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In articolul de fata autorul a realizat o analizd interpretativd a Sonatei nr. 2 pentru clarinet si
pian de S. Lobel, in baza inregistrarii audio cu valoare de unicat, care se afld in fonoteca AMTAP.
Inregistrarea a fost realizatd de E. Verbetchi (clarinet) si G. Strahilevici (pian) in 1968. Autorul a
incercat sa determine unele particularitati ale stilului interpretativ al Ilui E. Verbetchi si anume:
specificul tratarii textului componistic, abordarea individuala a partidei clarinetului, indicatiilor
dinamice, de articulatie etc.
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In the present article the author has realized an interpretative analysis of Sonata No. 2 for
clarinet and piano by S. Lobel, on the basis of an audio recording that is kept in the AMTAP sound
archives. This recording was made by E. Verbetchi (clarinet) and G. Strahilevici (piano) in 1968. The
author has attempted to determine some features of E. Verbetchi's interpretive style, such as: the specific
treatment of the composer’s text, the individual approach to the clarinet part, the dynamic and
articulation indications etc.
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Knwuessie cnosa: conama, knapnem, UCHOIHEHUe, COHAMHASL (POPMA, IKCRO3UYUsl, paspabomxia,
penpusa.

Examinand evolutia genului de sonata in creatia compozitorilor din Republica Moldova,
muzicologul S. Tircunova mentioneaza ca acesta ,,este considerat in mod traditional unul dintre
cele mai importante genuri din sistemul creatiei componistice de orientare europeand. Studiile
profesionale includ in mod obligatoriu Tnsusirea formei de sonata, utilizarea unui astfel de gen.
Din aceste considerente evolutia sonatei poate fi un indiciu al nivelului traditiei componistice,
dovada a Inzestrarii sale profesioniste, originalitatii” [1, p. 88].

Insa, din aceeasi sursa aflim cd anume acest gen a fost mai putin raspandit 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 sonatd Lobel a manifestat inca din perioada studiilor sale la
Conservatorul din Chisinau cand a scris Sonata nr. 1 pentru pian (1948). Ulterior, aceasta creatie
a fost urmatd de alte opusuri de acest gen, compozitorul continuand sa-si perfectioneze stilul in
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aceastd sferd. Astfel, printre alte opere muzicale apartindnd genului de sonatd mentiondm:
Sonata nr. 1 pentru pian (1948); Sonata nr. 2 pentru pian (1952); Sonata nr. 1 pentru clarinet §i
pian (1957); Sonata nr. 3 pentru pian (1958); Sonata nr. I 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 mentiondm ca cele mai reprezentative creatii cameral-instrumentale ale lui
S. Lobel au fost scrise 1n anii *60 — 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 stilul componistic al lui Lobel. Dintre aceste creatii face parte Sonata nr. 2 pentru
clarinet §i pian, scrisa in anul 1967 si interpretata in premiera in acelasi an la al //l-lea Congres
al Uniunii Compozitorilor in Sala Micd a Conservatorului de Stat din Republica Moldova, fiind
interpretatd de Eugen Verbetchi (clarinet) si G. Strahilevici (pian). Mai tarziu E. Verbetchi a
interpretat aceasta sonatd si cu alti pianisti. De exemplu s-a pastrat recenzia lui E. Zac la
concertul lui V. Levinzon si E. Verbetchi, in programul caruia a fost inclusa lucrarea de fata.
Ulterior ea a fost nregistratd de E. Verbetchi in fondul Companiei de Stat Teleradio-Moldova,
fiind derulatd nu o singura data 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 G. Strahilevici (pian).

