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Articolul de fata reprezinta analiza interpretativa a Concertului pentru clarinet si orchestra de
camerd semnat de Serafim Buzild, efectuatd in baza materialelor audio extrase din fondul Companiei de
Stat Teleradio-Moldova. Inregistrarea a fost realizati in 1975 de E Verbefchi (clarinet) si Orchestra de
camerd a Companiei de Stat Teleradio-Moldova, dirijor — Timofei Gurtovoi. Autorul a incercat sd
determine unele particularitati ale stilului interpretativ al lui E. Verbefchi si anume: specificul tratarii
textului componistic, abordarea individuala a partidei clarinetului, indicatiilor dinamice, de articulatie etc.

Cuvinte-cheie: concert, clarinet, interpretare, forma de sonatd, expozitie, dezvoltare, reprizd.

This article presents an interpretative analysis of the Concerto for clarinet and chamber orchestra
by Serafim Buzila carried out on the basis of the audio records made by the State Company Teleradio-
Moldova. The recording was made in 1975 by E. Verbetchi (clarinet) and the Chamber Orchestra of the
State Company Teleradio-Moldova, conductor — Timofei Gurtovoi. The author has attempted to determine
some features of E. Verbegchi’s interpretive style such as: the specific treatment of the composer’s text, his
individual approach to the clarinet part, the dynamic and articulation indications etc.

Keywords: concerto, clarinet, interpretation, sonata form, exposition, development,
recapitulation.

Hannas cmamos aensiemces UCNOIHUMENbCKUM ananuzom Konyepma 0ns knapuema u KamepHoeo
oprecmpa Cepaghuma By3uns, ocyujecmeieHnbiM HA OCHOGe 3anucu u3 Gonoos Iocyoapcmeennotl
komnanuu Tenepaouo-Mondosa. 3anuce dviia coerana 6 1975 E. Bepbeyxum — krapuem, u KamepHvim
opkecmpom T'ocyoapcmeennoii komnanuu Tenepaouo-Monoosa, Oupusxcep — Tumogheri [ypmosoil.
Aemop nonvimaics onpedenums maxue wepmol UCROIHUMENbCKo20 cmuns E. Bepbeyxoeo, kak ocobast
MPAKMOBKA  KOMRO3UMOPCKO20 ~ MEKCMd, UHOUBUOYANbHOE NPOYmMeHUue KIAPHEeMOo8ol napmuu,
OUHAMUYECKUX U APMUKYTAYUOHHBIX YKAZAHUL U OP.

Knrouesvle cnoea: «roumyepm, Kiapuem, UCNOJHEHUe, COHAMHASL DoOpMaA, IKCHO3UYUS,
paszpabomxa, penpusa.

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

Fiind semnat in anii 1970, Concertul pentru clarinet si orchestra de S. Buzild a rdmas 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
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instrumental mentionat nu a fost studiat de muzicologii autohtoni. Totodata, fiind interpretata de
E. Verbetchi, aceasta creatic a ramas in istoria muzicii nationale si a artei interpretative din anii
1970 (inregistrare in fondurile Companiei de Stat Teleradio-Moldova a fost realizatd 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. Buzild demonstreaza o
tendintd care a fost mentionatd de O. Vlaicu: ,Referitor la diferentierea interioard a creatiei
instrumentale de camera a lui S. Buzila, se distinge clar tendinta autorului de a scrie cicluri de
proportii sau compozifii monopartite, de a evita lucrdrile cu program, acordand preferintd
genurilor traditionale” [1, p. 54].

Concertul pentru clarinet si orhestra de S. Buzila prezintd o structurd ciclica din trei
miscari 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
unele abateri de la principiile clasice. Aceasta trasatura de tratare individualizata 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 saritura pe interval
de cvarta descendenta cu miscarea pe treptele 1-a, a ll-a, a Ill-a in tonalitatea de baza h-moll.
Profilul melodic si anume imbinarea nucleului cu desfasurarea ulterioara a lui, Tmpreund cu
expunerea temei introducerii in tonalitatea dominantei fis-moll. creeaza anumite aluzii cu
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 V-
a ridicatd (in celula melodica din m.5) §i cu Imbinarea modului natural cu cel armonic.
Concomitent folosirea treptei a 1V-a ridicate in tema introducerii (m. 4) sau a sextei dorice
(sunetul sol-diez) se trateaza ca o interventie a sistemului modal folcloric, a procedeelor de
,,cromatica alterationala” (definitia este imprumutata din cartea G. Cocearova si V. Melnic) [2,
p. 126] si de polimodalism.

