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ADNOTARE

Ureche Alexandru. Cvartetele de coarde ale lui Boris Dubosarschi: aspecte de stil si
interpretare. Teza pentru obtinerea titlului stiintific de doctor in arte, specialitatea 653.01 —
Muzicologie (Doctorat profesional), Chisinau, 2021.

Structura tezei: introducere, patru capitole, concluzii generale si recomandari,
bibliografie din 101 titluri (in limbile romana, rusa si engleza), 91 pagini de text de baza, patru
anexe cu un volum de 51 de pagini: 111 exemple muzicale, lista lucrarilor pentru cvartet de
coarde ale compozitorilor din Republica Moldova, lista abrevierilor si lista evoludrilor in
concerte impreund cu DVD.

Cuvinte-cheie: cvartet de coarde, Boris Dubosarschi, Dmitri Sostakovici, laitmotiv,
monograma, D-Es-C-H, polifonie, Cvartetul de coarde al Radioteleviziunii din Moldova.

Domeniul de studiu: arta muzicala din Republica Moldova, arta interpretativa, muzica
de camera, genul de cvartet de coarde.

Scopul investigatiei consta in elaborarea unei viziuni panoramice asupra cvartetelor de
coarde ale lui B. Dubosarschi si crearea conceptului de interpretare a fiecarui ciclu fundamentat
pe dezvaluirea trasaturilor stilistice.

Obiectivele tezei: examinarea cvartetelor lui B. Dubosarschi sub aspect stilistic si
semantic; realizarea unei analize interpretative a celor patru cicluri; elaborarea unui set de
rationamente si recomanddri metodice pentru facilitarea studiului si interpretarii cvartetelor;
promovarea in scena a cvartetelor de coarde ale lui B. Dubosarschi.

Noutatea si originalitatea conceptului artistic al tezei sunt determinate de faptul ca
pentru prima data partiturile cvartetelor de coarde semnate de B. Dubosarschi sunt supuse unui
studiu muzicologic cu formularea unor recomandari metodice si interpretative, in baza analizei
imprimarilor cvartetelor in varianta Cvartetului de coarde al Radioteleviziunii din Moldova, dar
si a propriei experiente de interpretare a celor patru cicluri, imbinand astfel cercetarea teoretica si
procesul de valorificare practica a lucrarilor analizate.

Valoarea aplicativa a lucrarii: Rezultatele cercetarii pot fi folosite de catre pedagogi,
studenti si interpreti, in procesul de studiere si pregatire a interpretarii cvartetelor de coarde
semnate de B. Dubosarschi precum si in cercetarea stiintificd de catre muzicologi in cadrul
studiului istorico-analitic al cvartetelor. Lucrarea va servi drept suport teoretic si metodic in
activitatea profesorilor si interpretilor, dar si ca fundament pentru cercetarile ulterioare in
domeniul creatiei muzicale pentru cvartet de coarde.

Aprobarea rezultatelor: Rezultatele cercetarii au fost aprobate in cadrul a 4 conferinte
stiintifice, fiind reflectate in 5 articole si 1 rezumat publicate, in practica interpretativa ca parte a
recitalurilor de doctorat, precum si intr-un sir de concerte publice sustinute pe scenele din

Chisinau si lasi.



ANNOTATION

Ureche Alexandru. String Quartets by Boris Dubosarschi: style and performance
issues. Thesis pursuing PhD in arts (Music), Major 653.01 — Musicology (Professional
Doctorate). Chisinau, 2021.

The structure of the thesis: introduction, four chapters, general conclusions and
recommendations, bibliography consisting of 101 titles (in Romanian, Russian and English), 91
main text pages and four addendums on 51 pages: 111 music examples, the list of works for
string quartet by composers from the Republic of Moldova, the abbreviation list and the list of
concert performances supplemented with DVD.

Keywords: string quartet, Boris Dubosarschi, Dmitri Shostakovich, leitmotif, monogram,
d-es-c-h, polyphony, national radio string quartet.

Field of study: music in the Republic of Moldova, musical performing, chamber music,
string quartet genre.

The purpose and tasks of the research: is to provide with an exhaustive information on
the four string quartets by B. Dubosarschi and to create a performance concept of each cycle
based on its stylistic features.

