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Dintre toate opus-urile semnate de Gheorghe Neaga si dedicate cvartetului, ,,Cvartetul nr.l pentru
instrumente cu coarde” poate fi considerat o mostrd reprezentativa in repertoriul autohton al ansamblurilor
camerale. Apdrut intr-o perioadd in care genul de cvartet devine determinant pentru activitatea compozitorilor,
acesta reprezintd o cumulare a realizarilor in activitatea componistica a autorului de pand atunci. Desi este
conceputa miniatural, creatia consacratd unei componente clasice — doud viori, viola si violoncel — contine un sir
de imagini ale caror profunzime multilaterala este redata intr-un caracter complex desfasurat intre liric si grotesc.
In structura traditionald de ciclu sonato-simfonic cvadripartit in care predomind tempo-ul Allegro, nivelul
contrastului dintre cele patru parti tinde a fi considerat unul canonic, iar unitarietatea caracteristica ciclicitatii este
asiguratd de autor prin intermediul juxtapunerii a doud dimensiuni. Prima este generatd de traditiile proprii
genului de cvartet, in timp ce a doua dimensiune este determinatd de tematism si de valorificarea acestuia dupd
anumite principii provenite din folclor si legate de forma variantica.

Cuvinte-cheie: repertoriu, cvartet, ciclu sonato-simfonic, sinteza

Among all Gheorghe Neaga's quartet opuses, Quartet No.1 for string instruments can be considered a
sample for the autochthonous repertoire of chamber ensembles. It appeared at a time when the genre of quartet
became determinant for the composer’s work, it represents an accumulation of all the author's previous
achievements in his composition activity. Although it is designed as a miniature, the quartet dedicated to a classical
structure — two violins, viola and cello, contains a series of images whose complex multilateral character is shown
between the lyrical and grotesque. In a classic quadripartite sonata-symphonic cycle, the structure which is
dominated by the Allegro tempo, the contrast between the four parts tends to be considered a canonical one, and the
unitary cyclical feature is done by the author through the juxtaposition of two dimensions. The first would be
generated by its own quartet genre traditions, while the second dimension is determined by thematism and its usage
according to some principles derived from folklore and related to the variant form.
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Alaturi de diversele combinatii instrumentale ce includ pianul, forma care a prezentat cea mai
mare atractie pentru compozitorii sovietici a fost cvartetul de coarde [1, p. 131]". Astfel, cu exceptia unui
singur opus®, repertoriul instrumental de camera al lui Gheorghe Neaga cuprinde un sir de creatii dedicate
anume cvartetului de coarde. Studiate in ordine cronologica®, acestea acoperd intreaga activitate a
compozitorului. ,,Adresandu-se la toate varietatile de gen ale cvartetului de coarde (suita, ciclu de piese,
cvartet) care au reflectat evolutia stilului cameral, compozitorul nu doar experimenteaza in domeniul
compozitiei, gasind de fiecare datd o abordare noui si originala, ci si extinde considerabil capacitatile
acestui gen de a transmite diverse nuante ale continutului artistic” [2, p. 60].

Dintre toate lucrarile repertoriului in cauza, Cvartetul nr.1 pentru instrumente cu coarde este
compozitia neaghiand considerata de catre toti muzicienii in cunostintd de cauza un model in repertoriul
autohton al ansamblurilor camerale, in care autorul a pastrat canonicitatea genului si, In acelasi timp, a
tins spre o preschimbare in cadrul ciclului. Aparutd intr-o perioada in care cvartetul devine determinant
pentru activitatea compozitorilor [3, p. 610-611] — scrisa in 1971 si interpretata pentru prima data in
acelasi an 1n sala Uniunii Compozitorilor din Moldova creatia reprezintd o cumulare a realizarilor in

! Aceasti traducere, precum si urmitoarele, ne apartin.