Tema grupului principal se bazeaza pe miscarea treptatd, profilul melodic fiind destul
de complex cu folosirea diferitor versiuni ale treptelor (imbinarea treptei a V-a naturale si celei
coborate). In mm. 23-25 meriti si fie mentionata folosirea a trei variante diferite ale treptei a IV-
a: naturala, ridicata si coborata.

Acest procedeu de alternare cromatica a treptelor modului apare ca o trasatura comuna cu
gandirea modala a lui D. Sostakovici. Dupa cum afirma cercetatorul A. Doljanski: ,,Concomitent
cu modurile deja cunoscute in istorie, Sostakovici utilizeaza si unele forme noi ale acestora, de
exemplu, modul frigic cu treapta a I\V-a coborata (sau modul frigic coborat)” [3, p. 27]. in cazul
Concertului lui S. Buzila gasim unele structuri modale sintetice bazate pe interactiunea modurilor
doric si hipofrigic. Meritd sa fie mentionat caracterul linear al facturii orchestrale, dublarile
melodiei in octava sau prin intermediul acordurilor de structurd terara, folosirea polifoniei
contrastante (mm. 11-12) care dezviluie unele particularitati stilistice ale muzicii baroce.

! Timofei Gurtovoi (1919-1981) — trombonist, dirijor. In 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. Lemisev, M. Rostropovici etc. Unul dintre intemeietorii scolii nationale de dirijat simfonic.
s
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Partida clarinetului dezvaluie natura monologica a temei: expunerea liniei melodice ce
apartine clarinetului este sustinuta doar de violoncele si contrabasuri pe baza unei formule de tip
ostinato. Acest procedeu permite ascultatorului sa-si axeze atentia doar pe melodia solistului. De
la interpret se cere un caracter de sunet sumbru, inchis, in limitele nuantei piano si mezzo piano.
E. Verbetchi sesizadnd caracterul monologic al temei principale, foloseste foarte moderat stilul
interpretativ concertistic: aici nu este folositd expunerea brilianta, subliniatd a temei principale,
ea fiind contopitd cu sonoritatile orchestrale.

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

In viziunea interpretativd lui E. Verbetchi tema principald capatid un caracter elegiac,
melancolic realizat prin tratarea specifica atat a textului muzical, cét si a mijloacelor de expresie.
Astfel nuanta dinamica 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, necesitand un nivel
inalt de maiestrie si o corelare perfectd dintre toate componentele aparatului interpretativ.

Aspectele tehnice ale articulatiei au fost examinate de catre K. Miihlberg, care afirma ca
,,Un legato bun se obtine nu numai prin aplicarea iscusita a nuantelor dinamice in procesul unirii
sunetelor, dar in mare parte si prin cultura migcarii 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)” [4, p. 22].

In afard de aceasta, interpretarea hasurii legatissimo necesita si o coordonare perfecta a
respiratiei. Despre aceasta scrie B. Dikov, afirmand ca ,,este necesar de atentionat la faptul ca
expiratia si momentul de trecere de la un sunet la altul sa se execute cat mai lent, fara careva
accentuari ale sunetului” [5, p. 202].

Analizand interpretarea lui E. Verbetchi a creatiei vizate, observam ca muzicianul a reusit
sd obtina o sonoritate omogena a registrelor, datoritd utilizarii unei expiratii intense, coordonand
perfect forta buzelor si reusind sa evite diferite rupturi de sunet, a.n. ,,murdarii”’. Pe langa aceasta
clarinetistul pe intreaga duratd a melodiei pastreaza un ritm uniform, foarte exact.

Concluzionand cele mentionate anterior afirmdm cd maniera interpretativd a lui
E. Verbetchi, exprimata prin specificul tratarii temei principale, se deosebeste prin imbinarea
unei expresiei rafinate cu concordanta logicd a ideilor. Aceasta se explica prin intelegerea
perfecta de catre interpret a conceptului de baza al compozitorului.