The thesis objectives: to undertake research of the quartets by B. Dubosarschi on the
level of style and semantics; to carry out a performance analysis of the author’s four string
quartets; to produce a set of methodical guidelines to facilitate de process of study and
performance of the cycles; to promote the string quartets by B. Dubosarschi on stage.

The conceptual novelty and originality: the work represents the first musicological
analysis of the String Quartets of B. Dubosarschi focused on compositional and style issues
which offers performance recommendations based on the analysis of the quartet’s recordings by
the National Radio String Quartet, but also on personal experience of performing the four cycles,
thus merging the theoretical research with practical implementation of the works.

Application value of the work: The results of the research can be used by performers,
teachers or students as part of the process of studying and preparing the String Quartets of
B. Dubosarschi for stage performance, as well as in the scientific research by the musicologists
as part of the process of study of the quartets on a historical-analytical level. The research will
offer a theoretical and methodical foundation for education and performance purposes, but also
for following research in the field of string quartet work.

The implementation of the results: The results of the research have been approved as
part of 4 scientific conferences, reflected in 5 published articles and 1 abstract, while applied in

performance practice in doctorate recitals along with concert performances in Chisinau and lasi.
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AHHOTALNUA

Ypeke Aunekcanapy. Ctpynnblie kBapTeThl bopuca Jlyboccapckoro: BOnpochbl CTHJISA
U HMHTepnperanuu. Jlucceprauuss Ha COMCKaHHWE YYEHOIO 3BaHMUS JIOKTOpAa MCKYCCTB IO
cnenuanbHocTu 653.01 — My3bikoBeneHue (mpodeccuoHanbHbIi qokTopar). Kummués, 2021.

CTpyKTypa AuccepTaluM: BBEJCHHUE, YEThIPE TJIaBbl, 00IINE BHIBOABI U PEKOMEHAALINH,
ouommorpadus u3 101 HauMeHoBaHMsI (Ha PYMBIHCKOM, PYCCKOM M aHTJIMMCKOM s3bIKax), 91
CTpaHHI] OCHOBHOTO TEKCTAa M YeThIpe MNPHIOKEHHs 00BEMOM 51 cTpaHHUI: My3bIKAIbHBIC
IpPUMEpHI, MEpeUYeHb MPOU3BEICHUI i1 CTPYHHOrO KBapTeTa KOMIIO3UTOpoB PecryOmuku
MonoBa, CIMCOK COKpAaIlleHU U CIHCOK IMTPOrpaMM KOHIEPTHBIX BbIcTyIuieHui BMecte ¢ DVD.

KuroueBble cjioBa: cTpyHHBIA KBapTeT, bopuc yboccapckuii, Imurpuii [lloctakoBuy,
neiitMoTuB, MoHorpamma, D-Es-C-H, nmonudonus, Ctpynusiii kBapter Paguno u TeneBunenus
Moa10BBL.

O0sacTs  HcciieqoBaHWsl:  My3blKaJlbHOE  HMCKyccTBO — PecnyOnuku  Mongosa,
HCIIOJIHUTEJIbCKOE UCKYCCTBO, KAMEPHAs MY3bIKa, )KaHpP CTPYHHOT'O KBapTeTa.

Heap auccepramum cocTouT B (HOPMUPOBAHUM MAHOPAMHOTO B3IJIs[a HA CTPYHHBIC
kBaptetel b. Jlyboccapckoro u BeIpaOOTKE HCHOTHUTENBCKOH KOHIEMIHMU KaXKIOTo IUKIIA,
OCHOBaHHOM Ha PaCKPBITHH CTUIIMCTUYECKOTO CBO€0Opa3us MPOU3BEACHUN.

3agauu quccepTamuM: U3ydyeHue yeTeipex kBapTeToB b. Jlyboccapckoro ¢ Touku 3peHus
UX CEMaHTHYECKMX M KOMIIO3MLIMOHHBIX YepT M OCOOEHHOCTEH  HCIIOTHHUTEIHCKOM
UHTEPIPETALUH; IPEATIOKEHUE METOAUYECKUX PEKOMEHIALMKM 10 M3YYCHUIO U HCIIOIHEHUIO
JTAaHHBIX COYMHEHMI; KOHIIEpTHOE BoIulomieHue kBapTeToB b. [lyboccapckoro.