2 Este vorba despre Cvartet in patru pdrti pentru flaut, vioard, violoncel si pian (1984).

3 Cronologia aparitiei lucrarilor pentru cvartet de coarde: Switd pentru cvartet de coarde (1965), Cvartetul nr.1
pentru instrumente cu coarde (1971), Patru piese pentru cvartet de coarde (1977), Sase piese pentru cvartet de
coarde (1979), Cvartetul nr.2 pentru instrumente cu coarde (1979) si Cvartetul nr.3 pentru instrumente cu coarde
(2003).



activitatea componistica a autorului de pana atunci. Or, ,,compunerea unui cvartet de coarde presupune un
examen de maturitate al unui compozitor. Cele doar patru voci reprezinta o esentd a muzicii de camera si
a muzicii in general, o distilare, o cizelare a materialului sonor pana la esenta, dincolo de care nu mai este
nimic altceva” [4, p. 36].

In plus, lucrarea se raporteaza la anii '70, timpuri in care ,,se remarca cele mai indriznete iesiri
prin generalizari foarte largi, prin tratari profunde ale particularitatilor melosului popular, prin tendinte
spre descatusarea deplind a mijloacelor de expresie orientate spre solutionarea unor sarcini creative
semnificative” [5, p. 12]. Desi conceputa miniatural, creatia dedicatd unei componente clasice — doua
viori, viola si violoncel — contine un sir de imagini ale caror profunzime este redata intr-un caracter
multilateral desfasurat in cel mai complex mod intre doud extreme: lirism psihologizat si grotesc. Acest
fapt atestd deosebitul potential in folosirea melodicii autentice si bogatia fanteziei creatoare a
compozitorului [6, p. 27]. Or, intr-un fel sau altul, compozitorul isi probeaza optiunile prin exploatarea
sugestivitatii timbrale gi armonice, a complementarilor dinamice si temporale, iar nu in ultimul rand, a
abordarii unor forme relativ specifice genului de cvartet.

TIntr-o structura clasica de ciclu sonato-simfonic cvadripartit — abordata surprinzitor dupa
compunerea mai multor suite instrumentale [6, p. 27] — in care predomina tempo-ul Allegro (p. I-a —
Allegro moderato, p. a I11-a — Allegro brusco, p. a IV-a — Allegro), nivelul contrastului dintre cele patru
parti tinde a fi considerat unul canonic, iar unitarietatea caracteristica ciclicitatii este asiguratd de autor
prin intermediul juxtapunerii a doud dimensiuni. Prima este generatd de traditiile proprii genului de
cvartet, drept marturie in acest sens servind contururile compozitionale exterioare ale partilor, contrastul,
elaborarea motivica activa, diversitatea procedeelor polifonice utilizate, in timp ce a doua dimensiune este
determinatd de tematism si de valorificarea acestuia dupa careva principii provenite din folclor si legate
de forma variantica [2, p. 60].

Prima parte a cvartetului — Allegro moderato — comporta o functie dominanta in cadrul ciclului.
Aspectul psihologizat al dramaturgiei expunerii indicd reusita compozitorului de a oferi un continut
muzical complex Tn baza unei forme clasice de sonati, in interiorul careia — la nivelul celor trei
compartimente: Expozitie, Tratare si Reprizi — se pot observa careva abordiri individuale. in fond,
procesul evolutiei cuprinsului ideatic se desfasoard in baza traditionalelor teme principala si secundara’.
Oarecum inrudite prin caracterul liric si atmosfera emotivad in care se gasesc, temele sunt expuse totusi
diferit sub aspect melodic si al intervalelor cuprinse, al ansamblarii elementelor ritmice, al facturii si al
scriiturii din care fac parte.