Puntea (m. 37) de asemenea este construita pe intonatiile temei introducerii cu aplicarea
unor procedee polifonice. Astfel, intonatia incipienta din introducere formata din secunda mare —
secunda mica ascendentd, aici este substituitd de secunda micd — 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 afla acordurile indepartate, cum ar
fi: imbinare 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 tratatd ca treapta a doua
coborata 1n tonalitatea initiala.

Tema grupului secundar (m. 44) aduce un contrast tematic si emotiv: aceasta tema se
deosebeste printr-un caracter mai lejer, dansant. Factura muzicald se schimba, se implica
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registrul acut al instrumentului solistic. Concomitent abundenta melismaticii de sorginte
folclorica (mordenti, triluri, glissando) adauga un colorit folcloric bine pronuntat. Fiind imbinata
cu sonoritdti 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).

Tema secundara tinde spre forma tripartita: partile extreme sunt expuse Solo. Acest
specific al temei secundare solo fira acompaniament orchestral. In aceste conditii, nefiind limitat
ritmic sau intonational de partida orchestrald, E. Verbetchi interpreteaza inceputul temei
secundare foarte liber, intr-o manierd improvizatorica, cu ritenuto in m. 44 si accelerando in
mm. 46-47.

O atentie deosebita meritd sa fie acordatd specificului interpretarii mordentului care pe
parcursul istoriei diferd de la o epoca la alta. Semnul grafic care astdzi 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 muzical A. Beischalg scria:
»Bach nu urma cu strictete doctrinei franceze — de a incepe trilul cu nota superioara, de aceasta
nu este cazul de a ne abate de la norme — de a incepe trilul de la nota de baza” [6, p. 121].

La clasici pralltrillerul, dupa afirmatiile lui A. Beischalg, 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® [6, p. 121]. In contextul creatiei de fatd E. Verbetchi a tratat
mordentul de asemenea in doud forme: in primul caz aceasta este interpretat mai melodizat cu o
usoard anticipare a hasurii (mm. 55-57), iar 1n al doilea caz este interpretat scurt, din contul notei
de baza (mm. 70-72).

Spre sfarsitul expozitiei paleta nuantelor dinamice se extinde spre deosebire de tema
principald cuprinzand asa nuantele mf, f. Linia melodica a temei secundare imbind toate
registrele instrumentului, si necesita de la clarinetist o corelare perfecta a tuturor componentelor
aparatului interpretativ in vederea obtinerii unei sonoritati uniforme, cu aplicarea a hasurii
deétache.

Dezvoltarea se construieste din trei faze. Prima faza (incepdnd cu m. 80) trateaza
materialul temei principale, faza a doua se construieste pe elemente melodice ale temei
secundare, in timp ce faza a treia reprezintd o cadenta destul de desfasurata. Un rol important in
cadrul primei faze capata o celula expresiva formata din secunda mica ascendentd — terta mica
descendenta din tema introducerii, care dinamizeaza si dramatizeaza discursul muzical (vezi, de
exemplu, mm. 82-83). Sonoritatea devine mai dansanta, acuta, apropiindu-se de scherzo. Aici
apar desene ritmice acute noi (triplele, combinatie din doua 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 acest
dificultati interpretative folosind procedee de emitere a sunetului cum ar fi: un sunet dens, bogat
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timbral, pe nuanta dinamica forte, retinerea maxima a duratelor, articulatia exacta a frazelor
muzicale.

O sarcind aparte prezinta interpretarea trilurilor in diferite registre, gasind o digitatie
potriviti pentru a pastra interpretarea omogend a trilurilor, fird devieri de sunet. In cadrul
dezvoltarii un rol aparte capdtd timbru de clopote, care S. Buzild introduce si pe hotarul fazei a
doua cu cadenta. Astfel, o culoare timbrala are o functie compozitionala.

Ultima faza a dezvoltarii, si anume cadenza, cere o analiza aparte. Examinand locul si
rolul cadentelor in istoria artei interpretative A. Fedotov afirmd ca ,,pana la inceputul sec. XIX
cadenta in concertele instrumentale avea un caracter improvizatoric, adicd se presupunea ca
solistul va demonstra In propria sa caden{d maiestria, virtuozitatea si intelegerea perfectd a
caracterului creatiei interpretate si a stilului autorului... Mai tarziu cadentele erau scrise de
compozitori; acestea erau introduse atdt in prima miscare a creatiei cat i in cea de-a doua si a
treia” [7, 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 creeaza o cadenza proprie, bazandu-se pe laturile melodice ale
cadentei semnate de S. Buzila. El pastreaza uncle elemente melodice, celulele cele mai
expresive, dar trateaza foarte liber modelele ritmice originale, schimba deseori fondul intonativ
al pasajelor, ca urmare raportul materialului scris de autor cu cel inventat de interpret se afla in
echilibru.

