyseikoBenenue, Kumnnes,
2015.

Crpykrypa muccepranuu: BeneHue, 3 riaBbl, OCHOBHBIE BBIBOJbI U PEKOMEHIALNH,
oubmorpadus u3 275 HauMeHOBaHUH, 152 cTpaHHUIl OCHOBHOTO TEKCTA, 73 HOTHBIX MPUMEPOB U
31 cxemsl, 7 npuiiokeHU. Pe3ynpTaTsl uccepTanny onyOIMKOBaHbl B 7 HAYYHBIX paboTax.

KuaiwueBble ciaoBa: Eprenuii BepOeukuii, KiapHET, KaME€pHOE TBOPYECTBO, COHATA,
KOHIIEPT, KBUHTET, KOMIO3UTOPBI PecryOnuku MosijjoBa, 1IKo1a UTpbl Ha KIIapHeTe.

O0JacTh HCc/IeI0BAHMS: HAllMOHAJIbHASL UCTIOJHUTENBCKASI 1IKOJIa UTPhI HA KJIApHETE.

Hean n 3apaun uccaenopanus. Lleanb paGoTel cocTouT B BbIsIBIEHUH BKiIaga EBrenus
BepOerkoro B pa3BUTHE HAITMOHATLHOTO HCIIOJIHUTEIHCKOTO (KJIAPHETOBOTO) UCKYCCTRA.

3agaum  MccieJOBaHUSI: OCBELICHHE OCOOEHHOCTEH  HCIOJHUTENIBCKOTO — CTHIIA
E. BepOenkoro, onpeneiaeHue pa3IMyHbIX HCIOJIHUTENbCKUX TPYAHOCTEH, BCTpEUaIOLIUXCS B
aHAJIM3UPYEMbIX  IMPOU3BEICHUAX, (OPMYJIMPOBAHME METOJUYECKUX PpEKOMEHJAaluid B
OTHOIIEHUHM  UCCIIEJYEMbIX IPOU3BEICHUN, BBIABICHUE BIMAHUS  UCHOJHUTENS  Ha
KOMIIO3UTOPCKOE TBOpUecTBO B PecnyOirke MosnoBa u Ha oboraiieHrne CoabHOro 1 KaMepHOro
peneptyapa.

HayuyHnasi HOBH3HAa M OPHUIMHAJIBHOCTb JIUCCEPTALIUUA COCTOST B TOM, YTO BIIEPBBHIE B
OTE€YECTBEHHOM  HayKe  BBINOJIHEHO  MCCIEIOBaHHWE,  IOCBSIIEHHOE  KIAPHETOBOMY
UCIIOJIHUTENIbCKOMY HCKyccTBY E. BepOenkoro, ocHoBaHHOE Ha aHajM3€ 3BYKOBOI'O MaTepuala,
ayIMo- W BHJEO3AlMCEH, a TaKKE apXMBHBIX MCTOYHUKOB, PELEH3UM, HAy4dHBIX CTaTeW,
METOAMYECKUX Pa3pabOTOK.

Hayunasi npo0JieMa, pemieHHasi B MCCJeJOBAHUM, COCTOUT B (HOpMyTUpPOBAHHUU
OCHOBHBIX HCIOJHUTENILCKUX NPUHIUNOB E. BepOenkoro u BbISBIEHUE €r0 pojib B Pa3BUTHU
HAallMOHAJIBHOIO MCIOJHUTEIBCKOIO HCKYCCTBAa BTOPOM MOJOBMHBI XX BeKa B LEIIX MX
NPUMEHEHHS B KOHLIEPTHOM, IeJarornueckoi 1 Hay4yHOM MpaKTHKE.

Teopernueckoe 3HaYeHUE ANCCEPTAIMU COCTOMT B OOOTALICHUM TEOPETHYECKHX M
METOAMYECKUX aCIEKTOB MY3bIKaJIbHOW HAayKH B LIEJAX BBISBICHUS XYJI0’KECTBEHHOTO BKJIAJA
E. Bepbenkoro. B pabGore WHTErpupoBaHBI METOJIBI  HCCIEAOBAHUS  MY3BIKAJILHOTO
UCIIOJIHUTENIbCTBA, PACIIMPEH €ro TEPMUHOJOTMUYECKUH ammapar, a Takke IpeIokKeH
KOMIUJICKCHBI aHaJIM3 HEKOTOPbIX COYMHEHHWH, CO3MaHHBIX KoMmmo3utopamu PecnyOinku
MoinzoBa, KOTOpbIE paHee He ObIIIM N3y4€Hbl MOJIIABCKUNA MY3bIKOBEIEHUEM.

IIpakTuyeckas 3HaYUMOCTH padoThl. Hacrosimas pabora MOXKET CTaTh HAyYHBIM U
METOAMYECKUM TIOJCIIOPbEM B pa3pabOTKe M MPENoJaBaHUM TaKUX CIEHUATU3UPOBAHHBIX
KypCOB B BBICIIUX Y4eOHBIX 3aBefieHUsAX PecnyOonuku MomnpnoBa, kak: Mucmpymenm, Kamephulii
ancamobno, Hemopus ucnornumensvcko2o uckycemea, Konyepmuas npakmuka, Hcemopus
HAYUOHANLHOU MY3bIKU, Mlcmopus 3apybedcHol My3biKU.

BHeapenue HayuyHbIX pe3y/bTaToB. Juccepranus Obula OOCyXJE€Ha Ha 3acelaHMsIX
kadeapel myzvikogeoenus u komnozuyuu AMTUUN u 19 saBaps 2015 pekomeH10BaHa K 3allIUTe.
Marepuainsl UCClIeOBaHMs HAILIM OTPaX€HHWE B BBICTYIJICHUSAX AaBTOPAa HAa HAIMOHAJBHBIX U
MEXTyHAapOAHbIX HaydHbIX KoHpepeHusx AMTHUU 2011-14 rr., a Taxke B 7 onmyOIMKOBaHHBIX
Hay4HBIX CTaThAX.



ANNOTATION

Tihoneac Victor. The clarinet’ art in the interpretation act of Eugen Verbetchi.
Theses for the title of Ph. D. in Arts and Cultorology, specialty 653.01 - Musicology, Chisinau,
2015.

The thesis structure: Introduction, three chapters, main conclusions and
recommendations, bibliography of 275 titles, 152 pages of basic text, 73 musical examples, 13
schemes and 7 annexes. The research results are published in 7 scientific articles.

Keywords: Eugen Verbetchi, clarinet, chamber creation, miniature, sonata, concerto,
quintet, composers of the Republic of Moldova, national clarinet interpretation school

Field of study: national art of clarinet interpretation

The aim and objectives of the thesis. The aim of the investigation is a capitalization of
Eugen Verbetchi’s contribution in the national art of clarinet interpretation’ development.

The objectives are: elucidating of interpretative features by FEugen Verbetchi;
determining of various technical and interpretative difficulties of analyzed works; development
of methodological guidance on targeted creations; specification of performer’s influence upon
the creation of composers from the Republic of Moldova; highlighting of his contribution to the
enrichment of clarinet repertoire, both solistic and chamber one.

Scientific novelty and originality. For the first time in the national musicology has been
made a scientific research dedicated to interpretative art of E. Verbetchi, based on the analysis of
sound material, audio and video recordings, as well as archival sources, scientific articles,
memories of his contemporaries, didactical works.

The important scientific problem solved in this field lies in formulation of individual
interpretation principles of E. Verbetchi elucidating the role in national school of clarinet
interpretation development at the second half of the 20th century, which leds to the applied in
pedagogical, scientific and concert practice.

The theoretical significance is related to enrichment of theory and didactic concepts
with new ideas and knoledge regarding the evaluation of E. Verbetchi’s role. Many methods of
interpretative art have been integrated, incl. the termonology, as well as a complex analyses of
some creations for clarinet, written by the composers from the Republic of Moldova has been
offered.

The applicative value. The present work might be a scientific and didactic support in
various disciplines elaboration and teaching at the music institutions, such as Instrument,
Chamber ensemble, Performing arts history, Artistic practice, National music history, classical
music history.

Implementation of scientific results. Thesis has been discussed at Musicology and
Composition chair and on 19 January 2015 has been recommended to be obtained. The thesis
materials have been approved within the AMTAP national and international conferences in
2011-2014, as well as in 7 scientific publications.
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INTRODUCERE

Actualitatea si importanta problemei abordate. Interpretarea muzicala este ,,..., a doua

»1 [255, p. 226], iar interpretul Tn acest context devine ,,..., 0

ipostaza a existentei muzicale
personalitate care, la fel ca si compozitorul, decide soarta creatiei” [255, p. 238], penetrand in
textul opusului, in ideea lui, cautand mijloacele de expresie potrivite. Misiunea interpretului
constd in redarea adecvatd a conceptului muzical, in tratarea creatiei cantate, care reflecta
individualitatea, gustul artistic s modul de gandire al interpretului.

Printre instrumentistii moldoveni din a doua jumatate a sec. al XX-lea, deosebindu-se
printr-un nivel inalt de ,,complicitate” creativa in procesul interpretarii creatiilor semnate de
compozitorii universali §i autohtoni, un loc primordial il ocupa remarcabilul clarinetist si
pedagog Eugen Verbetchi (1936-2007), Artist al Poporului, profesor universitar, care se numara
printre discipolii lui V. Povzun, clasa de clarinet in Conservatorul de Stat ,,G. Musicescu™
(1955-1961). In 1965 a absolvit studiile post-universitare la Conservatorul de Stat
,.N. A. Rimski-Korsakov” din Sankt-Petersburg (clasa lui V. Ghensler si V. Krasavin). Din anul
1961 a activat ca profesor la catedra Instrumente aerofone si de percutie a Conservatorului de
Stat ,,G. Musicescu™, din 1970 si pana la sfarsitul vietii a ocupat postul de sef catedra.

E. Verbetchi s-a afirmat ca un renumit interpret si pedagog, educand peste 100 de
studenti si lasand dupa sine numeroase inregistrari si lucrari stiintifico-metodice. Astazi, dupa
opt ani de la decesul maestrului, creatia sa a ramas Tn istorie un tezaur demn de atentic si
aprecieri, gratie Inregistrarilor realizate pe parcursul vietii care astizi continua sa cointereseze
ascultatorii si interpretii.

Publicatiile anterioare dedicate lui E. Verbetchi reprezinta diferite recenzii ce vizeaza
concertele sale precum si eseuri despre viata si creatia sa scrise Tn timpul vietii lui. Printre
acestea sunt articolele: Becmpeuu ¢ Eeeenuem Bepoeyxum de V. Axionov [76], Psoosotl, Ho... He
saypsaonvui de M. Belih [93], Multumesc, Maestre! de A. Danila [34], Clarinetistii moldoveni au
luat cele mai multe premii de S. Bogdanas [13], Vernisaj sonor cu Eugen Verbefchi si discipolii
sai de L. Chise [20], Pagini din istoria catedrei ,, Instrumente aerofone §i de percutie” a
Academiei de Muzica ,,G. Musicescu” de N. Ciobanu [25], Clarinetistul Eugeniu Verbefchi de
T. Colac [29], Din toata inima de A. Levco [47], Prim-clarinet de N. Mircea [52], Farmecul
muzicii de S. Pojar [57], La mulfi ani, maestre! de V. Spataru [62], Suflatorii in ipostaza de
solisti de L. Tabac [64], Beuep xamepnoti myszviku de S. Benghelsdorf [94], Uumepecnuuii
xonyepm de M. Borisova [103], Bempeua ¢ mysvixoii de P. Vlad [107] s.a. In ultimii ani de viata



al lui E. Verbetchi a fost editatd unica carte ampla dedicatd interpretului — 0 culegere de
publicatii [126] care contine interviuri si articole din presa, recenzii la inregistrarile si concertele
sale, completatd cu fotografii, reprezentand diferite momente din viata sa si o listd ampla a
discipolilor sai.

Tn publicatiile dedicate maestrului predomina Tntotdeauna admiratia si recunostinta pentru
faptul ca arta sa interpretativa reprezinta unul dintre cele mai remarcabile fenomene ale culturii
muzicale din Republica Moldova. Astfel, Z. Tkaci 1l aprecia in modul urmator: ,,Personalitatea
lui E. Verbetchi este multilaterald. De la un inalt profesionist, minunat interpret si pedagog, pana
la un extraordinar om cu suflet bun si receptiv” [126, p. 27]. G. Cocearova scria: ,,Muzicologii,
de reguld, rareori contacteaza cu muzica pentru instrumentele de suflat si totusi arta lui Eugen
Verbetchi — a unui minunat clarinetist, orchestrant, ansamblist si solist, a unui remarcabil
pedagog — nu a putut sa nu-mi trezeasca o adevarata admiratie” [126, p. 28]. ,,Profesorul Eugen
Verbetchi, — afirma compozitorul V. Rotaru, — este un muzician unic si de neegalat. Trasaturile
distincte ale madiestriei sale interpretative sunt un sunet fermecdtor si expresiv, o tehnica
remarcabild, o frazare intuitiva innascuta, un piano incomparabil Tn toate registrele” [126, p. 22].

Alegerea subiectului abordat este conditionatd de practica concertisticd multilaterala a lui
E. Verbetchi, care imbina evoludrile lui ca solist in cadrul diferitelor ansambluri instrumentale
(trio, cvartete, cvintete, sextete etc.) si ca artist de orchestra simfonica. Pe tot parcursul activitatii
sale artistice Eugen Verbetchi a lucrat cu numerosi muzicieni: dirijorii V. Rotaru, A. Samoila,
T. Gurtovoi, A. Gauk, N. Rahlin, B. Miliutin, D. Goia, M. Caftanat, G. Sramco, A. Ghersfeld,
L. Markiz; pianistii E. Nuridjanean, V. Bacinina, Gh. Strahilevici, H. Talmatchi, V. Levinzon,
S. Covalenco, N. Suntova; violonistii D. Oistrah, L. Koganz, L. Mordkovici, E. Pastuh,
Gh. Neaga, S. Propiscian, A. Mirocinic; violistul B. Dubosarschi; violoncelistii M. Rostropovici,
N. Tatarinov, B. Gross; fagotistul S. Vranceanu s.a.

Este incontestabil faptul ca E. Verbetchi a stimulat evolutia artei componistice nationale,
colaborand cu majoritatea autorilor autohtoni: L. Gurov, S. Lobel, M. Fisman, V. Poleacov,
S. Lungul, V. Verhola, S. Buzila, Z. Tkaci, V. Rotaru, V. Zagorschi, O. Negruta, B. Dubosarschi
s.a. Activitatea lui a inspirat mai mul{i compozitori nationali la crearea diferitor lucrari. Printre
acestea putem mentiona: Sonata nr. 1 si nr. 2 pentru clarinet si pian de S. Lobel, Scherzo pentru
clarinet si pian si Sonata pentru clarinet si pian de M. Fisman, Scherzino pentru clarinet si pian
de V. Poleacov, Scherzino pentru clarinet si orchestra de camera de S. Lungul, Fuga nr. 1 si nr. 2
pentru clarinet, oboi si fagot de V. Verhola, Concert pentru clarinet si orchestra de camera de
S. Buzila, Sonata nr. 1 si nr. 2 pentru clarinet solo si Istorioare amuzante pentru clarinet si
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cvartet de coarde de Z. Tkaci, Romanta pentru clarinet si orchestra de camera si Improvizatie
pentru clarinet solo de V. Rotaru, Sonata-fantezie pentru clarinet si pian de V. Zagorschi, Cvintet
pentru clarinet §i cvartet de coarde de B. Dubosarschi s.a.

Asadar, actualitatea tezei este dictatd de necesitatea de a umple un gol important in istoria
si teoria artei interpretative nationale. Cu parere de rau, in stiinta autohtona se atesta o lipsa acuta
de cercetari dedicate unei analize profunde si detaliate a principiilor individuale ale celor mai
renumiti reprezentanti ai artei nationale de interpretare, printre care se numarda si Eugen
Verbetchi. Oportunitatea de a studia acest subiect se datoreaza, In mare masura, proceselor
generale ale culturii muzicale din secolul trecut, cum ar fi: devenirea scolii nationale de
interpretare instrumentala, sinteza diferitelor traditii muzicale, influenta interpretilor asupra
actului componistic si altele.

Scopul si obiectivele tezei. Scopul investigatiei constd in evidentierea aportului lui
Eugen Verbetchi la dezvoltarea artei nationale de interpretare la clarinet, iar realizarea acestuia
prevede urmatoarele obiective:

e clucidarea trasaturilor specifice ale stilului interpretativ individual al lui
E. Verbetchi, manifestate in versiunile interpretative ale creatiilor din repertoriul
universal si national;

e studierea strategiilor de depasire a dificultatilor tehnice si interpretative adoptate
de E. Verbetchi;

e claborarea unor indicatii metodice in baza analizei specificului interpretarii
creatiilor abordate de E. Verbetchi;

e relevarea impactului activitatii interpretative a lui E. Verbetchi asupra creatiei
componistice din Republica Moldova de diferite genuri;

e cvidentierea aportului clarinetistului la imbogatirea repertoriului concertistic
autohton, atat solistic cat si cameral;

e sublinierea celor mai importante aspecte ale promovarii muzicii autohtone atat in
perimetrul national, cat si la scard international;

e completarea listei inregistrarilor audio si video realizate de E. Verbetchi, precum
si a listelor publicatiilor, discipolilor etc.

Scopul si obiectivele tezei au conditionat metodologia cercetarii stiintifice care, avand
un caracter sintetic, imbina examinarea muzicologica complexa cu cea stilistico-interpretativa a

celor mai importante creatii din repertoriul concertistic al lui E. Verbetchi. Caracterul
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pluridimensional al cercetdrii a determinat utilizarea diferitor metode specifice muzicologiei,
istoriei §i teoriei artei interpretative, analizei comparative s.a.

Tn procesul de elaborare a tezei au fost aplicate mai multe metode de cercetare, printre
care: metoda comparativa, care permite evidentierea aspectelor generale si particulare in
interpretarea de catre muzicienii autohtoni a creatiilor pentru clarinet din repertoriul european si
national; metoda abstractiei stiintifice, care contribuie la intelegerea unor particularitati ale
stilului interpretativ al lui E. Verbetchi; metoda istorica, ce a creat un cadru favorabil pentru
analiza evolutiei artei nationale de interpretare la clarinet pe parcursul a circa 150 ani; sinteza
metodelor deductivi si inductiva, care a servit drept baza pentru realizarea unor generalizari pe
marginea unor schite analitice detaliate ale creatiilor vizate.

Noutatea stiintifica a investigatiei consta in faptul ca pentru prima data in muzicologia
autohtond s-a realizat o cercetare ampla vizand arta interpretativa la clarinet a lui E. Verbetchi,
cercetare care se bazeaza pe analiza materiei sonore, si anume a inregistrarilor audio si video,
precum si pe sursele arhivistice, recenziile, articolele stiintifice, amintirile contemporanilor,
lucrarile metodice.

Problema stiintificAi importantd solutionata rezida in evidentierea principiilor
interpretative individuale ale lui E. Verbetchi si elucidarea aportului acestuia la dezvoltarea artei
interpretative autohtone pentru clarinet din a doua jumatate a secolului XX, in perspectiva
aplicarii acestora in practica concertistica, pedagogica si stiintifica.

Semnificatia teoretica a studiului consta In imbogatirea bazelor teoretice si metodice ale
stiintei muzicale axate pe abordarea contributiei artistice a lui Eugen Verbetchi. In cadrul tezei
au fost integrate mai multe metode de cercetare, a fost largit aparatul terminologic al artei
interpretative (cum ar fi, de exemplu, definitia mimetism timbral), s-a facut o analiza complexa a
unor creatii pentru clarinet, semnate de compozitori din Republica Moldova, care anterior nu s-
au aflat in atentia muzicologilor.

Valoarea aplicativa a lucrarii. Materialele prezentate in teza pot fi utilizate in procesul
de cercetare stiintifica, in educatia muzicala, precum si in activitatea interpretativa a elevilor si
studentilor din institutiile de invafdmant muzical, a muzicienilor profesionisti in practica lor
concertistica. Prezenta lucrare ar putea servi drept instrument de lucru si suport metodico-
didactic si stiintific la elaborarea si predarea unor cursuri speciale in institutiile de invatamant cu
profil artistic din Republica Moldova, cum ar fi: Instrument, Ansamblu cameral, Istoria artei

interpretative, Practica artistica, Istoria muzicii nationale, 1storia muzicii universale.
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Materialele investigatiei pot facilita o cunoastere mai bund a prestatiei artistice a lui
E. Verbetchi.

Aprobarea rezultatelor stiintifice. Prezenta tezd a fost realizatd in cadrul Academiei de
Muzica, Teatru si Arte Plastice din Republica Moldova, fiind discutatd si recomandata pentru
sustinere in cadrul sedintei catedrei Muzicologie si compozitie si la sedinta Seminarului Stiintific
de Profil la specialitatea 653.01 — Muzicologie.

Rezultatele cercetarii stiintifice au fost reflectate in 7 articole publicate si in comunicarile
prezentate in cadrul urmatoarelor conferinte si seminare stiintifice: Seminarul stiintifico-metodic
international Probleme metodico-didactice in invatamdntul artistic superior din 17 martie 2011
cu comunicarea ,, Eugen Verbetchi si discipolii sai”’; Conferinta stiintifica internationala Creatia
Muzicala din Republica Moldova.: realitati si perspective care a avut loc pe data de 28-29
octombrie 2011 la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, cu comunicarea Eugen
Verbegchi si creatia componistica din Republica Moldova; Conferinta stiintifica nationala
Creatia muzicala din Republica Moldova: viziuni din perspectiva istorica organizata la 27 aprilie
2012 la AMTAP, cu comunicarea Istorioare amuzante (sase crochiuri) pentru cvartet de coarde
si clarinet de Z. Tkaci sub aspect interpretativ; Conferinta stiintifica nationala Creatia muzicala
din Republica Moldova in contextul muzicologiei contemporane din 25 octombrie 2012, cu
comunicarea Sonata nr. 2 pentru clarinet de S. Lobel sub aspectul interpretativ; Conferinta
stiintificd  internationald Xyodoowecmeennoe npouszeedenue 8 CcO8PEeMEHHOU  Kylbmype:
MBOPUECMBO — UCNONHUMENbCME0 — cymanumapHoe 3uanue desfasuratd la 29 aprilie 2013 la
Institutul de Stat al Artelor din Uralul de Sud, or. Celeabinsk, Federatia Rusa, tema comunicarii:
OcobenHocmu unmepnpemayuu Moa0asckoeo penepmyapa ons kiapHema E. Bepbeyxum (na
npumepe couunenuii B. Pomapy); Conferinta stiintifica nationala Creatia componistica din
Republica Moldova: documente si valorificari din 17 mai 2013, cu comunicarea Concertul
pentru clarinet si orchestra de camera de S. Buzila in viziunea interpretativa a lui Eugen
Verbetchi.

Materialele si concluziile tezei sunt folosite in procesul didactic al autorului, care preda la
catedra Instrumente aerofone si de percutie a AMTAP.

Sumarul compartimentelor tezei. Prezenta teza consta din urmatoarele compartimente:
foaia de titlu, foaia privind dreptul de autor, adnotari (in limbile roméana, rusa, engleza), lista
abrevierilor, introducere, trei capitole, concluzii generale si recomandari, bibliografie, anexe,

declaratia privind asumarea raspunderii, CV-ul autorului.
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Tn Introducere s-au formulat actualitatea si importanta problemei abordate, scopul si
obiectivele cercetarii, noutatea stiintifica a rezultatelor obtinute, importanta teoretica si valoarea
aplicativa a tezei, aprobarea rezultatelor si sumarul compartimentelor.

Capitolul 1 contine descrierea situatiei din domeniul studierii artei interpretative la
clarinet. Tn paragraful intai ,Fenomenul interpretirii in muzicologia contemporani” sunt
analizate monografiile: Sensurile muzicii de George Balan [10], Myswsika kak 6ud uckyccmea de
V. Holopova [255], Uumepnpemayuss mysviku: Teopemuueckue npooiemvl MY3blKATbHO2O
UCNOJHUMENLCMBA U  KPUMUYECKUUl AHAIU3 Ux paspabomku 8 CO8PEeMEeHHOU OYpi#Cya3HOU
ascmemuxe de N. Korihalova [141] s.a. Tn cel de-al doilea paragraf intitulat ,,Clarinetul n cultura
muzicald universald si nationald” sunt prezentate lucrdri stiintifice si metodice, inclusiv
monografii de specialitate ce se referd la teoria si istoria artei interpretative la instrumentele de
suflat, printre care mentionam: Teoria instrumentelor de W. Demian [35], Timbrul Tn muzica
instrumentald traditionald de ansamblu de Victor Ghilas [44], [yxoevlie uncmpymenmor 6
ucmopuu  mysvikaivroti  kyremypor de  S. Levin [159; 160], Hcmopus szapybesxicroeo
UCnOIHUMeNbCcmea  Ha  O0YX08bIX  UHCmMpymeHnmax — $1  Hcmopus — omeuecmeeHHO20
ucnoanumenscmesa na 0yxosvix uncmpymenmax de lu. Usov [247; 248], beceowt 06 opkecmpe de
D. Rogal-Levitski [228] etc. In urmitorul paragraf ,Repertoriul universal si national pentru
clarinet” sunt prezentate si analizate principalele concepte ce tin de istoria artei interpretative
nationale la clarinet, precum si cele mai importante creatii pentru clarinet semnate de
compozitori din Republica Moldova. In paragraful patru ,Metodica interpretarii si predarii
clarinetului” sunt studiate monografii ce tin de metodica interpretarii la clarinet semnate de
V. Chironda si N. Ciobanu, 1. Goia, B. Dikov, K. Miulberg, N. Platonov, A. Fedotov s.a. in
ultimul compartiment ,Activitatea interpretativa, pedagogicd si organizatorica a lui Eugen
Verbetchi” sunt examinate principalele publicatii Tn care este specificatd contributia lui
E. Verbetchi la dezvoltarea ramurii artistice in care a activat. Capitolul in cauza finiseaza cu
Concluzii.

Capitolul 2 cuprinde o analiza muzicologica si interpretativd a celor mai remarcabile
creatii din repertoriul universal care au fost inregistrate de Eugen Verbetchi in fondul IPNA
Teleradio-Moldova. Structura capitolului reflecta o paletd genuistica variata a opusurilor din
muzica universald cantate de muzician — de la miniaturi instrumentale la genul de sonata si
concert instrumental. Astfel, primul paragraf este dedicat interpretarii piesei Adagio (transcriptie
pentru clarinet si pian) de J. Chr. Bach, paragraful doi contine analiza complexa a Sonatei pentru
clarinet si pian de F. Poulenc, iar in urmatorul compartiment se studiaza Concertul pentru
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clarinet si orchestrd (K. 622) de W.A. Mozart. In afard de aceasta, in cadrul paragrafului patru se
abordeaza particularitatile interpretative ale uneia din cele mai filosofice si complexe creatii
camerale cu participarea clarinetului — Cvintetul pentru clarinet si cvartet de coarde op. 115 de
J. Brahms. Tangential au fost mentionate si alte creatii din repertoriul muzicianului. Pe marginea
schitelor analitice sunt formulate Concluzii.

Acelasi principiu genuistic este respectat si in cadrul Capitolului 3, unde sunt cercetate
specificul limbajului muzical, compozitia, aspectele interpretative ale celor mai reprezentative
creatii scrise de compozitorii autohtoni din repertoriul muzicianului de diverse genuri. Primul
paragraf Tmbind miniaturi instrumentale semnate de V. Rotaru pentru clarinet si orchestra de
camera si anume Romanta si Balada. Paragraful doi cuprinde analiza Sonatei pentru clarinet si
pian nr. 2 de S. Lobel in viziunea interpretativa al lui Eugen Verbetchi. Urmeaza Concertul
pentru clarinet si orchestra de camera de S. Buzild, iar ca exemplu al creatiei pentru ansamblu
cameral cu participarea clarinetului sunt prezentate Istorioare amuzante (sase crochiuri) pentru
clarinet si cvartet de coarde de Z. Tkaci. Toate cele expuse in cadrul capitolului se generalizeaza
in Concluzii.

Rezultatele principale ale cercetarii sunt formulate in compartimentul Concluzii generale
si recomandari. Teza contine 73 exemple muzicale inserate in text, lista bibliografica cuprinde
275 surse n limbile roména, rusi, ucraineand, engleza si 7 anexe. In Anexa 1 sunt prezentate
diferite documente din arhiva personalad a maestrului si din dosarul personal pastrat la Academia
de Muzica, Teatru si Arte Plastice. In Anexa 2 este descrisd viata si activitatea lui Eugen
Verbetchi. Lista completa a discipolilor cu mentionarea anului de absolvire este indicata in
Anexa 3, iar Anexa 4 integreaza toate inregistrarile audio si video realizate de E. Verbetchi. In
Anexa 5 sunt prezentate publicatiile metodice ale lui E. Verbetchi. Anexa 6 reprezinta un CD cu
inregistrarile audio ale creatiilor interpretate de E. Verbetchi care au devenit obiectul de cercetare
in cadrul tezei date, ale caror ordine coincide cu structura tezei. Tn Anexa 7 sunt incluse cateva

note explicative.
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1. ARTA DE INTERPRETARE LA CLARINET: ASPECTE TEORETICE, ISTORICE,
METODICE

1.1. Fenomenul interpretarii in muzicologia contemporana

Pentru a intelege specificul contributiei lui E. Verbetchi la dezvoltarea artei interpretative
si a caracteriza personalitatea sa artisticd a fost necesara studierea teoriei interpretdrii. Acest
domeniu este relativ tinar, aflandu-se la etapa evolutiei, necatand la aceasta este acumulata deja 0
anumitd experientd in domeniu, fiind realizate cateva lucrari fundamentale (in muzicologia
romand §i rusd). Deci ne vom adresa la analiza acestor lucrari pentru a intelege aspectele
filosofice ale interpretdrii ca atare. Ulterior, in baza studierii acestor lucrari fundamentale noi
vom identifica in capitolele unu si doi specificul imaginii artistice a lui Eugen Verbetchi.

Avand ca scop cercetarea activitatii interpretative a maestrului E. Verbetchi, ne-am
adresat, Tn primul rénd, la consultarea surselor, in care sunt analizate problemele metodologice
ale interpretarii ca parte componentd a triadei “compozitie — interpretare — perceptie”.
Problematica vizatd este elucidatda in mai multe studii, ale caror autorii sunt G. Bailan,
N. Korihalova, V. Holopova s.a.

In lucrarea sa Sensurile muzicii George Bilan analizeazi arta muzicald prin prisma
viziunii ascultitorului, compozitorului si interpretului. In acest sens, un interes deosebit prezinta
capitolul 1V, 4 doua creatie, unde autorul defineste rolul, sarcina interpretului care, In opinia sa,
este in ,,..., a insufleti partitura, caci, lipsita de un tilmaci patrunzator si elocvent, ea ramane,
chiar in conditiile realizirii sonore, o neatragatoare litera moarta” [10, p. 212-213]. Tn viziunea
lui G. Balan interpretul se trateaza ca partas al procesului componistic. ,,Marii interpreti, — Scrie
el, — au fost dintotdeauna sfetnicii apropiati ai compozitorului atunci cand acesta urmarea sa
contributia pe care acestia o aduc de multe ori in procesul de creatie, compozitorii le-au oferit
dreptul de a-si demonstra virtuozitatea si gusturile artistice prin introducerea in operele muzicale
a cadentelor. Contributia pe care interpretii o aduc la dezvaluirea mesajului creatiei difera de la o
epoca la alta, astfel cercetatorul specifica libertatea de care se bucurau acestia in anumite epoci:
»,un camp larg de colaborare cu compozitorul in definitivarea expresiei sonore Ti este deschis
interpretului de catre acele lucrari — apartinand mai ales preclasicismului si clasicismului — care
necesitd precizdri In ceea ce priveste frazarea, nuantele de intensitate, indicatiile de tempo”

[10, p. 215-216].
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In epoca romantismului compozitorii au inceput si dea indicatii din ce in ce mai
riguroase, fapt motivat prin dorinta de a evita denaturarea ideii creatiei muzicale. Totusi, toate
aceste interdictii admit si unele exceptii, parere confirmata si de Balan: , Artistul interpret se
poate abate de la principiul nonviolabilitatii textului componistic atunci cand imperative artistice
superioare, adica interesul compozitiei nsasi, o reclama” [10, p. 217]. Din dorinta de a evita
arbitrarul 1n procesul dezvaluirii mesajului creatiei muzicale, compozitorii (incepand cu epoca
romantismului) introduc in lucrarile lor indicatii din ce n ce mai minutioase. Acestea, dupa cum
scrie G. Balan, nu-i permit interpretului sa aplice o tratare libera si chiar subiectiva care ar devia
de la ideile compozitorului, fapt reflectat in urmatoarea afirmatie a cercetatorului: ,,desi nu pot fi
invinuite de vreo abatere de la text, il tradeaza totusi pe compozitor, caci 1i prezintd opera ca §i
cum ea ar fi o insdilare formala de sunete, iar nu expresia vie a unui crez” [10, p. 221].

Interpretul trebuie sa dezvaluie logica de dezvoltare a materialului muzical, subliniind ca
necesitatea unui plan interpretativ creste in raport cu dimensiunile lucrarii. lata ce afirma
cercetatorul: ,,Dar cea mai importantd cale pe care interpretul poate ajunge sa se identifice cu
lumea spirituala a compozitorului este intelegerea structurii interioare a operei: deslusindu-i
sectiunile componente si relatiile dintre ele, interpretul nu numai cd dobandeste o imagine
limpede a sensului muzicii (caci mesajul compozitorului se cristalizeazd din felul cum f{si
oranduieste materialul), dar capata posibilitatea de a-si reprezenta lucrarea ca un tot intreg, sub
aspectul ideii ei generale si conducdtoare, cu intreaga desfasurare a discursului, ceea ce il apropie
de starea de spirit a compozitorului caruia, cum spunea Rahmaninov, 1i este caracteristica tocmai
aceasta capacitate ,,..., de a-si imagina lucrurile cu asemenea forta, incat in constiinta sa sa apara
tabloul limpede al viitoarei opere Tnainte de a fi scris chiar macar o nota” [10, p. 224].

Toate acestea rezuma asupra importantei crearii unui plan interpretativ. Nu intamplator
autorul afirma: ,Iatd de ce prima grija a unui interpret de conceptie superioara este aceea de a
ajunge sa stapaneasca lucrarea ca intreg, de a-si clarifica planul arhitectural pe baza caruia sa-si
poata construi interpretarea in toate detaliile” [10, p. 225]. Un moment important in crearea
acestui plan 1l prezintd determinarea urmatorului aspect: ,,Instrumentistul sau dirijorul va cauta
sa stabileasca ceea ce, cu un cuvant imprumutat din teatru, am putea numi dramaturgia lucrarii,
adica dialectica vie a dezvoltarii acestor personaje muzicale sui-generis, care sunt motivele si
temele, precum si ,,scenele” sau ,,actele” cu care sunt echivalente sectiunile, partile compozitiei.
Interpretul constient si convins ca a canta Inseamna nu a ngirui sunete, ci a vorbi despre ceva, a
evoca ceva, va nazui intotdeauna sa-si construiasca interpretarea dupa un plan care s puna in
lumind actiuneca implicatd de discursul sonor, dinamismul epico-psihologic al muzicii”
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[10, p. 225]. Concluziondnd materialele capitolului respectiv, subliniem ca aici sunt expuse unele
idei de valoare in ceea ce priveste intelegerea definitiei de plan interpretativ.

Asadar, G. Balan acordd o atentie deosebitd analizei dramaturgiei creatiei interpretate,
care permite de a reda ideea compozitorului in dezvoltare, indiferent de forma si structura
compozitionald a opusului muzical. ,,Chiar cantdnd o piesd scurtd, miniaturala, — afirma
cercetdtorul, — in aparenta lipsita de probleme, artistul de inaltd formatie o va gandi prin prisma
unui plan interpretativ care da muzicii elocventa si sens” [10, p. 225-226]. Este firesc faptul ca
»Importanta planului interpretativ creste in raport cu dimensiunile compozitiei: cu cat va fi mai
amplu spatiul desfasurarii acesteia, cu atat mai stringent se va impune necesitatea unui plan care
sa reliefeze drumurile mari, imaginile constitutive ale operei, evitandu-se astfel impresia atat de
frecventa a confuziei sau linearitatii” [10, p. 226].

Un alt aspect important tratat de autor se refera la dialectica traditiilor si a
contemporaneitafii. ,,Pornind la studierea unei opere, — scrie G. Bélan, — artistul se ciocneste de
obicei de anumite traditii interpretative: se considerd cd numai un anumit tempo, o anumitd
frazare, 0 anumita structura instrumentala sunt capabile a reda cu autenticitate sensul unei opere”
[10, p. 240]. Toate aceste traditii care se stabilesc pe parcursul timpului, dupa parerea lui
G. Balan, exercita o influenta puternica asupra interpretului. Totusi, scopul interpretarii autentice
G. Balan il vede nu ,,..., in urmarirea vana a unei exactitati istorice (...), ci in dezvaluirea a ceea
ce este universal uman si deci permanent contemporan intr-o muzica a trecutului” [10, p. 241-
242].

Tn capitolul V Imaginea interpretativi a muzicii autorul defineste trei calititi importante
pentru actul interpretativ, cum ar fi: elocventa, originalitatea, diversitatea. Fiecaruia dintre ele i
este dedicat cate un compartiment aparte. Astfel, vorbind despre elocventa redarii creatiei
muzicale, transmiterea adecvatd a mesajului intruchipat de compozitor intr-o anumitd creatie,
Balan afirma, ca nu este suficient pentru un interpret studierea sau cantarea din memorie a
creatiei muzicale. Este absolut necesar ca artistul sa fie apt sa insufleteasca frazele unei opere
muzicale. Toate aceste idei sunt formulate de cercetator astfel: ,,Ne va smulge indiferentei sau
preocupadrilor cotidiene acea interpretare in care vom simti palpitand o intensa aspiratie umana —
indiferent dacd aceasta este dorul arzator al indragostitului sau cautarea infriguratd a
cugetatorului. Pentru interpretul constient de menirea sa aceasta este problema principala, tot
ceea ce face el subordonandu-se imperativului maximei elocvente” [10, p. 246].

Generalizand analiza monografiei semnate de G. Bélan, putem constata ca aceasta sursa
ne oferd o analiza detaliatd a problemelor legate de arta interpretarii, cum ar fi: filosofia artei
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interpretative, caracterul multiplu al actului interpretativ, dialectica traditiei — inovatiei in cadrul
actului interpretativ s.a. G. Balan interpreteaza un sir de definitii ce se refera la arta
interpretativa, oferind o explicatie convingdtoare a mai multor termeni din domeniu, o intelegere
a mai multor aspecte ce constituie un act interpretativ. Toate aceste idei si notiuni pot fi utile in
cadrul analizei creatiilor muzicale cantate de E. Verbetchi.

Problemele artei interpretative au fost abordate de cdtre V. Holopova in monografia sa
Mysvika xak 6uo uckyccmsa. Pentru studiul nostru un interes deosebit il prezinta capitolul X
intitulat /ntonarea interpretativa a creatiei muzicale (in limba rusa — Hcnoanumenvckas
unmepnpemayusi My3vikaivhoz2o npoussedenus). Ca si Balan, Holopova divizeaza acest capitol
in cateva paragrafe, in dependenti de problemele abordate. In primul paragraf ,,Teoria
relativitatii” creatiei muzicale autoarea defineste interpretarea ca fiind a doua forma de existenta
a creatiei muzicale. Aici arta muzicald este caracterizatd de autor ca fiind o artd mobila, spre
deosebire de artele plastice care sunt caracterizate ca fiind stabile.

»,Mobilitatea, — scrie V. Holopova — ca o calitate organica a artei muzicale, altfel decat in
artele adiacente, realizeaza dilema creatiei artistice — a canonului si euristicii. (...) Prevederile
canonice functionau si in muzica din epocile corespunzatoare. Dar, in pofida specificului
acesteia, se realiza altfel decat in pictura, arhitectura s.a.” [255, p. 226-227]. Cercetatoarea
distinge doua forme ale artei muzicale: prima este orientatd spre un model, canon, a doua tinde
spre individualitatea artisticd. V. Holopova mentioneaza ca in epoca dominarii individualitatii
artistice, euristica devine o norma obligatorie, corespunzand Intru totul naturii artei
interpretative.

n acest context, autoarea defineste doua forme ale variabilitatii creatiei muzicale: prima
ar fi cea istorica, care apare odata cu schimbarea stilului epocii, modificarea stilului interpretativ
(de la un interpret la altul), capatand in acest caz noi aspecte. A doua formad o constituie cea
individuala, care este realizata de un singur interpret in diferite tratari.

Astfel, V. Holopova specifica ca percepereca contemporand a creatiei muzicale poate sa
fie total diferiti de intelegerea ei in epoca in care a fost creata. In dilema aparuta (ficand alegere
intre ,traditie” si ,,perceperea contemporana” sau intre ,,stilizare” si ,,stil”’), muzicienii in marea
majoritate a scolilor interpretative se opreau pe pozitia perceperii contemporane. O afirmatie mai
exacta Tn acest sens ii apartine violonistului L. Auer: ,,Simtul estetic comun si sensibilitatea
acelui timp in care trdim, perceperea noastra personald contemporand fata de ceea ce e veridic si
convenabil in domeniul stilului muzical este unicul criteriu de evaluare, pe care il putem alatura
la interpretarea artistului” [citat dupa 255, p. 228].
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Variabilitatea istoricd si individuala a muzicii, dupd cum mentioneaza cercetatoarea,
trebuie privitd din aspectul teoriei valorilor, al axiologiei. Conform opiniei T. Cerednicenko,
creatia are valoare nuld, atunci cand ea doar reda traditiile deja formate si nu evolueaza. Valoare
superioard pozitiva o are nivelul dezvaluirilor artistice ce anticipeaza creatia viitorului. Spunem
n paranteze ca, conform acestei teorii, cel mai bun exemplu poate servi creatia lui J. S. Bach.
Problemele artei interpretative au determinat aparitia in sec. al XX-lea a lucrarii Creatia
muzicala si problemele identitatii sale, semnata de filosoful polonez R. Ingarden, unde se afirma
ca: creatia muzicald nu este identicd cu sine insdsi. Acest studiu a determinat aparitia ,,teoriei
relativitatii” creatiei muzicale.

In cel de-al doilea paragraf Interpretarea si problemele textului muzical autoarea
defineste doua tipuri ale textului muzical: textul grafic si cel acustic. Pentru Tnceput, autoarea
face unele specificari referitor la notiunea de text, afirmand urmatoarele: ,,Textul, insa, trebuie
perceput nu ca un set de semne, dar ca un sistem complet si inchis de unitati de semne in sinteza
cu semnificatia lor” [255, p. 230]. In continuare, V. Holopova studiaza in detaliu fiecare tip al
textului muzical, afirmand ca fixarea grafica este apreciatd ca fiind incompletd si nu reprezinta
intreaga creatie muzicala, in timp ce fixarea acusticd este reald si reda creatia muzicald in
aminunte. In acest context, cercetitoarea relateaza: ,,Doar textul grafic lasi un spatiu infinit de
activitate pentru variabilitatea interpretativa vie a creatiei autorului, pastrand astfel proprietatea
mobild a muzicii. Textul acustic insa fixeaza creatia intr-o singura interpretare, nepotrivind-o la
particularitatile perceptiei auditive si face muzica o astfel de arta stabila, statica ca sculptura,
pictura, arhitectura, filmul etc.” [255, p. 231].

Cu toate acestea si textul acustic are o anumitd libertate, determinatd de numarul
inregistrarilor sau auditiilor unei anumite creatii. Holopova relateaza ca atat textul grafic cat si
cel acustic nu pot cuprinde limitele creatiei muzicale: autoarea abordeaza creatia muzicala din
punct de vedere al statutului sau ontologic, ca fiind invarianta, cu marginile sale textuale si cu
varietatea infinita a versiunilor interpretative.

Dezvoltand in continuare ideea datd, Holopova remarca ca raportul invarianta — varianta
se raspandeste nu numai la exterior (in directia concretizarii interpretative a creatiei), dar si in
interior (in directia originii creatiei). Astfel, ea defineste trei trepte ale continutului creatiei
muzicale: conceptia interioard, creatia (textul grafic), interpretarea creatiei (textul acustic).
Analizand textul grafic, cercetdtoarea conchide: ,,Dat fiind faptul cd muzica este o ,artd a
sensului intonat”, deci, imposibilitatea de a reda in textul grafic insasi intonatia, face
inregistrarea grafica principial inapta de a fixa momentele emotional-muzicale adresate auzului”
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[255, p. 231]. Textul muzical este perceput de V. Holopova ca fiind ,,0 literd moartd” in care
interpretul trebuie sd inspire viatd. Masura In care acesta va respecta sau va neglija indicatiile
compozitorului depinde, dupd parerea cercetdtoarei, in primul rand, de prevederile scolilor
artistice, de regulile elaborate Tntr-o anumita epoca si de alti factori.

In paragraful urmitor Este oare identicd creatia muzicald sie insdsi? V. Holopova pune
pe prim-plan un concept care poate fi formulat astfel: in ce consta identitatea opusului muzical.
In acest context, autoarea divizeaza toate mijloacele de expresie in doud sfere: centrald si
periferica. Conform acestei ipoteze, sfera centrald este stabild, fixdndu-se in text, si nu depinde
de specificul interpretarii, iar cea periferica este mobild si variabila, supunandu-se vointei
interpretului. Dupd opinia V. Holopova, sfera centrald este reprezentatd de forma creatiei
muzicale, iar cea perifericd — de latura emotionald a creatiei muzicale.

Un aspect important al acestei probleme consta in caracterul variabil, din punct de vedere
istoric, al elementelor limbajului muzical care fixeaza opusul componistic prin intermediul
notatiei. V. Holopova afirmd ca in stilurile epocilor precedente (muzica preclasica, clasica si
romanticd) forma este sustinutd prin tematism muzical si armonie, iar articulatia sau procedeele
de emitere a sunetului n-o influenteaza. In stilurile avangardiste din anii *50-’60 ai secolului
trecut, din contra, dezvoltarea formei muzicale se bazeaza pe articulatie, hasura, timbru. Asadar,
in diferite epoci muzicale sfera centrald este predestinatd compozitorului, iar cea periferica
apartine interpretului.

Sfera centrala, determinanta, stabila a creatiei muzicale ,,..., intotdeauna ramane identica
sie Tnsasi” [255, p. 235], iar cea periferica, subordonatd, mobila trebuie sa fie ,,..., liber-variativa
n conformitate cu mobilitatea muzicii ca specie a artei” [255, p. 235]. Putem conchide, ca odata
cu acceptarea libertatii care este programatd de specificul artei muzicale si rezervatd activitatii
interpretului, creatia muzicala totusi rimane recognoscibila in toate tratarile interpretative.

Problemele ce tin de aspectele continutului interpretativ al creatiei muzicale sunt abordate
de catre V. Holopova in paragraful Structura continutului intonarii interpretative (in limba rusa
— Cmpoenue codepoicanus ucnonnumensckou unmepnpemayuu). Aici interpretul este egalat cu
compozitorul, Tn menirea sa de a fauri destinul operei muzicale. Acest aspect a determinat-0 pe
V. Holopova sa efectueze o analiza a structurii continutului interpretativ-intonational al creatiei
muzicale, definind ulterior aspectele acestui sistem intonational.

Tn contextul investigatiei noastre, un interes deosebit 1l reprezinta traditiile scolilor
nationale interpretative. Potrivit V. Holopova, traditiile scolilor nationale interpretative au fost
intotdeauna obiectul unor discutii pentru muzicieni. Astfel, in Rusia, s-a manifestat realismul,
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care a dat nastere unei aten{ii mari pentru imagistica vizual-plastica, ce a cucerit gandirea
interpretativa a unor asemenea interpreti ca S. Rahmaninov, S. Prokofiev, S. Richter etc.
~Anume artei pianistice ruse, — scrie V. Holopova, — cel mai mult i-a revenit sa exprime prin
muzica vizibilul, picturalul, plasticul, sesizabilul, ce pare a fi striaina naturii nevizibile si
nesesizabile a muzicii” [255, p. 240]. Observatiile autoarei ne oferd o intelegere adecvata a
specificului stilului national, a unor momente de devenire si de caracteristica a stilurilor
nationale interpretative, o problema care nu este abordatd suficient in muzicologia autohtona.

Continutul genului muzical potrivit cercetatoarei este utilizat neegal, in dependenta de
stilul individual al interpretului, fiind uneori accentuat, iar alteori obscurat. Referindu-se la
continutul formei muzicale, cercetitoarea relateazd urmatoarele: ,,Continutul formei muzicale
este perceput in planul armoniei estetice: intereseaza coerenta elementelor, integritatea, unitatea.
In primul rand, este studiati problema culminatiei, a pulsului ritmic, legaturilor intonationale”
[255, p. 242]. Din aceste considerente interpretii acorda o atentie primara ,,pulsului ritmic” care,
dupa parerea V. Holopova, este foarte important, fiind asemanat pulsului unei imagini muzicale
Vil.

Stilul interpretativ individual, conform afirmatiilor aduse de V. Holopova, este foarte
important pentru continutul interpretarii. In acest sens, un rol decisiv ii revine personalitatii
interpretului, atat studiilor lui muzicale cat si calitatilor psihologice si estetice. O influenta mare
au nu numai laturile emotionale, dar si adeziunea fatd de anumite imagini, teme artistice,
aptitudinea de a fi original, nou, posedarea unui ,,magnetism” artistic — sa cuceresti publicul prin
flutterul intonatiei, prin presiunea ritmicda a temperamentului. Dezvoltand ideea data,
cercetatoarea remarca corelatia dintre doud persoane — cea a creatorului piesei muzicale si cea a
creatorului tratdrii interpretative.