Debutul ambelor teme se gaseste dupa cate o masura introductiva din punct de vedere tonal (TP —
C-dur / TS — F-dur), ritmic (miscare pe saisprezecimi), de scriiturd cromatizatd si factura omofona.
Expunerea liniilor melodice este realizatd in baza unui ostinato armonic in cazul TP si unui ostinato
melodic in cel al TS [7, p. 3, mas.1-10; p. 5, mds.25-32]. O diferentiere intre teme se distinge la nivelele
ritmic si melodic, observandu-se o relativa contrapunere intre indulgenta insuflatd de profilul mai mult
sau mai putin descendent in care predomina procedeul sincoparii valorii de pétrime (TS) si impacienta
sugeratd de migcare si salturi preponderent ascendente in formule ritmice constituite din saisprezecimi si
optimi (TP). In plus, in timp ce melodia temei secunde nu poate fi fragmentata, reprezentind o unitate
definitd, nelinistea temei debutante — formulatd in partida violoncelului in stilul temelor beethoveniene
[8, p. 226] — este motivata si de cele trei faze evolutive ale acesteia [7, p. 3, mas.1-10], care se vor gasi
segmentate si tratate prin variere in cadrul compartimentului dezvoltarii.

Desi tehnica cromatizarii este un aspect comun intregii lucrari, cauza din care autorul abordeaza
uneori sonoritati indicatoare de politonalism, TP este cea care cuprinde in acest sens o tratare mai intensa,
linia melodica oferind 1n plus o celuld generatoare gasitd ulterior si in celelalte parti ale cvartetului [7,
p. 3, mas.2]. Formulata patetic in baza primelor patru valori — re/mi bemol/re bemol/do, — specificul
acesteia consta in dubla pozitie (becar/bemol) a sunetului re, obtinutd in urma formulei modale

* In textul ce urmeaza tema principala va fi notata prin TP si cea secundara — prin TS.



cromatizate intoarse [9] aparutd in prima jumatate a secolului XX prin muzica lui Bartok. Or, procedeul
oscilatiei intre cele doud ipostaze indicad o ambiguitate Tn sensul perceperii continutului ideatic, astfel
incat influentele folclorice semnalate de coborarea treptei a Il-a fuzioneazda cu o vaga reprezentare a
capului cu doua fete al lui Ianus orientate in acelasi timp in directii opuse, citre bine si citre rau. Intr-o
mare diversitate de formulari ritmico-melodice, aceastd celuld care nu depaseste intervalul de tertd mica
constituie temeiul tratdrii tematice dupa principiului variantic, iar inainte de a fi transmisa altor sectiuni,
compartimente $i parti, se gaseste intercalata in cele trei faze ale TP.

Structura partii (vezi Schema 1), suficient de concisa dupa numarul de masuri, reprezintd un tot
intreg, ale carui sectiondri sunt mai mult relative. Acest fapt poate fi dedus 1n baza continuitétii aproape
permanente a expunerii muzicale, motiv din care nu intotdeauna pot fi stabilite hotare exacte intre
compartimente si sectiuni. In acest sens, cele mai dificile delimitiri se gisesc intre continutul temelor
expozitive si al puntii, si Intre compartimentul dezvoltarii si cel al reprizei. lar daca in primul caz fuziunea
este fireascd, Intrucat puntea reprezinta in sine o sectiune de legatura intre cele doud componente ideatice,
atunci in ultimul Gheorghe Neaga abordeaza contopirea a doua compartimente traditional destul de bine
demarcate.

Schema 1
Compartimente Expozitie Tratare Repriza
Sectiuni TP | Punte | TS | Concluzie TP/TS Coda
Numar de masuri 18 6 18 4 33 14 5
Plan tonal C - F ~> CIF C

Asadar, etapele dezvoltarii celor doud teme includ si repriza, care nu poate fi nicicum sectionata.
Iar din punctul in care se stabileste un relativ inceput al acesteia (o masurd inaintea cifrei 10) poate fi
urmarita o ultima faza a tratarii tematice comune. Altfel spus, in cele 14 masuri, temele dublate in octava
sunt prezentate o sigurd data (in comparatie cu trasarea multipla a acestora In compartimentul expozitiv)
si partial expuse 1n oglindd, intrucat scriitura indicd o revenire in acelasi plan tonal a continuturilor din
expozitie — un detaliu important care scoate repriza in afara formei traditionale de sonata, — Tn timp ce
liniile melodice ale acestora sunt inversate prin incrucisare (vezi Schema 2). Astfel, ,,TP suna acum mai
moale, mai liric, in timp ce TS devine mai intensd, transformandu-se in exclamatii impulsive care o
inrudesc cu cea principala” [2, p. 62].