Hayunass HoBu3Ha pa0oTbl. BriepBble mpoBOAMTCS MY3BIKOBEIUECKOE HCCIIEOBaHHE
cTpyHHBIX kBapTeToB b. Jlyboccapckoro ¢ ¢popMyIMpOBKOH METOJUUECKUX M UCTIOIHUTEIbCKUX
PEKOMEHIallil HAa OCHOBE aHajW3a 3ByKo3amuced kBapTeToB CTpyHHBIM KBapTeToM Pamno n
TeneBunenuss MosoBel, a Takke HAa JUYHOM OIBITE WCIOIHEHUS YETBIPEX IUKIIOB.
OpuUrnHaIBHOCTD MCCIIENOBAaHUS ONPEAEIAETCS CHHTE30M TEOPETHMYECKOTO M IPAKTUYECKOTO
MOJXOJ0B K pacCMaTpuBaEMbIM IIPOU3BEICHUSM.

IIpakTnyeckass 3HaAYMMOCTL PadoThI: Pe3ynbrarhl HccIeIOBaHUS MOTYT OBIThH
UCIIOJIb30BaHbl MEAAaroraMu, CTyAGHTaMH U MPOpEeCCHOHATBHBIMU KBAapTETHHIMH COCTaBaMU B
npolecce pa3yuyMBaHUS M BBIPAOOTKM HCIOJHUTENBCKOM KOHIENMIIMU CTPYHHBIX KBapTETOB
b. lyboccapckoro, a Takke My3bIKOBEIaMU B IPOIIECCE MCTOPUKO-AaHATUTHUYECKOTO H3yueHUs
KBapTETOB.

BHeapenue HayYHBIX pe3yJbTaTOB: Pe3ybTarhl Hcciae0BaHus ObIIIM MPEACTABICHbI B
pamkax 4 HayyHbIX KOH(EpEHLHH, OTpakeHbl B 5 omyOJMKOBAaHHBIX CTaThaX M 1 Te3ucax, a
TaKXKe TNPUMEHEHBbl B MCIIOJHUTEIbCKOW MPAKTUKE B psfe IMyOJUYHBIX BBICTYIUICHUH B

Kumunaése u Sccax.
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INTRODUCERE

Creatia lui Boris Dubosarschi (1947-2017) ocupa un loc important in tezaurul muzical al
Republicii Moldova. Cuprinzand un spectru larg de genuri, preponderent instrumentale, ea este
caracterizatd atat prin valorificarea originala a melosului popular al diferitelor popoare ce
locuiesc pe meleagurile basarabene cat si printr-un nivel inalt al tehnicii componistice. Aceste
trasaturi specifice pot fi observate in majoritatea lucrarilor sale incepand cu numeroasele si bine-
cunoscutele piese pentru vioara si pian si terminand cu concertele instrumentale si creatia pentru
orchestra. Limbajul musical folosit de compositor relevd, dupa cum mentioneaza muzicologul
Tatiana Muzyka ,,sinteza traditiilor neoromantice si neofolclorice cu procedeele si mijloacele
tehnicii componistice contemporane, atat la nivel de gen si dramaturgie, cat si la nivel de limbaj
musical” [81, p. 208].

Un loc aparte in mostenirea artisticd a lui B. Dubosarschi il ocupa cele patru cvartete de
coarde in care compozitorul dd dovada de o veritabila maiestrie in cizelarea si desavarsirea
scriiturii pentru acest tip de ansamblu, indepartandu-se intr-o oarecare masurd de la stilul sau
componistic familiar publicului autohton si caracterizat cel mai frecvent ca unul neofolcloric
rezultat dintr-o abordare pricipial noua a folclorului, utilizat in contextul inovatiilor stilistice ale
sec. XX. In creatia sa de cvartet de coarde B. Dubosarschi apare ca un profund si patrunzitor
cercetator al tehnicilor polifonice preluate de la maestrii epocilor trecute si al mijloacelor de
expresie caracteristice compozitorilor rusi si europeni din sec. XX, in special lui Dmitrii
Sostakovici. Totodata in cvartete putem observa manifestarea constantelor stilistice ale creatiei
lui B. Dubosarschi mentionate de Margarita Belah, printre care: parametri romantici ai expresiei,
un mod specific de interpretare a principiului monotematismului, structura polielementica a
tematismului, trasaturi caracteristice ale dramaturgiei [51, p. 20], s.a. Aceste particularitati ale
cvartetelor de coarde semnate de B. Dubosarschi suscitd interesul interpretilor si publicului,
determinand totodatd si atentia potentialilor cercetatori care ar putea descoperi in cele patru
cicluri o abordare creativa a traditiilor genului prin prisma unei viziuni componistice originale.