Dupa cum afirmd muzicologul E. Kletinici ,,Conceptul Sonatei nr. 2 pentru clarinet §i
mai universal reprezentant al familiei instrumentelor aerofone de lemn. Mai ales cd 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 §i intime
locasuri ale sentimentelor si gandurilor omenesti” [2, p. 65-66]. Din punct de vedere al
sistemului imaginilor artistice Intreaga sonata se bazeaza pe niste monoloage ale clarinetului, pe
o traire interioard, intima, profundd a sentimentelor umane, care fara indoiald necesitd o
madiestrie Tnaltd a interpretului. O trasdturd distincta a creatiei este lipsa contrastului Intre miscari,
fiecare parte reprezentdnd o laturd noud a aceleiasi stari — mai sumbre, retinute, interiorizate.
Dupa cum evidentiaza cercetatorul E. Kletinici, ,,in Sonata nr. 2 pentru clarinet §i pian nuantele
emotive din interiorul fiecarei miscari, cedeazd pe al doilea plan comparativ cu contrastele
principale dintre miscari, fiecare din ele reprezentand straturi integre cu trasaturile lor de baza,
suprapuse altor straturi” [3, p. 145]. Intr-adevir, fiecare miscare reprezintd un tablou integru al
unei stari psithologice. 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
instrumentald nationala din anii ’60. Astfel in articolul sau S. Tircunova afirma ca in anii "60 a se
constientizeaza ,.epuizarea conceptieli naive §i optimiste a sonatei, tipice pentru anii ’50.
Compozitorii au inceput sd caute unele forme noi de organizare sonorda a materialului, un
tematism nou, alte legaturi,<.....> alte forme mai libere de exprimare a conceptului sonatei” [1,
p. 90]. Ne vom adresa la analiza mai detaliata a fiecarei miscari a sonatei semnate de S. Lobel.

Partea intai (Allegro moderato) reprezintda un model tipic al structurii mentionate
anterior, incepand cu o introducere de doud masuri expusa in partida pianului, care se bazeaza pe
niste structuri melodice formate din succesiunea intervalelor de cvartd, cvinta, terta. In aceasta
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miscare compozitorul foloseste principiile a.n. ,tonalitati largite” (definitia apartine autoarelor
volumului [ Armonia. Teoria armoniei G. Cocearova, V. Melnic) [4, p. 162]. Intonatia de
secundd mica ascendentd (m. 5-8), subliniaza caracterul sumbru, misterios al muzicii acestei
parti, pe alocuri creand o atmosfera sinistrd. 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. Spunem in paranteze cad aceste intonatii sunt destul de tipice pentru
limbajul componistic al secolului al XX-lea, ca exemplu putem mentiona creatia lui
D. Sostacovici.

Tema principala, expusa in partida clarinetului, este caracterizatd printr-o dezvoltare
melodica intensd a unui motiv incipient, care penetreaza si acompaniamentul pianistic, al carui
factura capata un caracter sintetic imbinand principiile vertical-armonice (m. 20-26) cu elemente
polifonice pe baza liniilor contrastante destul de independente (m. 17-18). Gratie interpretarii lui
E. Verbetchi linia melodica a temei principale capatd un caracter mai tensionat. Calitatea
sunetului, individualitatea timbrald se realizeaza printr-o interpretare monotond, uniformd a
melodiei, lipsitd de contraste subite. Putem afirma ca in linia melodica a clarinetului, chiar din
primele sunete si pand in cifra 2, nu intdlnim nici o pauzi. Intreaga melodie reprezinti o
totalitate, un ansamblu de sunete unite intre ele, fapt ce reprezinta o dificultate pentru clarinetist
in planul repartizarii respiratiei interpretative. Paleta nuantelor dinamice este destul de limitata,
lipsitd de contraste dinamice mari, fapt ce contribuie la redarea exacta a ideii compozitorului.

Puntea incepe din cifra 2 (4 tempo) avand un colorit sumbru, deprimant, rezervat. Aici se
manifestd o varietate a miscarilor melodice, ca exemplu gésim salturi pe intervale mari de cvinta,
septime, sexte etc. O diversitate mare se observa si in articulatie, la hasurile indicate initial se
adauga si staccato (m. 34). Se extinde ambitusul partidei clarinetului care ajunge de la fa-diez
pand la mi-bemol’ acoperind un diapazon sonor destul de vast. Vorbind despre sistemul
imaginilor artistice, aceasta 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 unei structuri corespuntatoare care ar uni materialul destul de
fragmentar al acestei sectiuni. In cazul nostru, puntea incepe cu celule mai scurte, imitind o
respiratie agitatd, iar apoi apar fraze muzicale mai desfasurate, care cuprinde un registru vast
fiind bazate 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 aparitia temei secundare. Spre deosebire de tema precedenta
aici urmarim o diversitate mai mare a nuantelor dinamice (de la pp la f), linia melodica fiind
intensificatd incontinuu prin intermediul procedeului cresc., interpretul reusind sa redea o
expresie agitatd a calitatii sunetului.