Schema 2

Tema/linie melodica TS TP
vla, vic vinl, vin Il
Tema/acompaniament&scriitura TP TS
vin |, vin Il vla, vic

Aceasta tehnica a reamplasarii conduce la observarea abordarii de catre autor a unor principii de
dezvoltare liniara, care, de altfel, alaturi de cromatizare, contribuie si la formularea unei armonii
disonante si dure din punct de vedere sonor. Dacd in expozitie a predominat scriitura omofond, in
celelalte doud compartimente ale formei de sonatd aceasta este brusc inlocuitd de tehnicile imitative,
astfel incét elemente variate si transfigurate din ambele teme — printre care si celula generatoare in
diverse formulari — sunt expuse in cateva incercari de fugato pe tot parcursul tratarii, iar in repriza
formei procedeul inversarii mentionat mai sus este un indiciu al polifoniei contrastante si a straturilor.
Punctul culminant al dezvoltarii dramaturgice (in jurul cifrei 8) reprezintda un sumar al tehnicilor
evidentiate pe parcurs: expunerea diversificatd a temelor si elementelor componente, Imbindrile orizontale
sau verticale si, drept urmare, trasarea polifonica a acestora, dublarea 1n octava etc.

Tntr-un final, prima parte a Cvartetului sfarseste prin accentuarea tonalitatii de baza (C-dur) pe
fundalul formulei ostinato a TS, ale carui durate componente devin tot mai largi — de la valoarea de
saisprezecime spre cea de nota intreaga. Totusi, structura abordatd de Gheorghe Neaga se aliaza la sirul
de tratari mai mult sau mai putin traditionale ale formei de sonata, Intrucét in baza unor principii canonice
de organizare morfologicd acesta propune un continut ideatic complex si profund, ale cérui dezvoltari
neintrerupte si variate asigura continuitatea dramaturgiei intre compartimente si sectiuni.

Partea a doua a Cvartetului — Allegro brusco — comporta un pronuntat caracter scherzando si
propune noi imagini muzicale. Doud la numar, acestea pot fi considerate cu certitudine unele contrastante
in baza observatiilor asupra scriiturii si facturii, a profilului ritmico-melodic, si, nu in ultimul rand, a
structurii arhitectonice — toate tratate diferit in cadrul unui imaginar act cu doud tablouri, in care sunt
implicati mai multi actanti [6, p. 102]. Desi morfologia continutului mai poate fi studiata si dupa legitatile
unui rondo cu refrenul substituit treptat [10, p. 24], cea mai indicata este aprecierea acestuia ca forma
contrastanta alcatuita din trei segmente distincte: o forma tripartitd complexa, o fugé si o coda concluziva
[2, p. 67].

Schema 3
Compartimente Forma tripartita complexa Fuga Coda
A B AB
Sectiuni . .
a+ag+a b+b
Numar de masuri 49 33 21 30 32
Plan tonal C C C~> Cleslflcis C

Primul compartiment, gasit intr-o forma tripartiti complexd cu repriza conclusiva, rezidda in
imbinarea a doud teme relativ opuse: una patetica, inspiratda din scherzo-urile dure si grotesti ale lui
Sostakovici sau din temele provocatoare si insolente ale lui Prokofiev [6, p. 103], si cealaltd epica
provenita din cantecul popular rus i, yxwem! [2, p. 63] cu unele intonatii caricaturizate din melodia
folclorica Marioara [8, p.228]. Liniile melodice si formulele ritmice enuntate de compozitor sunt in
ambele cazuri insotite de ostinarea unor consunari disonante (septime, none, undecime) si suportd o
intensd cromatizare si tratare polifonica. Trasate alternativ in partidele celor patru instrumente, temele
sectiunilor A si B sunt predispuse inca din momentul debutului la o ampla desfasurare facturala conform
diferitor principii de contrapunctare.