Cvartetul de coarde, ca gen muzical, cu siguranta poate fi supranumit ,,un laborator de
creatie” pentru orice compozitor care isi propune sa atinga un nivel Tnalt al tehnicii componistice.
Gratie eforturilor lui Joseph Haydn, cristalizarea genului la mijlocul secolului XVIII a oferit
compozitorilor o componenta, Tn anumite sensuri, optima, atat pentru dezvoltarea propriei tehnici
de scriitura cét si pentru exprimarea unor idei muzicale mature. Cele patru voci ale cvartetului
instrumentelor precum si ofera un spatiu muzical extins ce cuprinde toate registrele — de la grav

la acut. In acelasi timp, scriitura pe patru voci impune exprimarea concisa a ideilor muzicale,
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obligand compozitorul si renunte la orice material muzical irelevant. In aceste conditii, cvartetul
a devenit genul quasi obligatoriu pentru toate generatiile de compozitori de la clasicii vienezi si
pana in prezent.

Circa 250 de ani cvartetul de coarde este considerat a fi unul dintre cele mai importante
genuri ale muzicii instrumentale. Un mare numdr de creatii de acest gen pot se afla in randul
capodoperelor mostenirii muzicale universale. Cvartetele lui J. Haydn, W.A. Mozart, L. van
Beethoven, F. Schubert, R. Schumann, J. Brahms, A. Dvorak, D. Sostakovici s. a. au obtinut un
loc permanent in repertoriul salilor de concert, iar unele din ele, ca de exemplu Cvartetul nr. 14
Fata si moartea de F. Schubert sau Cvartetul nr. 8 de D. Sostakovici, au fost transcrise pentru
orchestra de coarde.

Nu este Intdmplator faptul ca ponderea marilor simfonisti in creatia universald de cvartet
este hotaratoare. Cristalizindu-se concomitent pe durata secolului XVIII ciclul simfonic si cel de
cvartet — ambele reprezentand in viziunea lui W. Berger variante ale sonatei (a se vedea Teoria
generala a sonatei), au mers mand in mand pana in zilele noastre. Cu putine exceptii (G. Mahler,
A. Bruckner) creatorii de numeroase simfonii au fost si cei mai prolifici generatori ai ciclurilor de
cvartet. Poate fi urmarita o legitate impresionantd in raportul Intre numarul de simfonii si cvartete
scrise de un sir de compozitori: J. Haydn — 104/68; W. A. Mozart — 41/23; L. van Beethoven —
9/16; F. Schubert — 9/ 15; F. Mendelssohn 4/6; R. Schumann — 4/3; J. Brahms — 4/3; A. Dvotak —
9/14; P. . Ceaikovski — 6/3; D. Sostakovici — 15/15.

Forma identica atat a intregului ciclu simfonic si de cvartet, cat si a fiecarei miscari in
parte a creat conditii favorabile pentru abordarea genului de cvartet de catre marii simfonisti ai
tuturor timpurilor. Cvartetul era acel mediu in care simfonistii puteau sa-si dezvolte tehnica
componisticd, aplicatd mai tarziu in lucrdri simfonice majore. Totusi perceperea genului de
cvartet doar ca un gen experimental sau secundar, aflat in umbra genului simfonic, ar fi o
greseala. Atat specificul cvartetului de coarde cét si realizérile Tn acest gen il afirma ca un gen de
sine statator care ocupa un loc important in sistemul genurilor muzicii instrumentale.

Creatia universald de cvartet este subiectul unor cercetari permanente. Savantii in
domeniul muzicii acordd o mare atentie acestui gen, dedicandu-i numeroase monografii si
articole. Zeci de studii au fost consacrate examinarii diferitor aspecte ale cvartetelor de coarde
semnate de J. Haydn, L.V. Beethoven sau D. Sostakovici, printre care monografiile autorilor F.
si M. Grave [36], H. Keller, D. Young, J. Kerman?, R. Davidean [60], ca s numim doar cateva.