Tema secundara (Pesante — cifra 3, m. 43) este expusa In registrul acut, oferind unele
desene ritmice noi (m. 46, 48). Din punct de vedere intonativ ea dezvoltd acele elemente care au
fost stabilite initial in tema principald. Din acest punct de vedere ambele teme sunt foarte
alaturate, asemanatoare, fapt despre care ne vorbeste utilizarea unor intonatii specifice, cum ar fi
octavd micsoratd, secunda maritd' (m. 47-48).

1 Ceea ce tine de utilizarea secundelor mérite, acesta este un element specific muzicii populare.
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Aspectul registral al acestei teme cere unele comentarii. Se stie, ca in registrul acut al
clarinetului controlul asupra intonatiei devine destul de dificil din cauza unui pericol de a ridica
acordajul sunetului. Dupd cum afirmi clarinetistul si pedagogul ucrainean K. Miihlberg, ,,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 intensitatii buzelor in procesul emiterii sunetelor din registrul acut” [5,
p- 13]. E. Verbetchi a reusit sd depdseasca aceste dificultati tehnice obtinand nu doar un timbru,
un colorit placut al sunetului, ci si o intonatie perfecta. Merita sd fie mentionat faptul, ca intreaga
sonatd este caracterizatd printr-o unitate intonativa. Astfel, in linia melodicd a clarinetului
urmarim alteratii cromatice descendente a treptelor (fa-diez — fa-becar — fa-bemol, sol-becar —
sol-bemol, re-becar — re-bemol in m. 50-54), fapt ce contribuie la redarea unui colorit sumbru,
deprimant al temei.

In ceea ce priveste specificul acompaniamentului, aici de asemenea apar unele schimbiri.
Acestea tin de utilizarea unor elemente ritmice de tip ostinato (m. 52—54) cu pastrarea facturii
acordice usor sincopate. Partida pianului este foarte flexibila fiind supusa dezvoltarii, unele linii
monofonice se amplifica, fiind completate cu acorduri (cifra 4) si generand astfel ceea ce
Iu. Holopov numeste ,armonia linearda” (nuHeapHas rapmoHus) [6, p.179]. Una din
particularitatile ,,armoniei lineare” consta in miscarea paralela a vocilor, care creeaza un efect
sonor deosebit. Subliniem ca in partida acompaniamentului apar si unele schimbdri identificate
anterior 1n partida clarinetului: este vorba de mobilitatea unor trepte ale modului (ca exemplu
mentionam sunetele mi-bemol’ — mi-becar’ si do-bemol’ — do-becar' in partida pianului, m. 57).

Expozitia si dezvoltarea primei miscari a ciclului sunt divizate printr-o micd cadentd, a
carei functie compozitionald constd Tn marcarea unei sectiuni noi in cadrul primei parti. Sub
aspect dramaturgic aceasta reprezintd un monolog al clarinetului (m. 76), pe plan tematic aici se
dezvolta intonatiile temei secundare in registrul acut, capatind o sonoritate destul de tensionata
si dramatica (cifra 6). Intregul monolog este constituit din doud compartimente, primul fiind
expus 1n registrul acut al clarinetului, caracterizat printr-o expresie mai tensionata, dramatica a
sunetului, n 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 textura ca si la inceputul miscarii dar deja in registrele acut si mediu, avand un colorit
dramatic mai pronuntat. Tema principald este expusa de la sunetul mi-bemol' avand o sonoritate
mai tensionatd, dar pastrandu-si intonatia initiala. In cea de-a doua fazdi (cifra 8) se produc unele
modificari in acompaniament si in partida clarinetului. Aceste schimbari constau in faptul ca
materialul tematic capata un caracter motric, datoritd caruia aceasta sectiune contrasteaza nu doar
cu prima fazi a dezvoltarii ci si cu expozitia. In faza a treia (cifra 10) la fel se produc unele
varieri melodice §i metro-ritmice, apar structuri ritmice mai acute legate de treizecidoimi
(m. 122-124) s.a.