In aceastd ordine de idei, Gheorghe Neaga isi anunti inca din inceputul partii intentia abordarii
unei scriituri polifonizate n sensul valorificarii orizontale a continutului muzical. Printre imitatiile simple
ori duble prezente in aproape fiecare masura autorul surprinde cu o exprimare retrograda inca in primele
propozitii ale temei A [7, p. 12, mds.6—12]. Aceasta se gaseste intercalatd intre doua trasari directe, ultima
fiind expusa imitativ. Mai mult, a doua subsectiune (a4) este alcatuitd din cateva variante de Imbinari a
cate doud voci care se misca fie in aceeasi directie, fie contrar. Cateva exemple elocvente se percep in
masurile 22, 24, 30-31, in care se observa mai intéi o trasare antitetica simultana, dupa care una imitativa.

Aceeasi tehnica este preluati si in perioadele sectiunii B (b, b'), in care formulei ritmico-melodice
a temei 1i este contrapus un element modificat imprumutat din continutul de debut al partii a doua. Astfel,
legitatile rondo-ului cu refrenul substituit treptat mentionat anterior — adica al unui eventual plan secund
al aprecierii structurii partii — pot fi argumentate mai ales prin revenirea primelor trei masuri sub diferite
variante. Iar dacd in sectiunea a' acestea au fost reproduse cu exactitate, in B varierea este una
consistentd, rimanand intacte doare secventele ce implicd tehnica glissando-ului. Tn tumultul culminativ
al suprapunerii unui sir de elemente noi sau readuse din continuturile precedente ale lucrarii, pare absolut
surprinzatoare expunerea largitd a celulei generatoare din prima parte in partida violei (masura 67), care
anunta de fapt un fugato pe patru voci pe TP a formei de sonata.

Structura tripartitd a primului compartiment al partii sfarseste conclusiv, autorul imbinand
formulele ostinate in sectiunile A si B si tot din continuturile acestora imprumutd diverse formulari,
expuneri, principii si tratiri. De fapt, miscarea secundd a cvartetului putea fi incheiati aici. Insa,
stationarea finald a materialului tematic timp de patru masuri pe sonoritatea ambigua a celulei generatoare
permite prevederea unei continudri in care partida fiecarui instrument dispune de o proprie tonalitate
indicata de semnele de la cheie — C-dur / es-moll / f-moll / cis-moll. Anume astfel se traverseaza catre cel
de-al doilea compartiment al partii. Suficient de concis, acesta se prezintd sub forma unei fugi pe patru
voci, a cdrei tema este una mai mult ritmica decat melodica [7, p. 19, mas.106-108]. Expunerea pizzicato
neintreruptd in caracterul unei ostindri continue conduce la perceperea continutului muzical in spiritul
unui perpetuum mobile, in cadrul caruia trasarea temei este fie directd, fie inversa, tehnici pe alocuri
suprapuse (masurile 121-131).

Aceleasi tehnici sunt pastrate si in cadrul Codei, in care, la fel ca si in sectiunea conclusiva a
formei tripartite anterioare, are loc o Thsumare a mai multor elemente-cheie observate pe parcurs. Dupa
principiul polifoniei straturilor, compozitorul supraetajeaza prin substituire treptatd urmatoarele elemente:
tema fugii din compartimentul anterior, care comporta aici un rol secundar; TP din prima parte inh forma
sa largitd dupa cum a fost gasitd in sectiunea B a compartimentului tripartit, expusa aici cantabile intr-o
scriiturd imitativa; celula generatoare din debutul cvartetului, pe care Gheorghe Neaga insista In masurile
151-157 secventand-o si trecand-o prin cateva schimbari metrice (4/4—7/4—3/2); formulele disonante
ostinate din A si B si temele acestor sectiuni.