Individualitatea planului interpretativ a unei creatii muzicale concrete. Desfasurand
acest aspect, Holopova afirma ca la baza fiecarui plan interpretativ sta o idee. Aceasta idee a fost
formulata de catre fondatorul artei pianistice profesioniste din Rusia A. Rubinstein. Deseori
interpretii prefera sa-si schiteze idei-imagini chiar fata de creatiile muzicale fara program. Aceste
asocieri uneori sub forma unor imagini ,,de serviciu” permit mai logic si mai clar dezvaluirea
mesajului creatiei muzicale si concretizarea intonatiei muzicale. Printre alte aspecte abordate in
acest compartiment sunt: Intonarea interpretativa in perceptia ascultatorului; ,,Magnetismul”
influentei interpretului (valorile psihologice); Noutatea (euristica), originalitate; Puterea,

insemnatatea (valorile estetice).
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La finalul capitolului V. Holopova abordeaza problema variabilitafii individuale a
conceptului (unousuoyanvnou sapuamusnocmu 3amvicia), mentionand: ,,Interpretarea este un act
artistic, iar arta este intotdeauna miscare. Variabilitatea individuala 1si gaseste mai multe forme
de manifestare: aici este si evolutia interpretului pe durata vietii, si influenta unor imprejurari, si
necesitatea libertatii in artd, in procesul interpretativ, In momentul contactului direct cu
ascultatorul” [255, p. 247]. Muzica fiind o artd mobila se exprima printr-0 ,variabilitate vie a
efectului expresiv”; acest efect trebuie sa fie unic, irepetabil, capabil de a impresiona publicul
ascultator.

Generalizand analiza cercetarii semnate de V. Holopova, putem afirma ca in aceasta
lucrare sunt fundamentate cele mai importante notiuni, care fac parte din arta interpretativa, sunt
tratate sferele centrale si periferice ale creatiei muzicale in raport cu specificul interpretarii
muzicale, se studiaza dimensiunea ontologica a creatiei muzicale, sunt schitate cele mai esentiale
calitati ale interpretului, sunt precizate unele aspecte ale scolilor nationale de interpretare.

Un alt studiu dedicat artei interpretative este monografia cercetatoarei Natalia Korihalova
intitulatd Interpretarea muzicii: Probleme teoretice ale interpretarii muzicale si analiza critica a
elaborarii lor in estetica burghezd contemporand. In primul capitol al acestui studiu se vorbeste
despre felul cum pe parcursul istoriei se punea in discutie si se solutionau cele mai importante
probleme ale artei interpretative. Un aspect mentionat de autor in primul compartiment al
capitolului | ,, Fidelitate” creatiei sau libertate creativa? este diferentierea a trei surse
caracteristice sistemului de conceptii in domeniul problematicii muzical-interpretative: practica
muzical-interpretativa; normele muzical-pedagogice; teoriile estetice generale. Aceste trei surse
au influentat problematica artei interpretative in fiecare epocd in parte. Tot aici cercetatoarea
vorbeste despre doud directii de baza care s-au cristalizat in practica interpretativa: romantismul
tarziu si academismul. Esenta primei directii consta in filosofia artei romantice, care considera
persoana interpretului o individualitate artistica, avand drept la libera exprimare a propriului
»eU”’, a propriilor sentimente §i retrdiri, la o initiativa creativa. Astfel, trasaturile interpretarii
romantice (expresivitate exageratd, manifestare ,,individualizata”, cantare in maniera rubato,
intensificarea caracteristicilor tempoului, contrastul nuantelor dinamice, preferinta pentru bogatia
sonoritdtii) primesc o expresie hipertrofiatd. A doua directie este caracterizata prin reticenta,
austeritate, uneori prin caracterul secacios, simtul masurii, atentie pentru arhitectonica creatiei si
concomitent pentru detalii, atitudine vigilentd fatd de textul autorului. Dupd parerea
cercetatoarei, aceste doud tendinte in arta interpretativa au intensificat polarizarea parerilor si au
contribuit mai mult la delimitarea directiilor subiectiviste si obiectiviste. Ca si V. Holopova,
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N. Korihalova vorbeste despre cele doud notiuni de ,,interpretare” si ,,intonare”, {indnd sa
precizeze esenta lor.

Tot aici cercetatoarea afirma ca rolul si functia unui interpret sunt stabilite in dependenta
de statutul ontologic al creatiei muzicale. Abordarea ontologicd a problemelor interpretarii
muzicale a aparut inca in sec. al XIX-lea si consta in incercarea de a determina ,dreptul”
interpretului reiesind din particularitatile textului muzical.

Pentru studiul nostru o importantd majord are capitolul III dedicat problemelor de
ontologia creatiei muzicale si problemele legate de ea. Tn primul compartiment Creatia artisticd
ca o coeziune de material si ideal cercetatoarea analizeaza notiunea de creatie artistica sub
aspectul unor categorii estetice, fiind perceputd ca o unitate de material si ideal. Aceasta idee este
dezvoltata in continuare de Korfhalova astfel: ,,Impresiile venite din realitate, care au trecut prin
prisma personalitatii creative a artistului, se intruchipeaza in creatia muzicala care, la randul ei,
reprezinta un obiect material, accesibil pentru perceperea organelor de simf. Informatia artistica
codificatd 1n ea se descifreaza, capatand in constiinta recipientului o forma ideala. Astfel, se
formeaza un sistem de comunicatie artistica: autor — creatie — consumator.” [141, p. 139].

In paragraful ce urmeazi autoarea analizeazi formele de existentd ale creatiei muzicale.
In urma analizei ideilor unor renumiti muzicologi, cercetitoarea ajunge la concluzia cd produsul
creatiei componistice este in primul rand muzica in forma sa auditiva, sonora, iar reprezentarea
grafica a creatiei muzicale este doar un mijloc necesar pentru a fixa ideea compozitorului. Deci,
reprezentarea grafica nu poate fi o baza materiala a creatiei muzicale, aceasta, conform
conceptiei muzicologului, 0 reprezinta sonoritatea creatiei muzicale.

Problema ontologiei creatiei muzicale este analizata in compartimentul Trei forme de
existenta ale creatiei muzicale (Tpu ¢hopmvl Gvimus my3svikaibHO20 npouszéedenus), unde
N. Korihalova delimiteaza formele: potentiald, actuala si virtuala. Prima forma — potentiala,
presupune existenta creatiei muzicale intr-o forma grafica (publicatd, notatd in scris), dar care
incad nu a fost interpretata in fata publicului. Prin forma actuala se subintelege actul interpretativ
concret ce are loc in momentul de fata si este perceput de ascultator. Forma virtuala reprezinta
totalitatea realizarilor interpretative care deja au avut loc §i au ramas in memoria ascultatorului.

In paragraful Problema interpretarii (K eonpocy 06 unmepnpemayuu) N. Korihalova
afirma: ,.In fond, fiecare percepere a creatiei artistice reprezinti interpretarea ei. Perceperea nu
este posibila fard interpretare, ea presupune o prelucrare activa a impresiilor primite. In procesul
unei asemenea interpretari se creeaza obiectul estetic” [141, p. 159]. Ca si Holopova,
cercetatoarea face unele precizari in ceea priveste semnificatia notiunii de interpretare, afirmand
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ca aceasta presupune tratarea creatiei de catre artist. Asadar: ,,Interpretarii in sensul restrans
(,intonarea interpretativa”) si larg (,,perceperea”) este supusa orice creatie artistica, indiferent de
faptul daca ea este contemporand pentru ascultator, spectator, cititor sau dacd aparfine artei
trecutului” [141, p. 159]. Conform afirmatiei autoarei, obiectul interpretarii este Structura sonora
a creatiei muzicale emisa de interpret din textul grafic.

Analizand in continuare fenomenul interpretarii, N. Korihalova afirma ca, pentru a
descifra un anumit text muzical, interpretul are nevoie de un supliment la textul grafic, pentru a
patrunde cat mai profund in esenta creatiei muzicale interpretate. latd de ce de multe ori
interpretii recurg la surse teoretice §i istorice pentru a crea o tratare ce corespunde conceptului
opusului muzical. Asadar, monografia N. Korihalova este dedicata statutului ontologic al creatiei
muzicale, definitiilor de baza ale sistemului de comunicare artistica formata din trei componente:
autor — creatie — consumator. Un mare potential cognitiv contine ideea autoarei despre trei forme
de existenta ale creatiei muzicale (potentiala, actuala si virtuala).

Problemele interpretarii instrumentale sunt abordate in mai multe surse semnate de
A. Alexeev, L. Ghinzburg, R. Zdobnov, lu. Kapustin, V. Krastini, A. Merculov, A. Ostrovski,
L. Raaben, S. Rappoport s.a. [81; 116; 129; 134; 155; 176; 208; 225; 227]. Astfel, in articolul
semnat de L. Raaben Despre obiectiv si subiectiv in arta interpretativa autorul determina doua
laturi ale artei interpretative si anume: obiectivism si subiectivism [225, p. 26], fiecare din ele
predominand in epoca respectiva. Aceasta idee este tratata si in lucrarea lui L. Ghinzburg Despre
unele probleme estetice ale interpretarii muzicale [116]. Autorul scrie despre ,libertatea si
conditionalitatea creatiei interpretului” [116, p. 155]: aici putem vorbi despre ,,..., tratarea
subiectiva a creatiei, in cadrul careia se pastreaza caracterul obiectiv, ce corespunde esentei si
spiritului ei” [idem]. In lucrarea vizatd sunt tratate si alte probleme, cum ar fi: integritatea
gandirii si a sentimentelor 1n actul de interpretare, procesele de percepere si reproducere in arta
interpretativa, simtul contemporaneitatii interpretului. S. Rappoport in articolul sau Despre
multitudinea variativa a interpretarii [227] introduce unele metode ce apartin semioticii n
analiza specificului géandirii artistice. A. Ostrovski Tn lucrarea sa Sarcina de creatie a
interpretului scrie despre dialectica categoriilor ,,general” si ,,individual”, accentuand ca ,,...,
pentru ascultator creatia muzicala si individualitatea creativa a artistului se contopesc Tntr-un nou

obiect unitar de cunoastere si perceptie creativa” [208, p. 21].
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1.2. Clarinetul in cultura muzicala universala si nationala

Arta interpretativa a lui Eugen Verbetchi s-a format, s-a cristalizat si a inflorit in baza
unei traditii vechi multiseculare de interpretare la instrumentele de suflat. Asupra lui au
influentat nu doar scolile de interpretare in cadrul carora si-a facut studiile, dar si traditiile artei
muzicale populare atdt la clarinet in cadrul tarafelor cat si la instrumentele predecesoare
clarinetul in muzica folclorica. Aceasta se argumenteaza prin faptul ca E. Verbetchi este dintr-0
familie de lautari, toti membrii familiei cantau la diferite instrumente de suflat, si aceasta S-a
reflectat si asupra specificului de interpretare, mai ales in repertoriul national. Din aceste
considerente noi ne-am adresat la istoria clarinetului in cultura muzicald nationald pentru a
Tntelege aceste legaturi, influente si corelatii.

Problemele abordate in teza de fata au determinat necesitatea studierii unui cerc destul de
vast al surselor dedicate evolutiei instrumentului, dezvoltarii celor mai importante tendinte
stilistice, formarii scolilor de interpretare la clarinet, repertoriului pentru acest instrument de
diferite genuri si componente interpretative, precum si soarta clarinetului in cultura nationala —
fie muzica academica, folclorica sau lautareasca. Toate aceste sarcini au implicat cercetarea mai
multor surse, printre care sunt monografii de specialitate, lucrari stiintifice si metodice, articole
de popularizare a stiintei etc. Ne vom adresa la studierea rolului clarinetului in cultura muzicala
universala.

Mai multe date pretioase despre evolutia tehnica si expresiva a instrumentului le putem
gasi in diferite capitole de organologie editate atat Tn Republica Moldova cat si in Romania,
printre care sunt douda volume de Folcloristica. Organologie. Muzicologie semnate de
T. Alexandru [1; 2], Studii de organologie de V. Babii [9], Dictionar de instrumente muzicale de
V. Barbuceanu [11], Teoria instrumentelor de W. Demian [35], Tratat de teoria instrumentelor
de N. Gasca [39], Despre instrumentele din orchestra simfonica de A. Pagcanu [55].

Un alt grup de amploare de studii despre istoria aparitiei, evolutiei si perfectionarii
clarinetului in cultura muzicala universala a fost editat in limba rusa. Printre cele mai importante
lucrari mentionam: Kurapnem de Gh. Blagodatov [98], [yxoevie uncmpymenmor 6 ucmopuu
mysvikanoHou kyaemypor de S. Levin [159; 160], Feceowvr 06 oprecmpe de D. Rogali-Levitkii
[228]. Merita sa fie studiate si trei lucrari semnate de Iu. Usov: Hcmopusa 3apybesicnozo
UCNOTHUMENbCMBA HA 0YX08bIX UHCMpYyMeHnmax, Mcmopus omeuecmeenHo2o UCNOIHUMENbCMBA
Ha 0yxoevix uncmpymenmax, Cogemckas wkona uepvl Ha 0yxosvix uncmpymenmax ¢ 1960-1980-

e 200w [247; 248; 250]. De asemenea trebuie sd adaugam si cartile semnate de H. Berlioz
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(Porvwont mpaxkmam o cospemennou unmcempymenmoske u opkecmpe [96]), M. Ciulaki
(Uncmpymenmor  cumeponuueckoeo opkecmpa [263]), N. Zreakovski (O6wuit  xypc
uncmpymenmoseoenus [130]), L. Malter (Ta6auyor no uncmpymenmoseoenuro [169]) s.a.

In cele doui volume ale monografiei /{yxosvle uncmpymenmer 8 ucmopuu My3viKabHOu
kymemypst S. Levin expune intr-o formda mai desfasurata istoria aparitiei si modernizarii
instrumentelor de suflat Tn cultura muzical universala, inclusiv clarinetul. In primul volum sunt
relatate date referitoare la utilizarea instrumentelor incepand cu perioada antica si pana in sec. al
XVIlI-lea (evenimente ce vizeaza zona Europei de Vest si a Rusiei). Aici sunt prezentate
informatii despre originile diferitor instrumente de suflat, formele antice ale acestora, etapele
evolutiei si perfectiondrii tehnice etc. In cel de-al doilea volum autorul s-a axat preponderent pe
perioada anilor de la mijlocul sec. al XVIll-lea pana la mijlocul sec. al XIX-lea. Scopul principal
al lui S. Levin consta in examinarea evolutiei instrumentelor orchestrale, relatand legitatile
aparitiei, perfectiondrii tehnice ale acestora, completarii repertoriului etc. Prin aceasta, autorul a
delimitat doua directii de bazd ale organologiei. Prima este metoda organologicad care, dupa
afirmatiile autorului, ,..., a cdpatat treptat un caracter abstract, formal, exprimat prin
aprofundarea in descrierea instrumentelor, reprezentarea schemelor, desenelor, efectuarea
diferitor operatiuni de calcul, deseori cu apelarea la metode matematice, cibernetice, semiotice”
[160, p. 4]. Aceasta, dupa cum mentioneaza cercetitorul, a dus la separarea elementelor
structurale de cele artistice.

A doua directie a organologiei este cea estetico-muzicald, care s-a format pe parcursul
anilor “20-"30 ai sec. al XX-lea si a fost determinata de principiile muzicologice reformatoare ce
au rezultat din studiile lui B. Asafiev. In final, Tn lucrare au fost mentionati cei mai de vazi
muzicologi care au realizat studii metodico-stiintifice in domeniul vizat. Printre acestia sunt:
B. Struve, K. Vertkov, lu. Fortunatov. De asemenea, autorul mentioneaza lucririle teoretice ale
expertilor europeni din domeniu: S. Virdung, M. Agricola, M. Praetorius, A. Kircher,
J. Hotteterre, J. Mattheson, J. Quantz, J. Laborde, F. Bonani, H. Berlioz. Nu sunt omisi nici
cercetatorii mai tineri, asa ca C. Sachs, A. Bynes, L. Langville, R. Pegg etc.

Monografia semnata de S. Levin este dedicata istoriei instrumentelor aerofone din
Antichitate pana la inceputul sec. al XIX-lea. In pofida unor inexactitati, care erau destul de
firesti pentru perioada cand a fost scris studiul (lipsa unor contacte permanente cu savantii din
informatii pentru cateva generatii de cercetatori. Istoriei clarinetului si a repertoriului pentru el in
monografie le sunt dedicate compartimente importante, ce ne permit sa urmarim in linii generale
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implicarea clarinetului In orchestre, unele particularitati de interpretare in orchestra clasica si
romantica. Autorul subliniazd importanta aspectelor timbrale in instrumentalismul din epoca
romantismului. Tn pofida faptului ci actualmente aceasta sursa nu reprezinti o noutate stiintifica,
totusi cateva aspecte ale acestei lucrari ne-au ajutat la identificarea unor particularitati stilistice
ce tin de muzica secolelor XVIII-XIX.

Alte studii de organologie intitulate Xcmopus szapybescrnoco ucnoanumenvcmea na
oyxoevix uncmpymenmax [247] si Ucmopus omeuecmgennoco uCnoIHUMENbCMBA HA OYXOBbIX
uncmpymenmax [248] sunt semnate de Iu. Usov. Ca si in monografia lui S. Levin aici sunt
relatate date referitoare la originile si evolutia instrumentelor de suflat in cultura muzicald
in revistd a celor mai renumite creatii cameral-instrumentale scrise pentru diferite instrumente
inclusiv clarinetul. Autorul delimiteaza unele principii pedagogice si interpretative ale celor mai
remarcabili interpreti si scoli de interpretare. Asadar, lucrarile lui Tu. Usov reprezinta niste surse
fundamentale, in care sunt studiate istoria mai multor instrumente orchestrale de suflat, scolile
pedagogice din mai multe tari din Europa, sunt abordate probleme ce tin de stiluri orchestrale ale
muzicii europene, in special utilizarea clarinetului in repertoriul orchestral, ansamblistic si
solistic. Totodata, in aceasta sursa accentul este pus pe informatii de natura educationalda sau
factologica.

Merita sa fie apreciat faptul ca in monografia vizata istoria artei interpretative la
instrumentele de suflat este divizata 1n trei perioade de proportii, cdrora le este consacrat cate un
capitol, Tn ultimul fiind trecute in revista cele mai esentiale capodopere ale muzicii universale,
creatii camerale dedicate instrumentelor de suflat etc. In primul capitol Dezvoltarea
instrumentelor de suflat si a artei interpretative de la origini pdana la sfarsitul sec. al XVI-lea
(Pazsumue 0yxo8blx UHCMPYMEHMO8 U UCHOIHUMENbCKO20 UCKYCCMBA OM UCMOKO8 U 00 KOHYA
XVI sexa) se relateaza evolutia instrumentelor de suflat si a artei interpretative in Antichitate,
Evul Mediu si Epoca Renasterii. Al doilea capitol Arta de interpretare la instrumentele de suflat
in Europa de Vest din sec. al XVll-lea si al XVlll-lea (Hckyccmeo uepvr nma oyxoewix
uncmpymenmax 6 3anaomnou Eepone 6 XVII u XVIII eexax) Se abordeaza perfectionarea
instrumentelor de suflat si utilizarea lor in repertoriul cameral si orchestral al compozitorilor sec.
al XVIllI-lea si al XVIll-lea. Tn cel de-al treilea capitol Arta de interpretare la instrumentele de
suflat in Europa de Vest din sec. al XIX-lea — inceputul sec. al XX-lea (Hckyccmeo uepvl na

oyxoevix uncmpymenmax 6 3anaonou Espone 6 XIX — nauane XX eexa) este descrisa arta
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interpretativa in Europa de Vest din perioada vizata, sunt studiate unele schimbari tehnologice si
stilistice ale timpului.

Aceasta periodizare este realizata tindnd cont de mai multi factori priviti per ansamblu:
fie istoria artei interpretative, pedagogia, aparitia si perfectionarea unor modele de instrumente
de suflat in contextul aplicarii lor in diferite tipuri de orchestre, fie imbogatirea literaturii
muzicale — atat ansamblistice cat si solistice. Spre deosebire de cele doud volume semnate de
Levin, in monografiile lui Iu. Usov sunt incluse si date mai recente.

Generalizand aportul surselor studiate pentru teza noastrd, putem si remarcam, cd din
aceste monografii am preluat date importante despre istoria aparitiei celor mai remarcabile
creatii din repertoriul universal semnate pentru clarinet (cum ar fi Concertul pentru clarinet si
orchestra K. 622 de W. A. Mozart, creatiile camerale pentru clarinet semnate de J. Brahms,
Concertele nr. 1, op. 73 si nr. 2, op. 74 de C.M. Weber s.a.). La fel, ne-am familiarizat cu cele
mai fundamentale scoli de interpretare la instrumentele de suflat, in particular pentru clarinet
(C. Baermann Scoala pentru clarinet, H. Klosé Méthode compléte de clarinette, S. Rozanov
Scoala de interpretare la clarinet etc.).

Urmatorul studiu unde sunt expuse date referitoare la istoria instrumentelor de suflat in
cultura muzicald universala este becedst 06 opxecmpe de D. Rogal-Levitski. Scopul lucrarii de
fata consta in oferirea celor mai importante informatii despre unele tipuri de orchestre, familii de
instrumente intr-o forma mai simpla, cu folosirea unui limbaj accesibil pentru diferite categorii
de cititori. In lucrarea de fatd autorul expune istoria evolutiei si perfectionarii diferitor tipuri de
orchestre: simfonica, de fanfard, de jazz. In plus, D. Rogal-Levitski a dedicat fiecarui grup de
instrumente cate un capitol, in care sunt relatate cele mai generale date ce {in de specificul
acestora, istoria evolutiei, perfectionarii tehnice etc.

In monografia de fata cercetitorul clasifici grupul instrumentelor de suflat din lemn in
patru categorii de baz si doud categorii suplimentare: ,.In grupul de bazi intra familia flautelor,
oboaielor, clarinetelor, fagotilor, iar in cel suplimentar — familia saxofoanelor, sarrusofoanelor”
[228, p. 79]. Tn final, autorul se opreste la descrierea mai detaliat a fiecdrui instrument in parte,
expunand istoria aparitiei, etapele modernizarii tehnice ale acestora.

Asadar, in lucrarile cercetatorilor din Romaénia, Rusia, din tarile Europei si SUA,
domeniul muzicii pentru instrumente de suflat este studiat destul de exhaustiv si sistematic.
Putem afirma cu certitudine, ca acest domeniu al culturii muzicale dedicat instrumentelor de
suflat este elucidat pluridimensional in muzicologie, cuprinzand toate aspectele ce tin de evolutia

tehnica si expresiva a clarinetului, dezvoltarea repertoriului, rolul lui in istoria artei muzicale pe
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parcursul a catorva secole. Toate sursele mentionate anterior ne ofera un material de valoare in
ceea ce priveste istoria aparitiei si evolutiei tehnice a clarinetului, dezvoltarea repertoriului,
analiza rolului clarinetului in orchestra simfonica in diferite epoci istorico-stilistice, descrierea
detaliata a calitatilor sonore ale instrumentului, a modalitatilor de cantare la clarinet, tratarea
diferitor procedee interpretative.

Cele mai importante lucrari in care sunt relatate date ce se refera la primele mentiuni de
utilizare a instrumentelor de suflat si a evolutiei artei interpretative la acestea in Republica
Moldova sunt scrise de V. Ghilas. Este vorba de monografiile autorului Muzica etnica. Traditie
si valoare [41] si Timbrul in muzica instrumentala traditionala de ansamblu [44], precum si de
doud capitole din monografia colectivd Arta muzicala din Republica Moldova. Istorie gi
modernitate — Organologia populara si Referinte literare privind muzica traditionald si
instrumentele [5]. Ne vom adresa la cele mai importante teze ale monografiei Timbrul Tn muzica
instrumentald traditionald de ansamblu® [44].

Obiectul de cercetare al studiului realizat de V. Ghilag sunt ..., ansamblurile
instrumentale de traditie orala din Moldova din stanga Prutului” [44, p. 19]. Pentru elucidarea
problemei propuse, autorul a realizat o incursiune in istoricul constituirii ansamblurilor
instrumentale, a diversificarii instrumentarului muzical din Republica Moldova. Fiind conceputa
iniial drept un studiu de organologie, aceasta lucrare de valoare are scopul abordarii unei
probleme, formulate de cercetator astfel: ,,..., coordonata timbrald ca mijloc specific de expresie
a materialului sonor” [44, p. 18].

Pentru studiul nostru un interes aparte il prezinta capitolul I intitulat Privire generala
asupra evolutiei muzicii instrumentale traditionale de ansamblu din perspectiva istorica. Tn acest
compartiment sunt analizate aparitia §i evolutia atat instrumentelor ce reprezinta un produs al
culturii muzicale autohtone cat si a celor imprumutate ulterior de la alte popoare, ca rezultat al
contactului in decursul istoriei cu acestea si a schimbarilor care s-au produs in urma acestor
imprejurari. Astfel, Ghilas afirma: ,,situatd la raspantia a doua culturi — orientald si europeana —
populatia bastinasa din cuprinsul geografic mentionat a reusit s dea o originald sinteza
organologica autohtona a acestor doud mari civilizatii” [44, p. 28].

In inventarul instrumentarului din epoca veche si cea medievala intdlnim o mare varietate
de instrumente muzicale utilizate la diferite evenimente culturale ale strimosilor nostri. Printre
ele sunt mentionate kithara, lira, naiul, timpanonul, aulosul. Date despre aceste instrumente, dupa
cum afirma cercetatorul, sunt intalnite pe diverse reprezentari grafice ce dateaza cu sec. al Vl-lea
1. Hr. Dupa cum am relatat anterior, contactul populatiei bastinase cu diferite popoare invecinate
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a avut ca rezultat Tmbogatirea instrumentarului cu multe instrumente muzicale noi, care au
contribuit enorm la dezvoltarea culturii muzicale nationale. In urma acestor schimburi culturale
apar asa instrumente ca aulosul simplu, aulosul dublu, syrinxul (nai), talgerele, clopotele,
trompeta, carnyxul, harpa s.a. Reliefurile monumentului triumfal de la Adamclisi (Dobrogea)
reproduc grupuri de cornisti, buciumasi, trompetisti si fluierasi aulodisti etc. Materialele
analizate anterior ne permit s afirmdm cd dezvoltarea traditiilor interpretative au fost legate in
mare masura de utilizarea diferitor instrumente de suflat arhaice, care au pregatit astfel adaptarea
instrumentelor mai performante aparute ulterior pe teritoriul actual al Republicii Moldova.

Intr-adevir, in urma progresului tehnic pe care l-au inregistrat aerofonele in sec. al XVII1-
lea, clarinetul, trompeta, naiul si alte instrumente au fost incadrate in cultura muzicala autohtona
(mai ales Tn a doua jumatate a sec. al XIX-lea), inlocuind uneori unele instrumente vechi datorita
insusirilor tehnico-acustice mai avansate. in calitate de prima sursi, unde pentru intia oara este
mentionata utilizarea clarinetului, poate fi considerat un articol ce dateaza cu anul 1806 semnat
de Samuel F. Stock care sustine ca unele orchestre renuntau la tambal si nai in favoarea
instrumentelor de suflat, Tndeosebi a clarinetului.

Ca principala sursa din aceasta epoca este considerat de V. Ghilag articolul Geschichte
der Musik in Siebenbiirgen publicat la Leipzig, in revista Allgemeine Musikalische Zeitung, in
cadrul careia se afirma univoc o trecere esentiald de la instrumente aerofone mai vechi spre
clarinet in tarafurile locale: ,,..., viori, un violoncel, un tambal si uneori fluierul lui Papageno...
si, unele instrumente de suflat. Astfel, clarinetele au inlocuit treptat in tarafurile lor (ale lautarilor
—n.n.) tambalul si acel fluier al padurilor” [44, p. 51]. Asadar, fiind incadrat firesc in orchestrele
si expresive mai vaste si mai diverse In comparatie cu instrumentele de sorginte folclorica.

O alta mentiune despre utilizarea clarinetului in Republica Moldova a gasit-0 cercetatorul
V. Ghilas in articolul Zustand der Musik in der Moldau: ,,Distincte de cele din restul Europei, —
mentioneazd muzicologul, — formatiile lautaresti moldovenesti functionau, conform marturiei
corespondentei, in randul poporului de jos la diferite petreceri. In alcatuirea ansamblurilor erau
obisnuite ,,..., vioara, clarinetul, flautul, fluierul traversier si un fel de chitara (se are Tn vedere,
probabil, cobza — n.n.) aceasta din urma fiind mentionata ca foarte raspandita” [44, p. 51].

Pe langa formatiile de lautari, ansambluri de interpreti amatori, cercetatorul afirma ca pe
teritoriul tarii noastre functionau si orchestre de fanfard care participau la diferite manifestari
social-culturale. Astfel, autorul remarca: ,,Prima fanfara de tip european in Moldova a aparut in

1830 la Iasi, fiind fondata de Francoi Rujitski. Conducerea ei a preluat-o curand Josef Herfner si

31



a detinut-o pand la 1856. Fanfara avea urmaitoarea componentd: flaute, oboaie, clarinete,
trambite, cornuri, eufoniu, bas, fligorn, toba s.a. Dupa alipirea Basarabiei la Rusia (1812), la
Chisinau au functionat fanfare militare rusesti, printre ele fiind fanfara regimentului lakutsk (din
1823), iar in a doua jumatate a secolului XIX fanfara diviziei 14 de infanterie, condusd de
A. Bankevici, care interpreta si unele piese moldovenesti. Tot in secolul XIX au existat si fanfare
la scolile secundare din Chisinau si din alte localitati ale Basarabiei” [44, p. 57].

Printre alte formatii in care urmarim utilizarea clarinetului sunt formatiile instrumentale
ale lautarilor basarabeni Iancu Perja si Costache Marin, ambele constituite din 12-18 interpreti:
2 viori, viola, contrabas, cobza, tambal, fluier, flaut, 2 clarinete, 2 trompete, trombon §i percutie
care au activat in a doua jumatate a sec. al XIX-lea. De asemenea, clarinetul era utilizat si in alte
formatii, cum ar fi cea a lautarului baltean Costache Parno, formatiile conduse de Timofei
Neaga, Gheorghe Heraru, Gheorghe Murga.

Tn anii 30 ai sec. al XX-lea urmarim infiintarea la Tiraspol a unei formatii instrumentale
profesioniste, a Ansamblului national de instrumente populare, in componenta caruia regasim
clarinetul. O asemenea orchestra a fost infiintata la Chisindu in 1945 pe langa Casa republicana
de creatie populara, iar din 1949 a activat pe baze profesioniste in cadrul Filarmonicii de Stat din
Chisinau cu statut de orchestra de muzica populara. Componenta acestei formatii era urmatoarea:
viori prime si secunde, viold, violoncel, contrabas, tambal, fluier, flaut, oboi, cimpoi, clarinete,
bucium, trompete, trombon, cobza, dairea, tobd mare, toba mica. Astfel, autorul scrie: ,In urma
reorganizarii din 1957 (orchestra primeste denumirea ,,Fluieras”), s-a recurs la largirea tarafului
traditional. In jurul trioului consacrat se grupeazi mai multe viori, viola, violoncelul,
contrabasul, tambalul, iar alaturi de nai se consolideaza fluierul, flautul, clarinetul, putin mai
tarziu — acordeonul si trompeta” [44, p. 62-63].

Asadar, monografia lui V. Ghilas ne ofera un material teoretic si factologic inedit In ceea
ce priveste rolul clarinetului in cultura traditionald autohtond. Din aceastd sursd devine clar:
clarinetul are o istorie indelungata (ce dureaza circa doua secole) in cultura muzicala nationala —
atat populara cat si academica. Pe parcursul perioadei vizate acest instrument a devenit o parte
componentd a tezaurului instrumental al poporului nostru, fiind considerat de publicul autohton
ca unul dintre cele mai expresive si de virtuozitate instrumente aerofone. Traditia de interpretare
la clarinet in cadrul muzicii lautaresti a servit drept baza pentru formarea scolii profesioniste de
interpretare la clarinet care era legatd de activitatea remarcabililor interpreti si pedagogi ce
activau pe teritoriul actual al Republicii Moldova in diferite institutii de invatdmant muzical pe
parcursul sec. al XX-lea.
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Date ce se refera la istoria evolutiei instrumentelor de suflat si a artei interpretative la
acesta gasim in primul capitol al monografiei Muzica pentru instrumente de suflat in creatia
compozitorilor din Republica Moldova [61], autoare Parascovia Rotaru. Avand ca scop analiza
creatiilor pentru instrumente de suflat din perioada postbelica a sec. al XX-lea, cercetatoarca face
0 mica incursiune si in istoricul evolutiei acestor instrumente si a artei interpretative pe teritoriul
tarii noastre.

Ca si V. Ghilas, P. Rotaru scrie despre instrumentele de suflat de sorginte populard si
formele in care ele erau utilizate in viata culturala a Moldovei. Printre acestea sunt mentionate
fluierul, naiul, aulosul, utilizate la diferite ocazii, atat la ceremoniile curtilor domnesti cat si pe
campurile de luptd. Referindu-se la epocile ulterioare, muzicologul scrie: ,Influentele artei
muzicale apusene se fac tot mai pronuntate pe meleagurile noastre, contribuind astfel la aparitia
muzicii laice de tip european. Aici trebuie subliniat rolul important al trupelor de opera si al
instrumentistilor straini care prin maiestria lor interpretativa, au trezit interesul pentru cultivarea
genurilor muzicii laice, dar si a dorintei de a corespunde cerintei timpului. In asa mod, sec. al
X1X-lea devine secolul de formare a unui invatamant superior muzical” [61, p. 28]. Tn acest sens,
P. Rotaru mentioneaza infiintarea in 1864 a Conservatorului din Iasi care avea ca scop instruirea
noilor specialisti in domeniu. Insi, la aceastd etapd, urmdrim o insuficientd destul de
semnificativa de profesori la instrumentele de suflat.

Un rol deosebit de important in dezvoltarea culturii muzicale din Republica Moldova,
dupa parerea autoarei, au avut turneele renumitilor artisti strdini care nu numai ca sustineau
concerte, dar raimaneau aici pentru a activa pe o perioadd mai indelungatd. Drept dovada
cercetatoarea a exemplificat cazul unei familii de muzicieni italieni Cirillo, printre care il
mentionam pe Alfonso Cirillo care a activat la Conservatorul sus mentionat in calitate de
profesor la oboi, fagot si clarinet. O altd figura marcanta din primul deceniu al sec. al XX-lea
este Gheorghe lonescu care, de asemenea, a activat in calitate de profesor de clarinet. Un
eveniment important in viata culturala a Republicii Moldova este infiintarea in 1919 la Chisinau
a Conservatorului Unirea, iar in 1927 a Conservatorului National si in 1936 a Conservatorului
Municipal. Astfel, cercetatoarea mentioneaza ca la Conservatorului Unirea clasa de clarinet si
flaut era condusa de profesorul P. Giugariu.

Urmadrind cronologic evolutia invatamantului muzical din Moldova, autoarea a mentionat
unele institutii muzicale care activeaza si astazi: ,,Din acest moment, si in special in anii ce vor
urma, invatdmantul muzical va cunoaste o dezvoltare fara precedent. La Chigindu isi vor incepe
activitatea scolile cu profil muzical. Aici trebuie numite, mai intai de toate, Scoala speciald de

33



muzica ,,E. Coca”, unica in republica (actualmente divizata in doua licee — ,,S. Rahmaninov” si
,C. Porumbescu”), Colegiul de muzica ,,St. Neaga”. Cea mai Tnaltd treaptd a sistemului de
invatamant muzical special o reprezenta Conservatorul de Stat ,,G. Musicescu” (astazi Academia
de Muzica, Teatru si Arte Plastice)” [61, p. 34-35]. Tn acest context, nu sunt ldsate in umbra nici
numele celor care, pe parcursul evolutiei acestor institutii, au contribuit la educarea tinerilor
specialisti, printre care au fost mentionati V. Povzun, F. Evtodienco, E. Verbetchi s.a.

Toate sursele mentionate anterior ne ofera o imagine per ansamblu a dezvoltarii culturii
instrumentale nationale — traditiile interpretarii populare la instrumente de suflat, devenirea
muzicii academice pe teritoriul actual al Republicii Moldova, dezvoltarea practicii concertistice,
interpretative, pedagogice, aparitia colectivelor si solistilor cu renume care au influentat
dezvoltarea culturii muzicale nationale.

Tn lucrarea Benopycckoe KoHyepmHO-UCHOTHUMENbCKOE UCKYCCMBO. NOCIEOHSS Mpenb
XX — XXI sexa semnatd de T. Mdivani, G. Tmig s.a. [171] este prezentatd o descriere generala a
culturii concertistice incepand cu anii ‘70, inclusiv arta de interpretare la instrumentele de suflat
din lemn, alama si percutie din Republica Belarus. Lucrarea vizata contine mai multe date ce se
referd la muzicienii care au contribuit la constituirea si dezvoltarea artei muzicale de interpretare
la instrumentele de suflat din anii '70, studiaza influenta noilor generatii de muzicieni asupra
creatiei componistice din Belarus. Acest punct este important pentru lucrarea noastra, deoarece
cel mai buni interpreti, inclusiv E. Verbetchi, au influentat alegerea de catre compozitorii
moldoveni a diferitor genuri, instrumente ca sursa de orientare pentru crearea unor noi lucrari.
Autorii formuleaza componentele de baza ale unui interpret la instrumentele de suflat: ,, Talentul
profesional, un aparat interpretativ bun, gust artistic rafinat, artistism, inteligenta, cultura
interpretativa. Prin interpretarea sa muzicianul este capabil sa directioneze puterea creatoare
asupra unei explozii enorme de energie, prin care se nasc capodoperele. In asa mod, el
influenteaza ascultatorul, imbogéatind lumea lui launtrica si participand la procesul de sublimare
spirituala” [171 , p. 221].

Autorii remarca o tendintd de perfectionare a artei de interpretare la instrumentele de
suflat, subliniind importanta intuitiei artistice: ,Pentru intuitia artistici este caracteristic nu
numai rezultatul presimtirii si anticiparii interioare a solutiei interpretative, dar, de asemenea,
predestinarea infailibila a rezultatului artistic si tehnic al interpretarii. In diverse situatii de
interpretare, intuitia poate sa se manifeste atat spontan cat si treptat, in orice caz ea contine un
element generalizat de anticipare a dezvoltarii gandirii muzicale si a elementelor constitutive ale
facturii. Fara o intuitie interpretativa bine dezvoltatd nu poate fi pe deplin efectuatd creativitatea
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instrumentala” [171, p. 222]. Aici sunt mentionate cateva indicatii privind alegerea repertoriului,
care ar trebui sa depindd de personalitatea interpretativa, nivelul de pregatire, de orientare cu
privire la obtinerea unui rezultat sonor artistic maxim la demonstrarea simgului de estrada si

artistism.
1.3. Repertoriul universal si national pentru clarinet

Tn procesul de studiere a celor mai reprezentative versiuni interpretative create de Eugen
Verbetchi pe parcursul carierei sale artistice am purces la analiza unor creatii cameral-
instrumentale din repertoriul universal cu participarea clarinetului cantate de maestru. In acest
context, un suport considerabil I-am aflat in cele doud volume ale monografiei /[yxoswie
uHcmpymenmol 6 ucmopuu my3swvikaivHou kyremyper de S. Levin [159; 160] mentionate anterior.
Tn primul volum autorul abordeazi repertoriul pentru instrumente de suflat, inclusiv clarinetul,
analizand creatia compozitorilor din epoca Renasterii, Barocului, Clasicismului, iar volumul doi
este dedicat creatiilor celor mai remarcabili compozitori ai Romantismului, autorul avand ca
scop elucidarea si constatarea legaturilor dintre continutul, caracterul, stilul creatiei muzicale si
cultura muzicala instrumentala. Observatiile si concluziile autorului au o mare valoare in analiza
creatiilor din repertoriul lui E. Verbetchi care apartin diferitelor stiluri muzicale.

In afari de aceasta, in procesul analizei Concertului pentru clarinet si orchestra de
W. A. Mozart (K. 622) am consultat unele surse muzicologice, cum ar fi: monografiile dedicate
ilustrului compozitor scrise de H. Abert [74], A. Einstein [267] etc.; crestomatia IToaugponus
Moyapma semnata de V. Rukavisnikov [230], precum si articole si carti cu profil interpretativ:
Mozart’s Clarinet concerto (KV. 622): the clarinetist’s view de D. Etheridge [270]; Comparing
Published Editions of Mozart's Clarinet Concerto, K. 622 de K. Koons [271]; Humepnpemayus
Moyapma de P. Badura-Skoda [88]; lucrarea lui S. Artemiev Krapnemosviii konyepm 6
egponetickoil mysvike XVIII eexa: om Monvmepa k Moyapmy [85] aparuta recent si alte surse
care ne-au permis nu doar sd efectudm o analiza detaliatd a limbajului muzical, a structurilor
compozitionale, dar si sa evidentiem particularitatile interpretative manifestate de E. Verbetchi in
comparatie cu traditia interpretativa deja stabilita.

Am folosit acelasi principiu si in studierea Cvintetului pentru clarinet i cvartet de coarde
op. 115 de J. Brahms, unde am consultat monografiile si lucrarile semnate de E. Tariova [258],
I. Sollertinskii [235], K. Geiringer [113], R. Novikova [207], 1. Stefanescu [63], iar arta de
interpretare a fost dezvaluita cu ajutorul studiilor semnate de H. Drinker (The Chamber music of

Johannes Brahms [269]) si W. Osseck (Brahms’ Clarinet Quintet [273]). Tn ceea ce priveste
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Sonata pentru clarinet si pian de F. Poulenc un suport considerabil a avut monografia
I. Medvedeva [172], articolul scris de E. Bagrova Cowama @. Ilyrenka ons xiaprnema u
Gopmenuarno. Oneim cemanmuueckoeo ananuza [87], precum si lucrarea “Were they truly
neoclassic?”” A study of French neoclassism through selected clarinet sonatas by “les six”
composers: Arthur Honegger, Germaine Tailleferre, Darius Milhaud and Francis Poulenc, autor
L. J. Minor [272], care contine date de valoare evidentiate pe baza unei analize comparative a
sonatelor pentru clarinet si pian a grupului celor sase compozitori francezi. O alta sursa
importanta este analiza interpretativd amanuntita si Completa realizata de J.-M. Paul The Poulenc
Sonata for clarinet and piano, the French tradition according to Guy Deplus [274], fiind editata
n revista Asociatiei Internationale de Clarinetisti in 2010. Aceasta sursa reflecta cele mai recente
curente n interpretarea creatiei vizate si contine mai multe recomandari utile de ordin
interpretativ.

In procesul de elaborare a tezei am recurs si la examinarea literaturii de specialitate ce se
refera la studierea repertoriului national pentru clarinet. Mai multe date sunt incluse in lucrarile
scrise de P. Rotaru — Istoricul utilizarii instrumentelor aerofone in muzica arealului cultural
romanesc (de la origini pana la 1940), Muzica instrumentala si vocala de camera din Moldova,
Muzica pentru instrumentele de suflat in creatia compozitorilor din Republica Moldova (a doua
Jjumatate a sec. XX). Problema repertoriului national pentru instrumente de suflat este reflectata
si in monografia P. Rotaru Muzica pentru instrumente de suflat in creatia compozitorilor din
Republica Moldova citata mai sus, in cadrul careia autoarea a dedicat un compartiment aparte
evolutiei creatiilor muzicale pentru instrumentele de suflat in Republica Moldova, in care
vorbeste despre etapele evolutiei stilului componistic, a limbajului muzical, a formelor muzicale
utilizate de compozitorii autohtoni etc.

Astfel, anii ’50 ai secolului trecut sunt mentionati ca fiind o perioadd de cautari si
incercari. Printre creatiile pentru clarinet din aceastd perioadd este mentionatd Sonata nr. 1
pentru clarinet si pian (1957) de S. Lobel. Urmatorul deceniu, dupa opinia muzicologului,
reprezintd atat o perioadd in care sunt continuate cautdrile anilor anteriori cat si o etapd de
apelare la unele forme si mijloace de expresie noi. Printre creatiile perioadei date sunt
mentionate Scherzo pentru clarinet si pian de A. Luxemburg (1962), Sonata nr. 2 pentru clarinet
si pian de S. Lobel (1967), Cvintetul pentru flaut, oboi, clarinet, fagot si corn de V. Lorinov
(1969), Doua fugi pentru oboi, clarinet si fagot de V. Verhola (1969) s.a.

Ultimele doua decenii ale perioadei sovietice sunt caracterizate astfel: ,,Un loc aparte, atat
in dezvoltarea culturii muzicale din Moldova, cat si in creatia pentru instrumentele de suflat,
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revine anilor 1970-1980. Pe langa traditionalul acompaniament de pian al unui instrument de
suflat se scriu piese pentru cele mai diferite combinatii instrumentale, cum ar fi cele doud piese
intitulate identic — Suita pentru cvartetul instrumentelor de lemn, una de T. Tarasenco si alta de
V. Rotaru, Concertul pentru clarinet si orchestra de camera de S. Buzila” [61, p. 37]. Pe langa
aceasta sunt remarcate prelucrari de folclor, ca exemplu fiind Doud piese pentru clarinet ale
Z. Tkaci.

Dintre concertele aparute in aceastd perioada sunt mentionate Concertul pentru clarinet si
orchestra de camera de S. Buzila (1973), Concertul pentru clarinet, instrumente de coarde si
percutie de V. Simonov (1977) s.a. Iar printre ansamblurile cu participarea instrumentelor de
suflat care oferd ascultatorului niste imbinari timbrale deosebite sunt evidentiate Concertul
pentru clarinet, corn, orchestra de coarde si instrumente de percutie, Piesa concertistica pentru
pian si ansamblul de suflatori s.a.

Printre cei mai importanti autori care au studiat repertoriul national si curente stilistice si
de gen in muzica nationala apreciem, mai intdi de toate, lucrarile patriarhului muzicologiei
autohtone Vladimir Axionov. Lucrarile savantului — Tendinte stilistice in creatia componistica
din Republica Moldova: muzica instrumentala [8), Creatia componistica in Moldova. Genurile
principale si studierea lor [6] s.a. — ne ofera un suport metodologic fundamental in studierea
repertoriului autohton, in determinarea curentelor stilistice in muzica pentru clarinet si cu
participarea clarinetului, in tratarea surselor folclorice.

Daca ne referim la alte surse In care sunt cercetate diferite aspecte ale muzicii nationale
instrumentale de camera, mentionam autoreferatul tezei de doctor a A. Pereteatco Muzica
instrumentald in Basarabia interbelica [56], articolele semnate de A. Abramovici si S. Lobel
Muzica instrumentala [75], capitole dedicate muzicii moldovenesti din perioada sovietica din
monografia colectiva HUcmopus mysviku napooos CCCP [79; 80], lucrarile semnate de
I. Miliutina Kamepnulit uncmpymenmanvusiii ancambio 6 monoasckoi mysvike 60-70-x ce. [181],
Kamepnas uncmpymenmanvhas my3vika u My3bIKOSHAHUE 8 COBPEMEHHOM COYUOKYIbIYPHOM
konmexcme [179] s.a.

Problemei tratarii folclorului in creatia componistica autohtona sunt dedicate mai multe
lucrari semnate de V. Axionov Exponentul folcloric in spectrul stilistic al muzicii instrumentale
a compozitorilor din Moldova [7], G. Cocearova Monodasckas Hapoono-n1adosas cucmema u
NPeonocwlIKU 1a006020 cuHmesda (K 80NPOCY O HAYUOHANbHOM U UHMEPHAYUOHAILHOM 8
Mmonoasckou  cogemckou  myszvike), Cmunegol — acnekm — 83aumMocesasu  PorbKIopa  u
KOMNO3UMOpCcKo2o meopuecmaa, PonbKiopuzm u nymu 0OHo8NeHUs hakmypbl 6 NPOU3EeOEHUSX
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komnosumopoe Monooser [151; 153; 154], 1. Miliutina Kamepro-uncmpymenmanvroe
MBOPYECMBO: K BONPOCY O HAYUOHANIbHOM cmuie, Hexomopvle nayuonanrvHvle ocobennocmu
MY3bIKU Cosemckotui MO]ZOCZGMM, CDO]ZbKJZOp 6 KAMEPHbIX UHCNIPYMEHMANTbHbIX np0u3eedeHuﬂx
komnosumopoe Cosemckou Monoasuu [180; 183; 185], la. Mironenko Bwsipasumenvhas
cucmema honvknopa u komnozumopckoe meopuecmso. [190].

Genurile si formele muzicii academice Tn viziunea compozitorilor autohtoni sunt
cercetate 1n lucrarile E. Abramova (Hexomopwsie uepmul pazeumus Moi0a8CKO20 COBEMCKO20
uHCmpymeHmanbHo2o Konyepma 6 70-e ce. [198)], Uncmpymenmanvhulii konyepm 6 meopuecmee
komnoszumopoe Cosemckou Monoasuu [132]), T. Berezovicova (Suita instrumentald in creatia
compozitorilor din Republica Moldova [12]), G. Cocearova (JKaup uncmpymenmanvhoti conamal
6 meopuecmee 3namvl Trxau [147]), E. Mironenco (Concertul instrumental in creatia
componistica din Moldova [53]). S. Tircunova (Cmapoe u nosoe 6 coname KOMNO3UMOPOS
Monooswvr [259]). Am utilizat si date din monografii si articole dedicate compozitorilor de
diferite generatii din Republica Moldova, autori fiind E. Cletinici, E. Mironenco, G. Cocearova,
s.a. Desi, In toate aceste surse sunt plasate mai multe date factologice si analitice referitor la
creatia componisticd nationald, totodatd, noi nu am gasit analiza exhaustiva a unor lucrari care
fac parte din investigatia de fatd (de exemplu, Concertul pentru clarinet si orchestra de
S. Buzild).

1.4. Metodica interpretarii si predarii clarinetului

Procedee interpretative, dezvaluiri pe care le acumula intuitiv E. Verbetchi, ntotdeauna
se transmiteau studentilor la lectiile de specialitate. Aceasta experienta interpretativa capatata in
cadrul evoluarilor publice el o imbina cu metodica de interpretare la clarinet existenta. Acest fapt
a determinat necesitatea studierii materialelor respective in cadrul tezei noastre, deoarece
ipostaza pedagogicd este inseparabild de activitatea interpretativd. Doar o abordare sintetica,
pluridimensionala ofera o posibilitate reala de a studia toate aspectele personalitatii interpretului
Eugen Verbetchi.