Repriza incepe cu expunerea temei principale in partida pianului (cifra 11), pe fundalul
careia apar figuratiile melodice interpretate de clarinet. Tema secundara (cifra 12) suna la o alta
inaltime in comparatie cu expozitie. 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 o indicatia calando in linia melodica a clarinetului,
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ceea ce presupune scdderea treptatd a intensitdtii sunetului si a tempoului. Prin caracterul sdu
expresiv, §i prin aparitia unor structuri ritmice mai acute, Coda (m. 162) aduce un anumit
contrast. Sub aspect melodic aceasta sectiune corespondeaza cu faza a doua a dezvoltarii,
contribuind astfel la integritatea tematica a primei miscari.

Partea a doua (Largo) este scrisd intr-o forma bipartitd mare cu repriza concentrata (A +
A') (definitia apartine lui D. Bughici si inseamna un tip de repriza, ,,in care se reduc proportiile
unor teme sau se renuntd la unele din grupul principal” [7, 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 artisticd pregnantd pe baza unor mijloace muzicale
laconice. Aceastd imagine artistica se creeaza, in primul rand, gratie partidei pianului, construite
pe baza unei succesiuni acordice, ce cuprinde doar registrele extreme ale pianului, in timp ce
registrul mediu nu este implicat. Factura pianului are si ea legitdtile proprii: cvinta perfectd in
octava mare In mana stanga se imbina cu cvinta perfectd in octava a doua in mana dreapta. Acest
procedeu aminteste efectul de clopot care este deseori utilizat in muzica rusa redand imaginile
funerare si tragice. In cazul sonatei lui Lobel putem afirma o influenti a creatiei instrumentale
ale lui S. Rahmaninov.

Specificul facturii muzicale mentionat anterior, si anume imbinarea extremelor registrale,
devine mai accentuat (cifra 15, m. 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 o efect sonor nou.

In intreaga miscare predomini sistemul modal, cu unele modificiri in textura
acompaniamentului unde apar acorduri de structurd tertara in sectiunea a doua. Aici
compozitorul foloseste elementele texturii omofon-armonice cu adaugarea unor straturi melodice
mai polifonizate. Cu toate acestea, la sfarsitul sectiunii se revine la modelul initial al texturii
acompaniamentului, care devine mai echilibrat din punct de vedere sonor gratie utilizarii
registrului mediu.

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

Analizand aceastd miscare sub aspect interpretativ, mentionam ca caracterul interiorizat,
rezervat al materialului tematic este foarte bine redat de E. Verbetchi prin intermediul paletei
nuantelor dinamice, a unui colorit foarte cald al sunetului, aplicand o respiratie destul de
uniforma. Este stiut din practica interpretativa cd o mare dificultate pentru interpret prezinta
interpretarea nuantelor dinamice p, pp, ppp. Aceasta problema a fost abordata de clarinetistul
sovietic A. Fedotov 1n lucrarea sa, dedicata aspectelor metodice de predare a instrumentelor de
suflat. Autorul afirmand ca ,,dinamica sunetului la instrumente de suflat este strans legata de
sfera intonativd a interpretirii. In practicd interpretativdi noi observim, cd concomitent cu
schimbarea nuantei dinamice se modifica si inaltimea sunetului. Astfel de fenomene marturisesc
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de obicei despre lipsa de atentie a interpretului sau despre o stare slabita a muschilor buzelor” [8,
p. 42].

Tempoul ales de E. Verbetchi si G. Strahilevici in cadrul partii a doua a ciclului,
corespunde ideal imaginii artistice a acestei migcdrii, accentudnd atmosfera dramatica si
concomitent intimd a sectiunii. E. Verbetchi a reusit sd 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 intonativ (este vorba de sunetele /a, la-
bemol’, fa-bemol’ etc.).