Intregul amalgam de continuturi incheie prin consunarea finald suspendati a sunetelor celulei
generatoare — re becar/do/re bemol, la fel cum sfarsea si forma tripartiti a structurii arhitectonice. In
acest sens, observand toate componentele ultimului compartiment, manifestat, de altfel, ca o veritabila
coda, pot fi confirmate preferintele repetitive si sintetizatoare ale autorului, intrucét acesta nu doar
reitereazd elementele tuturor sectiunilor, ci mai abordeaza si TP a primei parti sau celula generatoare a
acesteia.

In plus, pentru a mai aminti o datd despre o posibild apreciere a formei in baza caracteristicilor
unui rondo — una dintre schemele arhitectonice abordate de romantici Tn cazul Scherzo-urilor —, trebuie
de subliniat caracterul sintetic al codei care conduce in mod direct spre considerarea acesteia drept coda-
refren Anume diversitatea de interpretdri ale unei structuri care poate fi determinatd din diferite
considerente reprezintd noutatea pe care Gheorghe Neaga o ofera unor elemente ritmico-melodice, teme,
scriituri si forme inscrise printre parametrii traditionali.

Partea a treia — Andante — reprezinta centrul liric al ciclului. Sub indicatia initiala con sordino,
aceasta descrie o atmosferd ceva mai tragica decat patetismul gasit in primul compartiment al partii a
doua. In plus, in partiturd poate fi identificat un vag caracter improvizatoric si doinit al melodiei [11,



p. 170] imbinat cu intonatiile unui bocet [8, p. 227], factor care creeaza o legatura indirecta a scriiturii
polifonice cu domeniul muzicii folclorice.

Morfologic, in cadrul unei sectiuni de aur [12, p. 54], structura laconica si deschisa se Tmparte
oarecum in doua compartimente, fiecare tinzand sa contina referinte fie la miscarea anterioara, fie la cea
ulterioara.

Schema 4
Compartimente Forma tripartitd mica
Sectiuni Int.+a+ag+a" Fugato
Numar de masuri 38 17
Plan tonal C C

Debutul formei tripartite, al carei continut reprezintd de facto partea liricd in sine (ceea ce
conduce la considerarea fugii drept un supliment tematic sau o punte catre final) [2, p. 64], este realizat
dupa patru masuri introductive, 1n care se regaseste oarecum finalul partii a doua in baza unei imitatii la
care participa toate instrumentele. intr-o configuratie metrica de 5/4, tema din partida primei viori pare si
fie insotitd de un acompaniament omofon constituit din ostinarea unei terte. Insi, la scurt timp, vocea
violoncelului propune acesteia un contrasubiect. Expunerea sincopata aminteste de TS a primei parti, in
care tendinta intonativa era una mai mult descendenta.

Sub indicatii dinamice mici (pp, mp) linia melodica a sectiunii a poate fi consideratd conventional
o stilizare a unui bocet, asertiune argumentata inclusiv prin ,,frimantarea” variata a intervalelor aparute in
urma diferitelor pozitii pe care le are un sunet (bemol/becar/diez) sau prin evolutia temei in trei faze, asa
cum se intampla si in cazul TP din prima parte. Mai mult, pe parcurs sunt intalnite cateva variante ale
celulei generatoare din Tnceputul cvartetului [7, p. 23, mas.5, 9, 10-11], ale carei relatii stranse intre
sunete contribuie la intensificarea aspectului ideatic al continutului.

Dupa sectiunea ay — in care melodia suportd un travaliu imitativ, compozitorul infatisdnd astfel
imaginea unei bocitoare in faza de culminatie a tragicului — intr-o alternare metrica (3/4—5/4—3/4), se
revine la expunerea omofona violonistica a temei in insotirea ostinata si sincopata a intervalelor de terta si
sexta 1n partidele violei si violoncelului. Doar catre final rolurile intre cele doua straturi ale partiturii sunt
inversate, violei oferindu-i-se functia de a anunta tema compartimentului secund.