Problematica instruirii muzicale la instrumente de suflat este tratatd in lucrarile semnate
de autorii autohtoni V. Chironda si N. Ciobanu in Metodica instruirii muzicale la instrumente de
suflat [19], in lucrarile cercetitorilor din Romania 1. Goia Metodica studierii si predarii
instrumentelor de suflat [46] editata la Iasi in 1985 si V. Vasile Pagini nescrise din istoria

pedagogiei si a culturii romanesti [71] editata la Bucuresti in 1995.
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Un suport metodologic inedit au avut cercetarile fundamentale semnate de renumitii
clarinetisti B. Dikov (Rusia) si K. Mulberg (Ucraina). Este vorba de cartile si articolele lui
B. Dikov Memoouxa ob6yuenus uepe na 0yxoevix uncmpymenmax, Memoouxa oOyuenus uepe na
kaiapreme, O Ovixanuu npu uepe Ha Oyxoevix uncmpymenmax, autoreferatul tezei de doctorat
IIpobremvl meopuu u Npakmuxku UCHOIHUMENbCMEA HA KiapHeme cucmemvl 1. bema
[120; 121; 122; 123] s.a., precum si lucrarile lui K. Miilberg Hccredosanue nexomopuoix
KOMNOHEHMO8 MeXHUKU KlapHemucma (Ovixaumue, HanpsdjiceHue 2yb, peakyusi mpoCcmu,
sbipasumenvHocmy wmpuxa iecamo) si Ilymo k cosepwencmsy uepol na kiapreme [199; 200].
Printre alte surse de metodica sunt lucrarile scrise de N. Platonov, S. Rozanov, A. Fedotov.

Vom numi si alte cercetari utile axate pe metodica interpretarii si predarii clarinetului:
lucrarile lui L. Belenov (Bonpocer memoouku obyuenus uepe Ha OyX08blX UHCMPYMEHMAX 6
koncepsamopusix ~ @panyuu  [92]), 1. Vedenin  (@opmuposanue  memoouueckot
CaMOCMOAMENbHOCMU 8 Npoyecce nedazo2udeckol Nno020MoGKU MY3bIKAHMA-UCHOIHUME]IS)
[105]), I. Viskova (Pacwupenue wmpuxosou naiumpsi 0epessHHbiX OYXO08bIX UHCIPYMEHNO8
Kaxk oceoeHue Hosoco membposoeo npocmpancmea) [106], O. Sulipiakov (Mysweikanrvho-
UCNONIHUMENbCKAsL  MeXHUKA U Xyododcecmeennvlii  0opas.  (llcuxogusuueckoe eouncmeo
ucnoaHumensckou desmenviocmu. Ilpooremvr memooonoeuu) [266]), K. Ghigov (Ocrosusie
npobIeMbl UCHOIHUMENbCMEA HA OYX0BbIX UHCIPYMEHMAX 8 KAMEPHOM ancambie (Ha npumepe
0yx06020 Keunmema. aeima, 2060, kiapuem, earmopua u ¢aeom) [115]), V. Guzii,
V. Leonov (Mcmopus, meopus u npakmuka UCHOTHUMENbCMEA HA OYXO8bIX U VOAPHLIX
uncmpymenmax [119]). Printre cercetarile de ultima ora am dori sa enumeram tezele realizate de
P. Kruli (I'enesuc oyxosoeo ma yoapnozo uncmpymenmanvrio2o sikonascmea Yrpaini [157]),
V. Apatiskii (Teopemuueckue ocnoswt uepwi na 0yxoewix uncmpymenmax [83]) s.a.

Un loc deosebit in literatura metodica apartine cercetarii semnate de N. Volkov Ocroguwt
ynpaenenusi 38yuanuem npu uepe na knapreme [108] si monografiei mai recente a autorului
Teopusi u npakmuka uckycemaa uepvl Ha oyxoewvix uncmpymenmax [109]. Avantajul cercetarilor
scrise de N. Volkov consta in caracterul lor sintetizator, in implicarea datelor din diferite
domenii stiintifice, cum ar fi muzicologie, acustica, fiziologie, psihologie s.a. Autorul sursei
vizate ne ofera date ce tin de specificul acustic al instrumentelor de suflat, legatura intre legitatile
psihofiziologice si actul interpretativ al muzicianului, asadar, toate aspectele de interpretare sunt
tratate Tn mod integral si interdependent. Prin aceasta, sursa in cauza are un rol important in

procesul de analiza al actului interpretativ.

39



Printre alte lucrari cu tematica vizatd merita sa fie mentionate culegerea de articole
Hcnonrnumenscmeo na O0yxo8blX UHCMPYMEHMAX U 60NPOCul My3blKaabHou nedazoeuxu [133],
editata la Institutul muzical-pedagogic “Gnesin” si doua culegeri de metodicd — Memoouka
obyuenus uepe Ha 0yxoevix uncmpymenmax. Ouepku, 1964, si Memoouxa obyuenusi uepe Ha
oyxoewix uncmpymenmax, redactia lui lu. Usov [177; 178], care raman niste surse solicitate si
utile si in zilele de azi. Mentionam si monografiile beropycckoe konyepmuo-ucnoiHumenbckoe
uckycemeo: nocaeousisi mpemov XX — XXI eexa [171] si lucrarea Macmep-xnacc npogeccopa

Ckopoxooosa [233].

1.5. Activitatea interpretativa, pedagogica si organizatorica a lui Eugen Verbetchi

Activitatea lui Eugen Verbetchi a fost reflectata partial in diferite articole si recenzii la
concertele sale, in diferite perioade ale vietii sale. Cu parere de rau pinad la moment nu a fost
realizata o analiza interpretativa ampla, articolele semnate de V. Axionov dupa dimensiunile sale
de asemenea nu oferd o imagine integrd a activitatii sale de creatie. Dat fiind faptul ca lucrarea
de fatd este una de pionierat, pentru prima oara in muzicologia autohtonda noi am propus
caracteristica stilului interpretativ, in baza analizei inregistrarilor audio si video.

Pentru a elucida pe deplin personalitatea multilaterala a lui E. Verbetchi ne-am adresat la
surse ce reprezinta diferite genuri. In acest context, meriti sa fie mentionat din nou aportul lui
V. Axionov, cdruia 1i apartin cateva lucrari dedicate maestrului. Printre ele putem nominaliza
articolul Eugen Verberchi (clarinet), in cartea ITopmpemwvi cosemckux ucnoanumenei Ha
oyxoewix uncmpymenmax editata la Moscova in 1989, recenzia Bempeuu ¢ Eseenuem Bepbeykum,
in ziarul Beuepnuii Kuwunes aparut in 1980 [77; 76]. Spunem in paranteze, ca lui 1i apartin si
cateva manuscrise si anume: Baowchblil 6K1A0 6 010 BOCNUMAHUS MY3bIKAHMA-UCNOTHUMES
fiind datat cu 1980, Pempocnexmusa meopueckoti s6omoyuu Eecenus Bepbeyxozco datat cu 29
mai 2006 si Tpoexpamusiii ycnex mondasckoeo apmucma, care au fost gasite de autorul prezentei
teze Tn arhiva personala a lui E. Verbetchi [Anexa 1: 70; 71, 72].

Tn articolul Eugen Verberchi (clarinet) din cartea IZTopmpemui cosemckux ucnonnumeneti
Ha 0yxosvbix uHcmpymenmax sunt cercetate in mod sistematic si exhaustiv cei mai importanti
factori, care au influentat devenirea artisticd a muzicianului. Muzicologul incepe din frageda
copilarie, de la traditiile familiale, demonstrand o atmosfera muzicalda a familiei, talentul
incontestabil al mai multor membri ai ei, care cantau cu succes la diferite instrumente,
preponderent, aerofone, in orchestra sateasca. Aceasta ,,..., orchestra a fost considerata cea mai
buna in raion, in mod repetat obtinand diplome la deferite concursuri ale colectivelor de amatori,
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(deja dupa cel de-al Doilea Rizboi Mondial) a obtinut primul loc la concursul republican. In
aceastd orchestra tatdl muzicianului canta la trompeta, iar fratii mai mari la bariton si tuba”
[77, p. 129]. Pentru Eugen primul instrument a fost toba, gratie faptului ca baiatul avea un simt
foarte bun al ritmului.

Printre alte influente esentiale care au format personalitatea muzicianului, fard indoiala,
un rol important I-a avut Vasile Povzun pedagogul si profesorul lui E. Verbetchi la Colegiul de
muzica din Chisinau (1965-1961) si, ulterior, la Conservatorul Moldovenesc de Stat. Dupa cum
relateaza V. Axionov, V. Povzun, a fost ,,..., un om emotiv, reflectiv, un pedagog perspicace, el
acorda o atentie deosebitda nu doar cresterii profesionale, dar si formarii personale a discipolilor
sai” [77, p. 130].

Acelasi autor relateaza cd, anii de studentie au determinat nu doar perfectionarea tehnicii
interpretative si a muzicalitatii, dar si aprofundarea cunostintelor in domeniul disciplinelor
istorice si teoretice, contribuind la formarea unui clarinetist desavarsit. Gratie acestui fapt, a fost
invitat la Orchestra Simfonica a Filarmonicii Nationale in 1967 in functie de orchestrant, din
1969 devenind maestru de concert al grupului de clarinete. Anume aici a participat la concerte
simfonice, nu doar studiind un volum enorm de creatii din repertoriul orchestral clasic, romantic,
al sec. al XX-lea, dar si evoluand impreuna cu maestri de talie mondiala.

O treaptd noua in evolutia profesionala devin studiile postuniversitare la Conservatorul
din Leningrad, unde E. Verbetchi comunica cu muzicieni renumiti, precum V. Bezrucenko,
A. Baransev, E. Titov, V. Zverev si, fara indoiala, cu profesorii in clasa de clarinet V. Ghensler,
V. Krasavin. V. Axionov subliniazd ca anume traditiile scolii interpretative din Leningrad,
principiile pedagogice si interpretative ale lui V. Ghensler care, la randul lui, a preluat traditiile
lui F. Brekker si A. Berezin, au fost introduse cu succes in arta interpretativa si in pedagogia
muzicala nationala de E. Verbetchi. ,,Daca Ghensler a intarit interesul lui Verbetchi catre
repertoriul concertistic, simfonic si catre activitatea pedagogica, pe parcursul lectiilor cu
E. Nuridjanean s-au slefuit aptitudinile de interpretare ansamblista” [77, p. 132] — subliniaza
V. Axionov.

Dupa cum afirma autorul articolului vizat, activitatea internationala (atat concertistica cat
si metodicd) a muzicianului cuprinde oferirea ajutorului metodic colegilor din institutiile de
invatamant muzical din Havana (1974) sau din orasul bulgar Plovdiv (1977), concertele pentru
publicul din Grenoble (1984) s.a. V. Axionov determinad foarte precis calitatile personale ale
maestrului, subliniind, printre altele, ,,..., farmecul personalitatii lui, o emotionalitate deschisa a
naturii si, concomitent, o obiectivitate treaza a sugestiilor in functic de membru al juriului la
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concursuri inter-republicane, unionale si internationale de interpretare la instrumente de suflat”
[77, p. 129].

V. Axionov prezinta si alte date pretioase ce tin de activitatea prodigioasa a clarinetistului
la nivel international, care includ inregistrarea Cvintetului de J. Brahms la Televiziunea din
Armenia, participarea la interpretarea creatiilor compozitorilor din Moldova la Moscova etc.
Sunt caracterizate nu doar cele mai importante trepte ale carierei interpretative a maestrului, ci si
cele mai importante creatii muzicale din repertoriul lui. Adresandu-se la analiza interpretativa a
unor creatii concrete, muzicologul apreciaza ,,..., sonoritatea brilianta a registrului de sus al
clarinetului Tn expunerile incipiente ale temei” [77, p. 132] in Concertul nr.1 de C. M. von
Weber. ,,Patosul dramatic, coloritul sever al registrului inferior al clarinetului s-au manifestat
elocvent in interpretarea sectiunii centrale a temei a doua din prima miscare in partea ei
concluziva, cu linia melodica cizuti brusc pe sunetele septacordului micsorat” [77, p. 132]. Tn
Grand Duo Concertant op. 48 de C. M. von Weber E. Verbetchi ,,..., a reusit sa transmita
calitatile registrului de jos al clarinetului la Weber, ceea ce a fost apreciat de Berlioz”
[77, p. 132].

Caracterizand specificul cantilenei in interpretarea lui Verbetchi, V. Axionov
mentioneaza ca el ,,a apropiat timbrul clarinetului de cantul vocii umane in partea a doua a
Concertului lui C. M. von Weber. Tn interpretarea lui Verbetchi aceasti muzici a sunat ca o

13

anumita “arie instrumentald”, preluand trasaturi caracteristice ale cantecului romantic german”
[77, p. 133].

O atentie deosebita autorul acorda interpretarii camerale a lui E. Verbetchi, trasand cele
mai renumite creatii din repertoriul lui, colaborarile cu muzicienii locali, cum ar fi V. Levinzon,
S. Covalenco, S. Propiscean, B. Dubosarschi, A. Mirocinik, N. Tatarinov s.a. Caracterizand
specificul interpretarii camerale, V. Axionov subliniaza: ,,Fiind un solist extraordinar,
E. Verbetchi este capabil de a fuziona complet cu ansamblul partenerilor sai: sunetul clarinetului
literalmente se dizolva intr-un cor instrumental multivocal, fard a pierde culoarea catifelatd
proprie” [77, p. 136].

Avrticolul vizat contine mai multe informatii pretioase despre colaborarea lui E. Verbetchi
cu compozitorii autohtoni — V. Zagorshi, Gh. Mustea, E. Doga, S. Lobel, Gh. Neaga, E. Lazarev,
Z. Tkaci, cu dirijorii — T. Gurtovoi, B. Miliutin, G. Sramco. Aici gasim si opinia lui B. Miliutin
despre interpretarea partidei primului clarinet de E. Verbetchi: ,,I-am admirat intotdeauna sunetul
lui bogat si variat Tn nuante, simtul formei muzicale, penetrarea profunda in esenta artistica a
creatiilor cantate” [77, p. 139]. Generalizand cele expuse anterior, subliniem ca lucrarile lui
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V. Axionov raman cele mai informative si profunde surse analitice despre activitatea artistica a
lui E. Verbetchi in muzicologia nationala.

O sursa utild reprezinta culegerea de articole dedicatd maestrului, realizata si editata de
discipolii lui in 2006. In afard de lucrarea semnati de V. Axionov dedicati retrospectivei
evolutiei de creatie a lui E. Verbetchi, aici sunt editate scrisori si amintiri de valoare deosebita,
ale caror autori sunt V. Povzun, E. Doga, V. Rotaru, P. Usaci, B. Dubosarschi, Z. Tkaci,
I. Zaharia, S. Duja, G. Cocearova, G. Sramco, A. Danila, colegii maestrului din strainatate
S. Karaivanov (Bulgaria), V. Butkevici, B. Nicikov, V. Skorohodov (Belarus). Sunt anexate lista
discipolilor si cateva afise ale concertelor maestrului.

Printre recenziile publicate in diferite ziare si reviste nationale, putem nominaliza
urmatoarele: 3oromou knapuem Mondoswi; Hacmasnux 6yoywux eupmyoszos de 1. Zaharia
[127; 128], O6wiunas cyovba de E. Doga [126], 3acayscennvii ycnex de Z. Stolear [239],
Obpawasce k oywe uenoseueckot de |. Miliutina [184], precum si articolele deja mentionate
scrise de M. Belah, S. Benghelsdorf, L. Chise, A. Levco, N. Mircea, V. Spataru, L. Tabac,
M. Borisova, P. Vlad [93; 94, 20; 47; 52; 62; 64; 103; 107].

Un volum destul de impunator de articole a fost scris de regretatul muzicolog Serghei
multe evenimente muzicale cu participarea lui. Tn paralel cu articolele dedicate maestrului, el a
scris si lucrarea cu caracter sintetizator /Torem oywu mananmausou u 6ecnokotinoii (Teopueckuil
nopmpem kiapuemucma Eezenusi Bepbeyroeo) editatd in 1997 [211-223]. Un cuvént de adio
reprezintda articolul I. Miliutina 7Ipowanue. Hspauns, 2007, 23 mas [Anexa 1. 84], si doua
articole semnate de S. Pojar: Ymonx uapyiowuii knapuem si Ilamsmu Escenus Bepbeyroeo
[222; 219].

Diferite date biografice si factologice in ceea ce priveste personalitatea artistica a lui
E. Verbetchi sau a altor interpreti si pedagogi autohtoni la clarinet le putem gasi in diferite
enciclopedii si dictionare, cum ar fi Enciclopedia interpretilor din Moldova de S. Buzila [17],
Buoepagpuueckuii  cnosape my3vikanmoe ucnoinumenei Ha 0yxosvlx uHcmpymenmax de
S. Bolotin [101], Literatura si arta Moldovei [48-49].

Monografia lui G. Ceaicovschi-Meresanu Invdtamadntul muzical din Moldova (de la
origini pana la sfarsitul sec. XX) [22] ne oferd date despre predarea clarinetului in diferite
institutii de invatamant muzical in perioada interbelica, completand panorama devenirii scolii
interpretative si a pedagogiei autohtone la clarinet, prin dezvaluirea unor personalitati uitate, care
pot fi considerate predecesorii lui E. Verbetchi. Astfel, din analiza monografiei lui
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G. Ciaicovschi-Meresanu, aflam ca printre primii profesori de clarinet din Moldova a fost
Alfonso Cirillo, care a lucrat din 1844 la Conservatoarele de Muzica si Declamatie din lasi si
Bucuresti. La Conservatorul Unirea clasa instrumentelor de suflat era condusa de S. Usinevici,
fiind preluatd din 1922 de V. Ghersman. Printre alti profesori ai acestei clase sunt mentionati
P. Grigoriu, I. Burstein, A. Diacenco, V. Iusceanu si P. Giugariu. Clasa instrumentelor aerofone
de la Conservatorul National, infiintat in toamna anului 1919, era condusa de D. Kapelman,
C. Zvinca si 1. Urlescu. Din momentul fondarii Conservatorului de Stat din Chisinau in 1940, la
catedra Instrumente de suflat, condusa de 1. Dailis, a activat profesorul P. Herescu (clarinet), iar
din 1944 catedra Instrumente de suflat era condusid de A. Drapman. Intre anii 1951-1963
clarinetul este predat de faimosul clarinetist, pedagog, ulterior rectorul institutiei (1954-1960) si
sef catedra Ansamblu cameral in anii 1960-1963 Vasile Povzun, iar clasa de oboi a fost
reprezentati de G. Sramco. In anul 1949 a absolvit Conservatorul de Stat din Chisindu
M. Caftanat (clarinet). Dintre primii profesori de clarinet la aceasta institutie 1i putem mentiona
pe N. Cerneatinski si E. Verbetchi, care din 1966 devine lector superior, iar din 1970 — sef
catedra.

In afara de lucririle mentionate mai sus, am apelat si la numeroase surse arhivistice, care
se divizeaza in diferite grupe: afisele concertelor, recenziile in ziare si reviste din epoca
respectiva, darile de seama ale sedintelor catedrei, dosarele personale, anunturi, scrisori din
arhiva personald a muzicianului si din arhiva Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice. De
asemenea, au fost organizate interviuri cu diferite personalitati de vaza cu care a colaborat Eugen
Verbetchi — Vasilii Povzun, Valeriu Bezrucenko, Serghei Covalenco, Marcel Chirilov, Alexandr
Danilov, Nina Suntova, Marina Moraru, Lidia Verbetchi s.a., care, In opinia noastra, nu trebuie
sa fie subestimate.

Toate aceste documente, fie diferite acte din arhive, articole din editii periodice, fie alte
surse servesc drept baza informativa bogatd pentru investigatia activitatii concertistice si
pedagogice a maestrului, pentru evidentierea aprecierii publicului si colegilor de breasla a
concertelor realizate de maestru cu muzicienii autohtoni, pentru determinarea mai elocventa a
rolului muzicianului in dezvoltarea artei interpretative, pedagogiei, altor forme de promovare a
muzicii academice.

Daca vom incerca sa catalogam sursele arhivistice, ele ar reprezenta urmatoarele genuri:
afisele de concert si listele creatiilor interpretate in cadrul concertelor; procesele-verbale ale
sedintelor catedrei Instrumente de suflat si de percutie; planurile de activitate si darile de seama
ale catedrei respective in perioada cand sef catedra a fost E. Verbetchi; darile de seama despre
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indeplinirea activitatii de creatie a maestrului; darile de seama cu privire la desfasurarea
examenelor de curs si de licenta la catedra Instrumente de suflat si de percutie; decrete
guvernamentale si diplomele de onoare acordate lui E. Verbetchi pentru merite deosebite in
educatia artistica a tinerei generatii de interpreti si aportul considerabil la dezvoltarea culturii
nationale, diplome de participare la diferite concursuri internationale si nationale; fisa personala
de evidentd a cadrelor a lui Eugen Verbetchi; avizele Comisiei de concurs pentru CNAA in
privinta suplinirii postului de sef catedra; avizele oamenilor de cultura din Republica Moldova
despre activitatea interpretativa si pedagogica a lui semnate de M. Biesu, E. Doga, T. Gurtovoi,
L. Hudolei, D. Ghersfeld, V. Zagorschi, A. Samoila, Tu. Usov s.a.; lista creatiilor muzicale
inregistrate de maestru, lista completa a absolventilor s.a.

Studierea detaliata a acestor materiale ne permite de a preciza datele biografice ale lui
E. Verbetchi; de a colecta si analiza informatii privind pregatirea cadrelor profesioniste in clasa
de clarinet a lui E. Verbetchi; de a analiza darile de seama, avizele muzicienilor, colegilor lui
E. Verbetchi; de a valorifica activitatea prodigioasa a maestrului in colaborare cu alti muzicieni
autohtoni Tn postura lui de solist, membru al ansamblului cameral, artist al orchestrei simfonice
etc.; de a studia participarea discipolilor lui E. Verbetchi la diferite concursuri nationale si
internationale; de a gasi informatii despre lucrarile metodice ale maestrului.

Concluziile formulate anterior au fundamentat problema stiintifici importanta
solutionata care rezida in evidentierea principiilor interpretative individuale ale lui E. Verbetchi
si elucidarea aportului acestuia la dezvoltarea artei interpretative autohtone pentru clarinet din a
doua jumatate a secolului XX, In perspectiva aplicarii acestora in practica concertistica,
pedagogica si stiintifica. Problema stiingifica a determinat scopul investigatiei vizate care consta
in evidentierea contributiei lui Eugen Verbetchi la dezvoltarea artei nationale de interpretare la
clarinet, iar realizarea acestuia prevede urmatoarele obiective:

e clucidarea trasaturilor specifice ale stilului interpretativ individual al lui E. Verbetchi,
manifestate in versiunile interpretative ale creatiilor din repertoriul universal si national;
e studierea strategiilor de depasire a dificultatilor tehnice si interpretative adoptate de

E. Verbetchi;

e claborarea unor indicatii metodice in baza analizei specificului interpretarii creatiilor
abordate de E. Verbetchi,
e relevarca impactului activitatii interpretative a lui E. Verbetchi asupra creatiei

componistice din Republica Moldova de diferite genuri;
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e cvidentierea aportului clarinetistului la imbogatirea repertoriului concertistic autohton,
atat solistic cat si cameral,

e sublinierca celor mai importante aspecte ale promovarii muzicii autohtone atat in
perimetrul national, cat si la scara internationald;

e completarea listei inregistrarilor audio si video realizate de E. Verbetchi, precum si a

listelor publicatiilor, discipolilor etc.
1.6. Concluzii la capitolul 1

1. Rolul artei interpretative la clarinet in cultura muzicala din Republica Moldova este
determinat de niste factori genetici. Pe parcursul unei perioade indelungate, ce dureaza mai multe
secole, instrumentele de suflat de sorginte folcloricd au avut un rol primordial in interpretarea
populara. Evolutia instrumentelor populare de suflat — de la cele mai simple la instrumentele mai
complexe din punct de vedere constructiv, tehnic si expresiv — a conditionat folosirea mai activa
a acestor instrumente, inclusiv a clarinetului, in practica lautareasca. V. Ghilas afirma, ca datorita
,»Clarinetul, trompeta, alaturi de cobza, nai, viori, fambal si alte instrumente consacrate 1si vor
face loc in ansamblurile instrumentale (cu preponderenta in a Il-a jumatate a sec. XIX),
inlocuindu-le deseori chiar pe unele dintre acestea, gratie insusirilor tehnico-acustice mai
avansate i modei timpului” [44, p. 50]. Functionarea clarinetului in practica lautdreasca, la
randul ei, a devenit o etapa importanta in procesul istoric de devenire a culturii instrumentale
profesionale la instrumente de suflat.

2. O alta cale de implementare a instrumentelor de suflat, inclusiv a clarinetului, n
practica muzicald nationala a fost influenta muzicii academice europene, cu instrumentarul tipic
caracteristic al ei, care a cerut posedarea instrumentelor muzicale academice de cétre muzicienii
locali, cu scopul de organizare a vietii muzicale, bazat pe interpretarea repertoriului simfonic,
cameral, de opera si balet etc.

3. Procesul mentionat mai sus a determinat in mare masura si formarea scolii nationale de
interpretare la clarinet care, fiind initiata de muzicienii din Iasi si Chisinau de la sfarsitul sec. al
XIX-lea — Tnceputul sec. al XX-lea, ce activau pe scenele concertistice locale sau in cadrul
institutiilor de invatamant muzical, cum ar fi Conservatorul Municipal, Conservatorul Unirea,
Conservatorul National, a fost preluata si dezvoltatd de astfel de personalitati, cum ar fi
V. Povzun, N. Cerneatinski, N. Iordatii s.a. Aceste traditii au fost acumulate de tAnarul muzician
E. Verbetchi.
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4. Ulterior, traditiile locale de interpretare i predare a clarinetului au fost imbogatite si
dezvoltate prin studierea traditiilor scolii ruse din Sankt-Petersburg, ai carei reprezentanti de
baza V. Ghensler si V. Krasavin au fost profesorii lui E. Verbetchi, si din Moscova (A. Volodin).
Rolul lui Verbetchi consta in sintetizarea acestor traditii in cadrul activitatii proprii atat
interpretative, cat si pedagogice.

5. Aportul muzicianului la formarea scolii nationale de interpretare la clarinet a avut un
caracter universal: el a devenit de fapt unul din intemeietorii scolii nationale de interpretare la
clarinet, contribuind la atingerea nivelului contemporan al ei, la recunoasterea internationala si
regionala a performantelor interpretilor autohtoni.

6. Dupa cum se vede din sursele analizate mai sus, activitatea cu un caracter multilateral a
lui E. Verbetchi a influentat pozitiv toate domeniile culturii muzicale. Devenind un lider
incontestabil al scolii de interpretare la clarinet, acesta a contribuit substantial la cresterea
tinerilor muzicieni, a contribuit la animarea vietii concertistice din Moldova prin implicarea in
diferite concursuri nationale, regionale si internationale, a promovat creatia componistica din
Republica Moldova, stimuland aparitia mai multor opusuri de diferite genuri, scrise la comanda
maestrului.

7. Studierea surselor de diferite genuri dedicate istoriei clarinetului, repertoriului
universal si national, aportului lui E. Verbetchi in devenirea scolii nationale si artei interpretative
la acest instrument serveste drept baza stiintificd si metodica pentru solutionarea problemei

stiintifice.
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2. PARTICULARITATILE STILULUI INTERPRETATIV AL LUI
E. VERBETCHI MANIFESTAT IN REPERTORIUL UNIVERSAL

Pe tot parcursul activitdtii sale interpretative Eugen Verbetchi a Tmbogatit permanent
repertoriul solistic §i cameral-instrumental cu noi creatii din muzica universala, contribuind
astfel la sporirea nivelului de interpretare al scolii nationale de clarinet si promovand arta
autohtona in diferite tari. Printre creatiile incluse in programele solistului au fost: Sonata in g-
moll in transcriptie pentru clarinet si pian de J.S. Bach; Adagio in transcriptie pentru clarinet si
pian de J.Chr. Bach; Cvintet pentru clarinet si cvartet de coarde, K. 581 de W.A. Mozart; Sonata
nr. 1 si nr. 2, op. 120 pentru clarinet si pian, Cvintetul pentru clarinet si cvartet de coarde,
op. 115 de J. Brahms; Trio Patetic pentru clarinet, fagot si pian de M. Glinka; Sonata pentru
clarinet si pian, op. 167 de C. Saint-Saéns, Concert pentru clarinet si pian de A. Dimler, Sonata
pentru clarinet si pian de F. Poulenc; Sonata pentru clarinet si pian de L. Bernstein; Aria pentru
clarinet si pian de E. Bozza s.a.

Dupa cum se vede din lista plasatd mai sus, creatiile cantate si inregistrate de Eugen
Verbetchi cuprindeau diferite epoci, genuri si stiluri. In cele ce urmeaza vom prezenta o analizi
detaliata a unor creatii interpretate de E. Verbetchi, alegerea acestor creatii ca material de baza al
investigatiei noastre a fost conditionata de faptul ca ele reprezinta opusuri fundamentale pentru
clarinet care, de regula, sunt incluse in repertoriul tuturor solistilor.

Selectarea creatiilor muzicale pentru analizd a fost facutd reiesind din urmatoarele
considerente: mai intai de toate, au fost spicuite inregistrarile celor mai reusite creatii care au fost
apreciate de comunitatea profesionala, critica si public; in al doilea rand, am identificat opusurile
ce apartin diferitor genuri muzicale — de la miniaturd pana la creatiile de proportii (sonata,
concert, cvintet) si din diferite epoci (perioada preclasica, clasica, romantismul sec. al XX-lea).
Astfel de abordare, Tn opinia noastrd, ne permite o analiza exhaustiva si obiectiva a mostenirii

interpretative a lui E. Verbetchi.

2.1. Adagio pentru clarinet si pian de J. Chr. Bach

Una din cele mai faimoase pagini din literatura muzicald universala inclusa in repertoriul
lui E. Verbetchi este partea lentd a Concertului pentru viola si orchestrd de J. Chr. Bach, in
versiunea realizatd de H. Casadesus. Dupa cum afirmd V. Andries, In varianta originald acest
concert ,,..., a fost conceput pentru viola pomposa, din care motiv in prezent se interpreteaza atat

la viold cat si la violoncel (si chiar la contrabas)” [4, p. 62]. In acest context, crearea unei
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versiuni pentru clarinet si pian pare destul de fireasca, {indnd cont de faptul ca mai multe creatii
ciclice si miniaturi In istoria muzicii universale au fost destinate concomitent altului si
clarinetului (cum ar fi, de exemplu, Doua sonate op. 120 de J. Brahms).

Partea a doua a concertului este compusa in forma tripartita simpla cu sectiunea mediana
lipsitd de contrast si cu repriza dinamizati. In pofida unor proportii modeste, meritd si fie
apreciat volumul si densitatea ideilor muzicale care stau la baza acestei miscari, mai intai de
toate, in partida clarinetului. Gratie tempoului lent Adagio molto espressivo, expunerii temei
preponderent cu duratele mici (treizecisidoimi), ornamentarii melodice si altor procedee, tema de

baza a acestei parti este una din cele mai expresive melodii in muzica universala.
Exemplul 1:

Adagio molto espressivo
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Sub aspect ideatic, aceasta parte a ciclului se deosebeste prin plasticitate aparte, prin
cantilend care penetreaza toate sectiunile formei muzicale. Dupd cum afirma cercetatorul citat
anterior, partea lenta a concertului este ,,..., un monolog expresiv cu intonatii exclamative si
numeroase melisme, cu o diversitate extraordinara de figuri ritmice, cu succesiuni armonice
originale pentru acea perioadd” [idem]. Acompaniamentul bazat pe modelul ritmic -/
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subliniaza atmosfera dramatica, chiar tragicd a muzicii, iar succesiunile armonice provoaca unele
aluzii la faimosul Adagio de T. Albinoni.

Specificul melodic are o amprentd a semanticii durerii, tipice pentru aria lamento, fapt
confirmat prin folosirea melismelor, miscarii treptate descendente, ritmului punctat, iar
caracterul complex si dezvoltat al desenelor ritmice creeaza unele aluzii la creatia lui J. S. Bach.
Subliniem si tonalitatea c-moll, tipica pentru aria lamento. Intonatiile melodice exclamative
reflectate in sectiunile extreme ale partii a doua sunt accentuate cu abundenta culminatiilor
construite §i repartizate cu iscusinta de compozitor prin folosirea procedeului saritura — miscare
treptata.

In ceea ce priveste specificul interpretirii tempourilor in epoca barocului, renumitul
flautist, compozitor si teoretician german Johann J. Quantz (1697-1773) scria: ,Pentru a
interpreta bine un Adagio, mintea trebuie sa fie intr-o stare pe cat posibil de linistita, aproape
trista. Un Adagio poate fi comparat cu o implorare magulitoare. In interpretare trebuie sa fie, de
asemenea, reglementat sentimentul principal destinat de catre compozitor in conceptul piesei,
astfel incat sa nu sa se interpreteze un Adagio trist prea repede sau, pe de alta parte, un Adagio
liric prea lent. Un Adagio patetic ar trebui sa se distinga Tn mod clar de alte tipuri de piese lente:
Cantabile, Arioso, Affettuoso, Andante, Andantino, Largo, Larghetto etc. in ceea ce priveste
ritmul impus de fiecare piesa in special, acesta trebuie sa fie perceput Tn contextul intregii piese;
cheia si metrul — a sti daca acestea sunt egale (binara) sau inegale (ternarda) — de asemenea, vor
oferi unele elucidari. Un Adagio extrem de trist este prezentat in mod normal prin cuvintele
Adagio di Molto sau Lento assai” [275, p. 64]. Spunem in paranteze, ca indicarea tempoului in
clavirul Concertului pentru viola si orchestra de J. Chr. Bach Adagio molto espressivo se refera
la ultima afirmatie a autorului citat, iar indicatia tempoului este prezenti ca J= 48-50. Ficand
comparatia acestei indicatii cu versiunea interpretativa a lui E. Verbetchi, conchidem ca acesta a
reusit sa obtind exact tempoul necesar, care corespunde cu circa 49-50 de batai per minut.

O atentie aparte merita tratarea tempoului de E. Verbetchi, diferite micro-devieri de la
tempoul initial, care pot fi tratate ca implicarea procedeului rubato. Vorbind despre specificul
acestuia in muzica barocului, Jean-Claude Veilhan scria: ,,Ceea ce noi numim rubato — ca un fel
de elasticitate si suplete interpretativa adusa intr-un tempou strict — nu este o inventie a
romanticilor: departe de ea! Deja Tn anul 1601 Caccini face aluzie la ea in Nuove Musiche, ca o
trasatura caracteristica a interpretarii muzicale Tn secolele XVII si XVIII” [275, p. 32]. Analiz&nd
interpretarea lui Verbetchi, observam ca clarinetistul nu mentine tempoul strict, usor grabindu-l
sau rarindu-l Tn dependenta de caracterul frazei interpretate, aceasta se observa in special in
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momentul efectuarii nuantelor dinamice — a crescendo sau diminuendo. Printr-o astfel de
abordare a tempoului interpretul nu doar a reusit sa obtind o expresivitate mai bogata, dar si a
creat o versiune interpretativa proprie care corespunde stilisticii de epoca.

Sub aspect tehnic, o dificultate aparte reprezinta specificul respiratiei interpretative,
despre care K. Miilberg scria: ,,In procesul interpretarii, care necesitd o mare corelare a sunetelor,
cantabilitate, faza expiratiei capatd un alt caracter, coordonand unirea lind a sunetelor. In aceste
conditii pot fi implicate toate trei componente ale aparatului respirator: cutia toracica, coapsele
inferioare, abdomenul” [200, p. 10-11].

Sectiunea mediana se interpreteaza putin mai animat (remarca pp, Piu mosso). Aceasta
cere de la interpret aptitudini tehnice avansate, emiterea uniforma si lind a sunetului,
interpretarea trilurilor n conformitate cu specificul stilului baroc. Sub aspect registral, un

moment important reprezinta mas. 37-43, care contine gradatia nuantelor dinamice: pp — p — mf.

Exemplul 2:

L 1N

L 1N
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Desi in text este indicata o mica accelerare a tempoului Pil mosso in sectiunea mediana,
totusi, E. Verbetchi pastreaza unitatea tempoului pe parcursul intregii miscari, subliniind

conceptul tragic al muzicii.
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Una dintre problemele de baza ale acestei sectiuni este executarea ritmica a pasajelor
expuse in partida clarinetului prin treizecisidoimi. Vorbind despre tehnica digitatiei, B. Dikov
mentiona: ,,In procesul interpretirii la clarinet se aplica diferite tipuri de miscare a degetelor. ..
Indeplinirea lor corecti necesita de la interpret o exactitate aparte, care poate sa fie: temporard,
spatiald si digitald (asa-numitele — spemennoe, npocmpancmeennoe si annauxamypnoe). In afara
de aceasta, tehnica digitatiei trebuie sa poarte un caracter constient si controlabil, adica miscarile
degetelor clarinetistului trebuie sa fie determinate pe deplin de functiile de reglementare ale
constiintei” [121, p. 113]. Tn acest sens, mentionim realizarea perfectd a acestei sarcini de citre
E. Verbetchi, care a reusit sa obtind o migcare uniforma si o corelare exacta a degetelor.

Repriza (a tempo) are o natura sintetica: in partida clarinetului solistic se pastreaza tema
incipientd, iar acompaniamentul se Tmbogateste cu miscarea destul de intensda a sectiunii
mediane, cu cresterea densitatii facturii, cu adaugarea liniilor melodice 1n partida
acompaniamentului si alte procedee. Imbinarea liniilor contrapunctice in partida clarinetului si
pianului creeazi o facturd bogati, care poate fi tratati ca un apogeu sonor al intregii parti. In
comparatie cu expunerea initiald, in reprizd tema clarinetului sund cu o octava mai sus, in

registrul mediu si acut — in conditiile dinamicii mp.

Exemplul 3:

a tempo
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O alta problema consti in tratarea specifici a nuantelor dinamice. In pofida indicatiei mp
in partida clarinetului, E. Verbetchi incepe aceasta sectiune la nuanta dinamica mf. Tn ceea ce
priveste tehnica frazarii, autorul citat mai sus afirma: ,,Frazarea muzicala, bazatd pe utilizarea
unui complex anumit de procedee interpretative, determind transmiterea expresiv-semantica
finalizata a unor elemente compozitionale individuale ale creatiei, definind in asa mod notiunea
de sintaxd muzicala... Arta frazarii muzicale reprezinta una dintre cele mai complexe si
atrdgatoare aspecte ale artei interpretative ale clarinetistilor unde cel mai bine i mai clar sunt
prezentate trasaturile individuale ale interpretului” [121, p. 146]. Prin administrarea buna a
sunetului, prin corelarea intensitatii sunetului cu alternarea frazelor muzicale, clarinetistul a

obtinut o integritate intonationala a creatiei vizate.
2.2. Sonata pentru clarinet si pian de F. Poulenc

Genul de sonata ocupa un loc destul de important n mostenirea interpretativd a lui Eugen
Verbetchi. Diferite opusuri ce apartin genului au fost incluse frecvent in repertoriul lui, fiind
interpretate la concertele sustinute atat in Republica Moldova cat si in strainatate. Multe dintre
ele au fost inregistrate ulterior in fondul IPNA Teleradio-Moldova: J. S. Bach Sonata in g-moll,
J. Brahms Sonata Ne 2 pentru clarinet si pian, C. Saint-Saéns Sonata pentru clarinet si pian,
A. Templeton Sonata pentru clarinet si pian, F. Poulenc Sonata pentru clarinet si pian, M. Istvan
Sonata pentru clarinet si pian, B. Freeman Sonata pentru clarinet si pian, Gh. Frid Sonata pentru
clarinet si pian, L. Bernstein Sonata pentru clarinet si pian, V. Zagorschi Sonata-fantezie pentru
clarinet i pian. M. Figman Sonata pentru clarinet si pian, S. Lobel Sonata nr. 2 pentru clarinet si
pian. Pentru lucrarea noastra am considerat importantd analiza Sonatei pentru clarinet si pian
semnatd de F. Poulenc, a carei alegere a fost conditionata de faptul ca, fiind una dintre cele mai
reprezentative creafii contemporane pentru clarinet, sonata lui F. Poulenc necesitda nu numai
performante interpretative, ci si o maturitate artistica.

F. Poulenc a apelat la genul de sonata in diferite perioade ale creatiei sale. Printre acestea
sunt: Sonata pentru 2 clarinete (1918/1945), Sonata pentru vioara si pian (1918), Sonata pentru
pian in patru maini (1918), Sonata pentru clarinet si fagot (1922/1945), Sonata pentru corn,
trompetad si trombon (1922/1945), Sonata pentru vioara si pian (1942-3/1949), Sonata pentru
violoncel si pian (1940-48), Sonata pentru doua piane (1953), Sonata pentru flaut si pian (1956-
7), Sonata pentru clarinet si pian (1962), Sonata pentru oboi si pian (1962).

Sonata pentru clarinet si pian de F. Poulenc, una dintre cele mai importante creatii
contemporane pentru clarinet, este printre putinele opere care au fost incluse in repertoriul
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solistic al diferitor interpreti, practic, indata dupa ce a fost scrisa. Sonata vizata este una dintre
ultimele creatii ale compozitorului. Dupa cum mentioneaza Jean-Marie Paul, partea lentd a avut
prima sa schita in 1959, lucrarea fiind finisata in 1962 cu dedicatie lui A. Honegger, decedat in
1955 [274, p. 82]. In cele din urma, sonata a fost publicatd postum in 1963. Premiera ei a avut
loc la Carnegie Hall, New York, interpretata de Benny Goodman si Leonard Bernstein la 10
aprilie 1963.

Popularitatea creatiei Tn cauza se confirmd prin faptul ca Sonata a fost inclusd in
programul diferitor concursuri nationale si internationale. Ea apare, de asemenea, si in
programele institutiilor de invatamant de specialitate — atat ih Republica Moldova cat si peste
hotare. De asemenea, ea face parte din repertoriul diferitor interpreti contemporani, printre care
sunt Sharon Kam, Michael Collins, Julian Bliss, Martin Frost s.a. Nu a rdmas nici In afara
atentiei interpretilor autohtoni, printre care este si Eugen Verbetchi. Analizand arhivele
maestrului, am aflat ca Sonata pentru clarinet si pian de F. Poulenc a fost interpretata la diferite
concerte sustinute atat in Republica Moldova cat si peste hotare. Astfel, ea a fost cantata la 27
mai 1968, 2 decembrie 1971, 3 martie 1972, in sala de concerte a Institutului de Stat al Artelor
,»,G. Musicescu” din or. Chisindu. La 16 aprilic 1984 E. Verbetchi a interpretat-o in sala
Conservatorului din or. Grenoble (Franta). Mentionam in paranteze, ca analiza creatiei este
efectuatd in baza inregistrarii sonore realizate la Compania de Stat Teleradio-Moldova la 26
noiembrie 1971 de catre Eugen Verbetchi — clarinet si Victor Levinzon — pian.

Pentru a prezenta mai adecvat specificul interpretativ al creatiei vizate, ne vom adresa la
analiza limbajului muzical si aspectelor structurale ale Sonatei pentru clarinet si pian de
F. Poulenc. Ea este constituitda din trei parti, fiecare din ele avand o structurd tripartitd. Sub
aspect ideatic, s-a format o traditie de tratare a muzicii sonatei ca fiind plina de imagini sonore
vioi, jucduse, bufone. Dupa cum afirma muzicologul rus E. Bagrova, aceastd traditie a aparut
gratie similitudinii Sonatei pentru clarinet i pian cu o creatie mai timpurie a compozitorului —
Sonata pentru flaut si pian compusa in 1956. De fapt, Sonata pentru clarinet si pian imbind
armonios caracterul vesel, optimist al partilor extreme ale ciclului cu sentimentul elegiac,
melancolic al partii mediane. Unii cercetatori considera ca partea finald este mai slaba, lipsita de
naturalete (astfel de parere exprima H. Schonberg dupa premiera Sonatei) [87, p. 2].

Tematismul si structura Sonatei tind spre dezvoltare plenara: linia melodica a fiecarei
parti contine mai multe elemente comune, leitmotive sau reminiscente, ale caror interactiune
contribuie la integritatea ciclului. Conceptul si materia muzicald a Sonatei se bazeaza pe mai
multi factori. Astfel, la nivel compozitional principiul de treime predomina: dupa cum conchide
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cercetatorul citat anterior, ,,..., constructia tripartitd a primei par{i cu episod lent ca partea de
mijloc se repeta in cadrul fiecarei parti a ciclului” [87, p. 3]. Nu intdmplator, tempourile si
indicatiile compozitorului in ceea ce priveste caracterul muzicii coincid (Trés calme < =54).

Dupa opinia cercetatorului, ,,..., Similitudinea caracterului muzicii si aspectului genuistic
permite tratarea partii a doua a Sonatei ca o continuare a subiectului declarat in episodul lent din
prima parte” [87, p. 2]. Un alt procedeu consta in incadrarea partii cu acelasi material tematic,
mai ales in sectiunile introductive si concluzive, drept exemplu serveste cadenta clarinetului care
apare la Inceputul si la sfarsitul partii mediane. La nivel tematic, se observa construirea celor mai
importante teme ale ciclului pe baza aceleiasi celule melodice, unul dintre cele mai
reprezentative exemple fiind plasarea celulei imprumutate din prima tema a partii incipiente in
cadrul codei din ultima parte.

Un rol important capata folosirea procedeului de reminiscentd, care creeazd mai multe
arcuri tematice intre partile unei creafii ciclice. Astfel, tema secundard a finalului este
imprumutata din prima parte a ciclului (cifra 5). Vom demonstra aceastd idee prin urmatoarele

exemple muzicale.

Exemplul 4 a (Partea I):
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Al doilea element al temei principale din partea I seamana cu tema partii a II-a. Este
vorba de imbinarea miscarii ascendente treptate pe sunetele fa, sol, la, si, do, re, mi cu miscare
descendentd ce urmeaza, incadrand sariturile pe intervale de tertd si cvartad. Acest procedeu se

extinde Tn partea a doua, cucerind ambitusul de doud octave (de la sol pana la sol?):

Exemplul 5 a (Partea I):

/'-___—"-- "-l_'_‘_\-\-._\
ﬁ o He
| K — 11 { - {
<) 4 ‘| y o B | ]
. ""'--.____‘_-_-_—'___.r-’l — i
TEQH T 7 ‘—F 1 Ay i i
7  — ] I‘r-= ! = 4 & i i i i\]é
= I o~ 2
bﬁ ]
7
(—
—
% |
e b
bi o g
:g 7 — - — I i
— be. e = —
bE.

Un alt procedeu important ce uneste diferite sectiuni ale partilor ciclului se refera la un
element format din doud masuri in partida pianului care are functie de legatura a sectiunilor
compozitionale de baza. El apare de doud ori in finala ciclului (in repriza si coda respectiv), de
asemenea, in partida pianului, confirmand astfel egalitatea si importanta functiilor instrumentelor

Tn cadrul ansamblului:
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Exemplul 6 a (Partea a 11-a):
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Mentionam, de

plasata in cadenta introductiva a clarinetului cu partida lui din finala.

Exemplul 7 a (Partea a ll-a, mas. 3):
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Exemplul 7 b (Partea a 1l-a, mas. 71):
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Structura tripartitd cu partea mediana lentd se repetd in toate trei miscari ale ciclului.
Partea intai (Allegro tristamente) se deschide cu o introducere scurta, unde in partida
clarinetului sunt plasate doar celulele separate, care vor intra in tesdtura melodica a temelor de
baza ale primei miscari. Partida acompaniamentului sustine solistul cu acorduri sau linii
melodice scurte, creand o atmosfera de asteptare a melodiei de baza a primei parti. Sub aspect
tematic, aceste elemente le putem gasi in alte creatii camerale semnate de Poulenc: este vorba de

Sonata pentru flaut, Sonata pentru oboi:

Exemplul 8 a (Sonata pentru clarinet si pian):
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E. Bagrova afirma: ,.In limbajul muzical al compozitorului acest lexem este destul de
tipic fiind folosit in functie de relief tematic ... deja in cadrul introducerii din partea I sunt
prezentate diferite procedee de transformare ale lui: inversie, extindere si comprimare a
diapazonului, ,,indreptare” melodica, addugare, mutarea timpului tare a motivului de la prima
nota la ultima, care duce la schimbarea naturii trohaice pe cea iambica” [87, p. 4].

Prima parte se construieste din trei sectiuni, conturdnd astfel o structurd tripartita
complexd cu partea de mijloc contrastanti ABA'. Prima sectiune se bazeazi pe principiul
variational, fiind format din trei compartimente a a' a*. Mentionim un grad inalt de dezvoltare
al materialului, lipsa cezurilor, un flux tematic neintrerupt, care capata un diapazon vast si variat
al clarinetului si cere de la interpret posedarea unei respiratii interpretative perfecte si abilitatea
de a o repartiza uniform, redand adecvat structura si continutul tematic al frazelor muzicale. O

astfel de problema este abordata de B. Dikov in modul urmator: ,,Fiecare interpret trebuie sa
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posede cel putin doua calitati importante: pe de o parte, un simf intern al arhitectonicii, care ar
contribui la determinarea corecta a inceputului, dezvoltarii si finalului frazelor muzicale, pe de
altad parte, abilitatea de a determina liber semnele distinctive ale cezurilor, adicd intelegerea
corectd a profunzimii si valorii lor de expresie” [121, p. 139].

Tn ceea ce priveste introducerea, merita s fie subliniat faptul ca E. Verbetchi accentueaza
caracterul capricios al acestei teme, schimband uneori hasura indicatd in text. De exemplu, in
mas. 3 interpretul canta staccato, desi in textul sonatei este indicatd hasura tenuto. Abordarea
individuala a textului muzical se refera si la nuantele dinamice: in loc de ff el interpreteaza mf,
evitand astfel o tratare mai directd, mai brutala a celulelor.