Partea a treia (Tempo di Valse) se deosebeste printr-un caracter concertant, prin
dialogul solistului cu pianul pe baza procedeului ,,intrebare-rdspuns”. Ca exemplu putem
mentiona mm. 25-27, 45-48, 158—-161. 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 asemandtor fie
vorba de articulatie, tempo, dinamica in pofida specificului sonor diferit al ambelor instrumente.
Caracterul dansant al acestei miscéari provoaca unele asociatii cu partea a treia din simfoniile
clasice sau romantice. Totodatd, tratarea individualizatd 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, nominalizdim 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 rimane 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 ascultatorului, intensificand aspectul comunicativ al creatiei
in cauza. Specificul genului de wvals influenteazd asupra gandirii compozitionale a
compozitorului: desi aici se foloseste forma de sonatd, gradul de dezvoltare intonativa 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 expozitia de reprizd. Asadar,
structura partii a treia poate fi tratatd ca forma de sonata cu episod.

Tema principala se deosebeste prin flexibilitate aparte, folosind intonatii rotunjite si
cuprinzand diverse registre. In linia melodicd observim aceleasi intonatii de secunde mirite,
secunde mici descendente, cvarte micsorate, varieri cromatice ale treptelor care confirm inca
odati integritatea intonativa a ciclului. In versiunea interpretativd a lui E. Verbetchi materialul
muzical este interpretat intr-un tempo moderat, cu sublinierea caracterului de vals al melodiei
temei principale. Interpretul reuseste sa obtind un timbru cald, plin al sunetului, frazele melodice
fiind céntate foarte firesc, gratios, fin, omogen. Acest efect este sustinut si la nivelul dinamicii:
linia melodica lipsita de contraste, se interpreteaza in limita nuantei mf.

Sub aspect intonativ puntea (din cifra 18) seamdna cu tema principald, dar sund mai
agitat, mai vioi. Linia melodica a clarinetului capatd un caracter mai motric, vioi, unde urmarim
si diverse salturi pe intervale mari; paleta nuantelor dinamice fiind extinsd pana la f. Tema
secundara (cifra 20), are un desen melodic mai putin obignuit construit pe salturi de octave
micsorate in diverse registre. Acelasi procedeu 1l urmarim si in partida pianului unde observam
salturi pe intervale si mai mari (duodecima). In linia acompaniamentului predomini o textura
transparentd, larga care redd o sonoritate mai linistita.
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In reprizd materialul temei principale fiind expus cu o octava mai jos, sunid mai dramatic;
aici are loc si modificarea culorilor timbrale. Initial (in expozitie) aceasta tema cuprinde nu doar
registrul mediu si cel grav, dar si cel acut, in repriza ea fost expusa 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 timbrald necesard a sunetului. Dupa cum sustine
clarinetistul ucrainean K. Miihlberg ,,clarinetistii calificati prin intermediul ,,simtului muscular”
fixeaza tensiunea buzelor incd din faza de pregatire si o mentin in procesul emiterii sunetelor cu
o fortd dinamica constantd” [5, p. 13]. Analizand Inregistrarea creatiei in cauza, mentionam, ca
E. Verbetchi a reusit in plind masurd sd depaseasca aceste dificultati, accentuand caracterul
materialului tematic.

In tema secundard (ultimul rand, p. 24) are loc modificarea acompaniamentului realizati
prin introducerea schimbdrilor de indltime sonora a acestuia. Maiestria componisticd a lui
S. Lobel se manifestd in jocul resurselor registrale, in intelegerea perfectd a rolului lor in
dramaturgia creatiei. Plasarea temei secundare in registrul mai grav duce la scdderea tensiunii,
fapt ce contribuie la sublinierea caracterului diferit al temei secundare nu doar prin aspectele
tematice, ci §i prin cele registrale.

Un exemplu reprezentativ de utilizare a registrelor extreme gasim in cifra 28, unde se afla
frazele scurte expuse in partida pianului in cinci octave diferite” (aceastd texturd pianistica cu
imbinarea registrelor extreme a fost deja folosita in miscarea a doua a Sonatei). Ultima data tema
clarinetului se desfagoard pe baza pedalelor in partida pianului: acest procedeu se utilizeaza de
catre compozitor in toate miscari ale Sonatei, devenind un alt factor important de integritate a
ciclului.