In acest context considerim ca fiind importantd cercetarea cvartetelor de coarde ale

1 Keller H. The Great Haydn Quartets: Their Interpretation. Londra: Dent, 1986. 260 p; ed. Young D. Haydn the
Innovator: a New Approach to the String Quartets. Todmorden, Lancaster: RNCM, 2000. 154 p.; Kerman J. The
Beethoven Quartets. New York: Knopf, 1966. 386 p.

9



compozitorilor din Moldova si, ca rezultat, plasarea creatiei autohtone de cvartet in contextul
repertoriului universal de aceiasi speta.

Definirea hotarelor istorice ale mostenirii muzicale academice de pe meleagurile noastre
prezinta anumite dificultati din cauza instabilitétii politice care a domnit pe teritoriul Basarabiei
in ultimul secol. Cultura basarabeand, facand parte din spatiul cultural roménesc a fost, fara
indoiala, influentatd si de cultura rusa, avand in vedere aflarea Basarabiei in componenta
Imperiului Rus pe parcursul a circa 100 de ani, iar primul compozitor notoriu al Basarabiei,
Stefan Neaga, incepandu-si activitatea in Romania a devenit unul din liderii scolii componistice
din RSSM. O incercare de analizd pur muzicald a radacinilor si trasaturilor creatiei componistice
locale fara a tine cont de contextul istoric in care a avut loc dezvoltarea ei ar oferi o imagine
incompletd daca nu chiar distorsionata a acesteia e.

Este bine cunoscut faptul ca toate generatiile de compozitori si toate scolile componistice
au folosit arta populara ca izvor de material tematic pentru creatia sa. Acest fapt este valabil si in
cazul compozitorilor din Republica Moldova. Majoritatea dintre ei au folosit folclorul ca sursa
de inspiratie in crearea materialului tematic al lucrarilor muzicale, principiu implementat, in mod
firesc, si in genul de cvartet. In acelasi timp, compozitorii chisinauieni, in perioada postbelici, au
fost, in mod inevitabil, influentati de principiile creative promovate de compozitorii din alte
republici ale fostei URSS, in special cei rusi. Aceste doua laturi caracteristice ale creatiei
componistice autohtone: tematismul de origine folclorica si principiile preluate de la confratii lor
din alte republici sovietice pot fi scoase in evidenta pe parcursul cercetarii, desigur tinand cont
de faptul ca realizarile compozitorilor din Republica Moldova nu pot fi explicate doar prin
aportul acestor doi factori, mai cu seama in ceea ce priveste lucrarile din ultimele decenii.

Repertoriul autohton pentru cvartet de coarde contine circa 40 de cicluri de cvartet, iar
numarul total de lucrari scrise pentru aceastd componentd se apropie de 100. Desi cronologic,
genul de cvartet in creatia compozitorilor moldoveni apare in anii 1920-1930 (in anul 1926 a fost
scris Cvartetul de coarde nr.1 de Eugen Coca, iar in anul 1931, in cadrul studiilor efectuate la
Academia de Muzicd si Arta Teatrald din Bucuresti Stefan Neaga compune Cvartetul de coarde,
adevdrata istorie a lui de desfdsoard incepand cu perioada postbelica continuand si in prezent. La
formarea repertoriului de cvartet si-au adus aportul majoritatea compozitorilor notorii ai RSSM
si mai tarziu ai Republicii Moldova. Gheorghe Neaga, Solomon Lobel, Zlata Tkaci, Vasile
Zagorschi, Boris Dubosarschi, Eugen Doga sunt doar unii dintre ei. Analizdnd creatia nationala
de cvartet putem urmari evolutia stilului componistic al diferitor autori precum si schimbarea
preferintelor stilistice, ’descoperirea” noilor curente ale muzicii sec.XX — de la neoromantismul