Prima temd este expusa prin fraze ascendente si descendente de naturd liricd in partida
clarinetului, fiind acompaniate de pian cu figuri melodice de tip ostinato care amintesc de asa-
numitul procedeu bas albertin, figura tipica pentru perioada clasica. Mentionam in paranteze, ca

factura omofon-armonica este utilizata pe larg in cadrul creatiei studiate a lui F. Poulenc.

Exemplul 9:
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Tratarea temei de baza a primei parti de catre E. Verbetchi se deosebeste prin folosirea
procedeului legato impecabil care asigurd respectarea valorilor metro-ritmice a sunetelor
prelungite, expresivitatea si, totodata, caracterul uniform al frazarii. in loc de piano tema dati
este redata printr-o nuantd dinamica mf, subliniind un contrast dinamic, pe de o parte, cu tema
introducerii, pe de altd parte, cu tema sectiunii mediane. Gratie posedarii perfecte a procedeului
de legato, interpretul reuseste sd integreze perfect celulele contrastante (formate din
saisprezecimi sau treizecigidoimi), (mas. 20, 22) in structura melodica.

In ceea ce priveste redarea sensului muzical al acestei sectiuni, mentionim, ci in

comparatie cu caracterul mai uguratic, care este caracterizat de Janice L. Minor ca contine ,,...,
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unele reminiscente cu café-concert si music-hall-urile franceze” [272, p. 80], ambii interpreti
creeaza un sentiment lirico-melancolic mai profund si bogat.

A doua versiune a temei incipiente amplificd un ritm punctat al temei, iar cea de-a treia
aparitic a temei vizate, fiind similarad ca continut tematic, introduce unele motive noi, cum ar fi
celulele din introducere schimbate din punct de vedere ritmic. Folosirea frazelor asimetrice tipice
pentru intreaga creatie in cadrul acestei sectiuni construieste o linie melodica imprevizibila si
fluenta. Aceasta asimetrie rezultd din folosirea procedeelor de diminuare (4+2+2), din Imbinarea
frazelor cu durate diferite (de exemplu, 3, 5, 10, 7 masuri), din alternarea structurilor egale cu
cele inegale.

In conditiile de sintax complexa si eterogend, interpretii trebuie si gaseasca unii factori
muzicali, interpretativi pentru a pastra integritatea limbajului muzical si claritatea expunerii
mesajului compozitorului. In opinia noastra, E. Verbetchi si V. Levinzon se bazeazi pe asa
procedee, cum ar fi un tempou constant, o pulsatie uniforma, o omogenitate timbrala a sonoritatii
ambelor instrumente s.a.

Tn partea mediana (Trés calme J =54) se expun unele elemente tematice noi, care provin
din tema introducerii sau mostenesc unele elemente din tema de bazad a primei parti. Aici
elementele capricioase, jucause sunt contopite in motive mai cantabile, pe hasura legato, iar
figura ritmica dublu-punctata aminteste de stilul uverturilor franceze din sec. al XVII-lea.

Structura internd a sectiunii € introduce doua teme relativ contrastante sub aspect tematic:

Exemplul 10 a:
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Exemplul 10 b:
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Subliniem, ca tema a doua trateazd motivul initial al primei teme, dar se bazeaza pe

alternarea miscarii ascendente cu ceea descendentd si limiteaza numarul de sunete care fac parte
din acest element tematic. Particularitatea primei teme constd in diapazonul vast al frazelor
muzicale care cuprinde ambitusul de la sunetul re pan la mi becar®. Trecerea din registrul grav
in cel acut se complicad prin necesitatea de a interpreta intregul pasaj (cifra 9, mas. 78-80) pe o
singura respiratie. In conditiile nuantei dinamice p acest procedeu este mai usor de interpretat,
insa, fiind sustinut de un crescendo (p-f), se consuma mai multa respiratie. Interpretul respecta
remarca compozitorului surtout sans presser (fara tensiune). Spunem in paranteze, ca aceasta
remarca are o importantd majora in tratarea intregului ciclu: doar evitand sonoritétile exagerate,
dramatismul pronuntat, este posibil de redat conceptul lui Poulenc.

Un efect aparte il reprezinta repriza primei parti unde materialul tematic se disperseaza,
se fragmenteaza, iar spre sfarsitul partii apar motivele din introducere in functia unui anumit arc
tematic. Generalizand cele expuse anterior, reflectam structura compozitionald a primei parti in

cadrul unul tabel.

Tabel 1:
Introducere A B A
Allegretto J =136 Trés calme J =54 Tempo allegretto J =136
a a a, c d
mas. 1-8 mas. 9-26 mas. 27-44 mas. 45-56 mas. 67-85 mas. 86-105 mas. 106-133

Partea a doua (Romanza) incepe la fel cu o introducere unde clarinetul expune o scurta

cadenta (mas. 1-4).
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Exemplul 11:
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Quasi-cadenta contine doua elemente tematice diferite: primele doud masuri sunt
construite pe un trison marit expus pe sunete de valori mari, care 1i confera liniei melodice o
nuantd melancolica, iar cea de-a doua parte a cadentei are un caracter mai miscat, gratie pasajelor
formate din saisprezecimi si treizecisidoimi. Un rol important capdta remarcile compozitorului:
prima fermata din cadrul cadentei se interpreteaza mai scurt, iar cea de-a doua — mai lung (court
— long). Subliniem in paranteze, ca tratarea interpretativa a lui E. Verbetchi se deosebeste de
indicatiile compozitorului. Astfel, ¢l foloseste procedeul fermato de durata aproape egala,
pastrand miscarea melodicd si integritatea frazarii.

Toata mini-cadenta trebuie interpretata foarte liber (tres librement). Aici apare un pericol
de interpretare a frazei a doua din mini-cadenta intr-un tempou mai avansat, subliniind aspectul
tehnic, virtuozitatea frazelor muzicale: acest mod de abordare ar contrazice conceptul
componistic, fapt constientizat foarte bine de E. Verbetchi. Dupad cum se observd din
inregistrarea vizatd, el interpreteaza intentionat acest fragment mai retinut, subliniind fiecare
sunet din cadrul pasajului, accentuand caracterul cantabil al frazei in detrimentul virtuozitatii.

Nu poate ramane neobservat nici simtul impecabil al ansamblului care se manifesta prin
coordonarea perfecta a intensitatii sonore a partidelor instrumentelor, in distribuirea functiilor
membrilor duetului (in cadrul introducerii §i primei teme clarinetului ii apartine functia
melodica, expresiva, iar partida pianului doar il sustine cu factura preponderent acordicd). Putem
afirma cu certitudine, cd muzicienii au demonstrat o calitate foarte importantd in procesul
interpretarii repertoriului de ansamblu, pe care D. Blagoi 1l defineste ca controlul intuitiv asupra
procesului de interpretare, de valorificare a intregului muzical [99, p. 9].

Sectiunea incipientd (mas. 11-24) este prezentatd intr-un stil neoclasic, cu facturd
omofono-armonica, fiind constituitd din doua propozitii asimetrice (8+6). Prima propozitie
dezvolta o tema lirica, cantabild, iar cea de-a doua include unele pasaje Tmprumutate din
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sectiunea introductiva, doar cu schimbarea directiei de miscare si cu largirea diapazonului: linia
melodica a acestei sectiuni are un caracter liric, elegiac, manifestat prin fraze de amploare care

cer de la interpret posedarea unei respiratii bune, abilitatea de administrare a sunetului.

Exemplul 12:
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O atentie aparte are interpretarea pasajelor construite pe saizecisipatrimi care cuprind un
diapazon de doud octave sol — sol? (mas. 19, 21). Ele trebuie interpretate in asa mod ca sa fie
Tncadrate n limitele metro-ritmice ale masurii cu pastrarea omogenitatii timbrale si intonationale

a sunetelor.

Exemplul 13:
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Sectiunea mediana introduce o tema relativ noud in partida pianului care se bazeaza pe
dezvoltarea elementelor melodice ale primei sectiuni. Specificul armonic al acestei sectiuni este
legat de suprapunerea culorilor tonalitatilor indepartate, cum ar fi: h-moll, a-moll, g-moll, h-moll,

b-moll. Sub aspect structural, sectiunea mediana este constituita din doud propozitii.
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In ceea ce priveste raportul instrumentelor in cadrul ansamblului cameral, aceastd
sectiune poartd un caracter de dialog intre clarinet si pian. Aici pianului 1i apartine un rol
principal, Tn partida lui fiind expus un material tematic important, in timp ce clarinetul intervine
cu fraze de scurtd duratd, imbogatind factura ansamblistd. Sub aspect stilistic, acest
compartiment aminteste de stilul clasic al sec. al XVIlI-lea, cand era utilizat frecvent procedeul

de intrebare-raspuns intre solist si acompaniament.

Exemplul 14:
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Repriza partii a doua (mas. 47) are un caracter sintetic si contine elemente melodice ale

ambelor sectiuni. Acest fapt creeaza o problema de ordin interpretativ care constd in pastrarea
caracterului unitar, integru al materialului muzical. Tn opinia noastri, muzicienii reusesc si
atinga acest scop interpretativ prin intermediul pastrarii unui tempou constant lent, prin evitarea
folosirii procedeului de accelerando. Mentionam in paranteze, ca incheierea partii a doua
(cifra7) cuprinde celule melodice ale partii introductive §i, mai cu seama, din cadenta
clarinetului. Astfel, compozitorul creeaza un arc tematic si structural. Generalizadnd cele expuse

anterior reflectam structura compozitionala a partii respective in cadrul unul tabel.

Tabel 2:
Introducere a b at Tncheiere
Trés douce et
Trés calme J =54 mélancolique
cifral
mas. 1-10 mas. 11-24 6 mas. inainte de cifra 3, mas. 25-46 mas. 47-70 mas. 71-76, cifra 7
g-moll g-moll — h-moll h-moll, a-moll, g-moll, h-moll, b-moll, b-moll g-moll g-moll
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Arhitectonica partii a treia (Allegro con fuoco) este mai complexa si politematica, prima
sectiune bazandu-se pe trei teme relativ contrastante, care dupa cum conchide J. L. Minor, ,,...,
amintesc de muzica circurilor franceze” [272, p. 90], (mai ales cea de-a doua tema).

Structura interna a primei sectiuni este a b by, scrisa intr-o factura omofon-armonica ea

pastreaza trasaturile tipice neoclasicismului.
Exemplul 15:
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In mas. 13-17 apare un mic interludiu care contine elemente tematice din prima miscare
si are rol de punte intre cele doud teme. Sub aspect metro-ritmic, cea de-a doua tema este mai
complexa, ea fiind caracterizata prin schimbari frecvente de masuri. Cu toate acestea, fluiditatea
melodiei si tempoul sectiunii date nu sunt intrerupte, frazele ramanand simetrice. Aceasta tema
se caracterizeaza printr-un caracter de tip scherzo, sacadat, fiind expusa preponderent in registrul

acut al clarinetului.

Exemplul 16:
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Structura interna a sectiunii mediane este C Cy, scrisa intr-o factura omofono-armonica ea

pastreaza caracterul tipic stilului neoclasic. Aceasta temd aduce un contrast emotiv axat pe
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sentimentul liric. Logica armonica a ei este caracterizata de J. Minor ca fiind ,,..., tonala,
utilizand modulatii line in tonalitdti noi” [272, p. 94]. Un material tematic nou care apare in mas.

69-79 are rol de tranzitie spre repriza partii a treia.

Exemplul 17:
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Repriza este un colaj din materialele tematice expuse in sectiunile anterioare ale partii
finale. In partea concluzivid a miscarii este prezentat un material relativ nou cu utilizarea
elementelor tipice temelor anterioare expuse In aceasta parte. Vom reflecta arhitectonica partii

finale in tabelul ce urmeaza.

Tabel 3:
A B A Tncheiere
Trés anime J =144 A tempo subito
a Interludiu b b, c C1 a,+b Co a,
cf. 2 cf. 3 cf. 4 cf. 6 cf. 8 cf. 10 cf. 11 cf. 12 cf. 13
1-12 13-17 18-25 26-43 44-59 60-79 80-89 90-105 106-115 116-128

Dupa cum se vede din tabelul plasat mai sus, compozitorul creeaza o structura tripartita
individualizata. Printre trasaturile caracteristice ale formei partii a Ill-a a ciclului putem
nominaliza: pluritematismul, introducerea a doua teme contrastante in cadrul primei sectiuni cu
prevalarea temei a doua, contrastul tematic bine pronuntat in cadrul temei mediane si tratarea
aparte a reprizei, in cadrul careia sunt imbinate nu doar temele primei sectiuni (cu un alt raport al

temelor initiale), ci si tema mediana, dandu-i acestei recapitulari un caracter sintetic.
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Sub aspect interpretativ, merita sa fie subliniat un tempou putin retinut in comparatie cu
cel indicat de compozitor care, totodata, nu denatureaza caracterul muzicii. E. Verbetchi crecaza
o atmosfera sonora bufona, lejera doar gratie caracterului sunetului, articulatiei exacte si libertatii
tehnice. Tn culoarea sunetului instrumentului solistic, mai cu seama n registrul acut, se remarca o
culoare ,,nazala”, sustinuta de nuanta dinamica forte, mai ales in expunerea sectiunii b.

Aceasta parte contine mai multe dificultati la nivel de melisme, drept exemplu serveste
trilul Tn registrul grav pe sunetul fa care dureaza 4 masuri (mas. 52). Este destul de dificil sa se
interpreteze acest tril pe o duratd de 4 masuri fara intrerupere. Pentru a solutiona aceastd
problema, interpretul accentueaza usor fiecare notd, pastrand astfel plindtatea sunetului si
omogenitatea lui.

Se observa iscusinta lui E. Verbetchi in imbinarea diferitor hasuri, cum ar fi staccato si
legato (sectiunea b, mas. 18-20, mas. 23-24), care alterneaza foarte brusc si cer de la interpret o
flexibilitate mare a tuturor componentelor aparatului interpretativ (muschii buzelor, respiratiel,

digitatiei).
2.3. Concertul pentru clarinet si orchestra de W.A. Mozart (K. 622)

Concertul pentru clarinet si orchestra de W.A. Mozart (K. 622) reprezinta un exemplu
elocvent al concertului instrumental din epoca clasicismului care, pe parcursul a doud secole,
este considerat unul dintre cele mai semnificative creatii in literatura muzicald pentru clarinet,
devenind o parte indispensabild a repertoriului universal pentru acest instrument”.

Caracterul complex al aspectelor ideatic si interpretativ ale Concertului pentru clarinet si
orchestra (K. 622) de W. A. Mozart se confirma prin faptul ca, pana in prezent, nu exista o
tratare comuna, univoca in ceea ce priveste raportul tempourilor, hasurilor, melismelor, nuantelor
dinamice etc. Dupa cum relateazi Keith Koons®, manuscrisul final al lui Mozart a fost pierdut.
Tot ce a ramas din autograf este doar o schitd de 199 masuri pentru bassethorn in G. Conform
sursei citate anterior, se presupune ca Anton Stadler, clarinetistul vienez, caruia Mozart i-a
dedicat concertul, I-a prelucrat in Praga in octombrie 1791 [271].

Nu intamplator, existd mai multe redactii ale acestui concert, majoritatea carora se
bazeaza pe interpretarile celor mai remarcabili clarinetisti. Printre ele merita sa fie mentionate
doua editii ale concertului, sub redactia lui Johann André. Prima din punct de vedere istoric a
aparut in 1801, pentru bassethorn, iar cea de-a doua in 1890, cu dedicatie pentru Anton Stadler’,

care a fost primul interpret al acestui concert in timpul vietii compozitorului.
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La confluenta secolelor XIX-XX au fost editate redactii noi ale concertului care apartin
lui Carl Bdrmann (transcriptie pentru clarinet in B), iar mai tarziu a fost facuta o versiune pentru
clarinet in A a carei autor era H. Kling® (1881). Anume aceasta redactie, fiind tiparita de editura
Breitkopf & Hartel, este considerata pana in prezent cea mai autentica, in cadrul careia textul lui
Mozart se pastreaza la maxim.

Este important de mentionat ca 1n texul ce apartine compozitorului nuantele dinamice au
fost indicate intr-un mod foarte rezervat: aceasta preferinta a lui Mozart vine din anumite
conceptii estetice tipice pentru epoca clasicista, fapt confirmat in studiul semnat de Eva si Paul
Badura-Skoda: ,,Dinamica sa, ba mai mult dinamica epocii sale — poarta in sine mai degraba o
imagine decét o culoare. Prin piano si forte se subintelegea ,,lumind — intuneric”, vorbind n
limbajul acelei epoci” [88, p. 30]. In plus, aceasti tendintd caracterizeaza natura improvizatorica
a artei interpretative din epoca respectiva, cand ,,..., solistului i se oferea o libertate deplina in
alegerea nuantelor dinamice” [209, p. 152-153].

Pe parcursul secolului al XX-lea in URSS au fost editate diferite versiuni redactionale ale
concertului, printre care mentiondm A. Semionov® (1952, 1959, 1967), Z. Slivinski®® si
P. Rogek™ (1965). Desi in prezent interpretii se bazeaza pe doui cele mai solicitate redactii, care
apartin lui A. Kling si A. Semionov, Eugen Verbetchi utiliza redactia clarinetistului si
pedagogului V. Sokolov*.

Analizand premisele aparitiei, importanta concertului lui Mozart pentru evolutia artei
interpretative din secolele XVII-XXI, cercetatorul rus S. Artemiev afirma, ca Concertul pentru
clarinet si orchestra de W.A. Mozart (K. 622) ,,..., a devenit un apogeu si un etalon al genului de
concert in perspectiva istorica, concentrand in sine caracteristicile sale tipologice” [85, p. 18].
fatete noi ale sonoritatii lui, au fost gasite formele clasice mature — tematice, arhitectonice, de
dramaturgie” [85, p. 21].

In ceea ce priveste atitudinea lui E. Verbetchi fatad de creatiile instrumentale ale lui
Mozart, el spunea: ,,Am trecut cu Mozart prin toata viata mea muzicala: pe Mozart 1-am
interpretat la examenul de absolvire a conservatorului, cu Mozart am absolvit studiile post-
universitare”, iar acest concert interpretul il caracteriza ca ,,..., fiind simplu si genial”
[52, p. 3]. Astfel, Concertul pentru clarinet si orchestra de W.A. Mozart (K. 622) a fost
interpretat de E. Verbetchi la 15 octombrie 1965 in Sala ,,A. Glazunov” a Conservatorului de

Stat ,,N. A. Rimski-Korsakov” din Sankt-Petersburg, iar la 12 februarie 1980 in Sala cu Orga din
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or. Chisindu acompaniat de orchestra simfonicd a Filarmonicii Nationale, dirijor Alexandru
Samoild. Acest concert a fost inregistrat in fondul IPNA Teleradio-Moldova.

Dupa cum afirma V. Petrov, .,..., interpretarea acestui concert este intotdeauna un test
serios de maturitate a muzicianului. Nu e suficient de a poseda mijloace de expresie excelente,
este necesar de a avea un gust muzical rafinat, o maniera interpretativd buna, o cunoastere si
intelegere a particularitatilor stilistice ale creatiei” [209, p. 150].

Concertul are o structura tripartitd, tipicd genului de concert, cu raportul tempourilor
repede-lent-repede (Allegro, Adagio, Allegro). Dramaturgia si compozitia concertului ne
in forma de sonatd cu expozitie dubla. Mentiondm in paranteze, ca forma de sonata ca structurd
de bazd a primei miscari reflectd starea de maturitate a clasicismului, cu implicarea ideilor

artistice mai complexe.

Tabel 4:
Expozitia Dezvoltarea Repriza
Allegro J=126

TP, TC TC TC TC

(Tui) | TPPUMATS | ri) (Tutti) Coda | 7y

. - mas. 154- | mas. 172- | mis. 228- | mas. 249- mas. mas. 344-
més. 1-56 | mds. 57-153 171 227 248 315 | 316-343 | 359

A-dur A-dur, a-moll, E-dur D-dur, E- D-dur A-dur, D- A-dur A-dur

A-dur dur dur

Structura primei parti Allegro are mai multe trasaturi comune cu primele miscari ale altor
concerte semnate de Mozart, expunand tutti orchestral la inceputul expozitiei, dezvoltarii si
reprizei. In afard de aceasta, ritornelele orchestrale au loc dupa expozitie, dezvoltare si in coda
miscarii respective. Dupa cum afirma autorul citat, tema secundara este omisa din tutti, aparand
in partida clarinetului in expozitie (acest procedeu poate fi observat si in alte concerte ale lui
Mozart).

Tema principala Se expune in partida orchestrald asa cum este stabilit in cadrul
clasicismului, fiind compusa din doud elemente, lipsite de contrast, care 1i conferd o integritate
interioara. Aceasta tema se aseamana cu tema principala din Concertul nr. 23 pentru pian si

orchestra de W. A. Mozart (K. 488):
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Exemplul 18 a (Concertul A-dur pentru clarinet si orchestra, K. 622):
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(poco staccato)

Exemplul 18 b (Concertul nr. 23 pentru pian si orchestra, K. 488 de W. A. Mozart):
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Mentionam si anumite tangente stilistice si tematice comune (mai ales similitudinea
celulei melodice incipiente) cu Divertismentul nr. 2 pentru doua clarinete si fagot de
W. A. Mozart (K. 439b):

Exemplul 19 a (Concertul A-dur pentru clarinet si orchestra, K. 622):
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Exemplul 19 b (Divertismentul nr. 2, K. Anh. 229/439b):
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Un aspect interpretativ important al primei parti tine de alegerea tempoului. Cercetatorii
afirma: ,Mozart gasea de cuviintd interpretarea partilor creatiilor indicate cu Allegro intr-un
tempou moderat. Tn zilele de azi ele sunt interpretate mult mai repede. Atunci cand Mozart dorea
ca 0 anumita piesa sau sectiune a creatiei sa fie interpretata intr-adevar repede el indica: Presto,
iar uneori Allegro assai. Indicatia Allegro, daca la ea nu era atasata nici o altd notiune, insemna
vesel” [88, p. 38]. Analizand interpretarea lui E. Verbetchi, observam ca tempoul ales este unul
moderat, diferentiindu-se radical de interpretarile altor clarinetisti renumiti (L. Mihailov,
V. Sokolov, L. WIlach, S. Meyer, R. Stoltzman, B. Goodman s.a.) care in mod evident
accelereaza tempoul, fapt ce, Tn opinia noastra, denatureaza specificul stilistic al acestei creatii.

Este interesant de analizat ce traditii s-au format in arta interpretativa nationala in ceea ce
priveste tratarea tempourilor in baza analizei comparative care se refera la interpretarea
Concertului de Simion Duja, inregistrarea fiind realizatd in anii ‘90 ai secolului trecut cu
Orchestra Simfonicd IPNA Teleradio-Moldova, dirijor Gheorghe Mustea®® si versiunea lui
Sergiu Musat realizatd mai tirziu — pe parcursul anilor 2000,

In comparatie cu tratarea tempoului de Eugen Verbetchi care este unul moderat,
constituind aproximativ 110 batai per minut — in versiunea lui S. Musat tempoul este mai miscat,
atingand 119 batai per minut, iar la Simion Duja tempoul este cel mai avansat (124 batai per
minut). Prin aceasta conceptul interpretativ al lui Simion Duja la capitolul tempo se apropie
considerabil de un curent mai contemporan despre care era vorba anterior, in timp ce
E. Verbetchi si S. Musat tind spre o tratare mai autentica.

Sub aspect interpretativ, este important cantarea frazelor cu mentinerea sunetului pana la
sfarsitul frazei, fara scurtarea duratelor sau fara pierderea calitatii initiale, mai ales in fraza a
doua, in cadrul careia pauzele lipsesc. E. Verbetchi reuseste sa interpreteze conform stilului lui

Mozart, gratie repartizarii uniforme a tensiunii buzelor si a respiratiei:

Exemplul 20:
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Este important de mentionat si folosirea hasurilor de catre E. Verbetchi, care asigura o
interpretare foarte clara sub aspect de articulatie. De exemplu, in interpretarea temei principale
optimile sunt cantate cu atac tare, aplicAnd hasura staccato (mas. 58), iar in mas. 59 optimile sunt
usor articulate. In comparatie cu E. Verbetchi, discipolii lui prefera utilizarea unui atac moale,

fapt care dezvaluie o tratare mai romanticd a capodoperei mozartiene.

Exemplul 21 a (varianta lui Eugen Verbetchi):
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Exemplul 21 b (varianta lui Simion Duja si Sergiu Musat):
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In mis. 69, 70 E. Verbetchi canti doimile cu sf, in timp ce S. Duja si S. Musat le
interpreteaza egal, fara accent sau sf. Prin aceasta Verbetchi creeaza un cadru metro-ritmic mai
benefic in ceea ce priveste interactiunea clarinetului cu orchestra. Concomitent, sunetul ce
urmeazi (este vorba de culmea melodica pe sunetul sol diez®) se interpreteazi in mod aseméniator
de toti trei muzicieni, fapt care poate fi tratat ca influenta directd a stilului interpretativ al lui
Verbetchi.

Din mas. 65 pana la cifra 3, unde partida clarinetului se expune cu pasaje construite pe
baza unor forme generale sonore (asa-numitele obwue opmur 36yuanus) este important de
pastrat hasura legato. Aceasta hasurd reda un caracter adecvat al temei principale pline de
miscare gratioasd, nuantate prin sunete marcate de doimi in registru grav si acut (mi, re, sol?).
Aceste sunete se interpreteaza de E. Verbetchi cu sforzando cu o usoard filare la sfarsitul
sunetului.

In mids. 74 o anumita dificultate reprezintd interpretarea trilului: dupa cum relateazi
K. MUIIberng, »-+-, la Tnceput trilul trebuie de cantat cu sunetul mi fara incetinire sau accelerare
a tempoului. Este necesar de atras atentia ca trilul finiseaza cu Nachschlag si se interpreteaza din

contul sunetului re” [200, p. 40].
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Exemplul 22:
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Puntea se deosebeste prin dinamism si virtuozitate a partidelor orchestrale.

Exemplul 23:
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Desi aceasta partidd are o functie de legatura a celor mai importante teme din cadrul
expozitiei, puntea se expune ca un material muzical pregnant de dramatism si plin de dezvoltare
intonationald. In mas. 78 se face o abatere in tonalitatea omonima la minor, care este accentuati
de interpret printr-o calitate mai calda a sunetului instrumental. Aici are loc o dezvoltare timbrala
a sunetului realizata prin schimbarea hasurii: de la legato la détaché, revenind la tratarea mai
lirici a sunetului incepand cu mis. 86. In mas. 85-94 prin folosirea unei hasuri Staccato
E. Verbetchi demonstreaza pe deplin maiestria lui instrumentald: el alege un staccato foarte lejer

si rafinat, care este determinat de caracterul melodic al temei secundare.
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Unele deosebiri se observa si in interpretarea puntii de E. Verbetchi. Astfel, el canta cu
multd grija sunetele lungi: de exemplu, in mas. 80 interpretul intoneazad patrimea pand la urma,
mentinand atat nuanta dinamica mf cét si intensitatea initiala a sunetului, in timp ce S. Duja si
S. Musat nu retin sunetul, influentand negativ integritatea liniei melodice.

Desi traditia stabilita de E. Verbetchi ramane una foarte puternica, discipolii lui au o
anumita libertate in tratarea acestei lucrdri. Daca ne referim la alegerea hasurilor in cadrul puntii,
putem constata ca, de exemplu, linia melodicd din mas. 82 sau primele doua optimi in mas. 87,
89, 90 sunt céntate de E. Verbetchi scurt cu hasura staccato, iar ultimele doud patrimi din mas.
93 se intoneaza separat (cu mici pauze intre note) utilizind hasura détaché.

Simion Duja urmareste doar partial tratarea pedagogului sau: in mas. 82 el interpreteaza
melodia la fel ca si Verbetchi, iar in mas. 87, 89, 90 primele doud optimi sunt interpretate de el
cu atac moale non legato. In mas. 93 ultimele doud patrimi se cantd de asemenea cu atac moale,
notele nefiind separate (fara pauze intre ele). Tratarea lui S. Duja este sustinuta si de S. Musat
care in mis. 82 foloseste hasura détaché. In mis. 87 primele doud optimi sunt interpretate de
S. Musat cu atac moale, iar in mas. 89, 90 primele doud optimi se canta scurt, cu hasura staccato.

Tema secundara (din mas. 100), in conformitate cu tradiia din epoca mozartiana, este
scrisd 1n aceeasi tonalitate ca si tema principald, fiind construitd pe elementele tematice
imprumutate din tema principala (din expozitia intdia). Elementele de contrast constau in tratarea
mai cantabila a temei, iar celulele scurte ascendente revitalizeaza discursul muzical. Aceasta
trasaturd specifica a temei este caracterizatd de cercetitorul roman V. Cristian astfel: ,, Tema
secundara din miscarile vii de allegro ale simfoniilor, cvartetelor si concertelor sale a fost

denumita, datorita cantabilitatii ei, Gesangthema (,,tema de cant”)” [33, p. 107].
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Dupa cum remarca cercetatorul sus mentionat, elementul primordial al creatiei lui
W. A. Mozart il constituie melodia ce reprezinta ,,..., sfera cuprinzitoare in care se aflau in
germen toate elementele compozitiei muzicale, de la ideea propriu-zisa — cu specificul ei ritmic
si profilul ei intonational — pana la expresia ei psihologica tonald, la timbrarea ei instrumentala
abstracta, sau vocala concreta” [33, p. 108].

O atentie aparte meritd interpretarea pasajelor in cadrul temei secundare: interpretul
trebuie sa obtind o cantare foarte usoara, fard accentuarea fiecarui sunet, care ar denatura
caracterul melodiei. Desi K. Miillberg, citat anterior, recomanda interpretarea acestor pasaje intr-
0 maniera mai volitiva, accentudnd cate doua saisprezecimi in cadrul pasajelor [200, p. 41],
totodatd, E. Verbetchi ne oferd o tratare mai individualizatd. Muzicianul foloseste o hasura
staccato mai lejera, cantand impecabil din punct de vedere ritmic si fara sublinierea fiecarui
sunet.

Daca ne vom referi la tratarea temei secundare de E. Verbetchi, trebuie sa mentionam o
varietate aparte a hasurilor aplicate de interpret pe parcursul temei vizate. De exemplu, la
inceputul temei respective, In mas. 100 pasajul ascendent format din saisprezecimi este
interpretat détaché, iar pasajele ascendente de optimi, triolete mas. 123, 124 sunt interpretate cu
atac moale (non legato). Abia in mas. 125 pasajul ascendent de saisprezecimi este interpretat
staccato.

Prin aceasta interpretul reuseste sd sublinieze diferenta fondului intonational al temei
secundare. De exemplu, in pasajele mentionate anterior prin hasura détaché el reda caracterul
mai cantabil al liniei melodice construite din asa-numitele ,,forme generale de miscare”. S. Duja,
dimpotriva, canta fragmentele date utilizdnd hasura staccato, prin aceasta melodia devine mai
omogenad, mai pufin expresiva.

Tema concluziva este formata din alternarea a doud elemente tematice expuse in diferite

registre ale instrumentului: astfel, registrul acut se asociaza cu sonoritatea lui clarino®, in timp
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ce registrul grav seaména cu specificul sonor al lui chalumeau'’. Subliniem si contrastul tematic
al acestor elemente: in registrul acut se expune o tema melodizata, dezvoltata, in timp ce in
registrul grav tema este mai putin dezvoltata melodic, cu unele elemente comice. Acest procedeu
reprezintd o proiectie a procedeului de dialogare la structura partidei clarinetului si cere de la
interpret redarea caracterului contrastant al acestor ,,personaje” conventionale muzicale.
Dezvoltarea (din mas. 172) este imbogatitd cu unele trasaturi noi, cum ar fi elaborarea
motivica si procedeul de imitatie. Sub aspect istoric, este important de mentionat cd in cadrul
acestui concert pentru prima datd 1n istoria genului apare dezvoltarea, ,,..., penetratd de o
coliziune a imaginilor vesele cu ,,tema destinului”, care aproape coincide cu o tema similara din

Simfonia nr. 5 a lui Beethoven” [85, p. 20].

Exemplul 25:
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Desi dezvoltarea incepe cu o tema lirica, intensitatea sporitd a elaborarii materialului duce
la extinderea diapazonului care atinge sunetul si®>. O anumiti dificultate prezintd aici
interpretarea pasajelor formate din saisprezecimi (mas. 180-188). Din cauza constructiei
clarinetului in A, care are o mecanica specifica ce difera de cea a clarinetului in B, se cere o
antrenare aparte asupra acestor pasaje. In acest context, un suport considerabil au recomandarile
lui K. Miihlberg, in opinia cdruia interpretarea concertului lui Mozart ,,..., necesitd o pregitire
corespunzatoare. Aceasta se exprima prin abilitatea de a interpreta game intr-un tempo miscat, cu
hasura staccato si legato. Bineinteles, este necesar de a avea un sunet specific, lipsit de diferite
armonice, cu o articulatie clard, exacta, interpretarea la perfectie a hasurii legato, posedarea
nuantelor dinamice variate. Sunetul trebuie intotdeauna sa fie bogat si profund” [200, p. 38]%.

Partea a doua a concertului Adagio are un lirism aparte, o amprenta a dansului de epoca,
gratie masurii de %. Sub raport tonal, compozitorul foloseste tonalitatea treptei a IV-a (D-dur),
introducand astfel un colorit mai senin. Pe plan arhitectonic, partea a doua este scrisa in forma

tripartita complexa cu episod in functia unei sectiuni mediane, cu repriza redusa si coda.
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Tabel 5:

A B Cadenta A Coda
mas. 1-32 mas. 33-58 mas. 59 mas. 60-93 mas. 94-98
D-dur D-dur/A-dur D-dur

Fiind cea mai solicitatd parte din concert, foarte des se interpreteaza aparte ca material
pedagogic. Partea a doua contine una din cele mai frumoase si indlfate melodii semnate de
compozitor, care se deosebeste prin profunzime, emotivitate, plasticitate, claritate, dezvoltare
neintrerupta.

Dupa cum scrie K. Muhlberg, ,,..., aici un moment dificil pentru interpret este pastrarea
unei sonoritati uniforme in momentul trecerii de la o fraza la alta” [200, p. 45], mai cu seama
cand este aplicata nuanta dinamica piano. Interpretand aceasta sectiune, E. Verbetchi a reusit sa
obtind o sonoritate uniforma a frazelor interpretate la piano, aceasta a fost realizata prin pastrarea
tensiunii muschilor buzelor si a respiratiei interpretative in scopul evitarii diferitor ,,rupturi” de
sunet.

Tratarea deosebitd a partii lente din Concertul de Mozart se evidentiaza, mai intai de
toate, prin alegerea tempoului. In comparatie cu alti clarinetisti, care cAnti aceastd parte mai
miscat, E. Verbetchi a ales un tempou mai lent, astfel oferind o abordare proprie a aspectului
temporal, care nu coincide cu traditia stabilitd. Vom demonstra aceasta afirmatie prin niste cifre:
dacd in versiunea lui Aurelian Danila sau S. Duja tempoul constituie aproximativ 48 batai per
minut, iar S. Musat clntd in tempou care coincide cu 46 batdi per minut, in versiunea
interpretativd a lui E. Verbetchi gasim un tempou egal cu aproximativ 35 batdi per minut.
Mentiondm in paranteze, ca aspiratia spre tempouri mai lente reprezintd una din tendinte in arta
interpretativa contemporana. Unicitatea lui E. Verbetchi s-a manifestat in tratarea dinamicii n
cadrul partii a doua a ciclului: de exemplu, doar E. Verbetchi reuseste sa cante ppp, pastrand
concomitent calitatea sunectului si integritatea melodica, ceea ce este foarte dificil sub aspect
tehnic. In comparatie cu el, A. Danild canti toatd fraza la nuanta dinamica mf, iar tratarea lui
S. Duja si S. Musat arata in mod asemanator (in mas. 17-18 ambii canta fraza la nuanta dinamica
mp).

Un alt aspect semnificativ 1l reprezinti tratarea cadentei de E. Verbetchi. in fond, el

foloseste cadenta in redactia lui V. Sokolov, care arata in modul urmator:

77



Exemplul 26 a:

_'_

La randul sau, E. Verbetchi introduce niste schimbari melodice in partea concluziva a

cadentei, adaugand o celuld noua construitd pe baza tematismului de baza:

Exemplul 26 b:

_'_

Nu putem afirma cu certitudine, din ce cauza a facut maestrul acest lucru, dar avem niste
ipoteze. Una este de natura armonica: In opinia noastra, in aceasta varianta a muzicianului se
subliniaza aspectul armonic al cadentei si anume functiile de dubla dominanta si dominanta fiind
atributiile proprii zonei pre-cadentiale. Pe de alta parte, in aceastd celula adaugata la melodia

cadentei, ¢l foloseste un motiv, care face parte din tema partii a doua:
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Acest exemplu serveste drept dovada ca E. Verbetchi ,,construieste” cadente proprii sau
introduce anumite schimbari in cadente redactate de altcineva in conformitate strictd cu gandirea
componisticd mozartiand, folosind fondul intonational existent.

In comparatie cu E. Verbetchi, A. Dianild permite o libertate mai mare in tratarea cadentei
semnate de V. Sokolov. Acest fapt reflecta un lucru de ordin mai general adica influenta lui
Verbetchi-pedagogul asupra elevilor siai anume in tratarea cadentelor. Discipolii maestrului
cunosc foarte bine ca el sustinea intotdeauna ideea de a crea o cadenta proprie de catre studenti la
exemplele genului de concert frecvent interpretate in clasa sa (W.A. Mozart, 1. Playel s.a.). Prin
aceasta, el stimula creativitatea studentilor, abordarea mai atenta a stilului componistic anumit,
introducerea individualitatii artistice intr-un act interpretativ. Tn acest context, tratarea cadentei
vizate de A. Danila serveste drept dovada a unei astfel de abordari implementate de discipolul lui

Verbetchi in practica interpretativa.
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Partea a treia reprezinta o structura complexa: este vorba de forma rondo clasic, alcatuit
din cinci sectiuni cu coda. Masura 6/8 1i adaugd un caracter pozitiv, optimist, vioi, 0 miscare
dansanta, tipica pentru rondo. Sub aspect tematic, partea finala este construita pe baza a patru
teme diferite, a caror aspect imagistic difera de la liricad, de la temele dansante pana la

dramatismul bine conturat in cel de-al doilea episod.

Tabel 6:
A B A C A Coda
dezvoltarea
1-56 57-113 114-137 138-246 247-300 301-353
A-dur A-dur fis-moll A-dur A-dur

David Etheridge, autorul cartii Mozart’s Clarinet concerto (KV. 622): the clarinetist’ s
view, sustine: ,,Linia melodica a concertului pare preponderent diatonica, fiind imbogatita cu
intervalele mici, cum ar fi terta mare sau terfa mica. Totusi Mozart exploateazd pe deplin
diferenta de culoare a sunetului din diferite registre ale instrumentului, o serie a fragmentelor
solo deseori alterneaza intre registrele grav, mediu si acut ale clarinetului. Frazele n registrul
grav sunt de multe ori urmate de grupe de sunete in registrul acut” [270, p. 21].

O alta particularitate remarcata de D. Etheridge este abundenta salturilor foarte mari care,
de obicei, depasesc diapazonul de doud octave (mas. 41 din Adagio, cu saritura construita pe
sunetele mi — si®), iar mai des sunt folosite intervalele de duodecima (mis. 50-51 din Adagio,
unde sariturile se construiesc pe sunetele la - mi sau si - fa?). Dupd cum scrie autorul citat
anterior, aceste sarituri nu prezinta o dificultate pentru interpret, gratie constructiei
instrumentului, care se bazeaza pe principiul de emitere al sunetelor realizat prin intermediul
unei clape speciale (digitatia ramane neschimbata in momentul trecerii de la sunetele intervalului
de duodecima). Autorul afirma: ,,Mozart trebuie sa cunoasca ca aceastd saritura extinsa este

posibil de interpretat foarte usor si liric, fara anumite dificultati de ordin tehnic” [270, p. 22].
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Exemplul 28 b:
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Tn ceea ce priveste aspectul ritmic al concertului, el este destul de simplu si regulat, iar
introducerea sincopelor sau structurilor ritmice mai complexe se afla de obicei, in corelare cu
ornamentica melodica. Astfel, cele mai reprezentative momente sincopate din Concert le putem
gasi in partea intai, Allegro (mas. 208. 213) sau Tmpreuna cu ornamentica melodica in mas. 7 din
Adagio in mas. 15, 23, 31, atunci, cand ,,apogiatura in timpul trei al masurii creeaza o forma

subtila a sincopei” [270, p. 22].

Exemplul 29:
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Dintre alte procedee care fac parte din aspectul ritmic merita sa fie mentionate fermatele
care sunt indicate in partida clarinetului pe patrimi si indica incheierea sectiunii formei sau a
perioadei in cadrul sectiunii.

Pe plan armonic, subliniem suprapunerea centrelor tonale T-D (A-dur — E-dur) tipice
pentru muzica europeand de la sfarsitul secolului al XVIII-lea. Structura tonald initiala se
imbogateste cu inflexiune in tonalitatea omonima a-moll in mas. 78-80 din partea | si stabilirea
centrului tonal local C-dur in mas. 81-90 (fiind tratata ca treapta a VI-a coborata (armonici) a
tonalitatii E-dur ce urmeaza).

Sub raportul solist-orchestra, cercetatorul citat anterior afirma: “Partida tutti a creatiei
este orchestratd intr-o manierd care asigura un sunet lucid si transparent. Partitura concertului

contine urmatoarele instrumente: doi corni, doi fagoti, primul si al doilea flaut, violina prima si
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secunda, viola, contrabas si clarinetul solo. Compozitorul a acordat o mare atentie balantei dintre
instrumentul solistic si orchestra in locurile fin orchestrate pentru a preveni caracterul coplesitor.
Ca exemplu, asemenea pasaje apar in Adagio unde contrabasul tace, cum ar fi in momentul
expunerii temei principale in mas. 1-8 (acest procedeu poate fi observat si in mas. 17-24, 72-75
si 92-94), [270, p. 25].

Stilul lui E. Verbetchi s-a manifestat in partea finala prin pastrarea hasurilor traditionale,
indicate 1n textul notografic, In timp ce S. Musat cauta un stil interpretativ individual, mai
modern, orientdndu-se la interpretii contemporani. In acest context, E. Verbetchi demonstreazi
un echilibru in Tmbinarea traditiei si inovatiei, canoanelor interpretative clasice si individualitatii
lui artistice.

Concluzionand analiza interpretativa a acestei creatii, ne vom adresa la afirmatia lui
V. Axionov, care scria: ,,Clarinetul la E. Verbetchi s-a relevat intr-un diapazon larg al culorilor
timbrale. Uniformitatea cantilenelor, de exemplu, din a doua parte a Concertului pentru clarinet
si orchestra de W. A. Mozart se imbina cu exactitatea schimbarilor instantanee ale sonoritatii...
Posedarea libera a diferitor procedee tehnice a contribuit la dezvaluirea deplind a laturii

emotionale, a esentei creatiei interpretate” [Anexa 1: 72 p. 2].
2.4. Cvintet pentru clarinet si cvartet de coarde op. 115 de J. Brahms

Un loc important in repertoriul universal pentru clarinet il ocupa creatiile lui Johannes
Brahms si anume: Trio pentru pian, clarinet si violoncel a-moll, op. 114 (1891); Cvintetul pentru
clarinet, 2 viori, viola si violoncel h-moll, op. 115 (1891); Sonatele nr. 1 si nr. 2 op. 120 pentru
clarinet si pian (1894). Aceste creatii sunt incluse si in repertoriul cameral al diferitor muzicieni
autohtoni. Pe parcursul activitatii sale artistice E. Verbetchi a interpretat de mai multe ori
lucririle camerale ale compozitorului atdt in Moldova cat si peste hotarele ei. In arhivele
personale ale maestrului s-au pastrat urmatoarele date: la 13 martie 1969 la Institutul de Stat de
Arte ,,G. Musicescu” a fost cantata Sonata nr. 2 op. 120 pentru clarinet si pian si Trio pentru
pian, clarinet si violoncel a-moll 0p.114; la 10 februarie si 3 martie 1972 la Institutul de Stat de
Arte ,,G. Musicescu” a evoluat cu aceleasi creatii; la 2 februarie 1980 la Sala cu Orga s-a
prezentat cu Cvintetul pentru clarinet, 2 viori, viola si violoncel h-moll op. 115; la 21 decembrie
1981 la Sala cu Orga — Sonata nr. 1 pentru clarinet si pian op. 120; la 26 noiembrie la Sala cu
Orga — Sonata nr. 1 pentru clarinet si pian op. 120 si Trio pentru pian, clarinet si violoncel a-

moll 0p.114; la 16 aprilie 1984 in sala Conservatorului din or. Grenoble (Franta) — Sonata nr. 2
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pentru clarinet si pian op. 120; la 17 mai 1985 la Sala cu Orga — Sonata nr. 1 pentru clarinet si
pian op. 120.

Unele creatii ale lui J. Brahms au fost inregistrate de E. Verbetchi, printre ele: Cvintetul
pentru clarinet, 2 viori, viola si violoncel h-moll op. 115 imprimat la 25 iunie 1976 cu cvartetul
de coarde al IPNA Teleradio-Moldova si Sonata nr. 2 pentru clarinet si pian op. 120, in aprilie
1970 cu Suntova Nina — pian.

Sub aspect stilistic, creatia lui Brahms sintetizeazd mai multe curente muzicale. El a
ramas in istorie ca un continuator al traditiilor lui J. S. Bach si al predecesorilor sdi (H. Schiitz,
O. di Lasso, G. P. Palestrina s.a.). Pentru a intelege mai bine legitatile desfasurarii materialului
tematic, a studiat muzica polifonica veche si creatiile corale a capella din sec. al XVI-lea. Nu
poate fi subestimata si influenta creatiilor clasicilor vienezi I. Haydn, W. A. Mozart si L. van
Beethoven, care au servit ca model pentru Brahms, aducind la imbinarea organica a
sentimentelor romantice cu gandirea structurald clasica. Aceasta tendintd de a sintetiza muzica
baroca si clasica cu romantismul muzical s-a manifestat in utilizarea formei de sonata veche,
formei de variatiuni baroce, procedeelor basso ostinato, expozitiei duble In concerte, principiilor
structurale de concerto grosso. Romantismul muzical se exprima prin predilectia sa pentru
dansuri, serenade si lirica vocala, Tn special, pentru asimilarea trasaturilor genului de Lied, care il
inrudeste cu creatia lui F. Schubert, iar tonul pasionat si intim al naratiunii il apropie de creatia
lui R. Schumann.

Sub aspect metro-ritmic, Brahms s-a adresat la ritmurile tipice muzicii populare germane,
austriece, ungare si slave. O importanta deosebita au avut genurile de dans ale muzicii slave ce
se resimt clar in formulele melodice si ritmice ale polcii cehe, folosite adesea in unele procedee
de dezvoltare intonationald sau in planurile tonale complexe, pline de inflexiuni. Muzica ungara
a fost intotdeauna pentru Brahms simbolul liberei exprimari a sentimentelor, intruchiparii
spontaneitatii. Astfel, compozitorul a utilizat folclorul orasenesc ungar nu numai in renumitele
sale dansuri ungare, dar si intr-un sir de alte creatii de forma ampla, mai ales, in partile finale ale
creatiilor ciclice (ultima parte a Cvartetelor pentru pian g-moll op. 25 si A-dur op. 26; Concertul
pentru vioara si orchestra D-dur op. 78 s.a.).

Tn ceea ce priveste tratarea tempourilor, acestea erau foarte lente — o trisiturd mai putin
tipica pentru perioada respectiva. Dupa cum afirma H. S. Drinker, ,,..., pe parcursul repetitiilor

Brahms scria lui Hanslick ca Adagio din Trioul pentru pian, clarinet si violoncel a-moll, op. 114

e vyt
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Ne vom adresa la istoria crearii unor opusuri pentru clarinet semnate de Brahms. In luna
martie a anului 1891, vizitand curtea ducala din Meiningen, compozitorul a asistat la unul dintre
concertele sustinute de orchestra acesteia, in care clarinetistul Richard von Miihlfeld (1856-
1907) a interpretat concertul lui C. M. Weber si W. A. Mozart. Brahms a ramas profund
impresionat de nuanta neobignuit de moale a sunetului si de interpretarea miscitoare a
clarinetistului. Aceasta I-a determinat sa compuna Trio-ul pentru pian, clarinet si violoncel a-
moll op. 114 si Cvintetul pentru clarinet, doud viori, viold si violoncel h-moll op. 115 care au
marcat inceputul ultimei perioade de creatie. Premiera lor a avut loc la 12 decembrie 1891 la
Berlin, creatiile fiind interpretate de R. Muhlfeld. Acestea au fost urmate in curdnd de doua
sonate op. 120 scrise aproape concomitent (1894). Premiera lor a avut loc in ianuarie 1985 la
Leipzig, in seratele muzicii de camera organizate cu ocazia omagierii lui Brahms, primul
interpret fiind de asemenea R. Mihlfeld.

Aceste creatii sunt unele dintre cele mai remarcabile capodopere brahmsiene, care au
patruns adanc in repertoriul diferitor interpreti. Ele cer de la muzicieni un orizont larg de
cunostinte, un nivel inalt de profesionalism, din care cauza pot fi interpretate numai de muzicieni
consacrati. In repertoriul didactic al institutiilor superioare de invitimant de specialitate si in
programul diferitor concursuri internationale deseori sunt incluse Sonatele nr. 1 si nr. 2 pentru
clarinet si pian op. 120.

Cvintetul pentru clarinet, doua viori, viola si violoncel h-moll op. 115 reprezinta o creatie
dominata de imaginile amintirilor pe care le-a cules din viata sa Brahms. K. Geiringer scria
despre aceasta lucrare: ,Este in felul sdu o privire In urma si despartire” [113, p. 259].
Muzicologul roman I. Stefanescu explica aspectul ideatic complex al cvintetului astfel: ,,Este o
lucrare de o tandra confesiune a artistului varstnic, lucrare dominata de intimitatea amintirilor
culese dintr-o viata prin care a trecut cu discretie si la capatul careia se vedea ajuns pe nesimtite.
Sentimentul resemnarii pluteste duios peste muzica partilor ei componente, Intr-o impresionanta
omogenitate emotionald” [63, p. 311]. Sentimentul dominant al celor patru miscari il constituie
atmosfera nostalgica, privirea retrospectiva a compozitorului, determinand o duioasa impécare, o
senina tristete a tuturor partilor ciclului.