Odata cu indicatia L'istesso tempo (cifra 36), incepe un traditional fugato la trei voci cu debutul
direct ascendent al vocilor pe intervale de cvinti perfectd. in fiecare partidd este expusa o linie melodica
relativ inrudita cu cea din sectiunile formei tripartite din partea a doua, dar si cu tema din capul finalului
(dupa cum se va auzi mai tarziu), trasatd, de altfel, intr-o continuare fireasca la cea de-a patra voce a
cvartetului. Asadar, compozitorul a incercat sa nu ofere aici un statut strict individualizat, ci unul in care
continutul muzical asigurd un anumit grad de partialitate in relatiile cu partile vecine. Anume in aceasta
tratare se evidentiazd intentia autorului de a aborda traditia pe o cale oarecum diferita.

Partea finala — Allegro — comportd, din punct de vedere dramaturgic, functia culminatiei in
cadrul ciclului [2, p. 64]. Astfel, n afara faptului ca reprezintd un sumar al tuturor elementelor tematice
din celelalte miscari, aceasta constituie intr-o anumitad masurd si o totalizare a celor mai pregnante
procedee si tehnici componistice utilizate de Gheorghe Neaga pe parcursul ciclului: principiul de variere a
formulelor ritmico-melodice, tratarea polifonica intensd a diferitor elemente tematice, exploatarea
mijloacelor de dezvoltare facturald, expunerea continua in caracterul unui perpetuum mobile etc.

Toate acestea conduc la acumularea unui volum semnificativ al complexitatii continutului spre
sfarsit. Desi ramane unul psihologizat, caracterul penduleaza usor intre pateticul si tragicul pastrate din
partile precedente si exaltarea dansanta specificd oarecum finalurilor de ciclu sonato-simfonic. lar datorita
alternarii concentrate a ritmurilor specifice jocurilor populare, aceastd miscare pune cumva in evidenta
raportarea creatiei la stilul ,,popular” al compozitorului, mostenit genetic de la predecesorii familiei
Neaga [11, p. 166].



La fel ca si in cazul Scherzo-ului, complexitatea si libertatea structurii ultimei parti provoaca un
anumit nivel de ambiguitate. In acest sens, cutarea unei forme si stabilirea schemei la care sa poati fi
raportat cuprinsul tematic produce anumite confuzii si oscileazd intre o forma tripartitd complexa cu
repriza [12, p. 54], o dezvoltare polivariationald sau o tratare a tematismului dupd principiile formei de
sonata [10, p. 24]. Desi predomina cea de-a treia versiune (vezi Schema 5), problema devine una cu atat
mai dificild cu cat autorul supune aproape intregul continut scriiturii polifonice, pe parcurs evidentiindu-
se o serie de expuneri tipice de fuga.

Schema 5
Compartimente Expozitie Tratare Repriza Coda
Sectiuni TP Punte TS TP | Punt | TS
(fugato) | (fugato) (fugato) e
Num de masuri 42 12 20 12 54 8 18 14
Plan tonal C - F ~> C C C C

Totusi, 1n cadrul finalului pot fi sesizate oarecum traditionalele compartimente ale unei forme de
sonatd, iar dupa cum se si observa in schema de mai sus, principalele sectiuni in baza carora evolueaza
dramaturgia muzicala se afla sub egida fugato-urilor. Primul dintre acestea, indeplinind functia de TP,
reprezinti o prelungire dinamizatid a sfarsitului partii a treia. Insi, continuarea este modificatd ca
intensitate (f), dar si ca profil ritmico-melodic, iar dupa ce compozitorul a folosit succesiv intervalele de
secunda si tertd in Inceputurile temelor anterioare, debutul de fatd se constituie In baza unei cvarte.
Diferentele nu sunt, totusi, majore, Intrucét se gasesc aceleasi etape de evolutie a melodiei, care cuprind
in anumite momente si celula generatoare [7, p. 26, mas.1-9].