Asadar, in contextul estetico-stilistic al muzicii contemporane E. Verbetchi-interpretul ii
readuce semnificatia initiala a cadentei, tipicd pentru epoca barocului—ca 0 zona de
improvizatie a interpretului. Dupa cum mentioneaza A. Merculov, in acea perioada ,lipsa unor
prevederi in text de interpretare a cadentei, nu era un obstacol pentru solist. Pentru aceasta se
potrivea orice acord instabil inainte finalului piesei sau ariei (a unei parti din sonatd 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 odata tutti orchestral sau al instrumentului acompaniator” [8].

Rolul si functia cadentei in creatie, dupa cum remarca A. Merculov, era perceput in mod
diferit de muzicieni, iatd de ce ,,in a doua jumatate a sec. XVIII, unii muzicieni tot mai mult
insistau la o legatura cat mai organica a cadentei cu muzica interpretata” [9].

Cu toate acestea marea majoritatea 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
forma unor game, arpegii)” [9]. Astfel, prin mijloace interpretative de expresivitate, se
reconstruieste specificul stilistic $1 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 unui fond intonativ al creatiei, sau cel putin al partii unde a fost inclusa aceasta
cadentd. Astfel, interpretul devenea coautor al compozitorului. Tendinta doud consta in utilizarea
de catre interpret a a.n. forme generale de miscare (cum ar fi pasaje, diferite procedee tehnice
lipsite de individualitate intonationald), accentueaza latura tehnica a Concertului in detrimentul
aspectului intonativ al lui. In cazul lui E. Verbetchi observam folosirea primei tendinte care nu
doar imbogiteste conceptul componistic inifial ce apartine lui S. Buzila, ci si pastreaza
integritatea intonationala a creatiei vizate.
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O trasatura esentiald in procesul interpretarii oricarei cadente este aplicarea si
interpretarea cat mai perfectd a procedeului rubato. Dupd cum afirma B. Dikov, acesta ,,se
intrebuinteaza in cele mai diverse creatii, insd 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 1n creatii cu caracter improvizatoric si in cadentele solistice” [5, p. 133].

Tehnica de interpretare a rubato-ului a fost explicata de acelasi autor care mentioneaza ca
,»Cea mai complexa si find manifestare a agogicii este interpretarea ,,in tempou liber”, sau ,,in
tempou rubato”. Arta interpretarii rubato se bazeaza pe depasirea artistica justificata a metro-
ritmului mecanic prin intermediul unor nuante agogice fine. Dificultatea procedeului rubato
consta in faptul ca el intotdeauna trebuie sa fie firesc si logic. Pentru obfinerea acesteia
interpretul trebuie aiba un simt al masurii artistice bine dezvoltate, sa inteleaga bine stilul si
caracterul creatiei interpretate” [5, p. 132-133].

Trebuie de subliniat faptul ca in interpretarea propriei sale cadente E. Verbetchi trateaza
foarte liber si gradual nivelul de tensiune intonational, ritmic. 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 odatd cu inceperea secventelor
armonice ascendente cu care finiseaza Intreaga cadenta.

Merita sa fie remarcat si gradul foarte inalt de intelegere a legitatilor componistice
demonstrate de E. Verbetchi: cadenta, re-facuta de el, se incadreazd foarte firesc in stilul
individual al lui S. Buzild, nu se percepe ca un material sonor strdin, astfel demonstrand un simg
impecabil al stilului muzical, un anumit ,,mimetism” la stilul componistic individual.