sau neofolclorismul postbelic pana la postmodernismul secolului XXI .
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In timp ce cvartetele timpurii semnate de Eugen Coca si Stefan Neaga au fost scrise sub
influenta stilurilor romantic si impresionist cu folosirea elementelor folclorice, creatia postbelica de
cvartet, dupa cum mentioneaza T. Bolocan ,,ne oferd o diversitate de stiluri si curente din diferite
perioade din istoria muzicii: stiluri polifonice vechi — Ars Antiqua, Ars Nova, Renasterea, Barocul
si cele din sec. XX — tehnica seriala, minimalismul, “metoda repetitive” (termen de V.Holopova),
aleatorica, neoclasicismul, neoromantismul” [8 p.167]. Diversele tehnici polifonice si-au gasit
implementarea in creatia de cvartet de coarde a multor compozitori: Gh. Neaga, S. Lobel,
D. Kitenco, V. Zagorschi, S.Buzila, T.Chiriac, Z.Tcaci, V.Bytkin, Gh. Mustea si desigur
B. Dubosarschi, maiestria contrapunctica a caruia va fi supusa unei cercetari detaliate in prezenta
tezd, constituind unul din filonii de baza ai scriiturii cvartetelor sale.

Un factor stimulent care a impulsionat puternic aparitia unor noi compozitii in genul de
cvartet a fost crearea in 1965 a Cvartetului de coarde al Radioteleviziunii din Moldova. Una din
sarcinile prioritare ale colectivului era promovarea creatiilor autohtone pentru cvartet de coarde.
Desi nu se poate afirma cu certitudine ca cvartetele compuse in deceniile urmatoare au aparut ca
urmare a constituirii acestui ansamblu, totusi se poate constata faptul ca anume anii 70-80 ai sec.
XX au fost cei mai productivi, in aceastd perioada Tn RSSM fiind scrise nu mai putin de 26 de
cvartete. Pe durata existentei acestei formatii componenta ei a fost de mai multe ori modificata din
ea ficand parte mai multe nume notorii ai artei interpretative din Republica Moldova. 2

Actualitatea si importanta temei abordate sunt determinate de mai multe cauze.

Cvartetele de coarde ale compozitorilor din Republica Moldova au fost cercetate
insuficient, astfel necesitatea elucidarii particularitatilor compozitional-stilistice, dar si stabilirea
locului si importantei lor in contextul creatiei muzicale nationale si universale este stringenta.
Integrala cvartetelor autohtone reprezinta un camp de studiu atat de vast incat ar fi imposibil de
cuprins in cadrului unei singure cercetari stiintifice. Astfel, se impune studiul amanuntit al
cvartetelor de coarde apartindnd diferitor compozitori care au activat in diferite perioade fiind
adepti si promotori ai diverselor platforme estetice si curente stilistice. Prezenta teza este axata
pe analiza creatiilor pentru cvartet de coarde semnate de Boris Dubosarschi, lucrari ce in opinia
noastra prezintd niste exemple convingatoare de abordare a genului de cvartet in contextul artei
muzicale din a doua jumatate a sec. XX, reusind sa reflecte anumite tendinte caracteristice pentru
timpul in care au fost create — anii 1970-1980, perioada apreciata de majoritatea cercetatorilor ca

cea mai productiva in istoria muzicii moldovenesti.

2 Violino | — Gh. Neaga, A. Caftanat, Iu. Nasuschin, A. Causanschi, S. Propiscian, E. Suris, E. Barliba; Violino II —
A. Mirocinic (a interpretat partida viorii II pe toatd durata existentei ansamblului); Viola — A. Amvrosov, S.

Burlacov, B. Dubosarschi, V. Andries; Cello — I. Crylov, N. Tatarinov, F. Nemirovschi, I. Gluzman
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Cvartetele de coarde ale lui B. Dubosarschi au fost scrise in perioada anilor 1971-1985
cand el se afla sub o mare influentd a creatiei lui Dmitri Sostakovici. Acest fapt a fost mentionat
de compozitor intr-o discutie privatd cu autorul tezei. Cele patru cvartete de coarde sunt rodul
cugetarilor si studiului minutios al mijloacelor de expresie si al procedeelor componistice
elaborate si utilizate de D. Sostakovici, stilul cdruia a fascinat si a inspirat numerosi tineri
compozitori, printre ei numarandu-se si B. Dubosarschi. Cvartetele lui reprezinta o imbinare
reusitd a elementelor de limbaj muzical preluate din paleta compozitorului rus cu un mesaj
profund original si individual, care reflectd maniera distinctd de compozitie a lui Boris
Dubosarschi, inclusiv modul in care ¢l face uz de melosul popular.