Partea a patra (Allegro) imbina in sine mai multe functii, in primul rand — cea de
sinteza a tuturor temelor muzicale din partile precedente. Sub aspect ideatic si tematic, partea
finala a ciclului are cel mai mare nivel de contrast fatd de miscérile precedente, avand un caracter
mai motric. Subliniem, ¢ in muzica partii finale muzicologul E. Kletinici a gasit unele elemente
ritmice ale genului popular batuta. Aceasta migcare este mai exteriorizatd comparativ cu celelalte
miscari, dar cu toate acestea si aici persistd imagini mai interiorizate, mai sumbre din miscarile
precedente (ca exemplu putem nominaliza tema initiald a partii finale). Scrisa intr-o forma de
sonatd, partea finald redd imagini obiective, energice, pozitive. Putem afirma cid aici se
evidentiazd mult partida pianului, apar fragmente solistice care nu le urmaream prea des in
miscarile precedente, unde predomina partida clarinetului.

Salturile pe intervale ascendente de octave micsorate in tema principald sustin
integritatea intonativa a partii. Aceastd tema sintetizeaza diferite celule melodice, desene ritmice
sincopate, structuri ritmice bazate pe saisprezecimi si optimi 1n partida clarinetului si alte
procedee. Textura pianului se trateaza diferit: aici apar diverse acorduri de structurd tertara, care
se evitau In miscarile anterioare.

Sub aspect interpretativ, aceasta tema are niste trasaturi tipice genului de mars, subliniat
de E. Verbetchi si G. Strahilevici atat prin extinderea nuantelor dinamice pana la fff in partida

2 In aceste fraze se pastreaza doar un nucleu, ,,scheletul” intonativ, gratie caruia tema capata un caracter mai straniu
si salbatic.
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pianului, dar si printr-o articulatie destul de marcatd a sunetului. Cu alte cuvinte, in partida
clarinetului urmarim asa hasuri ca marcato, tenuto, détaché prin intermediul cdrora se realizeaza
aceastd sferd intonativa a materialului muzical.

In expunerea temei secundare compozitorul se bazeaza pe intervale de secundi mare,
cvinte, gratie cirora melodia capati un caracter mai putin tensionat, mai calm si pozitiv. in
interpretarea lui E. Verbetchi melodia temei secundare capatd un caracter lin §i cantabil, iar
paleta nuantelor dinamice se reduce pana la mf. Sub aspectul articulatiei, persista hasurile legato,
détaché datorita carora melodia suna mai usor, mai linistit.

Ca si in migcarea a treia, dezvoltarea din final este Tnlocuita cu un mic episod (p. 33-38),
al carui 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 aparitia temei principale din prima miscare (p. 40, cifra 44) ca un factor de
integritate a ciclului de sonata.

In final, si trasim unele concluzii. Sonata nr.2 pentru clarinet si pian de S.Lobel
trateazd Tn 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 sonata (unde dezvoltarea este substituitd cu un
episod scurt si nesemnificativ). Raportul tempourilor in cadrul ciclului pare destul de clasic:
Allegro — Largo — Valse — Allegro, reamintind principiile simfoniei clasice. Acelasi efect are
folosirea genului de vals 1n partea a treia.

Sub aspect interpretativ remarcam nivelul inalt al maiestriei lui E. Verbetchi care in
pofida tuturor dificultatilor tehnice, intonative, de frazare apdrute in procesul interpretarii creatiei
de fata a reusit sa exprime si sd redea in mod original conceptul compozitorului. Interpretul a
tratat in mod individual indicatiile agogice, dinamice ale lui S. Lobel reusind sa creeze o imagine
artistica proprie a Sonatei, astfel exprimandu-si individualitatea artistica. Mentiondm, ca aceste
calitatii s-au exprimat destul de unitar, tinand cont de faptul cd creatia a fost interpretatd in
premiera, si nu avea traditii proprii de interpretare.
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