Acest concept ideatic il putem gasi si in alte creatii semnate de Brahms: este vorba de
primul cvartet de coarde si al treilea cvartet de pian. Conform opiniei lui M. Druskin, muzica
cvintetului ,,..., frapeaza printr-o simplitate inteligenta: prin intermediul unor mijloace laconice

compozitorul atinge o expresivitate maxima” [125, p. 99].
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In aceasti creatie Brahms a dezvaluit cel mai bine specificul clarinetului. Dupa cum
afirmd E. Tariova, in cvintetul si in sonatele pentru clarinet si pian op. 120 se manifesta ,,..., 0
noud calitate a imaginilor artistice si a dramaturgiei, sintetizdnd concomitent intreaga sa creatie”
[258, p. 355]. Realizarea acestei intentii nu este detasata de o tratare specifica a clarinetului:
»Timbrul sau difuz, n registrul grav inabusit, In registrul mediu amintind surprinzator vocea
umana, povestitoare si jalnicd, se potriveste perfect si nuantei elegiace care predomind in lirica
creatiei mature a lui Brahms. Clarinetul fie se contopeste cu instrumentele cu coarde, oferind
sonoritatii lor o anumita detasare, fie le imbraca cu arpegii lejere si mobile, fie este expus solo n
melodiile-improvizatii” [258, p. 356].

Unitatea ciclului se realizeaza prin inrudirea tematica aparte la nivelul tuturor partilor, in
atmosfera liricd dominanta a opusului, in maiestria variationald, ceea ce se observa si in natura
improvizatoricd a limbajului muzical. Nucleul tematic al intregii creatii se afld in partea finala a
ciclului, dezvoltand astfel unele idei deja manifestate in cvartetul de coarde op. 67. Celula
melodica care are un rol important in partea introductiva (mas. 3) este imprumutatd din inceputul
temei variatiuni din partea finald, iar materialul tematic al miscarii a doua (atat in sectiunile
extreme cat si in partea mediand) se bazeaza pe un motiv imprumutat din tema principala a
primei parti (mas. 1 1n partida clarinetului). Miscarea a treia trateaza motivul din tema finalului.
La nivelul tematic meritd si fie mentionata si coda finalului a cérei tema este 0 reminiscenta a
temei incipiente a primei parti.

Un alt factor important care contribuie la integritatea sonord a creatiei vizate este factorul
tonal. Cvintetul pentru clarinet si cvartet de coarde este construit pe baza unui cerc limitat al
tonalitatilor (h-moll, H-dur, D-dur), tratand astfel legitatile minor-majorului paralel si omonim.
O atentie aparte meritd semantica tonalitdtii h-moll ce subliniazd similitudinea ideatica si
intonationald a temei cvintetului cu ,,Et incarnatus” din Missa h-moll de F. Schubert, una din
cele mai indragite creatii ale lui J. Brahms.

Mai mulfi cercetatori afirmd influenta asupra ciclului a formelor vechi de suitd si
divertisment, in special suitei cu variatiuni, in cadrul careia tema deseori nu este expusa in prima
parte, fiind plasata in a doua, a treia sau a patra parte, in timp ce celelalte par{i reprezinta doar
niste variatiuni ale temei. In cazul nostru, tema se plaseazi in partea finala a ciclului. Dupd cum
afirma K. Geiringer, Brahms fara indoiala cunostea acest gen, foarte raspandit in sec. al XVII-lea
— al XVIll-lea, drept dovada serveste Chorale St. Antonio care a devenit tema Variatiunilor pe o

temd de Haydn semnata de J. Brahms in forma de suita cu variatiuni [113, p. 260].
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Prima parte (Allegro) este compusa in forma de sonata in tonalitatea h-moll. Sub aspect

ideatic, temele de baza ale partii se deosebesc printr-un caracter mai elegiac, intensificat prin

folosirea masurii de 6/8 care adaugd o nuantad dansanta, latenta (vezi tabelul 7 ce urmeaza, in

cadrul careia sunt folosite urmatoarele abrevieri: TP — tema principala, TS — tema secundara, TC

— tema concluziva):

Tabel 7:
Expozitia Tratarea .Ref)rlza“ Coda
diminuata
Allegro Quasi sostenuto
TP | puntea | TS TC prima sectiune | a doua sectiune TP puntea TS TC
h- A- D-dur D-dur Des-dur h-moll D-dur D-dur h-moll
moll dur
136- 149- 157- 195-
1-24 | 25-35 | 36-55 | 56-70 71-97 98-135 148 156 175 176-194 218

Expunerea incipienta a temei principale apartine clarinetului: anume de tratarea lui
depinde caracterul temei principale in general (mas. 5-13), fiind sustinutda de figuratiile
ascendente n partida violoncelului. Diapazonul vast al partidei instrumentului solistic cuprinde
aproape trei octave — de la re pana la do®. Astfel de expansiune registrala a clarinetului adauga

acesteia un caracter mai agitat, mai putin stabil.
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Sub aspectul tehnic, o sonoritate care corespunde conceptului brahmsian poate fi obtinuta
prin aplicarea tehnicii de respiratie avansatd, bazatd pe asa-numita ,respiratie pe sprijin” (in

85



sursele rusesti aceastd tehnicd are denumirea de ,omeproe apixanme”). B. Dikov afirma:
»Sprijinul respiratiei asigurd interpretului realizarea unei expiratii intense si durabile in care
coloana de aer se expird In instrument foarte lin, intens si uniform, fard careva impulsuri si
intreruperi” [121, p. 93]. Gratie folosirii acestui tip de respiratie, E. Verbetchi contribuie la
producerea unui legato calitativ.

Expunerea temei principale Tn partida clarinetului insotita de grupul instrumentelor cu
coarde apare destul de tipicd pentru creatiile lui Brahms datorita utilizarii registrului mediu si
acut — de la la* la do®, probabil din cauza timbrului placut al registrului mentionat. Registrul ales
de Brahms pentru pasajele solo este usor de recunoscut si demonstreaza studiul asupra
instrumentului cu Muhlfeld din Meiningen. Expunerea incipientd a temei principale nu este
dificultate al liniei melodice, interpretarea necesitd multd muzicalitate, o articulatie bine gandita
si un timbru mai cald. E. Verbetchi creeaza sonoritatile instrumentale, gradatiile dinamice care se
imbind organic cu cvartetul de coarde. Toti muzicienii demonstreazd o abordare comund a
frazarii, construind frazele de amploare, facilitdind astfel o dezvoltare muzicald neintrerupta a
temei principale.

O atentie aparte merita tratarea tempoului de la inceputul primei miscari. Desi indicatia
autorului este Allegro, de facto, muzicienii incep in tempou mult mai lent, subliniind astfel un
sentiment nostalgic, melancolic al discursului muzical. Desi, traditional, tempoul Allegro
presupune 109-132 batai per minut, aici putem enumera circa 50 de batai, deci, de doud ori mai
lent. Aceasta alegere a tempoului Tn momentul primei aparitiei a temei principale subliniaza mai
pronuntat diferite schimbari ,,explozive” ale tempoului, care vor avea loc in procesul de
dezvoltare al materiei muzicale.

Daca ne vom adresa la interpretarea acestei miscari de catre discipolii lui E. Verbetchi,
putem mentiona ca A. Danilov, de exemplu, canta prima miscare in acelasi tempou ca si Eugen
Verbetchi, insd comparativ cu acesta trateaza sextoletele rubato, fapt care vorbeste despre o
abordare mai romanticd a liniei melodice. Totodata, acest procedeu nu se extinde asupra
anumitor structuri primare ale formei muzicale (fraza, propozitie etc.), dar Se aplica in cadrul
unor figuri aparte, fapt ce confirma lipsa unui plan interpretativ bine gandit, in comparatie cu
tratarea lui E. Verbetchi.

In mas. 14, in pofida nuantei dinamice f indicate in text, Eugen Verbetchi interpreteaza la
p, evidentiind materialul tematic expus in partida celorlalti membri ai ansamblului. In mas. 22-24
urmarim iardsi o tratare individuald a textului componistic, in pofida indicatiei f Tn partida
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clarinetului Eugen Verbetchi mentine nuanta dinamicd p. Spre deosebire de E. Verbetchi,
A. Danilov respecta peste tot indicatiile autorului privind paleta nuantelor dinamice.

Puntea (sectiunea B) expusa in mas. 25-35 se deosebeste printr-un caracter volitiv, activ:
aici un rol important are interpretarea foarte clard a fiecarui sunet cu respectarea obligatorie a
hasurilor (Martélé). O atmosfera agitata este sustinuta de imitarea trioletelor expuse consecutiv

la violoncel si clarinet, cerand o frazare unitara:
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Clarinetistul si violoncelistul au reusit sa obtina efectul despre care, realizind o analiza
interpretativa a Trioului pentru clarinet, violoncel si pian op. 114 de J. Brahms, A. Bondureanskii
scria urmatoarele: ,,Este necesar nu doar redarea neobservata pentru auz a saisprezecimilor de la
un partener la altul, dar si culoarea timbralda similara a tuturor instrumentelor” [102, p. 65].
E. Verbetchi si membrii cvartetului de coarde reusesc sa interpreteze aceastd sectiune intr-un
mod unitar, obtindnd prin intermediul pasajelor formate din triolete un tesut muzical integru.
Comparand tratarea lui E. Verbetchi cu inregistrarea realizatd de A. Danilov cu membrii
cvartetului de coarde ,N. Lisenco” din Ucraina, observam ca membrii ansamblului nu
diferentiaza materialul melodic de cel de acompaniament, fapt ce demonstreaza o intelegere
insuficienta a specificului interpretarii in ansamblu.

Tema secundara scrisa in tonalitatea A-dur are o factura polifonica si este interpretata de
vioara a ll-a si clarinet, ale caror sonoritate trebuie sa predomine asupra celorlalti interpreti
(mas. 36-57). Tn cadrul ciclului intreg al lui J. Brahms un rol important 1l are procedeul de
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dublare al liniilor melodice, care amplifica sau imbogateste sonoritatea instrumentului solistic;
de exemplu, in mas. 38, unde pasajul solo al clarinetului se repeta cu o octava mai jos de vioara a
I1-a, oferind acestei teme 0 paletd timbrala mai bogata. Un alt exemplu de acelasi gen 1l putem
gasi In mas. 56.

Interpretarea temei secundare pune pe prim-plan problema maiestriei de ansamblu:
factura muzicalda devine mai densa, gradul de expresivitate sonora creste, folosind astfel de
procedee ca elaborarea motivicd, varierea ritmica, accentuarea aspectului diagonal al facturii,
interdependenta vocilor instrumentale. Pauzele in partidele instrumentelor lipsesc, iar hasura

legato predomina.
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Desi scriitura ansamblista a acestei sectiuni pare destul de densa si activa, E. Verbetchi si
membrii cvartetului de coarde au reusit sa realizeze un control auditiv asupra tuturor straturilor
facturii muzicale in ceea ce priveste echilibrul sonor al lor.

Tema concluziva (D) se bazeaza intonational pe tema principala, dar are un caracter mai
luminos (mas. 58-70), fiind expusa in partitia clarinetului si sustinutd printr-un ritm sincopat de
corzi. O importantd majora are interpretarea sforzando de pe timpii slabi din mas. 58-61.
Mentionam, cd gradul de individualitate melodica aici e mai putin pronuntat in comparatie cu
tema principala si secundara, iar factura se bazeaza preponderent pe asa-numitele forme generale
sonore. In cadrul temei concluzive compozitorul aplici procedeul siu preferat si anume

deplasarea timpului tare care, de obicei, aduce unele dificultati interpretative suplimentare.
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Interpretii canta acest fragment cu accentuarea timpilor slabi si sunetelor aparte indicate de autor.
In astfel de fragmente este important si tinem seama de asigurarea unei omogenititi metro-
ritmice, crearea unei abordari comune in ceea ce priveste gradul de libertate ritmica. Sub aspect
arhitectonic, influenta gandirii clasice asupra tratarii formei de sonatd se evidentiaza prin
repetarea expozitiei.

Tratarea (mas. 72-97) este constituita din doua sectiuni: in cadrul primei sectiuni se
trateaza intonatiile temei principale In tonalitatea de baza, atingdnd apogeul sdu abia in mas. 87-
89. Sectiunea a doua Quasi sustenuto (mas. 98-135) se construieste pe puntea cu caracterul liric
bine pronuntat in tonalitatea Des-dur. in mas. 127 (in tempo) apare un element al temei
principale intonat de clarinet si pregatind astfel repriza.

Cercetatorii afirma: ,,O dezvoltare bogatd, plind de dramatism si tensiune, cu dialoguri
pregnante, modulatii intens cromatizate si ritmuri binare si ternare in alternanta, ceea ce sporeste
mult dificultatea interpretarii” [50, p. 153]. Tn ceea ce priveste aspectul dinamic, ,,..., semnele de
nuanta acopera o paletd bogata de la forte, la piano de abia soptit” [idem]. O mare atentiec merita
un pasaj la hotarul dintre tratare si reprizd. Acest fragment al partidei clarinetului are o sarcina
importanta atat tehnica cat si expresiva. Se recomanda studierea pasajului din saisprezecimi ,,...,
cu multd rdbdare si atentie, rar si In formule ritmice diferite, grabindu-se progresiv miscarea,
pentru a se obtine siguranta in executie, Tn tempo-ul final” [idem].

In repriza diminuati (mas. 136-194) materialul tematic din expozitie este supus unor
schimbari, astfel, de exemplu, s-a redus dimensiunea temei principale, iar tema secundara apare
n tonalitatea D-dur (in comparatie cu A-dur din expozitie). Coda pastreaza doar o reminiscenta a
temei principale, care aduce intonatia plina de tristete re — do diez — la diez - si in partida viorii
si, ulterior, a clarinetului (mas. 209-218).

Miscarea a doua (Adagio) se plaseaza printre cele mai inspirate pagini brahmsiene,
amintindu-ne de muzica ungara. Aici se remarca anumite tangenfe comune cu partea lenta a
Sonatei pentru pian in f-moll, a Cvartetului de pian in c-moll ale lui J. Brahms. Intreaga miscare
se dezvoltd din intonatia incipientd formata din terta mica si secunda mare, ambele fiind expuse

in directia descendenta:
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Exemplul 33 a:
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Miscarea a doua (Adagio) este construita in forma tripartitd complexa cu repriza statica si

cu partea mediana contrastanta in tonalitatea h-moll (vezi tabelul 8).

Tabel 8:
A Cadenza B Tncheiere
Adagio Piu lento
a ag b a puntea b a a; a
1-8 9-16 | 17-28 | 29-38 39-48 49-60 | 61-70 | 71-83 | 84-91 | 92-97 115-124 15
H-dur | H-dur | H-dur | H-dur H-dur h-moll | h-moll 2-22:: H-dur | H-dur H-dur H-dur
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Tema sectiunilor extreme este caracterizatd printr-o facturd polifonica (cu folosirea
procedeelor contrapunctice, cum ar fi canon la clarinet si vioara intai, imitatie la celelalte voci,
(mas. 1-16), fiind expusa la nuanta dinamica piano. Este acompaniata de celelalte voci printr-un
ritm sincopat, duratele caruia trebuie tinute Tn intregime.

Structura compozitionald a primei sectiuni este o forma bipartitd simpld cu mica repriza
a a; b a;. Factorii de unitate ai acestei sectiuni devin o tonalitate neschimbata H-dur, o densitate
sonora a fiecarei partide in cadrul ansamblului cameral, o factura polifonica bine pronuntata. Sub
aspect tematic, in cadrul sectiunii b apare un material mai putin individualizat — cu elemente de
dezvoltare tematica si cu folosirea punctului de orga pe dominanta care aduce o instabilitate si o
tensiune sonora.

Compartimentul b se deosebeste printr-un caracter de vals, gratie particularitatilor ritmice
ale partidei violoncelului (mas. 17-25). Urmeaza o cadentd destul de scurtd, dar stralucitoare a

clarinetului (mas. 39-48) care indeplineste functia puntii intre sectiunea initiald si cea mediana:
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Partea mediana (Piu lento) este expusa in tonalitatea omonima minora (h-moll), aducand
un contrast sonor si modal, fiind caracterizata prin nuante mai nostalgice, melancolice (mas. 49-
83). Determinand imaginea artistica a acestei sectiuni, muzicologul roman I. Stefanescu constata:
,»Visul de dragoste depanat senin in prima sectiune a formei de lied se destrama in episodul
median (Piu lento) — o pagind a prezentului, a confesiunii dureroase. Prelungi recitative ale
clarinetului solo si ale viorii prime se desfasoara dramatic, impletind improvizatoric conturul

melodiei ciclice a aducerii aminte, cu cel al cantecului de iubire” [63, p. 311-312].
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Structura ei interna este una libera alcatuita din trei sub-sectiuni (mas. 49-60, 61-70, 71-
83), unite prin natura improvizatorica, flexibilitatea metro-ritmica, abundenta solo-urilor, micro-
cadentelor instrumentelor s.a. Discursul muzical se dramatizeaza considerabil spre sfarsitul
acestei sectiuni prin folosirea procedeului de tremolo la instrumentele cu coarde, dinamicii
dezvoltate, ritmurilor sincopate s.a. In repriza are loc o reluare a materialului tematic, tratati mai
linistit si luminos (mas. 88-127) in limitele nuantei piano.

Caracterul rapsodic al materialului muzical, virtuozitatea avansata a partidei clarinetului,
folosirea tuturor registrelor instrumentului i-a permis cercetatorului W. F. Osseck sa scrie
urmatoarele: ,,Pil lento din miscarea a doua fara indoiala reprezintd cea mai proeminenta
sectiune a cvintetului. Anume aceastd miscare i-a adus lui Muhlfeld titlul de Fraulein Klarinette.
Acest pasaj cuprinde mai mult decat trei octave, oferindu-i clarinetistului ocazia perfectd de a
demonstra virtuozitatea sa” [273, p. 8]. De facto, toatd sectiunea reprezintd o cadenta de
amploare a clarinetului sustinuta de cvartetul de coarde.

Sub aspect interpretativ, un rol primordial 1l capata aspectele metro-ritmice si dinamice
ale discursului muzical. Astfel, un caracter mai liber, improvizatoric In sectiunea mediana
determina folosirea de catre E. Verbetchi a procedeului rubato. Caracterizand acest procedeu,
clarinetistul rus B. Dikov afirma: ,,Arta interpretarii procedeului rubato se bazeaza pe justificarea
artistica a depasirii unui metro-ritm mecanic, prin intermediul nuantelor sale agogice
perceptibile. Dificultatea acestui procedeu constd, in primul rand, in faptul ca el intotdeauna
trebuie sa fie firesc si logic” [121, p. 132].

Tratarea individualizatd a agogicii de catre clarinetist se manifesta in trecerile neasteptate
de la cantilena, de la articulare putin marcata intenfionat la unele fraze interpretate vioi, ca un
vartej sonor, drept exemplu fiind corelatia frazelor muzicale din mas. 40-42, unde pasajul n
mas. 40 se interpreteazad destul de lent, in timp ce pasajul plasat pe timpul doi al mas. 42 — cu un
accelerando considerabil. Acest procedeu interpretativ se incadreaza perfect in stilistica lucrarii
vizate, subliniind natura exploziv-romantica a discursului muzical, redarea adecvata a miscarilor
sufletesti ale eroului conventional.

Pentru a pastra echilibrul dintre rubato si corectitudinea ritmicd, pentru a evita
problemele ritmice, ,,..., clarinetistul trebuie sa numere in opt (optimea ca unitate de masura).
Pasajele se vor studia intr-un tempo foarte rar la inceput, pentru o intonatie justa si o precizie
ritmica. Pentru realizarea desprinderii de textul muzical, necesara sigurantei in tempo-ul final,

este necesara memorarea pasajelor” [50, p. 155-156].
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Natura improvizatorica, abundenta cadentelor si solo-urilor pline de virtuozitate in partea
a ll-a a ciclului se realizeaza in cadrul unui tempou moderat tipic pentru partile mediane ale
ciclurilor brahmsiene. Tn acest context, cercetitorul rus R. Novikova afirmi: ,,Pentru Brahms
sunt caracteristice tempouri moderate, procese agogice fine si graduale. Incetinirile si extinderile
miscarii constituie baza tempoului brahmsian rubato. Tncetinirile tempoului se folosesc deseori
in scopuri arhitectonice: ele individualizeaza constructiile polifonice, evidentiaza incheierile
pieselor, sectiunilor, propozitiilor; accentuand chiar si armonia unui acord, unui sunet culminant”
[207, p. 10].

Acest potential arhitectonic al agogicii este foarte bine constientizat de E. Verbetchi.
Analizand inregistrdrile cvintetului in interpretarea lui, putem constata ca el, dimpotriva, evitd
folosirea excesiva a procedeului rubato Tn zona cezurilor: acest fapt poate fi explicat prin dorinta
interpretului de a pastra integritatea sonora si arhitectonica a miscarii a Il-a, care ar putea fi
distrusa prin aplicarea procedeului de ritardando in conditiile tempoului Adagio.

Un moment dificil din punct de vedere interpretativ se afla la sfarsitul sectiunii B, unde

are loc schimbarea tonalitatii si de la interpret se cere o coordonare foarte buna a digitatiei.
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O alta problema constd in interpretarea calitativa a hasurii legato in conditiile unor
figuratii melodice de virtuozitate cauzate de digitaie incomoda. Aceasta problema are o natura
complexd si poate fi rezolvatd doar prin coordonarea tuturor componentelor aparatului

interpretativ, cum ar fi respiratia, tensiunea buzelor, tehnica degetelor. Un rol aparte revine
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factorilor psihologici care consta in intelegerea si sesizarea directiei de dezvoltare sonora si
melodica a pasajelor respective. Tratarea lui E. Verbetchi ne ofera un model de interpretare care
imbina organic toate aceste aspecte.

Arhitectonica miscarii a treia (Andantino) este destul de complexa. Pe de o parte, ea se
bazeaza pe doua sectiuni contrastante de amploare AB, conturand astfel forma bipartita
complexd, iar reminiscenta temei initiale la sfarsitul partii (litera H, p. 46) 11 adauga unele
trasaturi ale formei tripartite cu repriza redusi. In ceea ce priveste structura intern a sectiunilor,
ea, la randul ei, de asemenea, pare destul de individualizata. Astfel, sectiunea incipienta
reprezinta o forma tripartitd simpla a a; a cu repriza redusa si partea mediand bazata pe acelasi
material tematic, fiind supus varierii. Sectiunea B, de asemenea, trateaza principiul variational la
nivel structural. Forma sectiunii este alcatuita din patru compartimente, fiecare din ele bazandu-
se pe doud elemente tematice contrastante a b, expuse de fiecare data cu diferite schimbari si,
prin urmare, apropiindu-se de variatiunile duble. Mentionam in paranteze, ca in general partea a
treia se dezvolta sub indrumarea principiilor variationale, materialul tematic fiind supus varierii,

multiplelor schimbari melodice. Structura compozitionala a partii a I1-a este reflectata in tabelul

ce urmeaza.
Tabel 9:
A
A B (reprizd
redusa)
Andantino Presto non assai, ma con sentimento
a
a a; (repriza e er e €3
redusd)
C d Cy d1 Co d2 C3 d3
1-7 8-28 29-33 34-43 | 44-75 | 76-79 | 80-101 | 102-113 | 114-161 | 162-165 | 166-179 | 180-192
D-dur | D-dur D-dur | h-moll | h-moll | h-moll h-moll h-moll h-moll h-moll h-moll D-dur

Deoarece fiecare miscare reprezintd o anumitd laturd a imaginii artistice, clarinetul se
trateaza individual 1n fiecare sectiune. Desi in cadrul partilor I, I, IV el se trateaza ca instrument
solistic, in limitele sectiunii B a partii a treia acesta nu are o functie dominanta comparativ cu
alte miscari. Pe prim plan se afla instrumentele cu coarde, expunand elementele tematice de baza
ale acestei miscari, iar clarinetul are doar o functie de sustinere, dubland vocile, dezvoltand
elementele melodice prezentate de instrumentele cu coarde, interpretand un material tematic

secundar. Aceasta functie nu trebuie subestimata.
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Printre cele mai semnificative exemple din partida clarinetului putem nominaliza

urmatoarele: interpretarea unor melodii contrapunctice mai cantabile suprapuse melosului de

baza de tip scherzo (mas. 44-48, 80-84, 132-136 etc.).

Exemplul 36:
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Un alt procedeu consta in introducerea brusca a unor pasaje scurte arpeggiato, ale caror

scop este dinamizarea discursului muzical (mas. 43, 48-49, 94-95), sublinierea aspectului

armonic al facturii muzicale.

Exemplul 37:

O dificultate interpretativa depasita cu usurintd de catre E. Verbetchi consta in cantarea

corectd a pasajelor plasate in registre diferite expuse cu treizecisidoimi in cadrul tempoului

avansat Presto non assai, ma con sentimento, care cere o tratare foarte exacta din punct de

vedere ritmic, fara accelerando, reprezentand o greseala tipica pentru interpreti. Aceste pasaje

sunt cantate cu articulatie impecabild in tempoul determinat de cvartetul cu coarde, cu

sublinierea specificului timbral al clarinetului. Un alt moment esential il prezintd dublarea

partidei viorii I (mds. 140-146) care cere o interpretare strictd a liniei sincopate de catre ambii

instrumentisti, necesitand o omogenitate ritmica si sonora a pasajelor sus mentionate.

Miscarea a patra (Con moto) a cvintetului reprezintd un sir de variatiuni. ,,Cele cinci

variatiuni ale acestui final, — afirmd F. Melinte, — comenteaza, pe rand, o tema simpla, cu un

caracter epic, umbritd de o usoara melancolie” [50, p. 157].

Tabel 10:
Tema Var. | Var. 11 Var. 11 Var. IV Var.V Coda
Con moto Con moto Un poco meno mosso
1-32 33-64 65-96 97-129 130-163 164-196 197-226
h-moll h-moll h-moll h-moll H-dur h-moll h-moll
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Concomitent, se observa unele trasaturi ale formei rondo, aceasta se explica prin faptul ca
in variatiunile a treia si a patra tema se expune mai pronuntat In comparatie cu celelalte varieri.

Tema variatiunilor are la bazd un motiv in volumul unei cvarte micsorate care, dupa remarca

E. Tariova, ,,..., face sd fie firesc reintoarcerea la sfarsit a ideii principale din prima parte”
[258, p. 360].
Exemplul 38 a:
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Dupa I. Stefanescu aceasta tema ,,..., concentreaza in substantd si fizionomie melodica

elemente ale ideilor muzicale din primele parti, pe o desfasurare elegiaca, distribuitd pe rand si
egal viorii prime si clarinetului” [63, p. 312].

Tema este expusa in tonalitatea h-moll (mas. 1-32) in partitia viorilor. Propozitia intai
este expusa de viori (mas. 1-8) la nuanta forte, a doua propozitie, ca raspuns, este preluata la
nuanta piano (mas. 9-16). Materialul tematic este in continuare dezvoltat tot de viori (mas. 17-
32) in perioada a doua.

In prima variatiune (mis. 33-64) este dezvaluita toatd bogatia timbrala a violoncelului,
»---, punand in valoare timbrul sdu specific, baritonal — care desfasoara, in registrul grav, un lant
de arpegii serpuite” [50, p. 158]. Un contur mult mai clar capita tema in variatiunea a doua
(mas. 65-96) expusa initial de vioara intai i sustinutd de vioara a Il-a si viold printr-un ritm
sincopat. In a doua perioadd materialul tematic este expus la clarinet si violoncel in prima
propozitie. A treia variatiune reprezinta un dialog dintre clarinet si prima vioara (mas. 97-129).
Aceasta ,,..., inlanfuie temele intr-un desen de saisprezecimi curgatoare, ce trec de la vioara
prima la clarinet” [50, p. 159]. A patra variatiune aduce un contrast tonal, fiind scrisa in H-dur
si avand o facturd polifonicd (mas. 130-162) bazati pe o imitatic la toate vocile. In prima
propozitie din perioada a doua apare din nou ritmul sincopat (mas. 146-152). Schimbarea

centrului tonal este apreciatd de cercetator in modul urmator: ,,Pana in acest moment discursul
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sonor s-a miscat aproape exclusiv in limitele tonalitatii initiale, si minor (desigur cu cateva
modulatii pasagere ce sustin atmosfera romantica a lucrarii). Acest fapt a imprimat desfasurarii
muzicale un caracter sumbru, cenusiu. Atmosfera se lumineaza odata cu inceputul variatiunii a
patra, stricta, in Si major” [50, p. 159-160].

Tn variatiunea a cincea in calitate de contrapunct la tema apare o figura de saisprezecimi
pe care Brahms o pune la baza primei parti (mas. 163-196). Tema este interpretata de viola si
violoncel, fiind preluati de vioara a doua in propozitia a doua. In a cincea variatiune in calitate
de contrapunct la tema apare o figurd melodica din saisprezecimi, pe care Brahms o plaseaza
intr-o forma usor variata la baza primei miscari [113, p. 259]. Coda finalului (un poco meno
mosso, mds. 197-226) aduce tema principald din prima parte, realizand astfel unitatea acestei
creafii.

Tn baza analizei realizate, putem determina rolul principal al clarinetului in obtinerea
integritatii ansamblului instrumental. Dupa cum afirma F. Melinte, ,,..., nu trebuie uitata nici
postura permanentd de lieder de discurs muzical al instrumentului de suflat, care incarca
interpretul cu o responsabilitate imensa” [50, p. 162]. Gratie maiestriei lui E. Verbetchi, se
asigurd unitatea sonord a intregului ansamblu, bogatia paletei coloristice, varietatea nuantelor
dinamice si tempourilor. E. Verbetchi realizeazd o sarcind extrem de importantd, care este
descrisa de F. Melinte in modul urmator: ,,Clarinetul trebuie sad incerce sa preia tehnici de emisie
sonora specifice corzilor, care 1l coplesesc ca numdr. Numai asa sonoritatea va fi unitara. La
instrumentul de suflat, sunetul, mai ales cel in legato, trebuie produs in maniera ,,moale”
echivalenta pornirii ,,din coarda” a celorlalte instrumente. Termenii de marcato sau ben marcato
fie in nuante de forte fie Tn piano, cer articularea pregnanta a sunetelor” [50, p. 161].

Cvintetul pentru clarinet §i cvartet de coarde impune unele probleme de imensa
dificultate. ,,Game si figuratii rapide, in valori de treizecisidoimi trebuie perfect integrate
sensului frazei, fard a se evidentia ca acrobatie instrumentald de sine statatoare” [50, p. 161].
Usurinta cu care E. Verbetchi interpreteaza cele mai complicate pasaje in diferite registre ale
clarinetului serveste drept dovada a unui lucru minutios, care imbina controlul auditiv al
intonatiei, calitatii sunetului, aspectului metro-ritmic, studierea fragmentelor ce contin dificultati
tehnice in tempouri rare cu accelerarea treptatd, pand la obtinerea tempoului conceput de
compozitor.

In pofida caracterului rapsodic si improvizatoric al scriiturii muzicale, E. Verbetchi
pastreaza si reda exactitatea ritmica, indicata in partitura brahmsiana, balansand intre exactitatea
clasica a ritmului si expresivitatea emotiva a romantismului. Creatia vizatd dezvaluie o maiestrie
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aparte a clarinetistului in ceea ce priveste arta ansamblului: scriitura muzicald a cvintetului ii
ofera implicarea activa in diferite dialoguri cu instrumentele participante, care influenfeaza nu
doar timbrul, dar si emisia sonora a clarinetului, tinand cont de specificul timbral al fiecarui
instrument. Cea mai nuantata similitudine timbrala se observa intre specificul sonor al

clarinetului si cel al violoncelului.
2.5. Concluzii la capitolul 2

Generalizand materialele schitelor analitice realizate Tn cadrul capitolului 2, facem
urmatoarele concluzii:

1. Tn miniatura pentru clarinet si pian (Adagio de J. Chr. Bach) E. Verbetchi demonstreazi o
cantilena perfecta, subliniaza intonatiile de tip lamento, trateaza autentic aspectele temporale ale
muzicii baroce, aplica procedeul rubato in stricta conformitate cu legitatile epocii.

2. In diverse tipuri de ansambluri camerale, fie duetul cu pian, cvintet sau in cadrul genului
de concert pentru clarinet si orchestra simfonica, Eugen Verbetchi demonstreaza o redare intru
totul adecvata a aspectului stilistic al creatiilor vizate. De exemplu, Tn Sonata pentru clarinet si
pian de F. Poulenc in versiunea interpretativa creata de muzician in colaborare cu V. Levinzon,
tratarea imaginilor muzicale bufone sau lirice, tipice pentru conceptul ideatic al lui Poulenc, se
realizeaza prin implicarea hasurilor si nuantelor dinamice adecvate, prin largirea paletei sonore a
clarinetului (de exemplu, folosirea timbrului ,nazal” al instrumentului in temele bufone).
Subliniem, totodata, ca uneori E. Verbetchi tinde spre schimbarea hasurii indicate in text, acest
fapt avand explicatie Tn conceptul interpretativ al muzicianului. Tn Concertul pentru clarinet si
orchestra de W. A. Mozart (K. 622) cunoasterea perfecta a traditiei clasiciste se reflecta in
tratarea tempourilor partilor, drept exemplu servind alegerea unui tempou moderat care
corespunde mai mult conceptului autentic n interpretarea capodoperei mozartiene (prima parte a
Concertului lui Mozart). Tn Cvintetul pentru clarinet si cvartet de coarde op. 115 de J. Brahms, in
pofida caracterului rapsodic §i improvizatoric al scriiturii muzicale, E. Verbetchi pastreaza si
redd exactitatea ritmica indicatd in partitura brahmsiana, balansand intre exactitatea clasica a
ritmului §i expresivitatea emotivid a romantismului. In tratarea acestei creatii meritd si fie
subliniata factura polifonica, densitatea sonora accentuata de clarinetist, care se afla in echilibru
cu caracterul individual al fiecarei partide, cu intelegerea perfecta a “rolului” fiecarui instrument,
fie ca e vorba de materialul tematic principal, fie de cel secundar.

3. Sub aspect tehnic, apreciem o maiestrie incontestabila in interpretarea tuturor elementelor

limbajului muzical. Astfel, in Sonata pentru clarinet si pian de F. Poulenc putem remarca
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posedarea impecabild a tuturor tipurilor de hasurilor, alternarea lor neasteptata si flexibila, care
subliniazi caracterul ludic al materiei muzicale. In Concertul pentru clarinet si orchestra (K. 622)
de W. A. Mozart E. Verbetchi are un staccato lejer si rafinat determinat de caracterul melodic al
materiei muzicale (tema secundard din prima parte). In Cvintet pentru clarinet si cvartet de
coarde op. 115 de J. Brahms, E. Verbetchi demonstreaza folosirea ,,respiratiei pe sprijin”, fapt ce
asigurd producerea unui legato calitativ.

4. O problema interpretativa aparte reprezintd emiterea sunetului, calitatea si varietatea lui
in diferite opusuri vizate. In Cvintet pentru clarinet si cvartet de coarde de J. Brahms,
E. Verbetchi creeaza sonoritati instrumentale care se imbina organic cu cvartetul de coarde, prin
folosirea culorilor timbrale similare altor instrumente din cvintet, mai ales, subliniind
similitudinea cu sonoritatile violoncelului. Aceasta calitate poate fi numita “mimetismul sonor”
sau “mimetismul timbral” caracteristic manierei interpretative a lui E. Verbetchi.

5. Tratarea tempourilor de E. Verbetchi demonstreaza o abordare individualizata a
maestrului, drept exemplu servind sectiunea introductiva a primei parti Allegro din Cvintetul
brahmsian, unde toti muzicienii, fiind ghidati de solist, folosesc un tempou mult mai lent,
accentuand astfel un sentiment nostalgic al discursului muzical si asigurand un contrast mai
neasteptat, exploziv al tempoului in cadrul materialului muzical ce urmeaza.

6. Problema tempourilor este strans legatd si de agogica, de folosirea procedeului rubato
bine gandit, care nu denatureaza pulsatia metroritmica si unitatea fiecarei parti si a ciclului
intreg, prin urmare, reda specificul conceptului componistic. Accentuam si folosirea procedeelor
agogice in scopul conturarii specificului arhitectonic al creatiei, de exemplu, evitarea rubato in
zona cezurilor Tn Cvintetul brahmsian.

7. Un rol important in construirea planului interpretativ il are si simtul impecabil al
arhitectonicii, tipic pentru E. Verbetchi, intelegerea adecvata a structurii ciclului si a partilor
componente, demonstratd de el, care determind o subliniere logica a cezurilor, schimbarea
motivatid a tempourilor, o desfisurare bine ginditd a actului interpretativ. In cadrul Sonatei
pentru clarinet si pian de F. Poulenc, in conditiile unui limbaj muzical modern complex si
eterogen, E. Verbetchi si V. Levinzon au gasit unii factori muzicali, ce contribuie la integritatea
interpretativa a Sonatei si, prin urmare, la eficientizarea perceperii auditive. Este vorba de un
tempou constant, o pulsatie uniforma, o omogenitate timbrala a clarinetului si a pianului.

8. Un aspect important ramane arta ansamblistd a muzicienilor, care au participat la
Tnregistrarea opusurilor studiate, in frunte cu E. Verbetchi ca solist. De exemplu, in Cvintet de
J. Brahms se evidentiaza rolul principal al clarinetului in obtinerea integritatii ansamblului
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instrumental. Gratie maiestriei lui E. Verbetchi, se asigura unitatea sonora a intregului ansamblu,
bogatia paletei coloristice, varietatea nuantelor dinamice si tempourilor. Creatia vizata scoate la
iveala o maiestrie aparte a clarinetistului in ceea ce priveste implicarea activa in diferite dialoguri
cu instrumentele participante, care influenteazd nu doar timbrul, dar §i emisia sonora a
clarinetului, tindnd cont de specificul timbral al fiecarui instrument. Cea mai evidenta
similitudine timbrala se observa intre specificul sonor al clarinetului si al violoncelului. Aici toti
muzicienii demonstreaza o abordare comuna a frazarii, construind frazele de proportii, facilitand
astfel o dezvoltare muzicald neintrerupti a tematismului muzical. Tn Sonata pentru clarinet si
pian de F. Poulenc maiestria de a canta in ansamblu se manifesta prin viziunea comuna asupra
conceptului creatiei, asupra tuturor detaliilor planului interpretativ, precum si prin coordonarea
dozajului intensitatii sonore a partidelor, prin ntelegerea functiilor instrumentelor. In Cvintetul
pentru clarinet si cvartet de coarde op. 115 de J. Brahms se constata o studiere foarte amanuntita
a partidei clarinetului, o diferentiere a sectiunilor unde clarinetul se afla pe prim-plan de la cele

unde el are o functie de sustinere, interpretand un material tematic secundar.
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3. PARTICULARITATILE STILULUI INTERPRETATIV AL LUI
E. VERBETCHI MANIFESTAT IN REPERTORIUL NATIONAL

E. Verbetchi a fost un promotor activ al creatiilor cameral-instrumentale semnate de
compozitori din Republica Moldova. Interpretul colabora deseori cu ei la compunerea diferitor

opusuri solistice si camerale, consultandu-i asupra problemelor de interpretare la clarinet,

g vyt

clarinet si orchestra simfonica de S. Buzild, Sonatele pentru clarinet si pian de S. Lobel,
V. Zagorschi, Z. Tkaci, piese de diferite genuri (Scherzino pentru clarinet si orchestra de camera
de S. Lungul, Istorioare amuzante pentru clarinet si cvartet de coarde de Z. Tkaci, Scherzino

pentru clarinet si pian de V. Poleacov), de asemenea, diferite creatii semnate de Vladimir Rotaru.

3.1. Piese pentru clarinet si pian de V. Rotaru

De exemplu, in arhivele Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice si IPNA Teleradio-
Moldova s-au pastrat: Improvizasie pentru clarinet solo™ (1976), Balada pentru clarinet si
orchestra de camera (1977), inregistrate in anul 1980 impreund cu Orchestra de camera a IPNA
Teleradio-Moldova, dirijor Vladimir Rotaru. Este necesar de mentionat cd Romanta pentru
clarinet si orchestra de camera (1976) in interpretarea lui E. Verbetchi a fost integral inclusa in
filmul documentar Eszenuii Bep6eyxuii (1976). In ceea ce priveste Umoresca pentru clarinet si
pian (2003), ea nu a fost interpretatd de muzician, dar, devenind o parte componentd a
repertoriului didactic, a fost in repetate randuri cantata de discipolii maestrului V. Tihoneac,
V. Giaina, D. Circiumaru s.a.

Ne vom adresa la analiza interpretativa a unor piese de V. Rotaru. Romanta pentru
clarinet si orchestra de camera este o piesa lirica, putin melancolica, care se bucura de marea
popularitate a interpretilor si ascultitorilor deja de trei decenii®. Pe plan compozitional
reprezinta o forma tripartitd mica: a a; a. La baza sectiunii a sta o perioada mare de o structura
integra, destul de desfasuratd care se construieste pe alternarea frazelor, lipsite de cezuri sau
cadente, cu utilizarea activa a procedeului de secventd. Aici dezvoltarea melodicd predomina
asupra expunerii. In asa mod, la nivelul structural-sintactic, se realizeaza ideea unei expresii

emotive a sentimentelor lirice.
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Partea mediand este mult mai redusa dupa volum (sectiunea A — 51 masuri, partea
mediana — 13 masuri, repriza concentratd — 19 masuri). Aceste proportii mai putin traditionale
ale sectiunilor contribuie la modificarea accentului dramaturgic de bazd care revine pe prima
parte a creatiei.

Sub aspectul dezvoltarii melodice, trebuie de mentionat un nivel inalt al integritatii
intonationale a materialului muzical: tematismul creatiei deriva din fraza incipientd expusa in
partida clarinetului, in timp ce contrastele interne ale tematismului din partida clarinetului nu
sunt atat de evidente. Acest specific a fost inteles la perfectie de E. Verbetchi: in tratarea lui nu
sunt prezente contraste dinamice sau de articulatie pronuntate, iar partida clarinetului se
interpreteazad destul de firesc.

Sfera libertatii interpretative, a abordarii individualizate tipice pentru E. Verbetchi se
manifestd si In domeniul metro-ritmului. Tempoul si corelatia duratelor sunt tratate foarte liber,
ntr-un stil lautaresc, creand efectul unei improvizatii spontane. Iatd doar cateva exemple: in mas.
29 melodia este expusa 1n patrimi, iar in versiunea lui Verbetchi acest desen ritmic se modifica si

arata ca un raport dintre doime si doua optimi (vezi exemplele ce urmeaza).

Exemplul 39 a (varianta compozitorului):
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Exemplul 39 b (varianta lui E. Verbetchi):
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Un alt exemplu tine de tratarea tempoului: in interiorul compozitiei se urmaresc declinuri
si ascensiuni neasteptate de tempo, ritardando si accelerando, care uneori intrerup pulsul metric
de baza. Putem presupune ca acest stil de interpretare a aparut sub influenta liricii romantelor

tipice arealului romanesc. De exemplu, in mas. 28-43 in apogeul piesei in cauza, unde
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compozitorul expune indicatia Agitato, E. Verbetchi o ignora, o omite, cAntand destul de uniform
si dand sunetului un caracter mai melancolic. Astfel, el modifica caracterul piesei, creand o
latura lirico-elegiaca comparativ cu ideea initiala lirico-dramatica. Este doar un exemplu care
demonstreazd cum viziunea interpretativa a lui E. Verbetchi imbogateste, dezvoltd conceptul
componistic al lui V. Rotaru.

Desi in partida clarinetului semnata de V. Rotaru nu sunt folosite pauze, cezuri intre fraze
muzicale, E. Verbetchi ia respiratia pe hotarul frazelor muzicale, cantand fraze mai scurte 1n
comparatie cu varianta din partiturd (vezi, de exemplu, mas. 12, 20, 51). Prin aceasta se
evidentiaza tratarea vocald a melodiei instrumentale a Romantei. Tn exemplele ce urmeazi vom

compara versiunea componistica cu cea interpretativa.

Exemplul 40 a (varianta compozitorului):
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Exemplul 41 a (varianta compozitorului):
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In mis. 52 in versiunea interpretativa a lui E. Verbetchi apare o apogiatura care nu este
indicata in textul original al lui V. Rotaru. Aceasta apogiatura se interpreteaza pe timpul tare pe
sunetul sol?, dandu-i melodiei pe de o parte 0 mare emotivitate, iar pe de altd parte accentuand
radacinile lautaresti ale tematismului piesei.

Referitor la specificul repartizarii respiratiei in procesul de interpretare al creatiei
muzicale, clarinetistul rus A. Fedotov afirma: ,,Respiratia interpretativa este un mijloc activ de
expresie Tn arsenalul interpretului la instrumente de suflat” [252, p. 64]. In aceeasi carte autorul
mai mentiona: ,,Nu este suficient de a cunoaste tipurile respiratiei si tehnica aplicarii lor — este
necesar de a alege corect tipul respiratiei in dependentd de sarcina interpretativa, de a gasi
momentul fix de efectuare a inspiratiei, In asa masurd ca sa nu se incalce logica dezvoltarii
muzicale, cu alte cuvinte de a fi capabil de a determina momentul si caracterul corect al
inspiratiei” [252, p. 71].

In ceea ce priveste aspectele tehnice ale respiratiei, unul din fondatorii scolii sovietice de

interpretare la clarinet B. Dikov scrie: ,,Cu cat mai putin timp este predestinat interpretului
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pentru a efectua inspiratia cu atdt mai putin trebuie sa participe partile superioare ale cutiei
toracice, care sunt mai putin mobile. Si invers, cu cat mai mult timp are la dispozitie clarinetistul
pentru a efectua inspiratia cu atat mai mult vor participa partile superioare ale cutiei toracice,
prin intermediul carora se efectueaza o respiratiec mai plina, mai profunda” [121, p. 93]. Dupa
cum se vede din Inregistrarea analizata, E. Verbetchi poseda la perfectie tehnica respiratiei.

Importanta respiratiei sporeste in condifiile interpretarii cantilenei. Nu Intamplator,
K. Miihlberg mentioneaza: ,,In procesul de interpretare al cantilenei, care necesitd o corelare mai
mare dintre sunete si o melodicitate expresiva, expiratia capatd un alt caracter si reguleaza
legitura lina dintre sunete. In acest caz, Tn procesul interpretativ pot fi implicate toate trei
componente ale aparatului respirator: cutia toracicd, coastele inferioare, abdomenul cu anumite
avantaje pentru coastele inferioare si cutia toracica” [200, p. 10-11].

Balada pentru clarinet si orchestra de camera (1977) a fost interpretata de E. Verbetchi cu
Orchestra de Camera a IPNA Teleradio-Moldova. Faptul ca insusi compozitorul a contribuit la
realizarea imprimarii (in functie de dirijor) confirma ca anume aceasta versiune corespunde
conceptului componistic al autorului. Tnregistrarea realizatd de cei doi reprezentanti straluciti ai
culturii nationale poate fi consideratda nu doar ca un document sonor al epocii, dar si ca un model
de interpretare pentru generatiile ulterioare ale tinerilor interpreti.

Initial, piesa data a aparut in 1959 pentru flaut si pian sub denumirea Andante cantabile si
a devenit foarte solicitatd in randul interpretilor la flaut. Ulterior, a fost realizatd o prelucrare
pentru clarinet Tn A si orchestra de camera. Se stie, ca clarinetul in A se deosebeste prin colorit
timbral mai bogat si mai amplu, fapt confirmat de B. Dikov: ,,.Destul de specific este timbrul
clarinetului soprano in A, caruia i este proprie o sonoritate moale, catifelatd. Exemple elocvente
de utilizare a acestui instrument, dupd cum s-a mentionat anterior, pot fi gdsite in creatia
instrumentald a lui Mozart, Ceaikovski, Brahms etc., care deseori incredintau clarinetului in A
melodii poetice lirice” [121, p. 79].

Sub aspect compozitional, aceastd creatie reprezintd un ciclu mic, al carui prototip
constituie suita folclorica doina-hora, realizat prin contrastul tempourilor Andante cantabile —
Moderato. Partea intéi a ciclului este compusa in forma bipartitd mica de tip a a; cu sectiune de
incheiere destul de desfasuratd in comparatie cu proportiile sectiunilor de baza (18+17+11).
Procedeul se explica prin functia sa dramaturgica: dupa incetinirea activitatii muzicale in aceasta

sectiune, tema partii a doua a mini-ciclului suna mai contrastant si mai luminos.
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Partea a doua a ciclului se interpreteaza attacca. Daca prima parte are o functie de prolog,
de introducere lenta, cu atmosfera lirica, atunci partea a doua capata caracterul unui dans popular

prin masura de 3/8, prin desene ritmico-melodice tipice genului de hora mare:
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Sub aspect compozitional, partea a doua este tripartitd, cu niste abateri de la normele
formei clasice. Astfel, partea a doua este scrisa in tonalitatea paraleld, asigurand un contrast tonal
tipic pentru genul de hora (H-dur — gis-moll), iar repriza pe plan tonal se manifesta mai putin
traditional, gratie aparitiei tonalitatii omonime h-moll si tonalitatii paralele a ei D-dur, cu care

finiseaza intreaga creatie.