Repriza primei parti de fapt reprezintd o a ,,doud dezvoltare”. Caracterul instabil al
materialului muzical, abundenta secventelor, dezvoltarea melodica, ritmica, facturala se observa
in punte (care este extinsa considerabil in comparatie cu expozitia (mm. 194-221) si a sectiunii
finale a acestei parti. Este vorba de Coda orchestrala (m. 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
secundard in registrul grav, fapt ce provoaca 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 sonatd in prima parte a Concertului pentru
clarinet §i orchestra de camera de S. Buzila, dezvaluie o trasatura tipica pentru mai multe creatii
de acest gen, semnate in secolul al XX-lea. Dupa cum afirma T. Ter-Martirosean, ,,se dinamizeaza
repriza, deseori fiind contopitd cu coda, care generalizeaza dezvoltarea anterioara. Desi tema
principala si secundara poartd un caracter contrastant individualizat, la baza lor deseori se regaseste
integritatea intonational, care duce la folosirea principiilor monotematice” [10, p. 255].

Particularitati constructive ale primei parti din Concertului pentru clarinet si orchestra de
S. Buzila sunt reprezentate in urmatoarea schema:

Schema nr.1
seciunea Expozitia Dezvoltarea Repriza
A _ﬁ ™ o R
plan tematic  introd. TP puntea TS TP TS cadenza Egpumea TS Coda
nr. masuri 11 25 7 36 32 33 26 24 28 16 19
plan tonal h h h-fis-Fis H dgisg ch h h H
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Partea a Il-a a Concertului (Largetto) se deosebeste prin atmosfera instabila si tragica,
cu sonoritatile sumbre ale instrumentelor cu coarde pe hasura legato, cu factura orchestrala
cromatizata. Sub aspect metro-ritmic pulsatia devine mai rara, partida orchestrala fiind expusa pe
doimi si patrimi in cadrul tempoului foarte lent. Aici predomina sunetul si-bemol in functie de
«element central al sistemului» (folosind definitia lui Tu. Holopov) [11, p.37]. In general
structura modala a acestei par{i poate fi caracterizatd ca una cromatica formata din 12 semitonuri
(cromatism intratonal) [2, p. 126].

In ceea ce priveste latura intonationald a partii a Il-a, compozitorul foloseste acelasi
procedeu de imbinare a diferitor versiuni ale treptelor (de exemplu, treapta a Ill-a in m. 7),
imbogateste linia melodica in partida clarinetului cu intonatiile de secunda marita ca in p. I-a (m.
20), iar intonatia din m. 29 seamana cu mm. 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 I conduce la integritatea stilistica a intregului Concert.

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

Sub aspect interpretativ, aceastd miscare este lipsitd de contraste acute ale nuantelor
dinamice sau de articulatie, interpretul redand melodiei un caracter tragic, concentrandu-se pe
aceastd stare emotiva, pe expresivitatea aparte. Totodatd, dezvoltarea dinamica duce la
extinderea nuantelor pana la f. O anumita dificultate pentru interpret reprezintd modul de
repartizare a respiratiei, care nu ar Intrerupe logica frazelor muzicale de proportii. Dupa cum
remarca A. Fedotov, o greseala deseori comisa de interpreti, este ,,faptul ca uneori muzicienii,
respectand exact regulile de repartizare a respiratiei scurteaza sunetul inainte de momentul
schimbului respiratiei. latd de ce dirijorii, muzicienii $i pedagogii experimentati accentueaza
necesitatea retinerii maxime a sunetului care preceda inspiratia” [7, p. 75].

Analizand inregistrarea sonora a Concertului mentionam 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 aceasta parte la fel este supusda unor modificari melodice, Eugen
Verbetchi reusind sa o apropie mai mult de conceptul acestei miscari. De exemplu repetarea
succesiva a aceluiagi sunet pe varfurile melodice sunt accentuate in versiunea lui E. Verbetchi.

Partea a Ill-a (Allegro con brio) are un caracter vioi si jucaus de tip scherzo cu
predominarea imaginilor pozitive*. Finalul ciclului se trateazi mai putin traditional gratie
aparitiei cadentei in functie de coda a intregului Concert. Ca si in miscarile precedente, aceasta
cadenta este supusa unor modificari nesemnificative, interpretul conducandu-se in linii generale
de versiunea compozitorului.

* Cu parere de riu, versiunea reflectatd in clavirul concertului se deosebeste considerabil de versiunea cintatd si inregistrata de

E. Verbetchi. In analiza noastra ne orientdm pe versiunea sonora a creatiei in cauza.
R —
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Din punct de vedere interpretativ ea reprezintd sinteza unor tablouri sonore rustice, unde
sunt prezente anumite elemente melodice de tip scherzo. Interpretul a reusit sa imbine iscusit
diferite sfere imaginative aplicand diferite forme de articulatie, o paletd mare de nuante dinamice
de la pp la fsi alte procedee.