Trasarea canonica a temei in partidele tuturor vocilor, cu intréri directe si ascendente pe intervale
de cvinte perfecte, este urmata de o punte (cifra 41), a cérei scriiturd este brusc contrastanta prin nivelul
de claritate a continutului. Desi polifonizatda — un alt fugato la patru voci — aceasta sectiune comporta o
transparenta facturala tipica omofoniei si pare a fi suficient de individuala prin aspectul ideatic, dar si prin
cel metric (masura 7/4). Abia catre sfarsit isi capata proprietatea de a realiza pregatirea continutului celui
de-al doilea factor al dramaturgiei formei de sonata — TS, care survine sec, intr-o miscare ritmica
regulata si continua in cadrul unui metru de 4/4.

Aparent lipsita de profunzime, TS — al carei relief ritmico-melodic se apropie de intonatiile
cantecului popular revolutionar La Doftana [6, p. 107] sau de cele ale piesei folclorizate La multi ani cu
sanatate! — pare sa fie identica cu una dintre fazele TP si contine o valorificare neintrerupta si variata a
celulei generatoare [7, p. 30, mas.55-56]. Altfel spus, Gheorghe Neaga insistd pe dubla faza a unui sunet
si pe sugestivitatea celor doua fete ale lui [anus.

Dupa cum se poate observa si in schemad, continutul muzical propriu-zis al concluziei lipseste,
insd compartimentul urmator este, totusi, anuntat de cateva masuri din sfarsitul temei secundare. Mai
mult, delimitarea totald a tratérii de expozitie nu poate fi efectuatd cu usurinta, or, iIn momentul expunerii
primului element tematic principal, supus deja dezvoltarii in partida violei, in celelalte trei partide
instrumentale este continuata trasarea unor continuturi anterioare. Suficient de restrans (doar 12 masuri),
compartimentul dezvoltator intruneste cateva formule ritmico-melodice din cele douda teme, celula
generatoare si careva intervale disonante ostinate.

Tn acest sens, tratarea nu-si poate revendica importanta unei diviziuni traditionale, in cadrul cireia
s-ar gisi apogeul finalului. In schimb, constructia dinamizatd a reprizei si trasarea extinsi a temei
principale in cadrul acesteia oferd suficiente argumente pentru a se putea afirma faptul cad Gheorghe
Neaga a acordat o mare insemnatate dramaturgica ultimului compartiment al formei de sonata. Puternic
modificate, cele doud teme si puntea nu mai reprezinta aici mostre autentice de fugato, ci variate incercari
imitative cu numeroase trasdri de la diferite Tnaltimi in cazul temei principale, din care lipseste a doua
faza, si doar doua expuneri in aceeasi tonalitate ca si in expozitie, in cazul temei secundare.



Continutul imitativ al codei aminteste de celelalte sfarsituri de parti si isi asuma rolul de a
sublinia sonoritatile tonalitatii de baza a lucrarii si de a evoca eventuala ambiguitate a unui sunet care se
afld in acelasi timp in pozitii diferite (bemol/becar). Astfel, Gheorghe Neaga isi incheie lucrarea
finalocentrica cu un ultim allegro extins dupa numarul general de masuri — unele dintre cauze fiind
scriitura polifonizata si varierea permanenta a continutului, — n interiorul caruia, intentionand sa ofere o
tratare ineditd a intregului cuprins, a provocat modificari asupra structurii traditionale de forma de sonata.

Analiza acestui opus certifica faptul ca ,,cvartetul de coarde, deosebit de omogen ca sonoritate si
posedand largi si, totodata, unitare mijloace tehnice, este capabil sd redea o muzica expresiva, concentrata
si nuantata” [13, p. 157]. Iar Gheorghe Neaga, un bun cunoscator al cordofonelor, a consumat in creatia
sa intregul arsenal al acestor mijloace, folosindu-le fie intr-un cadru traditional, fie in unul inovator.
Autorul nu doar ca nu respinge normele compozitionale acumulate timp de secole, ci le reevalueaza,
propunand in partitura cvartetului sdu o combinatie potrivitd intre doua straturi — unul vechi,
fundamental, canonic, si altul innoitor, regenerant. Or, aceastd relatie vizeazd intreaga lucrare atat la
nivelul morfologic al acesteia, cit si la cel semantic.
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