Tabel 11:
Partea | Partea a ll-a
Andante- Moderato Tempo Primo
cantabile
a a; incheiere a a a
1-18 19-35 36-46 1-56 57-90 91-130
D-dur Fis-dur H-dur, gis-moll h-moll D-dur

Partida clarinetului se bazeaza pe o melodie cu caracter doinit, care se dezvolta liber, in

mod improvizatoric. Un rol aparte capata melismatica: V. Rotaru foloseste mordente care redau
specificul ornamentarii de origine folclorica. Interpretul constientizeaza pe deplin diferenta in

interpretarea mordentelor in muzica de traditie academica si in folclorul national. In practica
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muzicald clasici aceste ornamentici sunt tratate specific. In contextul dat, muzicologul rus
Sposobin |. mentioneaza: ,,Mordentul trebuie interpretat, practic, intotdeauna, din contul
sunetului de bazi, a notei de asupra careia sta semnul ornamentului” [237, p. 180]. n cazul
nostru, E. Verbetchi il trateaza mai melodizat, intonand fiecare sunet in cadrul celulei melodice
si putin marind durata sunetului In comparatie cu partitura. Prin aceasta se manifestd o abordare
individuald a temei muzicale. In ceea ce priveste interpretarea melismelor in partea a doua a
mini-ciclului, unde predomina apogiaturi, E. Verbetchi cantd acest procedeu mai apropiat de
maniera folclorica, accentuand primul sunet plasat pe timpul tare al masurii si interpretand
scurtat apogiatura propriu-zisa.

Este important de mentionat cd uneori in cadrul partii a doua interpretul ignora

mordentele indicate de compozitor, interpretand linia melodica fard ornamentica.

Exemplul 43 a (varianta compozitorului):
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Exemplul 44 b (varianta lui E. Verbetchi):
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Cu toate ca nu cunoastem motivele omiterii, putem totusi presupune cd E. Verbetchi a
intuit cd melodia acestei sectiuni este prea incircatd si prin aspectul interpretativ a schimbat
rezultatul sonor. Desi in cifra 10 compozitorul indica leggiero cu hasura non legato, E. Verbetchi
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interpreteaza staccato, subliniind caracterul dansant al melodiei si asigurand o articulatie bine

pronuntata a ei.

Exemplul 45:
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O atentie deosebitd trebuie sa fie acordata interpretdrii cantilenei de catre E. Verbetchi.
Melodia primei parti a ciclului este repartizata echilibrat intre diferite registre ale instrumentului,
capatand diapazonul destul de vast: de la re pana la la-diez’. Melodia trece liber din registru in
registru, pastrand calitatea sunetului, intensitatea si culoarea sonora uniforma. Dupa cum se stie
din practica interpretativa, sunetele anumitor registre au o sonoritate, o culoare mai specifica.
Astfel, vorbind despre registrul grav, B. Dikov remarca: ,,Acest registru, In mare parte, are o
sonoritate destul de puternicd, bogata, cu o intensitate dramaticd. Doar unele sunete care se afla
la limita de sus a registrului se caracterizeaza printr-o intensitate mai slaba, o sonoritate putin
inabusitd” [121, p. 69]. lar in ceea ce priveste registrul acut, acelasi autor scrie: ,,Ca si la multe
alte instrumente de suflat, sunetele acute ale clarinetului sunt mai ascutite, mai stringente ... si
necesita de la interpret o intensificare semnificativa a buzelor si a respiratiei” [121, p.71].

In cadrul primei sectiuni se observd doud mini-cadente construite pe baza miscarii
melodice descendente: in mas. 14 melodia se bazeaza pe sunetele preponderent diatonice gamei
D-dur (o singura exceptie fiind alternarea sunetelor la-diez — la-becar la sfarsitul cadentei), iar in
mads. 30 migcarea melodica se realizeaza preponderent pe sunetele modului anhemitonic.

Observatiile de mai sus sugereaza ca E. Verbetchi-interpretul se impune ca un veritabil
coautor al compozitorilor din Republica Moldova, construind propriile viziuni, ce cuprind toate
aspectele artei interpretative: tratarea liniei melodice, particularitatile metro-ritmice, cautarea
solutiilor timbrale individualizate, sinteza stilurilor de interpretare de genezd academica si

folclorica si 0 serie de alte procedee.
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3.2. Sonata pentru clarinet si pian nr. 2 de S. Lobel

Examinand evolutia genului de sonata in creatia compozitorilor din Republica Moldova,
muzicologul S. Tircunova mentioneaza: ,,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, 0
dovada a inzestrarii sale profesioniste, a originalitatii” [259, p. 88].

Insa, din aceeasi sursi aflim ca anume genul de sonati a fost mai putin rispandit in
creatiile compozitorilor autohtoni. Totusi, printre cei care au imbogatit repertoriul interpretativ si
didactic cu noi creatii ciclice este compozitorul si pedagogul Solomon Lobel.

Interesul pentru genul de sonata a fost manifestat de Lobel inca din perioada studiilor sale
la Conservatorul din Chisinau cand a scris Sonata nr. 1 pentru pian (1948). Ulterior, creatia a
fost urmata de alte opusuri de acest gen, compozitorul continudnd sa-si perfectioneze stilul in
sfera data. Astfel, printre alte opere muzicale apartinand genului de sonatd mentionam: Sonata
nr. 1 pentru pian (1948); Sonata nr. 2 pentru pian (1952); Sonata nr. 1 pentru clarinet si pian
(1957); Sonata nr. 3 pentru pian (1958); Sonata nr. 1 pentru violoncel si pian (1961); Sonata nr.
2 pentru violoncel si pian (1966); Sonata nr. 2 pentru clarinet si pian (1967); Sonata pentru pian
Aforisme (1972).

Tinem sd mentionam ca cele mai reprezentative creatii cameral-instrumentale ale lui
S. Lobel au fost scrise in anii "60 ai secolului trecut, perioada care s-a evidentiat nu numai prin
aparitia unor opere muzicale remarcabile, dar si prin faptul cd anume atunci s-au cristalizat cele
mai tipice trasaturi ale stilului componistic al lui Lobel. Dintre aceste creatii face parte Sonata
nr. 2 pentru clarinet si pian, scrisd in anul 1967 si interpretatd in premiera in acelasi an la al I11-
lea Congres al Uniunii Compozitorilor in Sala Mica a Conservatorului de Stat din Republica
Moldova, fiind interpretata de Eugen Verbetchi (clarinet) si Gh. Strahilevici (pian). Mai tarziu,
E. Verbetchi a cantat aceasta sonata si cu alfi pianisti. De exemplu, S-a pastrat recenzia lui E. Zak
la concertul lui V. Levinzon si E. Verbetchi, in programul caruia a fost inclusa lucrarea
mentionata. Ulterior, ea a fost inregistratd de E. Verbetchi in fondul IPNA Teleradio-Moldova,
fiind derulatd nu o singurd datd la postul national de radio. Analiza interpretativa de fata a fost
efectuatd in baza materialului sonor obtinut din fondul fonotecii AMTAP, inregistrarea fiind
realizata la 19 septembrie 1968, in baza unei derulari radio a creatiei mentionate anterior, solisti

E. Verbetchi (clarinet) si Gh. Strahilevici (pian).
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Dupa cum afirma muzicologul E. Kletinici, ,,Conceptul Sonatei nr. 2 pentru clarinet si
reprezentantului universal al familiei instrumentelor acrofone de lemn. Mai ales ca compozitorul
a fost incantat nu de cadentele impozante, pasajele briante, figuratiile melodice accesibile
interpretilor la acest instrument, dar de posibilitatea de a patrunde in cele mai adanci si intime
locasuri ale sentimentelor si gandurilor omenesti” [135, p. 65-66]. Din punct de vedere al
sistemului imaginilor artistice, intreaga sonata se bazeaza pe niste monoloage ale clarinetului, pe
o traire interioard, intimd, profundd a sentimentelor umane care, fard indoiald, necesitd o
maiestrie Tnalta a interpretului.

O trasaturd distinctd a creatiei este lipsa contrastului intre miscari, fiecare parte
reprezentand o laturd noud a aceleiasi stari — mai sumbre, retinute, interiorizate. evidentiaza
Cercetitorul E. Kletinici evidentiazi: ,,In Sonata nr. 2 pentru clarinet si pian nuantele emotive
din interiorul fiecarei miscari cedeaza pe al doilea plan comparativ cu contrastele principale
dintre miscari, fiecare din ele reprezentand straturi integre cu trasaturile lor de baza, suprapuse
altor straturi” [136, p. 145]. Intr-adevar, fiecare miscare reprezintd un tablou integru al unei stari
psihologice. Specificul sonatei consta si in faptul ca toate partile (cu exceptia miscarii a doua)
sunt scrise in forma de sonata.

Aceastd modalitate de expunere a imaginilor artistice este tipicd pentru sonata
instrumentala nationald din anii "60. Astfel, in articolul sau S. Tircunova relateaza ca in anii “60
se constientizeaza ,,..., epuizarea conceptului naiv si optimist al sonatei, tipic pentru anii "50.
Compozitorii au inceput sa caute unele forme noi de organizare sonora a materialului, un
tematism nou, alte legaturi, ..., alte forme mai libere de exprimare a conceptului sonatei”
[259, p. 90]. Ne vom adresa la analiza mai detaliata a fiecarei miscari a sonatei semnate de
S. Lobel.

Partea intai (Allegro moderato) reprezintd un model tipic al structurii mentionate
anterior, incepand cu o introducere de doua masuri expusa in partida pianului, care se bazeaza pe
niste structuri melodice formate din succesiunea intervalelor de cvartd, cvintd, tertd. In aceastd
migcare compozitorul foloseste principiile asa-numitei ,,tonalitati largite” (Sintagma tonalitatea
largita provine din limba engleza (extended tonality). Intonatia de secunda mica ascendenta
(mas. 5-8) subliniaza caracterul sumbru, misterios al muzicii acestei parti, pe alocuri creand o
atmosferd sinistra. De asemenea, ne atrag atentia salturile pe octave micsorate in partida

clarinetului care la fel reprezintd niste elemente specifice ale stilului componistic al lui Lobel.
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Spunem in paranteze, ca aceste intonatii sunt destul de tipice pentru limbajul componistic al
secolului al XX-lea, ca exemplu putem mentiona creatia lui D. Sostakovici.

Tema principald expusa in partida clarinetului este caracterizata printr-0 dezvoltare
melodica intensda a unui motiv incipient, care penetreaza si acompaniamentul pianistic, a carui
factura capatd un caracter sintetic, Tmbinénd principiile vertical-armonice (mas. 20-26) cu
elemente polifonice pe baza liniilor contrastante destul de independente (mas. 17-18).
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Gratie interpretarii lui E. Verbetchi, linia melodica a temei principale capata un caracter
mai tensionat. Calitatea sunetului, individualitatea timbrald se realizeaza printr-0 interpretare
monotona, uniformd a melodiei, lipsitd de contraste. Putem afirma ca in linia melodica a
clarinetului, chiar din primele sunete si pand in cifra 2, nu intilnim nici o pauzi. Intreaga
melodie reprezinta o totalitate, un ansamblu de sunete unite intre ele, fapt ce creeaza o dificultate
pentru clarinetist sub aspectul repartizarii respiratiei interpretative. Paleta nuantelor dinamice

este destul de limitata, lipsitd de contraste dinamice mari, contribuind astfel la redarea exacta a
ideii compozitorului.

Exemplul 47:
‘Q | [ | | I ]
5 = S e ——
\\_‘~'____‘___,// ;\-/
P \__//
Z VA L 1Y : r P
|/ |/ (/ i '
I | I | -=::::
) . s o # =

LYl
LYl
LY

111



o d bz == ﬂg L4 V“\_\__‘/
5 ATl - - el ST
/ I I // ! I
m S
S f 1 [ i
- = = oy ey — 'h I J%’J -

E
Y
i

B
\Ll—
[

Puntea incepe din cifra 2 (A tempo), avand un colorit sumbru, deprimant, rezervat. Aici
se manifestd o varietate de migcari melodice, ca exemplu gasim salturi pe intervale mari de
cvinta, septima, sextda etc. O diversitate mare se observa si in articulatie, la hasurile indicate
initial se adauga si staccato (mas. 34). Se extinde ambitusul partidei clarinetului care ajunge de
la fa-diez pana la mi-bemol® acoperind un diapazon sonor destul de vast. Vorbind despre
sistemul imaginilor artistice, aceastd tema are o functie de trecere de la imaginile temei
principale la cele ale temei secundare.

Puntea are un caracter instabil, slab pronuntat, lipsit de tema melodica bine cristalizata,
fapt ce creeaza unele probleme de ordin interpretativ. Este vorba de tratarea adecvata a celulelor
si frazelor muzicale, cautarea unor factori muzicali, care ar uni materialul destul de fragmentar al
acestei sectiuni. In cazul nostru, puntea incepe cu celule mai scurte, imitand o respiratie agitata,
iar apoi apar fraze muzicale mai desfasurate, care cuprind un registru vast, fiind bazat pe o
respiratie mai larga. Acest specific al temei de fata este redat exact de interpret prin intermediul
nuantelor dinamice si al intonatiei sunetului, mentinand caracterul agitat al frazelor muzicale si
pregatind astfel aparifia temei secundare. Spre deosebire de tema precedentd aici urmarim o
diversitate mai mare a nuantelor dinamice (de la pp la f), linia melodicd fiind intensificata
Tncontinuu prin intermediul procedeului cresc., interpretul reusind sa redea o expresie agitata a
calitatii sunetului.

Tema secundara (Pesante — cifra 3, mas. 43) expusa in registrul acut ne ofera unele
desene ritmice noi (mas. 46, 48). Sub aspect intonational, ea dezvolta acele elemente care au fost
stabilite initial in tema principala. Din acest punct de vedere ambele teme sunt foarte alaturate,
asemanatoare, fapt despre care ne vorbeste utilizarea unor intonatii specifice, cum ar fi octava

micsoratd, secunda marita* (mas. 47-48).
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Aspectul registral al acestei teme cere unele comentarii. Se stie, cd in registrul acut al
clarinetului controlul asupra intonatiei devine destul de dificil din cauza unui pericol de a ridica
acordajul sunetului. K. Muhlberg scrie: ,,in procesul emiterii sunetelor din registrul acut se
mareste tensiunea buzelor si a coloanei de aer expirate, in rezultatul careia are loc indepartarea
anciei de mustiuc. Este foarte important insusirea controlului intensitdtii buzelor in procesul
emiterii sunetelor din registrul acut” [200, p. 13]. E. Verbetchi a reusit sa depaseasca aceste
dificultati tehnice, obtindnd nu doar un timbru, un colorit placut al sunetului, ci si o intonatie
perfecta. Subliniem faptul cd intreaga sonatd este caracterizatd printr-o unitate intonationala.
Astfel, in linia melodica a clarinetului urmarim alteratii cromatice descendente ale treptelor (fa-
diez — fa-becar — fa-bemol, sol-becar — sol-bemol, re-becar — re-bemol in mas. 50-54), fapt ce

contribuie la redarea unui colorit sumbru, deprimant al temei.
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In ceea ce priveste specificul acompaniamentului, aici, de asemenea, apar unele
schimbari. Acestea tin de utilizarea unor clemente ritmice de tip ostinato (mas. 52-54) cu
pastrarea facturii acordice usor sincopate. Partida pianului este foarte flexibild, fiind supusa

dezvoltarii, unele linii monofonice se amplifica, fiind completate cu acorduri (cifra 4) si
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generand astfel ceea ce

rapmonus) [254, p. 179].
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lu. Holopov numeste ,,armonia linearda” (asa-numita nuHEapHas

Una din particularitatile ,,armoniei lineare” constd in miscarea paraleld a vocilor, care
creeaza un efect sonor deosebit. Subliniem ca in partida acompaniamentului apar si unele
schimbari identificate anterior in partida clarinetului: este vorba de mobilitatea unor trepte ale
modului (ca exemplu mentiondm sunetele mi-bemol® — mi-becar? si do-bemol' — do-becar’ in
partida pianului, mas. 57).

Expozitia si dezvoltarea primei miscari a ciclului sunt divizate printr-o mica cadenta, a
carei functie compozitionala constd in marcarea unei sectiuni noi in cadrul primei parti. Sub
aspect dramaturgic, aceasta reprezintd un monolog al clarinetului (mas. 76), pe plan tematic, aici
se dezvoltd intonatiile temei secundare 1n registrul acut, cdpatdnd o sonoritate destul de

tensionata si dramatica (cifra 6).
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Intregul monolog este constituit din doua compartimente, primul fiind expus in registrul
acut al clarinetului, caracterizat printr-o expresie mai tensionata, dramatica a sunetului, in timp
ce al doilea, scris in registrul grav, se caracterizeaza printr-o sonoritate mai comprimata.

Dezvoltarea este redusd ca volum, fiind constituitd din cateva faze. Prima faza se
construieste pe materialul muzical al temei principale, partida acompaniamentului bazandu-se pe
aceeasi factura ca si la inceputul miscarii, dar, deja in registrele acut si mediu, avand un colorit
dramatic mai pronuntat. Tema principala este expusa de la sunetul mi-bemol*, avand o sonoritate
mai tensionatd, dar pastrandu-si intonatia initiala. In cea de-a doua fazd (cifra 8) se produc unele
modificari in acompaniament si in partida clarinetului. Aceste schimbari constau in faptul ca
materialul tematic capata un caracter motric, datorita caruia aceasta sectiune contrasteaza nu doar
cu prima fazi a dezvoltrii, ci si cu expozitia. In faza a treia (cifra 10) la fel se produc unele
varieri melodice si metro-ritmice, apar structuri ritmice mai acute legate de treizecisidoimi
(mas. 122-124) s.a.

Repriza incepe cu expunerea temei principale Tn partida pianului (cifra 11), pe fundalul
careia apar figuratiile melodice interpretate de clarinet. Tema secundara (cifra 12) sund la o alta
inaltime in comparatie cu expozitia. Aici relatiile ,,solist-acompaniament” sunt supuse unei
dialogari: de cateva ori atentia ascultatorului trece de la partida solistului la cea a pianului. Mai
tarziu acest procedeu se repetd, dar deja cu indicatia calando in linia melodica a clarinetului,

ceea ce presupune scaderea treptata a intensitatii sunetului si a tempoului.
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Prin caracterul sdu expresiv si prin aparitia unor structuri ritmice mai acute, Coda
(mas. 162) aduce un anumit contrast. Sub aspect melodic, aceasta sectiune corespunde fazei a
doua a dezvoltdrii, contribuind astfel la integritatea tematicd a primei migcari.

Partea a doua (Largo) este scrisda intr-o forma bipartita mare cu repriza concentrata
(AA;) (definitia apartine lui D. Bughici si inseamna un tip de repriza ,,in care se reduc proportiile
unor teme sau se renunta la unele din grupul principal” [16, p. 278]), avand un tempo foarte lent
(Largo). Aceasta parte reprezintd una din cele mai expresive pagini din muzica cameral-
instrumentald a Moldovei, redand o imagine artistica pregnantd pe baza unor mijloace muzicale
laconice. Imaginea artistica se creeaza, in primul rand, gratie partidei pianului, construite pe baza
unei succesiuni acordice, ce cuprinde doar registrele extreme ale pianului, Tn timp ce registrul
mediu nu este implicat. Factura pianului are si ea legitatile proprii: cvinta perfecta in octava mare
in mana stangd se imbind cu cvinta perfectd in octava a doua in mana dreapta. Procedeul
aminteste efectul de clopot care este deseori utilizat in muzica rusa, redand imaginile funerare si
tragice. In cazul sonatei lui Lobel putem afirma o influentd a creatiei instrumentale a lui
S. Rahmaninov.

Specificul facturii muzicale mentionat anterior si anume imbinarea extremelor registrale
devine mai accentuat (cifra a 15-a, mas. 12-15), iar miscarea pe cvarte paralele se efectueaza in
directii opuse. Linia melodica se deosebeste printr-o integritate deosebitd, persistd aceleasi
intonatii care au fost si in prima parte (intonatii de secunde marite: la-bemol — si-becar, salturi pe
octave micsorate: Si-becar — si-bemol?), aceleasi desene ritmice care, in contextul unui nou

acompaniament si a unui tempo lent, produc un efect sonor nou.
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In intreaga miscare predomind sistemul modal, cu unele modificiri in factura
acompaniamentului pianistic unde apar acorduri de structurd tertara in sectiunea a doua. Aici

compozitorul foloseste elementele scriiturii omofon-armonice cu adaugarea unor straturi
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melodice mai polifonizate. Cu toate acestea, la sfarsitul sectiunii discursul muzical revine la

modelul initial in factura mai echilibratd a acompaniamentului, gratie utilizarii registrului mediu.

Exemplul 54:
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Daca ne vom referi la linia clarinetului, vom mentiona importanta caracterului monologic
foarte clar reprezentat aici prin intermediul unei mici cadente (cifra 16), unde in final se repeta
aceeasi miscare descendentd pe intervale de secunde. Pe de o parte, acest procedeu are un
caracter tragic, iar, pe de altd parte, creeaza senzatia unui enunt nefinisat. Intonatia de baza se
schimba: in loc de secunde mici descendente se folosesc intonatii de secunde mari care, posibil,
rezulta din acordurile precedente do — sol — re — la.

Analizand aceastd miscare sub aspect interpretativ, mentiondm ca caracterul interiorizat,
rezervat al materialului tematic este foarte bine redat de E. Verbetchi cu ajutorul paletei
nuantelor dinamice, al unui colorit foarte cald al sunetului, aplicind o respiratie destul de
uniforma. Este stiut din practica cd o mare dificultate prezinta interpretarea nuantelor dinamice p,
pp, ppp. Aceasta problema a fost abordata de clarinetistul A. Fedotov in lucrarea sa dedicata
aspectelor metodice de predare a instrumentelor de suflat. Autorul mentioneaza: ,,Dinamica
sunetului la instrumente de suflat este strans legati de sfera intonationald a interpretarii. In
practica interpretativa noi observam ca concomitent cu schimbarea nuantei dinamice se modifica
si indltimea sunetului. Astfel de fenomene marturisesc de obicei despre lipsa de atentie a
interpretului sau despre o stare slabita a muschilor buzelor” [252, p. 42].

Tempoul ales de E. Verbetchi si Gh. Strahilevici in cadrul partii a doua a ciclului
corespunde ideal imaginii artistice a acestei miscarii, accentudnd atmosfera dramatica si
concomitent intimd a sectiunii. E. Verbetchi a reusit sa obtind nu doar o expresie adecvata a
materialului tematic, dar si o intonatie perfectd, mai ales ca in linia melodica sunt implicate unele
sunete pe care este destul de dificil de a le controla intonational (este vorba de sunetele la, la-

bemol*, fa-bemol® etc.).
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Partea a treia (Tempo di Valse) se deosebeste printr-un caracter concertant, prin dialogul
solistului cu pianul pe baza procedeului ,,intrebare-raspuns”. Ca exemplu putem mentiona mas.
25-27, mas. 45-48, mas. 158-161.
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Exemplul 55 b:
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Procedeul ,,intrebare-raspuns” cere de la ambii membri ai ansamblului cameral niste
aptitudini aparte: in cadrul acestui procedeu atat clarinetistul cat si pianistul trebuie sa cante
frazele muzicale repetate sau apropiate intr-un mod asemanator fie vorba de articulatie, tempo,

dinamica in pofida specificului sonor diferit al ambelor instrumente. Caracterul dansant al acestei
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miscari provoaca unele asociatii cu partea a treia din simfoniile clasice sau romantice. Totodata,
tratarea individualizata a genului de vals se realizeaza in predominarea imaginilor sumbre, uneori
tragice caracteristice tuturor miscarilor din acest ciclu.

Tema principala a partii a treia pare foarte rezervata, lipsitd de nuante optimiste: printre
trasaturile tipice unui vals nominalizdm masura de %, diferite modele tipice in acompaniament
instrumental (bas — acord; bas — acord — bas). Cu alte cuvinte, caracterul genului este redat
indirect, fin si delicat, intr-o forma latenta.

In acelasi timp, nu pot fi neobservate si niste trasaturi de dialogare care sunt tipice mai
mult genului de concert instrumental decat celui de sonatd. Aplicarea acestui procedeu contribuie
la provocarea interesului ascultdtorului, intensificand aspectul comunicativ al creatiei in cauza.
Specificul genului de vals influenteaza asupra gandirii compozitionale a compozitorului: desi
aici se foloseste forma de sonata, gradul de dezvoltare intonationald este scazut. Tratarea ca atare
lipseste, fiind substituitd de un mic episod (p. 22), interpretat de pian solo, care are o functie
compozitionald evidentd: de a separa expozifia de reprizd. Asadar, structura partii a treia poate fi
tratatd ca forma de sonata cu episod.

Tema principala se deosebeste printr-0 flexibilitate aparte, folosind intonatii rotunjite si
cuprinzand diverse registre. In linia melodicad observim aceleasi intonatii de secunde midrite,
secunde mici descendente, cvarte micsorate, varieri cromatice ale treptelor care confirma inca o

data integritatea intonationala a ciclului.

Exemplul 56:
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In versiunea interpretativa a lui E. Verbetchi materialul muzical este interpretat intr-un
tempo moderat, cu sublinierea caracterului de vals al melodiei temei principale. Interpretul
reuseste sd obtina un timbru cald, plin al sunetului, frazele melodice fiind cantate foarte firesc,
gratios, fin, omogen. Acest efect este sustinut si la nivelul dinamicii: linia melodica lipsita de

contraste se interpreteaza in limita nuantei mf.
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Sub aspect tematic, puntea (din cifra 18) seamana cu tema principala, dar suna mai agitat,
mai vioi. Linia melodica a clarinetului capata un caracter mai motric, unde urmarim si diverse
salturi pe intervale mari; paleta nuantelor dinamice se extinde pana la f. Tema secundara (cifra
20) are un desen melodic mai putin obisnuit construit pe salturi de octave micsorate in diverse
registre. Acelasi procedeu il urmarim si in partida pianului unde observam salturi pe intervale si
mai mari (duodecimi). In linia acompaniamentului predomina o factura transparenta care reda 0
sonoritate mai linistita.

In repriza materialul temei principale, fiind expus cu o octavid mai jos, sunid mai
dramatic; aici are loc si modificarea culorilor timbrale. Initial (in expozitie), aceastd tema
cuprinde nu doar registrul mediu si cel grav, dar si cel acut, in repriza ea a fost expusd doar in
registrul grav si cel mediu, fapt ce creeaza unele dificultati de ordin interpretativ.

Solistul este nevoit sa se adapteze la schimbul rapid al registrelor, ceea ce necesitd o
flexibilitate mare a aparatului interpretativ, a intensitatii buzelor, a coloanei de aer expirate
pentru a obtine intonatia, expresia si culoarea timbralda necesard a sunetului. K. Miuhlberg
sustine: ,,Clarinetistii calificati prin intermediul ,,simtului muscular” fixeaza tensiunea buzelor
inca din faza de pregatire si o mentin in procesul emiterii sunetelor cu o fortd dinamica

X%

constanta” [200 p. 13]. Analizand Tnregistrarea creatiei in cauza, mentionam ca E. Verbetchi a
reusit in plind masura sa depaseasca aceste dificultati, accentuand caracterul materialului tematic.

In tema secundard (ultimul rand, p. 24) are loc modificarea acompaniamentului realizati
prin introducerea schimbarilor de inaltime sonord a acestuia. Maiestria componisticd a lui
S. Lobel se manifesta in jocul resurselor diferitor registre, in intelegerea perfecta a rolului lor in
dramaturgia creatiei. Plasarea temei secundare in registrul mai grav duce la scaderea tensiunii,
fapt ce contribuie la sublinierea caracterului diferit al temei secundare nu doar prin aspectele
tematice, ci si prin cele registrale.

Un exemplu reprezentativ de utilizare a registrelor extreme gasim in cifra 28, unde se afla
frazele scurte expuse n partida pianului in cinci octave diferite? (aceasta facturd pianistica cu
imbinarea registrelor extreme a fost deja folosita in migcarea a doua a Sonatei). Ultima data tema

clarinetului se desfasoard pe baza pedalelor in partida pianului: acest procedeu se utilizeaza de

catre compozitor in toate miscarile, devenind un alt factor important de integritate al ciclului.
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Exemplul 57:
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Partea a patra (Allegro) imbina in sine mai multe functii, in primul rand — cea de sinteza
a tuturor temelor muzicale din pargile precedente. Sub aspect ideatic si tematic, partea finalda a
ciclului are cel mai mare nivel de contrast fata de miscarile precedente, avand un caracter mai
motric. Subliniem, ca in muzica partii finale muzicologul E. Kletinici a gésit unele elemente
ritmice ale genului popular bdtuta. Aceasta miscare este mai exteriorizatd comparativ cu celelalte
migcari, dar cu toate acestea si aici persistd imagini mai interiorizate, mai sumbre din migcarile
precedente (ca exemplu putem nominaliza tema initiala a partii finale). Scrisa intr-o forma de
sonatd, partea finald reda imagini obiective, energice, pozitive. Putem afirma cd aici se
evidentiaza mult partida pianului, apar fragmente solistice care nu le urmaream prea des in
migcarile precedente, unde predomina partida clarinetului.

Salturile pe intervale ascendente de octave micsorate in ftema principala sustin
integritatea tematicd a partii. Aceasta tema sintetizeaza diferite celule melodice, desene ritmice
sincopate, structuri ritmice bazate pe saisprezecimi si optimi In partida clarinetului si alte
procedee. Factura pianului se trateaza diferit: aici apar diverse acorduri de structurd tertara, care

se evitau Tn miscdrile anterioare.
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Sub aspect interpretativ, aceastd tema are niste trasaturi tipice genului de mars, subliniat
de E. Verbetchi si Gh. Strahilevici atat prin extinderea nuantelor dinamice pana la fff in partida
pianului, dar si printr-o articulatie destul de marcata a sunetului. Cu alte cuvinte, in partida
clarinetului urmarim asa hasuri ca marcato, tenuto, détaché prin intermediul carora se realizeaza
aceasta sfera intonationala a materialului muzical.

Tn expunerea temei secundare compozitorul se bazeaza pe intervale de secunda mare,
cvinte, gratie carora melodia devine mai putin tensionati, mai calma si pozitiva. In interpretarea
lui E. Verbetchi melodia temei secundare capata un caracter lin si cantabil, iar paleta nuantelor
dinamice se reduce pana la mf. Sub aspectul articulatiei, persista hasurile legato, détaché datorita
carora melodia sund mai usor, mai linistit.

Ca si In miscarea a treia, dezvoltarea din final este inlocuita cu un mic episod (p. 33-38),
care in partida pianului are un caracter glumet, scherzando. Compozitorul utilizeaza o repriza
inversata: initial fiind expusa tema secundara si doar dupa ea apare tema principala (p. 42). Este
important de subliniat aparifia temei principale din prima miscare (p. 40, cifra 44) ca un factor de
integritate al ciclului de sonata.

In final, si trasim unele concluzii. Sonata nr. 2 pentru clarinet si pian de S. Lobel
trateazd in mod individual principiile ciclului din patru parti. Printre cele mai reprezentative
trasaturi ale ciclului sunt: folosirea principiului de monotematism, repetarea temei principale din
prima parte a ciclului in final, folosirea formei de sonatd (unde dezvoltarea este substituitd cu un
episod scurt si nesemnificativ). Raportul tempourilor Tn cadrul ciclului pare destul de clasic:
Allegro — Largo — Valse — Allegro, reamintind principiile simfoniei clasice. Acelasi efect are
folosirea genului de vals n partea a treia.

Sub aspect interpretativ, remarcam nivelul inalt al maiestriei lui E. Verbetchi care, in
pofida tuturor dificultatilor tehnice, intonationale, de frazare apdrute in procesul interpretarii

creatiei de fatd, a reusit sa exprime si sa redea in mod original conceptul compozitorului.
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Interpretul a oferit 0 viziune proprie a indicatiilor agogice, dinamice in creatia lui S. Lobel,
reusind sa creeze o imagine artistica individualizata. Mentionam, ca aceste calitatii s-au exprimat
destul de unitar, tinand cont de faptul ca creatia a fost interpretatd in premiera si nu avea traditii

proprii de interpretare.
3.3. Concertul pentru clarinet si orchestra de camera al lui S. Buzila

S. Buzila (1937-1998) — compozitor, membru al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor
din Republica Moldova, autor al multor lucrarilor simfonice, camerale, vocale. Printre creatiile
simfonice semnate de S. Buzild se numara: Concert pentru orchestrd de camera, pian §i timpane
(1970), Concert pentru vioara si orchestra (1970, redactia a doua — 1986), Uvertura festiva
pentru orchestra simfonica (1972), Concert pentru clarinet si orchestrd de camera (1973), Vals
(1977), Chiginau, micro-poem, (1977), Sonata pentru pian (1978), Simfonieta pentru orchestra
de coarde (1979), Simfonie in C op. 19 (1981, redactia a doua — 1982), Sonatina pentru orchestra
de coarde (1982), Sase piese pentru orchestra de coarde (1986), Suita nr. 1, op. 23a (1992), Suita
nr. 2, op. 23b (1992), 27 august: mars simfonic op. 24 (1992).

Dupa cum se vede din exemplele de mai sus, genul de concert ocupa un loc destul de
modest in creatia compozitorului. Fiind compus Tn anii 1970, acest concert instrumental a ramas
in umbra creatiilor mai cunoscute si mai des interpretate, cum ar fi concertele semnate de
V. Zagorschi, Z. Tkaci, T. Chiriac, Gh. Neaga. Cu parere de rau, din aceasta cauza Concertul
pentru clarinet si orchestra de S. Buzila nu a fost studiat de muzicologii autohtoni. Totodata,
fiind interpretatd de E. Verbetchi, aceastd creatie a ramas in istoria muzicii nationale si a artei
interpretative din anii 1970 (inregistrata in fondurile IPNA Teleradio-Moldova a fost realizata pe
data de 12 noiembrie 1975, avand ca protagonisti pe E. Verbetchi, orchestra de camera a
Radioteleviziunii Moldovenesti, dirijor Timofei Gurtovoi’).

Prezenta a trei concerte instrumentale in lista creatiilor lui S. Buzila demonstreaza o
tendintd care a fost mentionata de O. Vlaicu: , Referitor la diferentierea interioara a creatiei
instrumentale de camera a lui S. Buzild, se distinge clar tendinta autorului de a scrie cicluri de
proportii sau compozifii monopartite, de a evita lucrarile cu program, acordand preferinta
genurilor traditionale” [72, p. 54].

Concertul pentru clarinet si orhestra de S. Buzild prezintd o structurd ciclica din trei
migcari cu raportul tempourilor destul de traditional: Allegro non tanto, Larghetto, Allegro con

brio. Prima parte a concertului Allegro non tanto este compusa in forma de sonata, totusi, Cu
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unele abateri de la principiile clasice. Aceastd trdsdturd si anume tratarea individualizatd a
formelor tipice muzicii clasice se observa si in alte creatii semnate de compozitor.

Introducerea se bazeaza pe o tema cu intonatii bine reliefate, inclusiv sdritura pe interval
de cvartda descendenta cu miscarea pe treptele I-a, a 1l-a, a Ill-a in tonalitatea de baza h-moll.
Profilul melodic si anume imbinarea nucleului cu desfasurarea ulterioara a lui, Tmpreuna cu
expunerea temei introducerii in tonalitatea dominantei fis-moll, creeazia anumite aluzii la
principiile constructive ale unei fugi (proposta-risposta). Factura introducerii este preponderent
lineara pe baza polifoniei contrastante cu dublarea liniei melodice in octava. Toate procedeele
sus mentionate creeaza un context stilistic baroc.

Daca ne vom referi la planul tonal al primei miscari, mentiondm interactiunea principiilor
tonale si modale: compozitorul imbina foarte iscusit elementele tonalitatii h-moll cu treapta a 1V-
a ridicatd (in celula melodica din mas. 5) si cu imbinarea modului natural cu cel armonic.
Concomitent, folosirea treptei a IV-a ridicate in tema introducerii (mas. 4) sau a sextei dorice
(sunetul sol diez) se trateaza ca o interventie a sistemului modal folcloric si anume a procedeelor
de ,,cromatica alterationalda” (definifia este Tmprumutatd din cartea G. Cocearova si V. Melnic)

[28, p. 126] si de polimodalism.
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Tema principala se bazeaza pe migcarea treptata, profilul melodic destul de complex cu
folosirea diferitor versiuni ale treptelor (imbinarea treptei a V-a naturale si celei coborate). In
mas. 23-25 merita sa fie mentionata folosirea a trei variante diferite ale treptei a IV-a: naturala,

ridicata si coborata:

Exemplul 60:
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Acest procedeu de alternare cromatica a treptelor modului apare ca o trasaturd comuna cu
gandireca modala a Iui D. Sostakovici. Cercetatorul A. Doljanski afirma: ,,Concomitent cu
modurile deja cunoscute in istorie, Sostakovici utilizeaza si unele forme noi ale acestora, de
exemplu, modul frigic cu treapta a IV-a coborati (sau modul frigic coborat)” [124, p. 27]. Tn
cazul concertului lui S. Buzila gasim unele structuri modale sintetice bazate pe interactiunea
modurilor doric si hipofrigic. Merita sd fie mentionatd natura lineard a facturii orchestrale,
dublarile melodiei in octava sau prin intermediul acordurilor de structura tertara, folosirea

polifoniei contrastante (mas. 11-12) care dezvaluie unele particularitati stilistice ale muzicii

baroce.
Exemplul 61:
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Partida clarinetului accentueaza natura monologica a acestei sectiuni: expunerea liniei
melodice ce apartine clarinetului este sustinuta doar de violoncele si contrabasuri pe baza unei
teme de tip ostinato. Acest procedeu permite ascultatorului sa-si axeze atentia doar pe melodia
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solistului. De la interpret se cere un caracter de sunet sumbru, inchis, in limitele nuantei piano si
mezzo piano. E. Verbetchi, sesizand caracterul monologic al temei principale, foloseste foarte
moderat stilul interpretativ concertistic: aici nu este folositd expunerea brilianta, subliniata a
temei principale, ea fiind contopita cu sonoritétile orchestrale.

Expunerea temei principale in orchestra se construieste in intregime din motive melodice
imprumutate din introducere, asigurand integritatea intonationald a expozitiei. In procesul de
dezvoltare discursul muzical devine mai dramatic.

In viziunea interpretativa a lui E. Verbetchi tema principald capita un caracter elegiac,
melancolic realizat prin tratarea specifica atat a textului muzical cat si a mijloacelor de expresie.
Astfel, nuanta dinamicd mf indicatd initial de catre compozitor in partida clarinetului este
substituita de interpret cu cea de p, mp, in plus, muzicianul aplicd articulatia legatissimo,
accentuand caracterul trist, sumbru al melodiei si obtindnd un timbru bogat. Este stiut din
practica concertistica ca executarea hasurii legatissimo este destul de dificila si necesita un nivel
nalt de maiestrie si o corelare perfecta dintre toate componentele aparatului interpretativ.

Aspectele tehnice ale articulatiei au fost examinate de catre K. Miihlberg care afirma:
,Un legato bun se obtine nu numai prin aplicarea iscusitda a nuantelor dinamice in procesul unirii
sunetelor, dar in mare parte si prin cultura migcdrii degetelor. Cu cat mai fin si mai lent, cu o
tensiune elastica se cobor sau se ridic degetele, cu atat legato va fi mai catifelat (legatissimo) sau
mai putin catifelat (legato accentuat)” [200, p. 22].

In afara de aceasta, interpretarea hasurii legatissimo necesitd si o coordonare perfecti a
respiratiei. in aceeasi ordine de idei, B. Dikov scrie urmatoarele: ,,Este necesar de atras atentia
asupra faptului ca expiratia si momentul de trecere de la un sunet la altul sa se execute cat mai
lent, fara careva accentudri ale sunetului” [121, p. 202].

Analizand interpretarea lui E. Verbetchi a creatiei vizate, observdm ca muzicianul a reusit
sd obtind o sonoritate omogena a registrelor datorita utilizarii unei expiratii intense, coordonand
perfect forta buzelor si reusind sa evite diferite rupturi de sunet, asa-numitele ,,murdarii”. Pe
langa aceasta, clarinetistul pe intreaga durata a melodiei pastreaza un ritm uniform, foarte exact.

In ceea ce priveste specificul tratirii materialului melodic al opusului, aici putem gasi mai
multe abateri de la ideea inifiala, cum ar fi o frazare mai unitara a partidei clarinetului, unele
schimbari ale textului muzical, substituirea figurii ritmice formate din triolet cu un grup format

din patru saisprezecimi. Pentru a demonstra aceste procedee vom aduce urmatoarele exemple:
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Exemplul 62 a (varianta lui S. Buzila):
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Afirmam ca maniera interpretativa a lui E. Verbetchi exprimata prin specificul tratarii
temei principale se deosebeste prin imbinarea unei expresiei rafinate cu concordanta logica a
ideilor. Aceasta se explicd prin intelegerea perfecta de catre interpret a conceptului de baza al
compozitorului.

Puntea (mas. 37), de asemenea, este construitd pe intonatiile temei introducerii cu
aplicarea unor procedee polifonice. Astfel, intonatia incipientd din introducere formata din
secunda mare - secunda mica ascendenta, aici este substituitd de secunda mica - secunda mare
descendenta. Acest procedeu poate fi tratat ca inversare. Sub aspect tonal, subliniem folosirea
procedeelor de politonalitate, unde in fiecare strat al tesaturii orchestrale se afld acordurile
indepartate, cum ar fi: imbinarea trisonurilor h-moll si f-moll, tonicilor omonime Fis-dur si fis-
moll (ca un semn al sistemului minoro-major omonim) sau includerea tonicii G-dur tratata ca
treapta a doua coborata in tonalitatea initiala.

Tema secundara (mas. 44) aduce un contrast tematic si emotiv: aceastd tema se
deosebeste printr-un caracter mai lejer, dansant. Factura muzicalda se schimba, se implica
registrul acut al instrumentului solistic. Concomitent, abundenta melismaticii de sorginte
folclorica (mordenti, triluri, glissando) adauga un colorit propriu. Fiind imbinata cu sonoritati
mai fine, aceastd sectiune capatd niste trasaturi pastorale. Acelasi scop au si aspectele metro-
ritmice ale acestei sectiuni: ea se bazeaza pe niste modele mai complexe, cu ritm punctat

inversat, alternarea capricioasa a modelelor metrice (3/4, 4/4, 2/4).
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Exemplul 63:

ﬁ
_Mu
il
L
1
™
1
I
i

o
b
I
N
i
1
MR
1
ey
"
g
1
e
>

Tema secundara tinde spre forma tripartita: partile extreme sunt expuse solo, fara
acompaniament orchestral. In aceste conditii, nefiind limitat ritmic sau intonational de partida
orchestrala, E. Verbetchi interpreteaza inceputul temei secundare foarte liber, intr-o maniera
improvizatorica, cu ritenuto in mas. 44 si accelerando in mas. 46-47.

O atentie deosebita merita sa fie acordata specificului interpretarii mordentului care, pe
parcursul istoriei, difera de la o epoca la alta. Semnul grafic care astazi in teoria muzicii indica
mordentul in epoca barocului desemna o varietate a trilului si se numea pralltriller. Despre
specificul interpretarii acestei figuri ornamentale in epoca barocului A. Beischalg scria: ,,Bach nu
urma cu strictete normele doctrinei franceze — de a incepe trilul cu nota superioara, de aceea nu
este cazul de a ne abate de la norme — de a incepe trilul de la nota de baza” [91, p. 121].

La clasici pralltriller-ul, dupa afirmatiile autorului citat anterior, este tratat astfel: ,,Ca
urmare a introducerii In practica a procedeului de anticipare acest ornament a fost tratat diferit: in
calitate de schneller® si pralltriller®®” [91, p. 171]. In contextul creatiei de fatd, E. Verbetchi a
tratat mordentul, de asemenea, n doud forme: in primul caz acesta este interpretat mai melodizat,
cu o0 usoara anticipare a hasurii (mas. 55-57), iar in al doilea caz este interpretat scurt, din contul
notei de baza (mas. 70-72).

Spre sfarsitul expozitiei paleta nuantelor dinamice se extinde spre deosebire de tema

principala, cuprinzdnd asa nuantele mf, f. Linia melodica a temei secundare imbind toate
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registrele instrumentului si necesita de la clarinetist o corelare perfectd a tuturor componentelor
aparatului interpretativ Tn vederea obtinerii unei sonoritati uniforme, cu aplicarea hasurii détache.

Dezvoltarea se construieste din trei faze. Prima faza (incepand cu mas. 80) trateaza
materialul temei principale, faza a doua se construieste pe elementele melodice ale temei
secundare, Tn timp ce faza a treia reprezinta o cadenta destul de desfasurata. Un rol important in
cadrul primei faze capata o celula expresiva formata din secunda mica ascendentd — terfa mica
descendenta din tema introducerii care dinamizeaza si dramatizeaza discursul muzical (vezi, de
exemplu, mas. 82-83). Sonoritatea devine mai dansanta, acuta, apropiindu-se de scherzo. Aici
apar desene ritmice acute noi (triplele, combinatie din doud optimi pe timpul doi inconjurate de
pauze etc.).

Registrul clarinetului in cadrul fazei a doua se extinde considerabil atingand sunetul re.
Plasarea temei in registrul acut creeazd mai multe dificultati de ordin interpretativ, aceste sunete
fiind destul de greu de interpretat, deseori suferind intonatia. E. Verbetchi depaseste dificultatile
interpretative, folosind procedee de emitere ale sunetului, cum ar fi: un sunet dens, bogat timbral,
pe nuanta dinamica forte, refinerea maxima a duratelor, articulatia exacta a frazelor muzicale.

O sarcina aparte prezintd interpretarea trilurilor in diferite registre, gasind o digitatie
potrivitd pentru a péstra interpretarea omogend a trilurilor, fara devieri de sunet. In cadrul
dezvoltarii un rol aparte capata timbrul de clopote, pe care S. Buzila 1l introduce si pe hotarul
fazei a doua cu cadenta. Astfel, culoarea timbrala are o functie compozitionala.

Ultima faza a dezvoltarii si anume cadenta cere o analiza aparte. Examinand locul si rolul
cadentelor in istoria artei interpretative, A. Fedotov afirma: ,,Pana la inceputul sec. al XIX-lea
cadenta in concertele instrumentale avea un caracter improvizatoric, adicd se presupunea ca
solistul va demonstra In propria sa cadentd madiestria, virtuozitatea si intelegerea perfecta a
caracterului creatiei interpretate si a stilului autorului... Mai tarziu, cadentele erau scrise de
compozitori, acestea erau introduse atat in prima miscare a creatiei cat si in cea de-a doua si a
treia” [252, p. 113]. Astfel, una din trasaturile de baza ale cadentei este caracterul improvizatoric,
presupunand o tratare liberd a metro-ritmului, a nuantelor dinamice, agogice etc.

E. Verbetchi de fapt creecazda o cadenta proprie, bazandu-se pe laturile melodice ale
cadentei semnate de S. Buzild. El pastreaza cele mai expresive celule si fraze, dar le trateaza
foarte liber, schimband deseori modelele ritmice originale, fondul intonational al pasajelor, ca

urmare, raportul materialului scris de autor cu cel inventat de interpret se afld in echilibru.
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Pentru a demonstra aportul lui E. Verbetchi la recompunerea cadentei din Concertul

Exemplul 64 a:
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Exemplul 64 b:
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Asadar, Tn contextul estetico-stilistic al muzicii contemporane E. Verbetchi-interpretul i
readuce cadentei semnificatia ei initiald, tipicd pentru epoca barocului — ca a unei zone de
improvizatie a interpretului. Dupd cum mentioneaza A. Merculov, in acea perioada ..., lipsa
unor prevederi in textul de interpretare al cadentei nu era un obstacol pentru solist. Pentru
aceasta se potrivea orice acord instabil Tnaintea finalului piesei sau ariei (a unei parti din sonata
sau concert). Mai mult, doritorul de a se prezenta cu o cadenta o putea incepe si pe tonica finala,
iar deja dupa acest solo era interpretat inca o data tutti orchestral sau al instrumentului
acompaniator” [174].

Rolul si functia cadentei in creatie, dupa cum remarca A. Merculov, era perceput in mod
diferit de muzicieni, iata de ce, ,,..., in a doua jumatate a sec. al XVIlI-lea, unii muzicieni tot mai
mult insistau la o legatura cat mai organica a cadentei cu muzica interpretata” [175].

Cu toate acestea, marea majoritate a cadentelor din acea epocd nu contineau careva
elemente intonationale comune cu creatia interpretatd. Dupa cum afirma cercetatorul citat mai
sus ,,..., deseori ele erau construite in baza unor miscari melodice generalizate (de exemplu, sub
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forma unor game, arpegii)” [175]. Astfel, prin mijloace interpretative de expresivitate se
reconstruieste specificul stilistic si comunicativ al concertarii din epoca barocului.

Asadar, in perioada barocului s-au cristalizat doud tendinte diferite de compunere a
cadentei de catre solist. Conform primei tendinte, cadenta solistului se compunea de catre
interpret pe baza tematismului creatiei sau, cel putin, al partii unde a fost inclusa aceasta cadenta.
Astfel, interpretul devenea coautor al compozitorului. Tendinta a doua consta in utilizarea de
catre interpret a asa-numitor forme generale sonore (cum ar fi pasaje, diferite procedee tehnice
lipsite de individualitate intonationald), care accentueaza latura tehnicd a concertului in
detrimentul aspectului tematic al lui. In cazul lui E. Verbetchi observam folosirea primei tendinte
care nu doar imbogateste conceptul componistic initial ce apartine lui S. Buzila, ci §i pastreaza
integritatea intonationala a creatiei vizate.

O trasaturda esentiald in procesul interpretarii oricarei cadente este aplicarea si
interpretarea cat mai perfecta a procedeului rubato. Dupa cum afirma B. Dikov, acesta ,,..., se
intrebuinteaza in cele mai diverse creatii, insa cel mai oportun este utilizarea lui acolo, unde este
necesar de a accentua caracterul emotiv sau dramatic al muzicii. Foarte eficient si adecvat este de
a-1 folosi in creatii cu caracter improvizatoric si in cadentele solistice” [121, p. 133].

Tehnica de interpretare a rubato-ului a fost explicata de acelasi autor care mentioneaza:
,Cea mai complexa si fina manifestare a agogicii este interpretarea ,,in tempou liber” sau ,,in
tempou rubato”. Arta interpretarii rubato se bazeaza pe depdsirea artistica justificatd a metro-
ritmului mecanic prin intermediul unor nuante agogice fine. Dificultatea procedeului rubato
constd in faptul ca el intotdeauna trebuie sa fie firesc si logic. Pentru obtinerea acestuia
interpretul trebuie sa aiba un simt al masurii artistice bine dezvoltat, sa inteleaga bine stilul si
caracterul creatiei interpretate” [121, p. 132-133].