Structura compozitionala a partii finale arata in felul urmator:

Schema nr.2
Allegro con brio Cantando leggiero  Tempo I Allegro non troppo Cadenza
—— IS S Vo ~ VTS
m.1 m39m.57 m.93-108 m.109 m.165 m.217-274 m.275-311
A B A & A D A Coda (D)
E F cis E E cis E H-E

Asadar, structura compozifionald a finalului tinde spre forma rondo de tip clasic formata
din 5 sectiuni cu doua episoade bazate pe tematism diferit. Cadenta ce incheie partea finala
avand functia compozitionald de coda. Merita sa fie mentionat si plan tonal al partii finalei, unde
refren reprezinta tonalitatea E-dur, iar ambele episoade se expuna in paralela minora (cis-moll).
Un alt argument 1n favoarea formei rondo este tematismul contrastant al ambelor episoade.

Sub aspect ideatic partea a treia sintetizeaza toate sferele muzicale ale Concertului,
stabilind unele legaturi la distanta. Astfel, caracterul muzical al finalei dezvoltd imaginile temei
secundare din partea I, tema sectiunii Cantando leggiero imprumuta materialul intonational din
tema principald, iar cadenta foloseste foarte activ celulele infrumusetate de apogiaturi din tema
de baza a partii finale a ciclului.

Interpretand aceastd 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 mbinat cu alte sfere imaginative mai lirice, unde interpretul reuseste sa
exprime caracterul cantabil al melodiei.

Pe marginea analizei intreprinse facem unele concluzii. Cercetarea facutd anterior ne
permite sa afirmam ca Concertul pentru clarinet si orchestra de S. Buzila prezinta un concept
sintetic, Tmbindnd mai multe trasaturi stilistice s1 de gen. Sub aspect stilistic, aici gasim o
influenta puternica a neobarocului (gandirea lineard, procedee ostinato, diferite trasaturi
polifonice cum ar fi polifonia contrastanta, inversia etc.). Sub aspect arhitectonic la macro-nivel
structura tripartita a Concertului lui S. Buzila cu raportul tempourilor Allegro con tanto —
Largetto — Allegro con brio, dezviluie o tratare destul de traditionala.

Aparte sunt niste aluzii la concertele semnate de compozitorii din secolului al XX-lea, si
mai intai de toate, care apartin clasicului muzicii contemporane D. Sostakovici (tratarea tipului
de ,,concert-monolog” (definitia apartine E. Mironenco) [12, p. 709].

Sub aspect tematic, acest Concert foloseste principiul monotematismului, tipic 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 secundarda). Acest procedeu afirma dezvoltarea traditiilor romantismului
muzical in cadrul genului de concert instrumental semnat in a doua jumatate a secolului trecut.

Dupa cum afirmd muzicologul E. Mironenco, ,,nu toate concertele din acea perioada sunt
egale ca valoare artistica, dar aproape in toate se simte influenta noilor tendinte artistice, printre care
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mai principale sunt cele neofolclorice si neobaroc, ele generand noi varietati ale genului concertistic”
[12, p.709]. Elementele neobaroce se imbina organic cu elementele melodice si ritmice ale
folclorului autohton. Aceasta imbinare se realizeaza pe baza simului improvizatoric care uneste doua
sfere stilistice destul de indepartate. Improvizatia folclorica se realizeaza in primul rand in
ornamentica bogatd plasatd in partida clarinetului, iar caracterul improvizatoric de tip baroc se
regaseste in structurile melodice bazate pe principiul variational de dezvoltare, in tratarea cadentelor
solistice, si in alte procedee realizate atat la nivel componistic cat si cel interpretativ.

Predilectia compozitorului fatd de orchestra de camera (in loc de orchestra simfonica) de
asemenea reflectd o tendintd 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
evidentiaza patru tipuri diferite. 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, ce rezultdi 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” [13], in timp
ce partida instrumentului solistic este supusa dezvoltarii simfonice” [13]. Unicitatea Concertului
pentru clarinet si orchestra de camera al lui S. Buzild consta in faptul ca, apartindnd 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.
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