Trebuie de subliniat faptul cad 1n interpretarea propriei sale cadente E. Verbetchi ne ofera
0 paleta variata a nuantelor dinamice. Cadenta este inceputa la nuanta pp cu aplicarea hasurii non
legato care, ulterior, trece intr-o articulatie marcato cu extinderea nuantei dinamice pana la mf.
Apogeul intregii cadente este plasat odata cu inceperea secventelor armonice ascendente cu care
finiseaza intreaga cadenta.

Merita sa fie remarcat si gradul foarte inalt de intelegere al legitatilor componistice
demonstrate de E. Verbetchi: cadenta re-facuti de el se incadreaza foarte firesc in stilul
individual al Iui S. Buzild, nu se percepe ca un material sonor strdin, demonstrand un simg

impecabil al stilului muzical, un anumit ,,mimetism” la stilul componistic individual.
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n repriza primei parti care, de fapt, se transforma intr-o a ,,doua dezvoltare” observam
caracterul instabil al materialului muzical, abundenta secventelor, dezvoltarea melodica, ritmica,
facturala, mai ales in punte care este extinsa considerabil Tn comparatie cu expozitia (mas. 194-
221) si a sectiunii finale a acestei par{i si anume a Codei orchestrale (mas. 238, Con moto).

Principiile polifonice se realizeaza foarte iscusit de compozitor in expunerea temelor de
bazd in cadrul reprizei: aici tema principald se expune in registrul acut, in timp ce tema
secundara in registrul grav, fapt ce provoacad adaugarea nuantelor noi: profilul sonor astfel devine
mai echilibrat. Pe plan tonal, subliniem pastrarea raportului tonal initial si in repriza (h-moll — H-
dur), fapt care pune sub semnul intrebarii manifestarea principiului formei de sonata.

Asadar, tratarea individualizata a formei de sonata in prima parte a Concertului pentru
clarinet §i orchestra de camera de S. Buzild dezvaluie o trasdtura tipica pentru mai multe creatii
de acest gen semnate in secolul al XX-lea. Dupa T. Ter-Martirosean, ,,..., Se dinamizeaza
repriza, deseori fiind contopitd cu coda, care generalizeaza dezvoltarea anterioara. Desi tema
principala si secundara poarta un caracter contrastant individualizat, la baza lor deseori se
regaseste integritatea intonationald care duce la folosirea principiilor monotematice” [197, p.
255].

Particularitatile constructive ale primei parti din Concertului pentru clarinet si orchestra

de S. Buzild sunt reprezentate in urmatoarea schema:

Tabel 12:
Expozitia Dezvoltarea Repriza
Intro TP Puntea TS TP TS Cadenza TP Puntea TS Coda
11 25 7 36 32 33 26 24 28 16 19
h h h-fis-Fis H d-gis-g c-h H h H

Partea a doua a concertului (Largetto) se deosebeste prin atmosfera instabila si tragica,
cu sonoritatile sumbre ale instrumentelor cu coarde pe hasura legato, cu factura orchestrala
cromatizatd. Sub aspect metro-ritmic, pulsatia devine mai rara, partida orchestrald fiind expusa
pe doimi si patrimi in cadrul tempoului foarte lent. Aici predomina sunetul si bemol in functie de
Lelementul central al sistemului” (folosind definitia lui Tu. Holopov) [254, p. 37]. In general,
structura modala a acestei parti poate fi caracterizatd ca una cromatica formata din 12 semitonuri

(asa-numitul cromatism intratonal) [28, p. 126].
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Exemplul 65:
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In ceea ce priveste latura intonationald a partii a II-a a ciclului, compozitorul foloseste
acelasi procedeu de imbinare a diferitor versiuni ale treptelor (de exemplu, treapta a I1I-a Tn mas.
7), imbogateste linia melodica in partida clarinetului cu intonatiile de secunda marita ca in partea
I-a (mas. 20), iar intonatia din mas. 29 seamdna cu mas. 18, 20 din partea I a ciclului. Asadar, in
pofida faptului cd tematismul partii mediane are un caracter independent, folosirea intonatiilor
deja manifestate in partea | conduce la integritatea stilistica a intregului concert.

Aspectul arhitectonic si de dramaturgie are si el particularitatile proprii. Astfel, partea a
I1-a reprezinta o forma bipartitd complexa cu functii diferite ale fiecarei sectiuni. Prima sectiune
(mas.1-68) dezvolta imaginile muzicale pline de statica, iar in cadrul sectiunii a doua (indicatia
autorului Cadenza, p. 21, mas. 69) imaginile devin mai senine, iar factura orchestrala destul de
densa este substituitd de una mai limpede bazata pe alte principii. Aici, pe prim-plan, se afla o
noud cadenta a clarinetului sustinuta ulterior de flaut care se trateaza de autor ca al doilea
instrument solistic aplicat local la nivelul partii a doua. Prin aceasta se confirma introducerea
principiilor concertistice nu doar la nivelul instrumentului solistic, ci si la nivelul unui instrument
orchestral. Rolul cadentei afirma inca o data latura monologica a acestei creatii.

Sub aspect interpretativ, migcarea datd este lipsitd de contraste acute ale nuantelor
dinamice sau de articulatie, interpretul redand melodiei un caracter tragic, concentrandu-se pe

aceastd stare emotivd, pe expresivitatea aparte. Totodatd, dezvoltarea dinamica duce la
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extinderea nuantelor pana la f. O anumita dificultate pentru interpret reprezintd modul de
repartizare al respiratiei, care nu ar intrerupe logica frazelor muzicale de proportii. Dupa cum
remarcda A. Fedotov, o gresealda deseori comisd de interpreti, este ,,..., faptul cd uneori
muzicienii, respectand exact regulile de repartizare ale respiratiei, scurteaza sunetul inainte de
momentul schimbului respiratiei. latd de ce dirijorii, muzicienii si pedagogii experimentati
accentueaza necesitatea retinerii maxime a sunetului care preceda inspiratia” [252, p. 75].
Analizand inregistrarea sonord a concertului, mentiondam ca, pe langa respectarea
regulilor generale de frazare mentionate anterior, dupa schimbul respiratiei, E. Verbetchi nu
modifica nuanta dinamica, hasura sau tempoul creatiei, reusind sa pastreze integritatea frazelor
muzicale. Cadenta din aceastd parte la fel este supusa unor modificari melodice, Eugen
Verbetchi reusind sa o apropie mai mult de conceptul miscarii. De exemplu, repetarea succesiva

a aceluiasi sunet pe varfurile melodice este accentuata in versiunea lui E. Verbetchi.
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Partea a treia (Allegro con brio) are un caracter vioi si jucdus cu predominarea
imaginilor pozitive”®. Finalul ciclului se trateaza mai putin traditional, gratie aparitiei cadentei in
functie de coda a intregului concert. Ca si in miscarile precedente, aceastd cadenta este supusa
unor modificari nesemnificative, interpretul conducandu-se Tn linii generale de versiunea
compozitorului.

Din punct de vedere interpretativ, ea reprezinta sinteza unor tablouri sonore rustice unde
sunt prezente anumite elemente melodice de tip scherzo. Interpretul a reusit sa imbine iscusit
diferite sfere imaginative, aplicand diverse forme de articulatie, o paletdi mare de nuante

dinamice de la pp la f si alte procedee.
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Exemplul 67:
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Structura compozitionala a partii finale arata in felul urmator:

Tabel 13:
A | B | A C A D A D (Coda)
Allegro con brio Cantf?mdo Tempo | Allegro non Cadenza
leggiero troppo
mas. 1 | mads. 39 mas. 57 mas. 93-108 mas. 109 mas. 165 mas. 217 - 274 mas. 275-311
E F Cis E E cis E H-E

Asadar, structura compozitionald a finalului tinde spre forma rondo de tip clasic alcatuita

din 5 sectiuni cu doud episoade bazate pe tematism diferit. Cadenta incheie partea finala avand

functia compozitionala de coda. Merita sa fie mentionat si planul tonal al partii finale, unde

refrenul reprezinta tonalitatea E-dur, iar ambele episoade se expun in tonalitatea paralela (cis-

moll). Un alt argument in favoarea formei rondo este tematismul contrastant al ambelor episoade.
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Sub aspect ideatic, partea a treia sintetizeaza toate sfercle muzicale ale concertului,
stabilind unele legaturi la distanta. Astfel, caracterul muzical al finalei dezvolta imaginile temei
secundare din partea I, tema sectiunii Cantando leggiero imprumuta materialul intonational din
tema principala, iar cadenta foloseste foarte activ celulele infrumusetate de apogiaturi din tema
de baza a partii finale a ciclului.

Interpretand aceasta miscare, E. Verbetchi a reusit sa redea caracterul sacadat, saltaret,
vesel al materialului tematic obtinut prin aplicarea articulatiei staccato, pe alocuri accentuand
timpii tari ai structurilor metro-ritmice, astfel evidentiind caracterul dansant al melodiei. Acest
material tematic este Tmbinat cu alte sfere imaginative mai lirice, unde interpretul reuseste sa
exprime caracterul cantabil al melodiei.

Pe marginea analizei intreprinse, facem unele concluzii. Cercetarea facuta anterior ne
permite sa afirmam ca Concertul pentru clarinet si orchestra de S. Buzila prezintd un concept
sintetic, imbinand mai multe trasaturi stilistice si de gen. Sub aspect stilistic, aici gasim o
influentd puternica a neobarocului (gandirea lineard, procedee ostinato, diferite trasaturi
polifonice, cum ar fi polifonia contrastanta, inversia etc.). Sub aspect arhitectonic, la macro-
nivel, structura tripartitd a concertului lui S. Buzila cu raportul tempourilor Allegro con tanto —
Largetto — Allegro con brio dezvaluie o tratare destul de traditionala.

Un loc aparte in contextul dat il ocupa aluziile la concertele semnate de compozitorii din
secolul al XX-lea si, mai intdi de toate, care apartin clasicului muzicii contemporane
D. Sostakovici (tratarea tipului de ,concert-monolog” (definitia apartine E. Mironenco)
[53, p. 709].

Sub aspect tematic, acest concert foloseste principiile monotematismului, tipice pentru
romantismul muzical. Tema introducerii din partea I penetreaza toate elementele tematice ale
primei parti (tema principald, inversia temei In cadrul puntii, implicarea intonatiilor temei
introducerii in tema secundara). Acest procedeu afirma dezvoltarea traditiilor romantismului
mugzical in cadrul genului de concert instrumental semnat in a doua jumatate a secolului trecut.

E. Mironenco relateaza: ,,Nu toate concertele din acea perioada sunt egale ca valoare
artistica, dar aproape in toate se simte influenta noilor tendinte artistice, printre care mai
principale sunt cele neofolclorice si neobaroce, ele generdnd noi varietdti ale genului
concertistic” [53, p. 709]. Elementele neobaroce se imbind organic cu elementele melodice si
ritmice ale folclorului autohton. Aceasta imbinare se realizeaza pe baza simtului improvizatoric
care uneste doua sfere stilistice destul de indepartate. Improvizatia folclorica se realizeaza in
primul rand in ornamentica bogata plasata in partida clarinetului, iar caracterul improvizatoric de

137



tip baroc se regaseste in structurile melodice bazate pe principiul variational de dezvoltare, n
tratarea cadentelor solistice si in alte procedee realizate atat la nivel componistic cat si
interpretativ.

Predilectia compozitorului fata de orchestra de camera (in loc de orchestra simfonicd) de
asemenea reflectd o tendinta noud in creatia concertistica a compozitorilor din Moldova din anii
1970 si anume ,.tendinta generald de camerizare a muzicii contemporane” [idem].

Cu privire la raportul partidelor solistice si orchestrale, muzicologul rus A. Anisimov
distinge patru tipuri diferite de interactiune. Primul tip este determinat ca acompaniament si
consta in sustinerea partidei solistului in conditiile predominarii incontestabile a solistului. Al
doilea tip se bazeaza pe competitia solistului cu orchestra, care duce la delimitarea rolurilor
fortelor interpretative de baza. Al treilea tip este orientat pe alianta solistului cu orchestra, din
care rezultd o interactiune paritard a instrumentului solistic cu orchestra. Si ultimul tip de
interactiune (numit de cercetator conducere) legitimeaza ,rolul de lider al orchestrei in
dezvoltare tematica a materialului muzical” [82], Tn timp ce partida instrumentului solistic este
supusa dezvoltarii simfonice” [82]. Unicitatea Concertului pentru clarinet si orchestra de camera
al lui S. Buzila consta in faptul ca, apartinand in general tipului trei din clasificarea mentionata
anterior, el in acelasi timp subliniazd importanta instrumentului solistic prin includerea

cadentelor in toate trei parti ale ciclului.

3.4. Istorioare amuzante (sase crochiuri) pentru cvartet de coarde si clarinet de Z.
Tkaci

Importanta majora a genului de suitd pentru creatia compozitorilor din Moldova a fost
apreciata de nenumarate ori de catre diferiti muzicologi. Tendinta spre imbinarea pieselor
muzicale 1n cadrul unei creatii ciclice, dupa cum mentioneaza T. Berezovicova, isi are sorgintea
.-+, 1IN arta muzicala populard, mai ales in mostrele folclorice ce contin elemente de suita ca, de
exemplu, ,ciclurile pastorale” de tip doina-joc, potpuriurile instrumentale din repertoriul
lautaresc etc.” [12, p. 7].

Aceasta tendinta spre ciclizare se observa si in creatia compozitoarei din Republica
Moldova Z. Tkaci, in mostenirea cireia gisim numeroase exemple de suitd. In primul rand este
vorba de ciclurile vocale: Buna dimineata pe versurile lui Gr. Vieru (1967), Trei monoloage pe
versurile lui Gr. Vieru (1969), Din poetii Moldovei pe versurile lui A. Busuioc, Gr. Vieru,
V. Teleuca, V. Codita, A. Ciocanu s.a. (1984), Ceal stelar pe versuri de O. Driz (1994) s.a. O
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alta latura a acestei tendinte o prezinta ciclurile semnate pentru cor de copii: Abecedarul cinta
(1989), Cimilituri muzicale (1989), Abecedarul vesel (1993), Cdnta, joaca litera (1997) s.a.

Tn ceea ce priveste suitele instrumentale, putem nominaliza mai multe creatii: Din
folclorul evreiesc — 4 piese pentru vioara, violoncel si pian (1995), 7 piese pentru instrumente de
suflat si pian pentru copii (1987), 5 motive pentru cvartet de coarde (1986), Album pentru copii
pentru pian (1986), Suita pentru 2 piane (1983), 5 piese pentru cvartet de coarde (1981) s.a. In
acest context, merita sa fie studiat si ciclul instrumental Istorioare amuzante pentru clarinet si
cvartet de coarde compus n anul 1978%. Mentionim ci in muzica camerald europeani exista
mai multe exemple de utilizare a acestui tip de ansamblu, inclusiv asa capodopere ale muzicii
universale ca Cvintetul pentru clarinet si cvartet de coarde (K. 581) de W. A. Mozart, Cvintetul
pentru clarinet si cvartet de coarde op. 34 de C. M. Weber, Cvintetul pentru clarinet si cvartet de
coarde op. 115 de J. Brahms, Cvintetul pentru clarinet si cvartet de coarde op. 30 de
P. Hindemith, Cvintetul pentru clarinet si cvartet de coarde op. 146 de Max Reger s.a.

Sub aspectul istorico-stilistic, creatia analizata a Z. Tkaci poate fi determinata ca suita
moderna bazatd pe 6 piese contrastante unificate prin mai multe procedee — atat extra- cat si
intra-muzicale. Din prima categorie fac parte principiile programatismului muzical realizate prin
adresarea la povestirile semnate de prozatorul national Gh. Gheorghiu care, Tn 1968, a editat o
culegere de istorioare pentru copii intitulata Buna ziua, mulfumesc, la revedere! Din cele 25 de
povestiri incluse in culegerea de fata, Z. Tkaci a selectat doar 6, incadrandu-le excelent ntr-un
concept unic dedicat lumii copilariei.

Sub aspect interpretativ, merita sa fie mentionat faptul ca programatismul ofera mai multe
avantaje in crearea conceptului interpretativ propriu. Tn acest context, cercetitorul rus
Gh. Krauklis afirmi: ,in cazul cand interpretul asociazi imaginile de bazi si specificul
dezvoltarii muzicale ale unei piese cu un fenomen sau subiect concret, conceptia interpretativa
generald capata concordanta si finalitate. Cu alte cuvinte, Tn asemenea cazuri este mai usor de
realizat integritatea interpretarii” [156, p. 38].

Este binecunoscut faptul ca o parte majora a creatiei Z. Tkaci este dedicata copiilor.
Interesul pentru aceastd tematica este explicat de citre compozitoare astfel: ,,Imi place foarte
mult s scriu pentru copii. Este o activitate distractiva, ea ajutd sa pastrezi senzatia de contact
direct cu publicul. Copiii nu sunt doar niste ascultatori recunoscatori, dar si interpreti pasionati”
[148, p. 7].

Revenind la problema abordata, remarcam faptul ca motivul selectarii povestirilor de fata
si expunerea lor in succesiunea respectivd vine din dorinta de a pastra forma traditionala a
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ciclului in corelatia tempourilor si in faptul ca aceste povestiri redau diferite aspecte ale
psihologiei copilului, ale viziunii lui asupra lumii inconjuratoare. Fiecare piesa este precedata de
un epigraf care are scopul de a reda rezumativ conceptului de baza al fiecarei povestiri.

Prima piesa a ciclului intitulati /n pddure se bazeaza pe o istorioard despre un baiat Ilie,
care Incearca sa priveasca padurea prin ochelarii de soare, descoperind in cele din urma ca ochii
omului ,,vad mult mai frumos” [40, p. 72]. Asadar, in aceasta istorie simpla si copilareasca se
ascunde o idee filozofica profunda.

Sub aspect structural, piesa reprezinta o forma bipartita simpla contrastanta a b. Ambele

parti sunt unificate printr-o mica cadentad expusa in partida clarinetului in mas. 15-17.

Exemplul 68:
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In ceea ce priveste materialul muzical, functia melodica apartine clarinetului, in timp ce
cvartetului de coarde 1i este rezervata functia de acompaniament. O introducere din 8 masuri
bazata pe o pedala armonica este construitd pe un acord destul de tensionat do-bemol — fa — mi-

bemol* — la-becar — la-bemol®.
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Tmbinarea sunetelor la si la bemol?, formand un interval de octava micsorata, reda prin
procedee armonice atmosfera padurii plina de mister care, la nivel timbral, este realizata prin
folosirea sul ponticello, iar sub aspect ritmic acest efect este amplificat prin aparitia in partida

violoncelului a sunetului do-bemol sincopat, care ar putea fi asociat cu imitarea ciocanitoarei.
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Acest procedeu face parte din asa-numita ,reprezentare asociativd” (definifia apartine lui
Gh. Krauklis) [156, p. 57], a cérei esenta consta in redarea diferitor fenomene ale vietii (tipuri de
migcare, calitatile materiale specifice ale obiectelor sau fenomenelor s.a.). Aceste ,,..., procedee
ilustrative, de reguld, sunt mai evidentiate, avand un caracter mai reglementat si univoc, ceea ce
in mod corespunzator 1i orienteaza si pe interpreti” [156, p. 58].

Specificul melodic al partidei clarinetului este caracterizat de G. Cocearova astfel:
»Melodia lenta, lind, cu caracter de vals, ¢ departe de aspectul ilustrativ si este menita sa redea
migcarile spiritului” [148, p. 72]. Desfasurarea melodica se bazeaza pe un principiu tipic pentru
stilul melodic al Z. Tkaci: este vorba de dezvoltare libera cvasi-improvizatorica, care cucereste
varfurile melodice noi.

Sub aspect modal, melodia clarinetului se construieste in baza cromaticii formate din 12
trepte, unde pe prim-plan se afla coeziunea a trei elemente melodice: terta mica — secunda mica —
terta micd in miscare ascendentd (in mas. 8 si 9). In mas. 13 si 14 apare o alti intonatie
semnificativa in partida clarinetului: este vorba de alternarea miscarii descendente do-diez” — la-
diez* si ulterior do-becar? — la-becar, care apare ca un echivalent sonor al ideii de schimbare, de
perceptie a padurii prin ochelari si fara ochelari de catre eroul mic al primei parti a ciclului.

Sectiunea a doua se incepe in mas. 18 prin modificarea facturii cvartetului de coarde: in
acompaniament apare o factura mai evidentiata sub aspect ritmic, cu desene ritmice acute, care
au trasaturi comune cu dansul popular joc mare. Aceasta inovatie ritmica dinamizeaza intreaga
piesa, In timp ce in partida clarinetului are loc extinderea diapazonului instrumental prin
implicarea registrului acut pana la sunetul mi®, aparitia unor desene ritmice noi si alte procedee.

In pasajul final al acestei parti miscarea ascendentd se compenseazi cu ceea descendenti
(mis. 28-31), linia melodica revenind de la sunetul mi-becar® pan la sol. In mas. 36-42 apare a
doua micro-cadenta a clarinetului care nu doar echilibreazd intreaga structura a piesei (fiind
perceputa ca o reflectie a primei microcadente), dar si sintetizeaza unele elemente melodice ale
intregii miscari. Este vorba de modelul ritmico-melodic, succesiunea terta mica — secunda mica

in migcarea descendenta.
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Gratie interpretarii lui E. Verbetchi, muzica primei par{i capatd un caracter vizual bine
pronuntat, provocand unele asocieri cu muzica cinematografica. Printre cele mai importante
procedee folosite de E. Verbetchi remarcam trei tratari diferite ale sunetului instrumentului
sustinute de alte mijloacele muzical-interpretative. Astfel, in sectiunea initiald interpretul canta
linia melodica foarte exact atat din punct de vedere ritmic (fara accelerando sau ritardando) cat
si dinamic (pp). Clarinetistul evita accentele in melodie, utilizand in exclusivitate hasura legato.
Toate aceste procedee contribuie la formarea unei imagini mai obscure, misterioase.

In sectiunea a doua interpretul modificd brusc toate procedeele interpretative, reiesind din
calitatea materialului sonor. Aici apare o intonatie mai dramatica, sustinutd de folosirea
crescendo si accelerando in partida clarinetului, cu apogeul ntregii piese plasat in cadenta
clarinetului de pe p. 5, unde dinamicul atinge forte.

Tn general, tratarea remarcilor dinamice indicate de compozitor de E. Verbetchi meriti o
atentie aparte. Desi, in cadrul sectiunii a doua Z. Tkaci indica mf si f, E. Verbetchi face acest
contrast mai pronuntat, de fapt interpretand o evolutie dinamica treptata — de la mp pana la ff.
Astfel, se realizeaza conceptul interpretativ propriu al muzicianului pe baza textului muzical
propus de compozitor.

O valoare aparte are interpretarea cadentei finale a clarinetului, care demonstreaza simful
subtil al formei muzicale al lui Verbetchi. Remarcile Z. Tkaci morendo, pp sunt interpretate
foarte fin, moale, creand un contrast considerabil cu sectiunile precedente ale formei muzicale.

Tn cea de-a doua piesia Neastdmpdratii expusi la fel intr-o forma bipartita simpla,
predomind o gandire lineara sustinuta de miscarea ostinato a liniei acompaniamentului expusa in
partida violoncelului. Anume procedeele metro-ritmice redau foarte exact o energie interna

ascunsa, starea launtrica a copiilor neastamparati.
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Exemplul 71:
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principiul de fugato cu elemente de stretto. Initial, tema este expusa la clarinet, dupa care este
preluatd de viola, gratie timbrului asemanator. Vorbind de factura polifonica a ciclului Z. Tkaci,
este necesar sd afirmdm ca aceasta se manifestd prin aparitia pe al doilea plan a altei linii
melodice expuse in partida violoncelului.

Incepand cu masura 28, apare un interludiu care pregiteste sectiunea a doua a formei: aici
toate vocile se construiesc pe un element de fundal expus monoritmic. Tn materialul tematic al
partidei clarinetului patrund elemente din acompaniamentul temei din sectiunea initiala expusa in
partida violoncelului. Urmarim o imitatie graduala care produce un efect ilustrativ, fiind asociat
cu distractia copiilor la sanius despre care e vorba in textul literar.

Particularitatile stilului interpretativ al lui E. Verbetchi s-au manifestat la fel prin tratarea
specificd a textului muzical. Aceasta s-a realizat mai cu seama prin inlocuirea unor hasuri menite
sa accentueze atmosfera creatd de compozitor. Astfel, chiar de la Tnceputul piesei observam
utilizarea hasurii staccato in partida clarinetului in locul indicatiei tenuto, evidentiind caracterul
sprintar, vioi al piesei. O asemenea abordare a continutului muzical a fost Tnsotita de respectarea
strictd a tempoului in prima sectiune a piesei. Odata cu interventia primei viori in mas. a 19-a si
pand in mas. 28, clarinetul trece pe ultimul plan indeplinind functia de acompaniament. Aici
urmdrim o predominare vaditd a sonoritafii instrumentelor cu coarde care pregiteste cea de-a

doua sectiune. Linia lor melodici este insotiti de un cresc. destul de pronuntat. In pofida
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indicatiei p Tn mas. 28-33, interpretii pastreaza nuanta dinamica de f, astfel mentinand caracterul
vioi al piesei. In plan metro-ritmic, in aceasta sectiune, urmirim accelerarea tempoului care are
scopul de a pregdti culminatia generald a lucrarii.

Odati cu interventia violei in mis. 48 are loc o incetinire semnificativa a tempoului. Tn
mas. 52 sunt expuse unele structuri melodice noi care au ca scop redarea starii de suparare, de
vind a copiilor. Materialul tematic apare intr-un aspect nou in partida clarinetului (mas. 55-59),
avand un caracter mai meditativ, liric. Creatia este finisata in tempoul de baza al lucrarii printr-
un pasaj ascendent in partida clarinetului.

A treia piesa Necazuri se bazeaza pe o tema mai lirica, mai melancolica, care reda o stare
de tristete, de suparare, fiind expusa intr-un tempo moderat. Din nou, compozitoarea prefera o
facturd lineard, care contribuie la formarea raportului complementar al vocilor: sunetele
prelungite expuse in partida clarinetului sunt completate cu pasajele scurte in partida viorilor
secunde. Sub aspect melodic, aici se utilizeaza miscarea pe terte cu coborarea la un ton, care
capata o functie de leit-intonatii ale intregului ciclu. A doua sectiune a piesei date se incepe odata
cu expunerea materialului tematic Tn partida viorii prime (con sord.). Aceasta sectiune este
extinsa datoritd repetarii la sfarsitul piesei a materialului tematic. Intreaga piesa este scrisa in
forma bipartita simpla cu introducere si incheiere.

Caracterul elegiac, liric al piesei este redat extraordinar de catre interpretfi prin respectarea
tempoului, prin accentuarea intonationala a liniei melodice. Aceasta este realizatd prin marcarea
timpului slab Tn partida violei si a timpului tare in partida violinei secunde. Urmdrim aici o
amplificare comund a nuantei dinamice prin intermediul careia se realizeaza integritatea
compozitionald a piesei. Atmosfera este rarefiata abia din mas. 23, unde are loc o diminuare
generald. In pofida caracterului vesel, sprintar al liniei melodice din partidele grupului
instrumentelor cu coarde, E. Verbetchi pastreaza caracterul melancolic, meditativ al temei.

A patra piesa intitulatd Saniuta noua ne readuce la jocurile de iarna ale copiilor. Are un
caracter vesel, motric. Este caracterizata printr-o factura destul de densa cu proprietati ilustrative.
In partida primei viori si a violei sunt expuse intr-o forma ostinato grupuri din sase
saisprezecimi, accentele cdrora de fiecare datd coincid cu alt timp al masurii, iar in partida viorii
secunde sunt expuse grupuri din patru saisprezecimi. O astfel de suprapunere a desenelor ritmice
dinamizeaza intreaga piesd. Linia melodica expusa initial la clarinet are un caracter de scherzo,
vesel, haios, dinamic. Aceste trdsaturi sunt accentuate prin utilizarea in linia melodicd a
apogiaturilor. In ceea ce priveste forma piesei respective aici avem forma tripartita simpla, iar
dezvoltarea materialului tematic se realizeaza prin folosirea principiului variational.
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Interpretii trateaza In mod propriu nuantele dinamice indicate de Z. Tkaci: astfel, de la
inceput nuanta p se inlocuieste cu cea de mf. Caracterul dinamic, vioi este pastrat pana in mas.
15, unde are loc o diminuare generali a piesei, melodia fiind interpretati la pp. In aceasti piesi
se demonstreaza aptitudinile tuturor muzicienilor de a canta in ansamblu: atat caracterul motric
cat si sonoritatea initiald se pastreaza pana la sfarsitul piesei.

Incepand cu mas. 21, E. Verbetchi interpreteaza partida lui foarte delicat, la p,
congtientizdnd perfect faptul ca aici rolul lui constd in sustinerea partidei primei viori, careia ii
apartine functia melodica. In ceea ce priveste tratarea hasurilor, ca si in partea a doua a ciclului,
E. Verbetchi inlocuieste hasura tenuto cu staccato pentru a accentua caracterul piesei.

A cincea piesd — Cdntec de leagin — este expusa intr-o forma tripartita simpla. Intreaga
tema este construitd pe alternarea a doud cvarte consonante, fiind lipsita de desene ritmice acute.
Este usor sincopatd, ceea ce produce efectul unui legénat.

Linia acompaniamentului este expusa intr-o factura acordica. Alternarea grupurilor
ritmice este realizata prin utilizarea figurilor antispast si coriamb®® atat in partida instrumentelor
cu coarde cat si a clarinetului. Acest fapt confirma folosirea diferitor modele ritmice ce apartin
ritmului giusto-silabic tipic pentru folclorul national. Printre proprietatile cantecelor de leagéan
apartinand folclorului romanesc sunt miscarea melodiei pe trepte alaturate sau pe salturi mici. O

astfel de evoluare a liniei melodice urmarim in prima sectiune si mai cu seama in mas. 11-18.
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Asadar, observam o sinteza foarte organicd a trasaturilor genuistice ale folclorului
national (cantec de leagan) si a particularitatilor stilistice ale Z. Taci.

Caracterul liric al piesei este redat de interpreti prin utilizarea unei palete timbrale aparte,
menite sa evidentieze specificul genului cantecului de leagan. Aceasta s-a manifestat prin
accentuarea intonationalda a figurilor melodico-ritmice tipice acestui gen, prin utilizarea
flageoletelor in partida primei viori. Materialul tematic expus in partida clarinetului este realizat
de interpret destul de uniform, monoton, pastrand nuanta dinamica pp si redand o stare de
somnolentd a copilului. Anume aceastd idee determind profilul dinamic uniform al sectiunilor
extreme ale miniaturii. In partea mediani, din contra, E. Verbetchi utilizeazi pe deplin resursele
agogicii si ale dinamicii, crednd cateva valuri sonore care tind spre apogeul piesei Th mas. 37.
Aceasta sectiune poate fi comparata cu visurile copilului, cu niste evenimente tulburatoare care
se produc Tn subconstiinta lui. Este uimitor cum E. Verbetchi a sesizat si a redat in paleta sonora
acest concept al piesei.

Partea finala a suitei se intituleazd Buna ziua, multumesc, la revedere! si reprezintd o
sinteza a intregului ciclu, avand, dupa cum mentioneaza G. Cocearova, anumite aspecte comune
cu genul de tocata. ,,Piesa este dinamica, ritmul sau mobil si elastic o apropie de genul de tocata.
Intonatiile energice, impulsive ale temei, desfasurate pe fundalul unui acompaniament de tip
ostinato, creeazd o atmosfera generala de actiune si este inruditd cu melodiile instrumentale,
avand caracter improvizatoric ce nu se incadreaza in structura tipica de dans” [148, p. 75].

In liniile melodice ale instrumentelor cu coarde gasim leit-intonatia din piesele
precedente ale ciclului (vioara I, viola in mas. 27). Ulterior, asemenea elemente le regasim in
partida clarinetului. Aceste structuri melodice sunt proprii pentru cea de-a doua piesa a ciclului
Neastamparatii. Unele elemente comune cu figurile ritmice din partea a patra — Saniuta noua le

regasim in mas. 79.
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Exemplul 73:
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Tn mis. 46 linia melodici este expusd intr-o facturd imitativd cu elemente de stretto.
Initial, tema este expusa in partida clarinetului, fiind preluata de prima vioara.

Contrastul piesei finale cu cea precedenta este foarte bine marcat de interpreti prin
utilizarea unor mijloace de expresivitate care au reliefat caracterul vioi, festiv, fiind subliniat in
materialul tematic expus in partida clarinetului (mas. 8) prin evidentierea accentelor indicate Tn
textul autorului. Sub aspect stilistic, partea finala a ciclului sufera niste influente ale stilului lui
D. Sostakovici.

Putem conchide ca particularitatile stilului interpretativ al lui E. Verbetchi s-au manifestat
prin aplicarea diverselor metode necesare pentru redarea exacta a mesajului creatiei: o intelegere
perfecta a conceptului componistic propus de Z. Tkaci si, ca rezultat, o redare adecvata a ideii
muzicale; un caracter vizual bine pronuntat al interpretarii, crearea imaginilor muzicale care
redau perfect toate semnele §i semnificatiile textului muzical, o tratare destul de libera a
indicatiilor compozitoarei (ce {in de articulatie si dinamicd) care, totusi, nu denatureaza
conceptul ciclului, ba din contra, contribuie la dezvaluirea lui mai exactd; clarinetistul
demonstreaza o paletd foarte variatd a procedeelor timbrale, selectand pentru piesd, imaginea,
tipul de melodica, o solutie sonora proprie; prin aceasta, E. Verbetchi creeaza o viziune proprie a

textului muzical semnat de Z. Tkaci.
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3.5. Concluzii la capitolul 3

1. Pe baza schitelor analitice realizate in cadrul cap. 3, putem concluziona ca
E. Verbetchi-interpretul se manifesta ca un veritabil coautor al compozitorilor din Republica
Moldova din a doua jumatate a secolului al XX-lea. Influenta si participarea lui activa la aparitia
noilor creatii pentru clarinet semnate de compozitori nationali, precum si formarea traditiilor de
interpretare ale acestora se realizeaza In mai multe aspecte.

2. In comparatie cu repertoriul universal, in cadrul repertoriului national pentru clarinet si
cu participarea clarinetului, interpretul rezolva un sir de probleme specifice. Printre ele se
numara reflectarea traditiilor de interpretare imprumutate din muzica populara in creatiile
semnate de V. Rotaru, S. Lobel, S. Buzila, Z. Tkaci, la tratarea componentului folcloric al
creatiilor cantate. Aportul lui E. Verbetchi se realizeaza multilateral, suprapunand toate etapele
creative: de la procesul de compunere al pieselor, atunci cand muzicianul conlucreaza cu
compozitorul, explicaind unele subtilitati interpretative, cautind impreuna cu compozitorul
procedeele adecvate stilului popular de interpretare la instrumente de suflat pana la tratarea
individualizata a pieselor compozitorilor din Republica Moldova de diferite genuri si stiluri, cum
ar fi sonata, concertul instrumental, un ciclu de piese pentru ansamblul cameral cu participarea
clarinetului etc. Imitarea stilului popular in creatiile studiate Tmbind §i aspecte metroritmice
(formule ritmice ale genurilor de dans popular), melodice (redarea specificului melodic al
muzicii, al stilului doinit, al melismaticii caracteristice muzicii populare). Un loc important Ti
apartine si specificului timbral, care cere intruchiparea specificului sonor al instrumentelor
folclorice in cadrul traditiei academice.

3. In repertoriul national muzicianul E. Verbetchi aduce experienta si maiestria
interpretativa capatate in repertoriul universal, solutionand cu succes problema de sinteza a
diverselor stiluri de interpretare de geneza academica si folclorica. Asadar, specificul stilistic
neobaroc n Concertul pentru clarinet si orchestra de camera de S. Buzila se realizeaza prin
tratarea corectd a procedeelor polifonice, prin intelegerea specificului facturii multivocale. Tn
ciclul semnat de Z. Tkaci Istorioare amuzante (sase crochiuri) pentru cvartet de coarde si
clarinet E. Verbetchi demonstreazd o interpretare stilistic echilibratd a materialului melodic
destul de cromatizat apropiat stilului lui D. Sostakovici. In piesele programatice (cum ar fi
partile din ciclul mentionat anterior de Z. Tkaci) se observa un caracter vizual bine pronuntat al
interpretarii, crearea imaginilor muzicale care redau perfect toate semnele si semnificatiile

textului muzical. In creatiile de diferite genuri semnate de compozitorii din Republica Moldova
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interpretul manipuleaza foarte iscusit cu modele ritmice ce apartin genurilor primare (vals din
partea a 3-a sau mars in tema principalad din partea finald a Sonatei de S. Lobel, genul de
romanga \In Romanta pentru clarinet si orchestra de camera de V. Rotaru s.a.).

4. In toate creatiile studiate putem observa o tratare liberd a indicatiilor compozitorilor
(articulatie, dinamica, tempo) care, totusi, nu denatureaza conceptul componistic, Ci din contra,
contribuie la dezviluirea lui mai fidela. Probabil, un apogeu al libertatii interpretative, al
interventiei interpretului in textul componistic poate fi consideratd crearea cadentelor proprii
pentru Concertul lui S. Buzila care, totodatd, se incadreaza perfect in fondul intonational al
creatiei vizate, demonstrand astfel un anumit ,,mimetism” Tn raport cu stilul componistic

individual al compozitorului.
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CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI
Concluzii

Contributia autorului la obtinerea rezultatelor stiintifice n0i consta in urmatoarele: Th baza
analizei inregistrarilor capodoperelor repertoriului universal si national pentru clarinet, cintate de
E. Verbetchi, am identificat si am sistematizat cele mai importante procedee interpretative
caracteristice stilului lui E. Verbetchi. Acestea la randul lor, au servit drept suport pentru
solutionarea problemei cheie a studiului, si anume: evidentierea principiilor interpretative
individuale ale lui E. Verbetchi si elucidarea aportului acestuia la dezvoltarea artel interpretative
autohtone pentru clarinet din a doua jumatate a secolului XX, in perspectiva aplicarii acestora in
practica concertistica, pedagogica si stiintifica. Materialele tezei scot in evidentd influenta
enorma a interpretului si omului de cultura E. Verbetchi asupra evolutiei artei muzicale din
Republica Moldova. Influenta in cauza consta in dezvoltarea traditiilor pedagogiei nationale, in
indrumarea generatiilor de clarinetisti, care activeaza actualmente in diferite tari ale lumii; in
realizarea inregistrarilor mai multor creatii de diverse genuri (clarinet solo, clarinet si pian,
ansambluri camerale, creatii pentru clarinet si orchestrd), Tn stabilirea unor standarde
interpretative si artistice; in stimularea creatiei componistice din Republica Moldova din a doua

jumatate a sec. al XX-lea. Vom exprima principalele concluzii ale tezei in materialul ce urmeaza.

1. Clarinetistul Eugen Verbetchi a promovat traditiile instrumentale lautaresti ale
meleagului natal, mostenind talentul muzical de la parintii si bunicii sdi, reprezentanti ai unei
familii dotate in care toti cantau la diferite instrumente, cu precadere la cele de sulfat. Educatia
de acasa a stimulat dezvoltarea maiestriei instrumentale, atat solistice cat si camerale, a lui
E. Verbetchi in cadrul instruirii academice. Evident ca si inzestrarea sa muzicald nativa a fost
fructificata in procesul de studiu (la Chisinau si Sankt-Petersburg), precum si in prodigioasa sa
activitate profesionald polivalenta (solist, artist al orchestrei, membru al diferitor ansambluri
camerale).

2. Dupa cum se poate constata din materialele tezei, repertoriul muzicianului este unul
foarte vast, acoperind un spectru istorico-stilistic variat, care cuprinde creatii de la muzica
barocului pana la muzica secolului XX. Astfel, activitatea artistica a lui Eugen Verbetchi contine
si aspectul de promovare a muzicii secolului XX in Republica Moldova. Protagonistul tezei se
numara printre putinii instrumentisti care au interpretat in premiera absolutd pe scena autohtona

mostre ale muzicii contemporane universale (M. Reger, P. Hindemith, L. Bernstein, B. Bartok,

150



I. Stravinski s.a.), iar In ceea ce priveste repertoriul national, el a devenit primul interpret al unui
numar mare de opusuri muzicale semnate de S. Neaga, V. Zagorschi, Z. Tkaci, V. Poleacov,
S. Lobel, M. Figman, V. Verhola, B. Dubosarschi, V. Rotaru, S. Lungu, S. Buzila, multe dintre
ele fiindu-i dedicate.

3. Ca solist si ansamblist E. Verbetchi a cultivat un sunet fenomenal, personalizat,
sustinut de o paleta timbrala unica, care-1 diferentia de alti interpreti atat din Republica Moldova,
cat si de peste hotare. Acest sunet se alimenteaza, inclusiv, dintr-un impecabil simt orchestral-
timbral, cultivat pe parcursul activitatii sale in Orchestra Simfonica a Filarmonicii Nationale,
unde a interpretat mai multe solo-uri de exceptie.

4. Tratarea individualizatd a sunetului i-a permis accederea la procedeul ,,mimetism
timbral” aplicat in mai multe creatii camerale si orchestrale din repertoriul universal si national.

5. Analiza detaliata a mostenirii instrumental-camerale a interpretului permite formularea
celor mai importante calitati ale lui Verbetchi-ansamblistul. Muzicianul nu se fixa doar pe
interpretarea propriei partide, ci acorda si acompaniamentului atentia cuvenita. Congtientizand
rolul acestuia la profilarea intregului, el il considera un partener plenipotentiar al partidei
solistice si il includea 1n ecuatia credrii conceptului interpretativ propriu. Toate aspectele
interpretative ce tin de frazare, articulatie, dinamica, agogica s.a. erau deduse din specificul
timbral al instrumentelor din ansamblu.

6. O calitate extraordinard a prestatiei muzicianului poate fi considerata libertatea
improvizatorici pluridimensionald a actului interpretativ. In plan diacronic am depistat
variabilitatea tratarilor aceleiasi creatii, conditionatd de: maturizarea profesionald si personala a
interpretului, componenta ansamblului cameral, personalitatea interpretilor-parteneri. La nivelul
materieci sonore aceastd libertate artistica s-a Mmanifestat in toate nuantele maiestriei
interpretative, In tratarea tempourilor si registrelor, Tn modelarea timbrului, dinamicii, articulatiei
etc.

7. Observatia despre dimensiunea improvizatorica a interpretarii lui E. Verbetchi se cere
detaliata. Remarcam in aceasta ordine de idei crearea cadentelor proprii (Concertul pentru
clarinet si orchestra in A-dur de W. A. Mozart, K. 622, Concertul pentru clarinet si orchestra de
camera de S. Buzila etc.) si redactarea usoara a textului componistic (in creatiile semnate de
compozitori din Republica Moldova cu care E. Verbetchi a colaborat).

8. Eugen Verbetchi poseda un simt aparte al structurii arhitectonice, abilitatea de a
desfasura firesc materialul muzical pe parcursul intregii creatii, mai ales in lucrarile de proportii
scrise in forme ciclice. Analiza unora dintre ele in cadrul tezei noastre demonstreaza ca acesta
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reuseste sd construiascd un raport concludent al tempourilor in cadrul formelor ciclice, sa
reliefeze contrastul si similitudinea miscarilor sub acest aspect, si, in consecintd, s capteze
integral atentia si coparticiparea ascultatorului.

9. Analiza interpretarilor realizate de E. Verbetchi-ansamblistul ne-a permis sa intuim
unele calitati psihologice ale muzicianului: acesta se serveste de o modalitate specifica de
comunicare cu participangii ansamblului cameral, care se bazeaza pe o flexibilitate aparte a
empatiei cu ceilalti, pe crearea unui cadru cooperant benefic, pe un schimb nonverbal de idei si

intentii si pe atragerea tuturor intr-un elan interpretativ comun.
Recomandari

1. A stimula aparitia lucrarilor stiintifice dedicate interpretilor-intemeietori ai scolii
nationale de interpretare la instrumente de suflat: D. Ghersfeld, S. Zlatov, N. Cerneatinski,
G. Bodoi, I. Novikov, L. Kiseliov, V. Vilinciuc, B. Davidov, A. Drapman, G. Sramko,
V. Povzun, C. Enenko, V. Hatin, G. Torpan, P. Usaci s.a.

2. A aprofunda cunostintele teoretice asupra specificului interpretarii la clarinet, care ar
imbina diferite aspecte din teoria, practica si metodica de predare la instrumentele de sulfat.

3. A dezvolta analiza comparativa a specificitatii scolii nationale de interpretare la
clarinet (in totalitatea aspectelor ei) cu specificul scolilor similare din tarile vecine, mai ales din
Romania, Ucraina, Republica Belarus, Federatia Rusa etc., adica din spatiile culturale cu care
avem traditii comune de interpretare instrumentala.

4. A fundamenta particularitatile traditiilor nationale de interpretare considerate in raport
cu alte scoli europene si a determina rolul Iui E. Verbetchi in contextul traditiilor general-
europene de interpretare instrumentala.

5. A analiza multiaspectual evolutia scolii nationale de interpretare.

6. A studia influenta muzicii traditionale autohtone asupra creatiilor pentru clarinet
semnate de compozitorii din Republica Moldova, atat in plan componistic, cat si interpretativ.

7. A stimula aparifia lucrarilor din domeniul criticii muzicale, care ar reflecta viata
concertisticA din Republica Moldova si aportul interpretilor de valoare (E. Verbetchi,

G. Strahilevici, S. Covalenco, Ion Josan s.a.).
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ANEXE
Anexa 1

LISTA DOCUMENTELOR ARHIVISTICE

Absolventii clasei Clarinet.

Activitatea concertistica si de creatie.

Afise de concert.

Biografie.

Caracteristica sefului catedrei Instrumente de suflat si de percutie a Academiei de Muzica
,,G. Musicescu” din Moldova, Artist al Poporului din Republica Moldova, profesor
universitar Eugeniu Nicolai Verbetchi (4.10.96).

Darea de seama a sefului catedrei Instrumente de suflat si de percutie, profesor
universitar E. N. Verbetchi despre lucrul efectuat la catedra pentru perioada 1993-2000.
Darea de seama a sefului catedrei Instrumente de suflat si de percutie, profesor
universitar E. N. Verbetchi despre lucrul efectuat la catedra pentru perioada 1999-2002.
Darea de seama a sefului catedrei Instrumente de suflat si de percutie, profesor
universitar E. N. Verbetchi despre lucrul efectuat la catedra pentru perioada 2000-2002.
Darea de seama a catedrei Instrumente de suflat si de percutie pe anul universitar 2002-
2003.

Darea de seama cu privire la desfasurarea examenelor de licenta la catedra Instrumente de
suflat si de percutie.

Darea de seamd despre indeplinirea activitatii stiintifice si de creatie a colaboratorilor
catedrei Instrumente de suflat si de percutie pentru anul 2001.

Darea de seamad despre indeplinirea lucrului interpretativ si metodic la catedra
Instrumente de suflat si de percutie de la USAM pentru anul 2000.

Darea de seama despre lucrul stiintifico-metodic si de creatie al catedrei Instrumente de
suflat si de percutie pentru anul 2002.

Decret al presedintelui RSSM cu privire la conferirea titlului onorific de Artist al
Poporului din R.S.S. Moldova dlui Verbetchi Eugen. In: Moldova Suverand, sambata, 4
mai 1991.

Diploma de onoare dlui Eugen Verbetchi pentru merite deosebite in educatia artistica a
tinerei generatii de interpreti si aportul considerabil la dezvoltarea culturii nationale, cu

ocazia sarbatorii frumosului jubileu de 60 ani din ziua nasterii domniei sale (1996).
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16. Diploma dlui Eugen Verbetchi pentru activitate didactica excelenta timp de 45 ani (4
octombrie 2001).

17. Diploma dlui Verbetchi pentru merite deosebite in dezvoltarea artei muzicale nationale.

18. Diploma dlui Evghenii Verbetchi, profesor universitar, Artist al Poporului din Republica
Moldova pentru contributia deosebitd la dezvoltarea artei interpretative si meritul
substantial in educarea mai multor generatii de instrumentisti de valoare (2001).

19. Diplomd profesorului Eugen Verbetchi pentru realizari deosebite la Concursul
International al tinerilor interpreti Eugen Coca, editia a VIII-a, 26 iunie 2002.

20. Dipléme de participation. M. In: Mme Eugen Verbetchi a participé(e) a I’Université de
vacances ,,Les arts et la dimension culturelle du développement sociale”. UNESCO 50.
République de Moldova 1997.

21. Eugeniu Verbetchi. 1936. Biografie.

22. Figa personala de evidenta a cadrelor a lui Eugen Verbetchi (22 noiembrie 2002).

23. Memoriu explicativ.

24. Planul de lucru metodico-stiintific si de creatie al colaboratorilor catedrei Instrumente de
suflat si de percutie pentru anul de studii 2003-2004.

25. Planul lucrului metodico-stiintific si de creatie al colaboratorilor catedrei Instrumente de
suflat si de percutie pentru anul de studii 2004-2005.

26. Planul lucrului stiintifico-metodic si de creatie al profesorilor catedrei Instrumente de
suflat si de percutie pentru anul 2001-2002.

27. Planul lucrului stiintifico-metodic si interpretativ al colaboratorilor catedrei Instrumente
de suflat si de percutie pentru anul 2001.

28. Planurile de lucru metodico-didactic, interpretativ si de creatie ale catedrei Instrumente
de suflat si de percutie pentru anul universitar 2005-2006.

29. Proces-verbal nr. 1 al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 3
septembrie 2002.

30. Proces-verbal nr. 2 al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 26
noiembrie 2002.

31. Proces-verbal nr. 3 al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 13
decembrie 2002.

32. Proces-verbal Ne 4 al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 28 ianuarie
2003.
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33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

40.

41.

42.

43.

44,

45.

46.

47.

48.

49.

50.

5l.

52.

53.

Proces-verbal Ne 5 al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 27
februarie 2003.

Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 27 martie 2003.
Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 24 aprilie 2003.
Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 26 iunie 2003.
Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 6 septembrie
2003.

Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 30 octombrie
2003.

Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat §i de percutie din 27 noiembrie
2003.

Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 25 decembrie
2003.

Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 13 februarie
2004.

Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 31 martie 2004
Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 29 aprilie 2004.
Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 28 mai 2004.
Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 24 iunie 2004.
Proces-verbal nr. 1 al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 2
septembrie 2004.

Proces-verbal nr. 2 al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 18
octombrie 2004.

Proces-verbal nr. 3 al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 9
decembrie 2004.

Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 3 februarie
2005.

Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 31 martie 2005.
Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 17 iunie 2005.
Proces-verbal nr. 7 al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 24 iunie
2005.

Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 8 septembrie
2005.
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54.

55.

56.

57.

58.
59.

60.

61.

62.

63.

64.

65.

66

67
68
69
70
71
72
73
74

Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 20 octombrie

2005.

Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 1 decembrie

2005.

Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 26 ianuarie

2006.

Proces-verbal nr. 5 al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 16

februarie 2006.

Proces-verbal al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 30 martie 2006.

Proces-verbal nr. 6 al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 27 aprilie

2006.

Proces-verbal nr. 7 al sedintei catedrei Instrumente de suflat si de percutie din 15 iunie

2006.

Programul concertului din 4 octombrie 1996 cu prilejul jubileului de 60 ani din ziua

nasterii. Sala cu Orga.

Raport despre activitatea didactica, metodica, stiintifica si de creatie a colaboratorilor

catedrei Instrumente de suflat si de percutie pentru anul de studii 2004-2005.

Raport despre indeplinirea jumatati a doua a sarcinii didactice a colaboratorilor catedrei

Instrumente de suflat si de percutie pentru anul de studii 2005-2006.

Raport despre indeplinirea jumatati a doua a sarcinii didactice, catedra Instrumente de

suflat si de percutie pentru anul de studii 2002-2003.

Raport despre lucrul metodico-stiintific si de creatie al colaboratorilor catedrei

Instrumente de suflat si de percutie pentru anul universitar 2003-2004.

. Scrisoare adresata dlui Verbetchi din partea directorului Alliance Frangaise din Chisinau,
Atagatului Cultural Bernard Barbereau.

. Scrisoare adresata dlui Verbetchi din partea dlui Chebykin Serghei.

. ABTOOMOTpagus.

. ABroomorpadus (10 HosOpst 1994).

. AkcénoB B. Baxknplii BKJ1a/1 B J1e710 BOCTIMTaHUS My3bIKaHTa-ucnosHutens. (14.02.1980).

. AkcénoB B. PerpocnextuBa TBopueckoii sBomonuu EBrenus BepOerkoro.

. Akcénos B. TpoekpaThblii ycniex MonnaBckoro aptucta. (03.03.1980).

. Atrecrar nonenra. J{L1. Ne 009879.

. Atrtectar npodeccopa ITP. Ne 000520.
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75.

76.

77.

78.

79.

80.

81.

82.

83.

84.

85.

86.

87.

88.

Bremmcka u3 TpynoBoit kHmwkku BepOernkoro Esrenmss HukomaeBuua o pabore Ha
Hay4HbIX U eJarorn4eckux J0/LKHOCTAX. CBeneHus o paboTe.

I'pamora BepbGeuxkomy EBrenuto HukonmaeBudy 3a 3aciyrd B pa3BUTHUM MCKYCCTBA,
BBICOKOE HCIIOJIHUTEIbCKOE MacTepcTBO (22 ceHntsiopst 1967).

Juniom BTOpou crteneHH MuHHCcTepcTBa KyinbTypbl MomnmaBckoir CCP Bepbemnkoro
Esrennss  HukomaeBnua, 3a  HMCIOJIHATEIBCKOE  MAacTepCTBO  Ha  KIIAPHETE,
npoaeMoHcTpupoBanHoe Ha Pecniy6nukanckom Konkypce Monoapsix Mcnonnureneii.
3axioueHne KOHKYpCHOW KomHccuu mo kanmuaarype BepOemnkxoro E. H., monmasmiero
3adBJICHME O IMepen30paHuM €ro Ha HOBBIM IISITUIETHUH CpPOK, B JOJDKHOCTH
3aBeqyrouiero kadenpoit yxosvie u yoapuvie uncmpymeHnmeoi.

Kummnes, Oprannbiii 3a1. KamepHbIl KOHLEPT W3 NPOM3BEAEHUI KOMIIO3UTOPOB
Commanucruueckoit Pecrryommku Pymeraus. [Iporpamma. 3 HosiOpst 1981 T.

Komus Jlumuioma BepOenkoro EBrenusi 06 okoHuanuu KuIMHEBCKOTO MY3BIKAIBLHOTO
yunnuiia uM. HIt. Haru (1955 r.).

Komus Jlummoma Bep6Oenkoro EBrenusi, okonuanuii Kummnesckoit KoncepBatopuu um.
I'. My3uuecky (1961 r.).

Komnust tpynosoii kHmxku BepOeuxoro Eprenuss Hukonaesuua. CBenenust o pabote
(03.03.95).

JInunplii mUCTOK Mo ydery kaapoB BepOernkoro Esrenus HukomaeBuua (23 okTsa0ps
1984).

Mumotuna U. [Ipomanue. Uzpawmis, 2007 1., 23 Mas.

Harpagnoii muct. Menans: Bemepan Tpyoa ot 01.12.1983 r. FOOuneiinas menanb: 3a
Odobnecmuvlii mpyo 6 ozHamenosanue 100-1emus co Ons poswcoenus Braoumupa Hnvuua
Jlenuna ot 1970 r.

Or3piB P. II. Tepexuna B BAK o npucBoenun BepbOeuxomy Eprenuto HuxonaeBuuy
3BaHus npodeccopa (25.09.86).

Or3piB M. JI. buemy 00 UCHOTHUTENBCKOW U TIEIarOTHYECKON AesITebHOCTH
3amykeHHoro aptucta MomnnaBckoir CCP, u.o. mpodeccopa, 3aBemyromero kadeapoit
oyxosvix u yoapuwix uncmpymenmog Monnasckoil ['ocynapcrsennoit KoncepBaTopuu
BepOenkoro EBrennss HuxonaeBuuya, o NpUCBOEHHH €My YyYEHOro 3BaHUs npodeccopa
Kadenpsl [yxosvie u yoapuvie uncmpymenmal.

Ot3biBel M. JI. buenty, T. U. I'yproBoro, E. [loru, P. I1. Tepexuna, B. I'. 3aropckoro.
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89.O0r3pBEr HO. A. VYcoma, A. I'. Camomm, C. H. Epemuna, JI. ®. Xymones, . TI.
['epmBenbaa.

90. OT4er 0 rocynapCTBEHHBIX JK3aMeHaxX Kadeapbl 0yxosvix U yOapHblX UHCIPYMEHMO8,
KamepHozo ancamois u KoHyepmmeticmepckoeo macmepcmsea AMTAP.

91. Oruér 3aBemyromiero kadeapoi dyxosvix uncmpymenmos Monnasckoi KoHncepBatopuw,
n.0. npodeccopa Bepbenxoro E. H. o padote 3a 1982-1987 rr.

92. Otuet kadenpsl 0yxo8bix U YOAPHBIX UHCIMPYMEHMOS.

93. ITporokon Ne 2 3acemanusi Kadeapbl 0yxXo8bix U YOApHBIX UHCMPYMeHmo8 MOIIaBCKOM
IN'ocynapcrBennoit Koncepatopuu ot 11 ceHTsi06pst 1986 1.

94.TIporokon Ne 7 3acemaHuss KaeApbl OYX08bIX U  YOAPHLIX  UHCMPYMEHMO8
Mounarockoncepsaropuu ot 16 ssuBapst 1987 r.

95. ITporokon Nel2 3acemanuss komuccuii MOJITOCKOHCEPBATOPUH IO Tiepen30paHUIo Ha
CIENyIOIUA CPOK M IO 3aMEIIEHUI0 BaKAHTHBIX JOJDKHOCTEH mpodeccopcko-
MpenoaaBaTeNbcKoro coctana (22 ssuBapst 1987 r.).

96. Pentensus crapiero npenoaasarens E. C. 3aka Ha koHIepT nomenta B. B. JleBun3zoHa u
n.o. gouenta BepOenkoro E. H. Conatnslii Beuep.

97. Cnrcok BBITYCKHHUKOB, KJlacca KiapHeTa, Kadeapsl Jyxosvie u yoapHvle uHCmpymMeHmbl
Monnasckoit ['ocymapctBennori KoncepBaropum wum. I. Mysudecky, mpodeccopa
Bepb6emnxkoro E. H.

98. Cnmcok JMl, Yy4YacTBYIOUIMX B Ieper3OpaHud MPoQeccopcKO-MPeno aBaTebCKoro
coctaBa MomgaBckoii rocynapcrsennoit Koncepsatopuu (2 gespans 1987 1.).

99. Crimcok mpou3sBelieHUH, 3anucaHHbX B (Goua paarno Mommrasckoir CCP 3acmykeHHBIM
aptucrom MCCP Bep6euxum E. H.

100. Crucok TpoW3BEACHUH, 3anucaHHbIX (GUPMOH Menoodus Ha T'PaMIUIACTHHKH
3acimyxxeHHbiM aptuctoM MCCP, m.0. mpodeccopa kadeapbl 0yxo6vix u yOapHuIX
uncmpymenmos Monnasckoi ['ocynapcrBennort KoncepBaropuit Bepbenkum EBrenuem
Hukonaesuuem (3 oxtsiops 1986 t.).

101. CnmMcok  MpoW3BENECHMM, UCHOJHEHHBIX B  KOHILEPTHBIX  Iporpammax
3acimykennoro aprtucta MCCP, mnpodeccopa kadempsl 0yxosvix u  yoapHuix
uncmpymenmoe Monnasckoil I'ocynapcrBennorn KoncepBaropun um. I'. My3snuecky
Bep6enkoro Eprenus Hukonaesuya.

102. CmpaBka o npucBoennu BepOenkomy EBrennio HukomaeBudy ydeHOTro 3BaHUS
npodeccopa 1o Kadenpe 0yxoswuix u yOapHbiX UHCMPYMEHNO8.
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103. Xapakrepuctuka BepoOemnkoro E. H., 3aBenmyromero kadeapoil odyxosvix u
yoapuvix  uncmpymenmos  MonnaBckot — ['ocymapctBennoit — KoncepBaropwuw.
XapakTepucTHKa AaHa 1js npeactaBieHus B MunucrepctBo KynbTypsl MCCP.

104. XapakTepHucThKa 3aBeyIouiero kaheapoit dyxosvix uncmpymenmos, u.0. 1OIEHTA
l'ocynapctBennoro Hucturyra UckycctB mmenn ['. Myswuecky u.0. mpodeccopa
Bep6euxoro E.H. Boigsmkenne Bepbeukoro E. H. Ha 3Banue 3acnyowcennsiii deamens
uckyccme MCCP.

105. XapakTepHucTHKa 3aBEAYIONIETO Kadheapoi 0yxoesix uHcmpymeHmos, u.0. 10IeHTa
INocynapcrBennoro Muctutyra Mckyccts mmenu I'. Mysudecky Bepbenkoro Errenus
Hukonaesuua. Xapakrepuctuka nana st moe3aku B KyOy B kauecTBe KOHCYJIbTaHTa 110
METOANKE U UCTOPUM JYXOBBIX MHCTPYMEHTOB CPOKOM Ha Tpu Mecsaua. [Ipotokon Nel3
ot 13 deBpans 1974 rona. (15 dpespans 1974 1.)

106. XapakTepucTHKa 3aBeAyIOIero Kadeapoil 0yxoswvix u yOapHulX UHCMPYMEHMO8
Monnasckoit ['ocynapcrBennoit KoncepBaropun, u.o. npodeccopa Bepbeukoro E. H.
i yreepxkeHust Bepoeukomy E. H. KOHIIEpTHOH CTaBKH CONMMCTa-UHCTPYMEHTAINCTA B
pa3smepe 25 pyOien.

107. XapakTepucTHuKa HAaYYHO-TIEJarOTHYECKOM, MPOU3BOACTBEHHOM,
WCIIOTHUTENILCKOW M OOIIECTBEHHOM AesTeNbHOCTH 3aciykenHoro aptucta MCCP, u.o.
npodeccopa, 3aBeAyrouero kaheapoil dyxoevlx UHCMPYMeHmMO8, 3aMECTUTENs JeKaHa
Monnasckoit ['ocynapcrBennoit Koncepsatopun Bepbeukoro E. H. Xapakrtepuctuxa
nmana s npencrasieHnsi B BAK CCCP o npucBoenun yueHoro 3BaHusi mpodeccopa
Kadeapsl 0yxoswvix uncmpymenmos. IIporokos Ne 22 ot 23 mapra 1987 r.

108. Xapakrepuctuka-pekomenanus BepOenkoro Esrenuss Hukomaesuua, noiieHTa,
3aB. Kaeapoll 0yxosvix U yOaApHbIX UHCMPYMEHMO8 WCTOIHUTENBCKOTO (aKylbTeTa
I'ocuncTuTyTa HCKyceTB uMeHn ['. Mysuuecky. XapakTepucTuka AaHa JJId MOE3AKU BO
®pannuio B 1983 r. cpokom Ha 7 aHel. [IpoTokon Ne 14 ot 26.09.83.

109. XapakTepucTUKa-pekoMeHaamus 3aciayxennoro aptucra MCCP, mpodeccopa,
3aBeqyIonIero Kadeapoil 0yxo8vix U YOapHuIX UHCMPYMEHMO8, 3aMECTUTENs JeKaHa
Monnasckoit T'ocymapcrennoit KoncepBatopum mMenu I'. Mysmuecky BepOerkoro
EBrennsa HukonaeBnua. XapaktepucTuka JaHa ajis noe3aku B TyHUC CpokoM Ha 8 Hen

ceHTs10pe-okTsa0pe mecaue 1988 r. [Iporoxon Ne 39 ot 20 anpens 1988 rona.
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Anexa 2
REPERE BIOGRAFICE

Eugen Verbetchi s-a nascut la 4 octombrie 1936, in satul Mocra, raionul Rabnita. Mama
sa Maria Verbetchi era profesoara in sat, iar tatdl Nicolae Verbetchi era colhoznic si canta bine la
mai multe instrumente: chitard, balalaicd si tuba. In familie erau trei copii: Eugen era cel mai
mare, fratele mai mic Valeriu (n. 1939) si sora mezind Tamara (n. 1944).

In anul 1951, dupa absolvirea scolii ucrainene de sapte ani din satul natal, E. Verbetchi a
urmat studiile la Colegiul de Muzica din Chisinau, in clasa profesorului Vasile Povzun, unde a
studiat clarinetul. Din anul 1953, cand acesta a fost numit rector al Conservatorului de Stat
,.G. Musicescu”, Eugen si-a continuat studiile in clasa profesorului N. lordatii. Pedagogii din
epoca respectiva marturisesc despre calitatile deosebite ale elevului E. Verbetchi. Muzicalitatea,
dorinta de a obtine noi cunostinte si atitudinea serioasa fata de profesie au dat roade Tn perioada
anilor de studii la colegiu.

Absolvind in 1955 cu mentiune Colegiul, Eugen Verbetchi si-a continuat studiile la
Conservatorul de Stat ,,G. Musicescu™ (1955-1961), in clasa primului sau dascal Vasile Povzun.
Aici el a continuat sa-si perfectioneze maiestria interpretativd si sd-si largeascd orizontul
cunostintelor in domeniul disciplinelor muzical-teoretice, avand ca profesori pe A. Abramovici,
B. Kotlearov, L. Axionov (istoria muzicii), G. Bors (armonie si solfegiu), 1. Miliutina (forme
muzicale). Munca enorma si dragostea pentru meseria aleasa au asigurat obtinerea unor rezultate
excelente la Tnvatatura, dovada fiind diploma de laureat castigatd la concursul universitar al
interpretilor la instrumente de suflat. Profesionalismul Tnalt al tanarului muzician si abilitatile lui
interpretative i-au permis, ca fiind deja student al anului III la Conservator, sa-si inceapa
activitatea artistica ca solist®® in cadrul Orchestrei Simfonice a Filarmonicii de Stat (1957), fiind
invitat de catre Timofei Gurtovoi, pe atunci dirijor al orchestrei. Deja dupa doi ani (1959) este
numit maestru de concert al grupului de clarinete.

Dupa absolvirea Conservatorului de Stat ,,G. Musicescu” in anul 1961, Eugen Verbetchi
a urmat prin corespondenta studiile postuniversitare de pe langa Conservatorul de Stat
,.-N. A. Rimski-Korsakov™ din Sankt-Petersburg cu Vladimir Ghensler (1906-1963) si Vladimir
Krasavin (1917-1994). in acelasi an, paralel cu serviciul in orchestra simfonici, Eugen
Verbetchi a fost angajat ca lector prin cumul, clasa clarinet, catedra Instrumente de suflat si de
percutie, la Conservatorul de Stat ,,G. Musicescu” (din 1963 fiind redenumit n Institutul de Stat

al Artelor ,,G. Musicescu™). In anul 1963 E. Verbetchi a participat la Concursul Republican al
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tinerilor interprefi la instrumente de suflat obtinand premiu de gradul II. In luna decembrie a
aceluiasi an a participat la Concursul Unional al interpretilor la instrumente de suflat unde a
devenit diplomant.

Dupa moartea prematurd a profesorului Vladimir Ghensler in 1963, Eugen Verbetchi si-a
continuat invatatura in clasa profesorului Vladimir Krasavin, absolvind cu succes studiile post-
universitare in anul 1965. La un an dupa absolvire (1966), Eugen Verbetchi devine angajat de
baza la Institutul de Stat al Artelor ,,G. Musicescu™, fiind numit in calitate de lector superior.
Concomitent, a continuat sa lucreze — prin cumul (pana in anul 1982) — in Orchestra Simfonica a
Filarmonicii de Stat, Tn calitate de maestru de concert al grupului de clarinete.

La 22 septembrie 1967, pentru inalta maiestrie interpretativa lui Eugen Verbetchi i-a fost
conferit titlul de Artist Emerit din Republica Moldova. Ca urmare a activitatii sale artistice vaste,
E. Verbetchi a inregistrat numeroase creatii in fondul de aur al IPNA Teleradio-Moldova. n anul
1976, la studioul Telefilm-Chisinau, a fost realizat filmul documentar Evghenii Verbefchi. De
asemenea, muzicianul a inregistrat doud discuri de vinil la firma Melodia, Tn care au fost incluse
creatiile lui K. Stamitz, A. Dimler, V. Rotaru si V. Poleacov.

Din muzicienii autohtoni E. Verbetchi a colaborat cu pianistii Ghita Strahilevici, Victor
Levinzon, Serghei Covalenco, Nina Suntova, violonistii Sofia Propiscian, Boris Dubosarschi,
violoncelistul Nicolae Tatarinov, fagotistul Simion Vrinceanu s.a. De asemenea, a colaborat cu
dirijorii T. Gurtovoi, Gr. Sramko, B. Miliutin, A. Samoila, D. Goia, A. Gauk s.a. Succese
remarcabile a avut si pe taramul pedagogic, fiind ales prin concurs, in anul 1969, in calitate de
conferentiar universitar interimar al catedrei Instrumente de suflat si de percutie, titlu care i-a
fost conferit abia in anul 1977, iar din luna octombrie 1970 ocupa postul de sef catedra
Instrumente aerofone si de percutie a Institutului de Stat al Artelor ,,G. Musicescu™.

In anul 1972 a fost decorat cu medalia Lucrdtor eminent al culturii. Tn anul 1982 a trecut
prin concurs la postul de profesor universitar interimar al catedrei /nstrumente de suflat si de
percutie, titlu care, de asemenea, i-a fost conferit abia Tn anul 1987. Tn 1983 a fost decorat cu
medalia Veteran al Muncii. A sustinut turnee artistice in Cuba, Moscova, Sankt-Petersburg,
Erevan, Sofia, Romania, Tunisia etc. La 4 mai 1991 i-a fost conferit titlul de Artist al Poporului
din Republica Moldova.

Pe langa activitatea interpretativa si pedagogicd Eugen Verbetchi a dus o intensa
activitate metodico-stiintifica, didactica, elaborand doua culegeri de piese pentru instrumente de
suflat. Printre numeroasele transcriptii si prelucrari mai putem nominaliza: Pastorul de pe stinca
pentru doua clarinete si pian de F. Schubert, Morisca pentru clarinet si pian de D. Fedov, Sonata
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pentru flaut si pian de J.S. Bach (prelucrare pentru saxofon si pian) s.a. Eugen Verbetchi este si
autorul unor lucrari metodice:

Despre invatamantul primar la clarinet,

Rolul respiratiei in procesul interpretarii la instrumente de suflat;

Din istoria clarinetului;

Cerintele inaintate abiturientilor la instrumente de suflat.

Cu aceste lucrari a participat la conferintele republicane, la sedintele catedrei
Conservatorului din Sankt-Petersburg si Moscova, de asemenea — la conferintele pedagogilor
scolilor muzicale din Republica Cuba, Republica Bulgaria. Impreuni cu S. Duja a scris 10 studii
de virtuozitate pe teme moldovenesti pentru clarinet.

Din initiativa Iui Eugen Verbetchi au fost organizate concursuri republicane ale tinerilor
interpreti in anii 1970, 1979, 1983. A fost numit de multe ori presedinte si membru al juriului la
diverse concursuri republicane si internationale.

Tn anul 1996 a fost decorat cu medalia Meritul Civic, iar in 1997 — cu ordinul Gloria
Muncii. A fost membru al Uniunii Muzicienilor din Republica Moldova.

A educat in jur de 100 de discipoli care astazi i duc faima in intreaga lume si lucreaza in
cele mai prestigioase colective atat la noi in republica, cat si peste hotarele ei. Printre elevii sai
sunt numerosi laureati ai diferitor concursuri republicane si internationale, artisti emeriti, doctori
n studiul artelor — toti fara exceptie fiind minunati interpreti. Printre maestrii de concert ai clasei
sale au fost N. Suntova, N. Coretcaia, E. Rogozenco, M. Moraru, S. Danilova, A. Criganuta,
L. Verbetcaia.

Printre numeroasele realizari ale lui Eugen Verbetchi se numara si sextetul de clarinete
Everans. In repertoriul sextetului intrd Hora staccato si Hora Martisor de Grigoras Dinicu,
Ragtime si Parafraz pe temele melodiilor populare de O. Negruta, Rapsodie in blue (transcriptie
pentru sextetul de clarinete) de J. Gershwin, Badinerie de J. S. Bach, Concert pentru trompeta si
pian de T. Albinoni (prelucrare pentru trompeta si sextet) s.a.

Eugen Verbetchi a decedat la 22 mai 2007, lasand in urma sa multe idei nerealizate,

colegi, prieteni, discipoli i familie.
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LISTA COMPLETA A ABSOLVENTILOR MAESTRULUI

(cu indicarea anului de absolvire)

Alta S.1. (1970)
Ambros V. (2004)

Amelin 1.V. (1988-2013), saxofon

Andrusenco S.L. (1979)
Baranovschi C. S. (1969)
Bancila A.V. (1984)
Belousov I.A. (1970)
Berlin V.A. (1989)
Boboc E. (2001)

. Bojonca A.B. (1989)

. Buldumea D. (2009)

. Buldumea I. (1984)

. Burduja P. (?)

. Cazacu R. (2004)

. Ceban A. (?)

. Ceban I.S. (1981)

. Cebichin S. A. (1981)

. Cebotaru A.P. (1971)

. Cernavca V. (2001)

. Certan A.A. (1980)

. Cheiser S.A. (1970)

. Cheiserman P.M. (1987)
. Chiriac A. (1993)

. Chiriac I.P. (1976)

. Chirilov M. (1997)

. Chisinevschii I.M. (1968)
. Chiglaru P. (2003)

. Cincilei V.V. (1992)

. Ciochina A. (2004)

Anexa 3
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30.
31.
32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43.
44,
45,
46.
47.
48.
49.
50.
51.
52.
53.
54.
55.
56.
57.
58.
59.
60.
61.
62.

Ciupac V. (1971)
Ciutac A. (?)
Circiumaru D. (2005)
Codreanu V.P. (1979)
Colpacci A.B. (1970)
Colt V.S. (1973)
Coretchi M.A. (1986)

Crasnopolischi 1.V. (1968)

Cravcenco A. (2003)
Cuciuc S.G. (1970)
Davidovici D.N. (1974)
Danila A.C. (1970)
Danilov A. (2003)
Doltu L. (?)

Duca N. (?)

Duja S.1. (1971)
Enenco A. (?)
Faerman V. (?)
Frecautanu G. (2003)
Frotovcean I. (1998)
Fulga A. (?)

Fux B.I. (1971)

Gaina V. (2007)
Gladis V.P. (1967)
Gorodetchi I.E. (1978)
Gorodetchi M.E. (1972)
Grosu P.V. (1983)
Ichim A. (2001)
Ichisceli V.F. (1965)
Iriciuc B.A. (1985)
Istrati E. (2001)

Istrati V.A. (1984)

Ivanov P. (?)
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63.
64.
65.
66.
67.
68.
69.
70.
71.
72.
73.
74.
75.
76.
77.
78.
79.
80.
81.
82.
83.
84.
85.
86.
87.
88.
89.
90.
91.
92.
93.
94.
95.

Lupoi G.I. (1970)
Malai P.A. (1983)
Moga V.P. (1970)
Morosanu V.P. (1987)
Motinga A. V. (1984)
Musat I.T. (1969)
Musat S. (2003)
Nagacevschi E.N. (1966)
Nani V. (1974)
Negruta A. (1998)
Nirca R. (1998)
Pascaru A. (1999)
Peresnicenco I. (?)
Pislaru P.L. (1984)
Ponomariov 1. (1998)
Plugaru P.C. (1976)
Radomschii A.E. (1965)
Ridvan S. (2003)
Sadigurschi 1. (?)
Shnitser M.S. (1979)
Spinu S. (2005)
Stoianov P.D. (1968)
Stoilov A. P. (1975)
Stratan A. (2004)
Strezev A.l. (1978)
Saran O. (2008)
Stefanet G.F. (1978)
Tamazlicaru M. (2007)
Tatarin A. (?)
Tihoneac V. (2003)
Tolcaciov A.S. (1965)
Topolnitchi A. (?)
Trus S. (1981)
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96. Tabur A. (?)

97. Topa A. (2003)

98. Vatovschi I.S. (1967)
99. Voloc A. (?)

100. Zilberman I.L. (1977)
101. Znagovan V. (1989)
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10.

11.

12.

13.

Anexa 4
LISTA INREGISTRARILOR AUDIO SI VIDEO ALE LUI E. VERBETCHI

4.1. Lista creatiilor inregistrate in fondul IPNA Teleradio-Moldova

Bach J. Chr. Adagio pentru clarinet si pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet); N. Suntova
(pian). Tnregistrata la 10 iulie 1972.

Bach J. S. Sonata in g-moll. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet); V. Levinzon (pian).
Tnregistrata la 18 decembrie 1973.

Bernstein L. Sonata pentru clarinet si pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet); V. Levinzon
(pian). Tnregistrata la 20 ianuarie 1979.

Bozza E. , Arie” pentru clarinet §i pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet); N. Suntova
(pian). Tnregistrata la 21 martie 1972.

Brahms J. Cvintet pentru clarinet si cvartet de coarde. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet);
Cvartetul de coarde al IPNA Teleradio-Moldova. Tnregistrat la 26 iunie 1976.

Brahms J. Sonata Ne 2 pentru clarinet §i pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet); N. Suntova
(pian). Tnregistrata Tn aprilie 1970.

Buzila S. Concert pentru clarinet si orchestra de camera. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet);
Orchestra de camera a IPNA Teleradio-Moldova, dirijor — Timofei Gurtovoi. Tnregistrat la
12 noiembrie 1975.

Dimler A. Concert pentru clarinet si orchestra de camera. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet);
Orchestra de cameri a IPNA Teleradio-Moldova, dirijor — Lev Marchiz. Tnregistrat la 17 mai
1977.

Dubosarschi B. Cvintet pentru clarinet si cvartet de coarde. Interpreti: E. Verbetchi
(clarinet); Cvartetul de coarde al IPNA Teleradio-Moldova: Iu. Nasuskin, A. Mirocinik,
B. Dubosarschi, N. Tatarinov. Tnregistrat la 18 noiembrie 1982.

Fisman M. Scherzo pentru clarinet si pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet), G. Strahilevici
(pian). Tnregistrat la 21 ianuarie 1979.

Fisman M. Sonata pentru clarinet si pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet), G. Strahilevici
(pian). Tnregistrata la 12 iunie 1964.

Freeman B. Sonata pentru clarinet si pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet); V. Levinzon
(pian). Tnregistrata la 16 aprilie 1979.

Istvan M. Sonata pentru clarinet si pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet); V. Levinzon

(pian). Tnregistrata la 16 aprilie 1979.
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14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24,

25.

26.

217.

Krein lu. Nocturna pentru clarinet si pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet); N. Suntova
(pian). Tnregistrata la 21 martie 1972.

Lobel S. Sonata Ne 2 pentru clarinet si pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet),
G. Strahilevici (pian). Tnregistrata la 19 septembrie 1968.

Lorinov V. , Piesa” pentru clarinet si pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet), G. Strahilevici
(pian). Tnregistrata la 1 iunie 1976.

Lungul S. ,,Scherzino” pentru clarinet si orchestra de camerd. Interpreti: E. Verbetchi
(clarinet); Orchestra de camera a IPNA Teleradio-Moldova, dirijor — Vladimir Rotaru.
Tnregistrat la 21 martie 1977.

Martind B. Sonatina pentru clarinet si pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet); V. Levinzon
(pian). Tnregistrata la 10 decembrie 1973.

Mayer A. Cvintet pentru clarinet si cvartet de coarde. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet);
Cvartetul de coarde al IPNA Teleradio-Moldova. Data inregistrarii nu se cunoaste.

Mozart W. Concert pentru clarinet si orchestra simfonica. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet);
Orchestra de camera a IPNA Teleradio-Moldova, dirijor — Alexandru Samoila. Inregistrat la
27 februarie 1980.

Mozart W. Cvintet pentru clarinet §i cvartet de coarde. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet);
Cvartetul de coarde al IPNA Teleradio-Moldova. Tnregistrat la 5 mai 1974.

Mustea Gh. Trio pentru nai, clarinet si pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet); Gh. Mustea
(nai); R. Sheinfeld (pian).

Perminov L. Balada pentru clarinet si pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet);
H. Talmatscaia (pian). Data nregistrarii nu se cunoaste.

Poleacov V. Scherzino pentru clarinet si pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet),
G. Strahilevici (pian). Inregistrat la 9 octombrie 1964.

Poleacov V. ,,Scherzino” pentru clarinet si pian. Prelucrare: Vladimir Bitkin. Interpreti:
E. Verbetchi (clarinet); Orchestra de camerd a IPNA Teleradio-Moldova, dirijor — Alfred
Ghersfeld. Tnregistrat la 26 octombrie 1975. Data inregistrarii nu se cunoaste

Poleacov V. ,, Studiu de Concert” pentru clarinet si pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet);
N. Suntova (pian). inregistrat in anul 1972.

Poulenc F. Sonata pentru clarinet §i pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet); V. Levinzon

(pian). Tnregistrata la 26 octombrie 1971.
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28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

Rotaru V. , Andante cantabile” pentru clarinet si orchestra de camerd. Interpreti:
E. Verbetchi (clarinet); Orchestra de camera a IPNA Teleradio-Moldova, dirijor — VIadimir
Rotaru. Tnregistrat la 12 iunie 1977.

Rotaru V. ,,Romanta” pentru clarinet si orchestra de camera. Interpreti: E. Verbetchi
(clarinet); Orchestra de camera a IPNA Teleradio-Moldova, dirijor — Vladimir Rotaru.
Tnregistrata la 2 iunie 1976.

Saint-Saéns C. Sonata pentru clarinet si pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet);
V. Levinzon (pian). Tnregistrata la 20 decembrie 1973.

Schumann R. Trei piese pentru clarinet §i pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet);
N. Suntova (pian). Inregistrate la 10 iulie 1972.

Stamitz K. Concert nr. 4 pentru doua clarinete si orchestra de camera. Interpreti:
E. Verbetchi (clarinet), A. Musienco (clarinet); Orchestra de camera a IPNA Teleradio-
Moldova, dirijor — Alfred Ghersfeld. Tnregistrat la 22 ianuarie 1976.

Tkaci Z., Cvintet ,,Istorii amuzante” pentru clarinet §i cvartet de coarde. Interpreti:
I. Popescu (lectura), E. Verbetchi (clarinet), A. Kaftanat (vioard), A. Mirocnik (vioara),
B. Dubosarschi (viold), N. Tatarinov (violoncel). Inregistrat in anul 1978 la Studioul
»,Melodia”.

Templeton A. Sonata pentru clarinet si pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet); V. Levinzon
(pian). Tnregistrat la 21 ianuarie 1979.

Verhola V. Fuga nr. 1. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet), S. Vrincean Virlan (fagot)
N. Nicolaiciuc (oboi). Data inregistrarii nu se cunoaste.

Verhola V. Fuga nr. 2. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet), S. Vrincean (fagot), N. Nicolaiciuc
(oboi). Tnregistrati n 1972.

Weber C. Grand duo concertant, Op. 48 pentru clarinet si pian. Interpreti: E. Verbetchi
(clarinet); S. Covalenco (pian). Tnregistrat la 30 martie 1984.

Weber C. Cvintet pentru clarinet si cvartet de coarde. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet);
Cvartetul de coarde al IPNA Teleradio-Moldova. Tnregistrat la 7 martie 1975.

Zagorschi V. Sonata-fantezie pentru clarinet si pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet);

V. Levinzon (pian). Inregistrata in anul 1976.
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4.2. Lista creatiilor inregistrate de firma ,,Melodia” pe discuri de vinil.

Dimler A. Concert pentru clarinet §i orchestra de camera // Orchestra de Camera a
Radioteleviziunii Moldovenesti, dirijor Alfred Ghersfeld, Moscova, firma Melodia, C10 —
12534. Biblioteca Nationala a Republicii Moldova — CT 13733.

Poleacov V. Scherzino pentru clarinet si pian.

Rotaru V. Andante — cantabile pentru clarinet si orchestra de camera.

Rotaru V. Romanfa pentru clarinet si orchestra de camera // Orchestra de Camera a
Radioteleviziunii Moldovenesti, dirijor V. Rotaru, Moscova, firma Melodia, 1980, C10 —
12929. Biblioteca Nationalad a Republicii Moldova — CT 13908.

Rotaru V. Balada pentru clarinet si orchestra de camera // Orchestra de Camerd a
Radioteleviziunii Moldovenesti, dirijor V. Rotaru, Moscova, firma Melodia, 1980, C10 —
12929. Bibilioteca Nationald a Republicii Moldova — CT 13908.

Stamitz K. Concert nr. 4 pentru doua clarinete si orchestra de camera (partea clarinetului 11 —
Artistul Emerit din RSSM A. Musienco) // Orchestra de Camera a Radioteleviziunii
Moldovenesti, dirijor - Alfred Ghersfeld, Moscova, firma Melodia, 1978, C10 — 09529.
Biblioteca Nationala a Republicii Moldova — CT 11920.

4.3. Filmografie

Eseenuti Bepbeyxu, Telefilm-Chisginau, 1976, FC-23.
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Anexa b
LISTA PUBLICATIILOR NOTOGRAFICE REDACTATE DE E. VERBETCHI

1. Culegere de piese pentru instrumente de suflat, Chisinau, Editura Cartea Moldoveneasca,
1974.

2. Culegere de piese pentru instrumente de suflat, Chisinau, Editura Literatura artistica, 1978.
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Anexa 6
CD-UL CU INREGISTRARILE AUDIO ALE CREATIILOR INTERPRETATE DE

E. VERBETCHI STUDIATE TN CADRUL TEZEI

01.Bach J. Chr., Adagio pentru clarinet si pian. Interpreti: E. Verbetchi (clarinet),
N. Suntova (pian). Inregistrat la 10 iulie 1972.

02. Poulenc F., Sonata pentru clarinet si pian. Allegro tristamente. Interpreti: E. Verbetchi
(clarinet), V. Levinzon (pian). Inregistrati la 26 octombrie 1971.

03. Poulenc F., Sonata pentru clarinet si pian. Romanza.

04. Poulenc F., Sonata pentru clarinet si pian. Allegro con fuoco.

05. Mozart W., Concert pentru clarinet si orchestra, K 622. Allegro. Interpreti: E. Verbetchi
(clarinet); Orchestra de camera a IPNA Teleradio-Moldova, dirijor — Alexandru Samoila.
Tnregistrat la 27 februarie 1980.

06. Mozart W., Concert pentru clarinet si orchestra, K 622. Adagio.

07. Mozart W., Concert pentru clarinet si orchestra, K 622. Rondo. Allegro.

08. Brahms J., Cvintet pentru clarinet si cvartet de coarde. Allegro. Interpreti: E. Verbetchi
(clarinet), Cvartetul de coarde al IPNA Teleradio-Moldova. Tnregistrat la 26 iunie 1976.

09. Brahms J., Cvintet pentru clarinet si cvartet de coarde. Adagio.

10. Brahms J., Cvintet pentru clarinet si cvartet de coarde. Andantino.

11. Brahms J., Cvintet pentru clarinet si cvartet de coarde. Con moto.

12. Rotaru V., Balada pentru clarinet si orchestra de camera. Interpreti: E. Verbetchi
(clarinet), Orchestra de camera a IPNA Teleradio-Moldova, dirijor — V. Rotaru. Tnregistrati la 12
iunie 1977.

13. Rotaru V., Romanta pentru clarinet si orchestra de camera. Interpreti: E. Verbetchi
(clarinet), Orchestra de camera a IPNA Teleradio-Moldova, dirijor — Vladimir Rotaru.
Tnregistrata la 2 iunie 1976.

14. Lobel S., Sonata pentru clarinet si pian nr. 2. Allegro moderato. Interpreti: E. Verbetchi
(clarinet), G. Strahilevici (pian). Tnregistrata la 19 septembrie 1968.

15. Lobel S., Sonata pentru clarinet si pian nr. 2. Largo.

16. Lobel S., Sonata pentru clarinet si pian nr. 2. Tempo di Valse.

17. Lobel S., Sonata pentru clarinet si pian nr. 2. Allegro.

18. Buzila S., Concert pentru clarinet si orchestra de camera. Allegro non tanto. Interpreti:
E. Verbetchi (clarinet), Orchestra de camera a IPNA Teleradio-Moldova, dirijor — T. Gurtovoi.

Tnregistrat la 12 noiembrie 1975.
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19. Buzila S., Concert pentru clarinet si orchestra de camera. Largetto.

20. Buzila S., Concert pentru clarinet si orchestra de camera. Allegro con brio.

21. Tkaci Z., Istorioare amuzante pentru clarinet si cvartet de coarde. /n padure. Interpreti:
I. Popescu (lecturd), E. Verbetchi (clarinet), A. Kaftanat (vioard), A. Mirocnik (vioard),
B. Dubosarschi (viola), N. Tatarinov (violoncel). Inregistrat in anul 1978 la firma ,,Melodia”.

22. Tkaci Z., Istorioare amuzante pentru clarinet si cvartet de coarde. Neastamparatii.

23. Tkaci Z., Istorioare amuzante pentru clarinet si cvartet de coarde. Necazuri.

24. Tkaci Z., Istorioare amuzante pentru clarinet si cvartet de coarde. Saniuta noud.

25. Tkaci Z., Istorioare amuzante pentru clarinet si cvartet de coarde. Cdntec de leagan.

26. Tkaci Z., Istorioare amuzante pentru clarinet si cvartet de coarde. Bund ziua, multumesc,

la revedere!
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Anexa 7
NOTE

YAici si mai departe traducerea apartine autorului.

?E. Verbetchi a colaborat cu acesti muzicieni ca membru al Orchestrei Simfonice a Filarmonicii de Stat ,,Serghei
Lunchevici”.

3Sarrusofon-ul (fr.; germ. sarrusophone), face parte din familia instrumentelor de suflat din lemn, fiind confectionat
(asemeni saxofonului) din metal. El a fost confectionat in 1856 de francezul Gautrot, la sugestia sefului de fanfara
militard Sarrus (in omagiul caruia a fost denumit instrumentul).

“Problematica vizati se analizeaza de autor in cadrul articolului Din istoria muzicii tradirionale, publicat in Arta
muzicala din Republica Moldova: istorie si modernitate.

*Dupi cum relateazi K. Miihlberg, ,,..., pe langa acest concert al lui W. A. Mozart, se contesti crearea concertului
in Es-dur pentru clarinet. La propunerea clarinetistului si cercetatorului german Dieter Klocker, acest concert de
asemenea i se atribuie lui W. A. Mozart, fiind conceput initial pentru vioard. In afard de aceasta, se presupune ci
Mozart a mai scris si doud variatiuni pentru clarinet” [200, p. 38].

®Keith Koons — profesor de muzica la University of Central Florida din Orlando. Detine diplome de muzica acordate
de Universitatea din Carolina de Nord-Chapel Hill, Scoala de Muzica din Manhattan si Universitatea din California
de Sud. Activeaza ca presedinte al Comitetului de cercetare ICA.

"Paul Anton Stadler (1753-1812), celebru virtuoz vienez, interpret la clarinet, un muzician proeminent al epocii sale.
W.A. Mozart i-a dedicat Concertul (K.622) si Cvintet pentru clarinet si coarde A-dur (K.581). Stadler a fost un
sustinator al interpretarii la clarinet in pozitia cu ancia in jos, care ,,..., permite un control exact al calitétii sunetului”
[85, p. 19]. Potrivit contemporanilor, Stadler avea un sunet moale si catifelat. Din anul 1787, fiind sustinut de
Theodor Lotz, a lucrat asupra extinderii diapazonului clarinetului din contul registrului grav. Pe data de 16
octombrie 1791 a interpretat in premiera concertul lui Mozart la acest instrument, care a intrat in istoria artei
interpretative sub denumirea de bassethorn sau "clarinetul lui Stadler".

®Henri Louis Kling (ndscut la Paris la 14 februarie 1842 — decedat la 2 mai 1918 la Geneva). A crescut in Karlsruhe,
Germania, unde a studiat cornul cu Jacob Dorn. Tn 1861, dupi o perioada de turnee, a devenit cornul solo la Teatrul
Mare din Geneva si in 1866 a fost numit profesor de corn si teoria muzicii in conservatorul din localitatea
respectiva, unde a activat pana la moartea sa, Tn 1918. El a creat The Art of Modern Orchestration and
Instrumentation in 1905. A scris un sir de piese pentru piccolo, metoda de interpretare pentru clarinet, corn, precum
si aranjamente ale creatiilor lui W.A. Mozart, C.M. Weber.

%Semionov, Alexandru — clarinetist, doctor in studiul artelor, pedagog sovietic. A absolvit Conservatorul de Stat din
Moscova ,,P. Ceaikovski” in clasa de clarinet a lui S. Rozanov. A activat ca solist al Orchestrei Simfonice a
Filarmonicii de Stat din Moscova. Este autor al mai multor culegeri de studii, prelucrari si transcriptii pentru
clarinet.

WSliwinski, Zbigniew — pianist si profesor polonez. A studiat la Conservatorul din Varsovia in clasa de pian a lui
Sophia Buckiewiczowej si — particular — cu Bolestaw Woytowicz in Milanéwek (1944-1945). Tn 1949 a absolvit
Scoala Superioard de Muzica din Katowice, iar in perioada anilor 1953-1956 a urmat studiile post-universitare sub
conducerea lui Boleslaw Woytowicz Th Cracovia. Din 1965 a lucrat in calitate de sef catedra Pian, iar Th perioada
anilor 1982-1984 a detinut functia de vice-rector al universitatii din Gdansk.

“pawel Rocek a studiat la Conservatorul de Muzica din Katowice. Dupi cel de-al Doilea Razboi Mondial, si-a
continuat studiile cu profesorul de clarinet W. Smykowskiego. Laureat al diferitor concursuri nationale. A lucrat la
Filarmonica Opolska, precum si in Orchestra Simfonica din Silezia a radioului polonez din Katowice, unde, din
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1966, a lucrat ca prim clarinetist. La sfarsitul anilor '60 a fost numit decan al Universitatii din Katowice, a fost sef
catedrd ,,Instrumente de suflat”.

250colov, Vladimir — clarinetist, laureat al diferitor concursuri unionale si internationale. A absolvit Conservatorul
de Stat din Moscova ,,P. Ceaikovski” Tn clasa de clarinet a lui A. Volodin. Artist al Orchestrei Simfonice a
Radioteleviziunii Unionale (1959-1963), iar din 1963 — artist al Orchestrei Simfonice de Stat a URSS.

g, Duja. Concertul pentru clarinet si orchestrd de W.A. Mozart (K. 622) P. 1.:
https://www.youtube.com/watch?v=ctrycATTHHK. Data consultarii 08.04.2015

143, Musat. Concertul pentru clarinet si orchestra de W.A. Mozart (K. 622) P.1 [09.04.2015]:
https://www.youtube.com/watch?v=UfEsU8clKug, https://www.youtube.com/watch?v=dEPXudSOK-c.
Data consultarii 08.04.2015

*Kalio Miillberg — clarinetist ucrainean, doctor in studiul artelor, profesor universitar la Academia nationald de
muzicd din Odessa ,,A. Nejdanova”. Este autorul studiilor metodico-stiintifice ,,Bazele teoretice de interpretare la
clarinet” (1975), ,,Despre maiestria clarinetistului” (2002), ,,Calea spre perfectionarea interpretarii la clarinet”
(2003). A evoluat Tn Moscova, Sankt-Petersburg, Kiev, Thilisi, Celeabinsk, Finlanda, Italia, Portugalia s. a.

'8Clarino este 0 denumire data unei varietiti a trompetei, diapazonul cireia se extindea in registrul acut si era pe larg
utilizata in creatiile marilor polifonisti (sec. XVII — XVIII). Partida trompetei clarino se deosebea printr-o mare
virtuozitate si cuprindea cea mai inaltd sectiune a scarii naturale.

YChalumeau — instrument antic francez, o formd veche a flautelor (fluiere), patria ciruia este consideratd Egiptul.
Réspandindu-se in intreaga Europa, el a primit diferite denumiri, in Italia se numea ciaramella, in Franta chalumeau,
Germania schalmei. Acest instrument (mai cu seama varietatea franceza a acestuia) este considerat predecesorul
clarinetului. Chalumeau era utilizat pe larg in diferite orchestre din Franta, au fost scrise si unele creatii solo pentru
el (G. F. Telemann Concert pentru douda chalumeau, doi fagoti si orchestrd de coarde, Concert pentru doud
chalumeau si orchestrd de coarde; J. F. Fasch Concert pentru chalumeau si orchestra; H. J. Adolph Concert pentru
oboi, chalumeau, fagot si continuo in F-dur etc.).

¥ Autorul recomandi unele culegeri de studii si creatii muzicale, studierea crora este necesard pentru interpretarea
mai corectd si mai reusitd a concertului. Printre ele sunt: studiile de H. Klosé, K. Barmann, C. M. Weber,
F. Kroepsch, A. Stark; creatiile semnate de F. Kramai, C. M. Weber, R. Rossetti s.a. [200, p. 38]

YRomanta si Improvizatia au fost incluse in doua culegeri, editate sub redactia lui E. Verbetchi Culegere de piese
pentru instrumente de suflat, Chisinau, Cartea Moldoveneascd, 1974; Culegere de piese pentru instrumente de
suflat, Chisindu, Literatura artistica, 1978.

®Analiza este realizatd in baza partiturii editate in: Culegere de piese pentru instrumente de suflat, Chisindu, editura
Literatura artistica, 1978, p. 34-309.

?Ceea ce tine de utilizarea secundelor mirite, acesta reprezinta un element specific muzicii populare.
?’In aceste fraze se pastreaza doar un nucleu intonativ, gratie ciruia tema capatd un caracter mai straniu si salbatic.

#Timofei Gurtovoi (1919-1981) — trombonist, dirijor. Tn perioada anilor 50 - “70 ai secolului trecut a activat ca
director artistic si prim-dirijor al Filarmonicii Nationale din Republica Moldova. Pe parcursul activitatii sale artistice
a colaborat cu asa interpreti ca H. Neuhaus, E. Gilels, L. Kogan, S. Lemesev, M. Rostropovici etc. Unul dintre
Tntemeietorii scolii nationale de dirijat simfonic.

245chneller — h'_ -
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https://www.youtube.com/watch?v=ctrycATTHHk
https://www.youtube.com/watch?v=UfEsU8clKug
https://www.youtube.com/watch?v=dEPXudSOK-c

Bpralltriller — |_r E

26 o o . o A . . . . . ~ o .
Cu parere de rau, versiunea reflectatd in clavirul concertului se deosebeste considerabil de versiunea cantata si
inregistrata de E. Verbetchi. In analiza noastra ne orientam pe versiunea sonora a creatiei in cauza.

?Creatia mentionata a fost inregistrati in anul 1978 la firma ,Melodia” de 1. Popescu (lecturd), E. Verbetchi
(clarinet), A. Kaftanat (vioara), A. Mirocinik (vioard), B. Dubosarschi (viold), N. Tatarinov (violoncel).

%8 Antispast - -h J J J\ ; Coriamb - J J\ D

PPractic in toate sursele este mentionat faptul ca Eugen Verbetchi a fost primit la lucru in Orchestra Simfonicd a
Filarmonicii de Stat in calitate de solist. Exceptie este articolul scris de Tatiana Soloviova [234, p. 3] si articolul
scris de M. Coretchi [140, p. 2] unde autorii afirmd ca Eugen Verbetchi a fost primit la serviciu in Orchestra
simfonica la pupitrul clarinetului doi si abia dupa doi ani a devenit solist si maestru de concert al grupului de
clarinete.
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DECLARATIA PRIVIND ASUMAREA RASPUNDERII

Subsemnatul, Tihoneac Victor, declar pe raspundere personald ca materialele prezentate
in teza de doctorat sunt rezultatul propriilor cercetari si realizari stiintifice. Constientizez ca, in
caz contrar, urmeaza sa suport consecintele in conformitate cu legislatia in vigoare.

Tihoneac Victor

Semnatura

Data
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