In fondul TRM se pistreazi imprimarea cvartetelor lui B. Dubosarschi realizati de
Cvartetul de coarde al Radioteleviziunii din Moldova in componenta stralucita: A. Causanschi —
vioara I, A. Mirocinik — vioara Il, B. Dubosarschi — viold si N. Tatarinov — violoncel,
componentd care a realizat si interpretdrile in premiera a tuturor celor patru cicluri. Aceste
imprimadri, din mai multe motive, pot fi considerate un etalon de interpretare prin imbinarea
fericitd a nivelului inalt de mdiestrie al tuturor instrumentistilor cu viziunea lor influentata si
elaboratd in prezenta autorului in componenta ansamblului asigurandu-se redarea adecvata a
continutului muzical si descoperirea potentialului artistic al lucrarilor interpretate.

Creatia de cvartet de coarde a compozitorului B. Dubosarschi prezintda un viu interes
pentru interpreti. in acelasi timp, ea reprezinti un domeniu interesant si neexplorat de studiu
pentru cercetatori. Tehnica componisticd de nivel inalt, continuarea traditiilor neo-clasice si neo-
romantice imbinatad cu prospetimea ideilor muzicale si ingeniozitatea dezvoltdrii materialului si a
procedeelor tehnice folosite o face atragatoare atat din punct de vedere al analizei stiintifice cat si
din punct de vedere interpretativ. Cele mentionate mai sus au conditionat alegerea cvartetelor de
coarde ale lui Boris Dubosarschi in calitate de obiect de studiu al tezei date.

Scopul cercetirii constd in elaborarea unei viziuni panoramice asupra cvartetelor de
coarde ale lui B. Dubosarschi si crearea conceptului de interpretare a fiecarui ciclu fundamentat
pe dezvaluirea trasaturilor stilistice.

Obiective:

« realizarea unei analize muzicologico/teoretice sub aspect stilistic si semantic, precum si la
nivel de forma, limbaj armonic si tonal-modal.

« realizarea unei analize interpretative.

o elaborarea unui set de rationamente si recomandari metodice pentru facilitarea studiului.

e promovarea in scend a cvartetelor de coarde ale lui B. Dubosarschi prin interpretarea celor

patru cicluri in cadrul proiectului de doctorat.
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Metodele de cercetare:

e Interviul — avantajele studierii informatiei din prima sursa sunt evidente. Convorbirile cu
compozitorul au directionat dezvoltarea cercetdrii pe cale optimd, confirmand sau
infirmand din start ipotezele cercetatorului, astfel ajutandu-ne sa evitim dezvoltarea unor
versiuni de cercetare eronate. De asemenea, B. Dubosarschi ne-a oferit informatii inedite
despre procesul de creare a lucrarilor studiate, Tmbogatind astfel materialele cercetarii cu
informatii pretioase.

e Studiul partiturilor sub aspect muzicologic — forma muzicala, tehnici compozitionale,
procedee polifonice, folosire a modurilor, influente stilistice, etc.

e Analiza interpretativa a cvartetelor lui B. Dubosarschi.

e Analiza cvartetelor sub aspect metodico-didactic.

e Audierea si analiza imprimaérilor lucrarilor examinate realizate de catre Cvartetul de
coarde al Radioteleviziunii din Moldova.

Noutatea si originalitatea conceptului artistic. Este prima lucrare in care se imbina
cercetarea teoretica si procesul de valorificare practica a cvartetelor lui B. Dubosarschi. Aspectul
practic s-a concretizat in interpretarea tuturor ciclurilor, iar cel teoretic prin analiza muzicologica
a partiturilor, dar si a imprimarilor cvartetelor in varianta Cvartetului de coarde al
Radioteleviziunii din Moldova. Pentru prima datd in cadrul unei teze de doctorat au fost
formulate recomandari metodice si interpretative ale cvartetelor lui B. Dubosarschi bazate atat pe
cercetarea particularitatilor compozitional-stilistice ale cvartetelor cat si pe propria experienta de
interpretare a celor patru cicluri.

Baza teoretica si metodologica a tezei o constituie lucririle muzicologice cu privire la
istoria muzicii nationale si evolutia genului de cvartet de coarde in componistica moldoveneasca
si in mostenirea artistica a lui B. Dubosarschi, cercetarile ce descriu creatia universald de cvartet
sub aspect istoric si, in special, studiile aprofundate ale creatiei lui D. Sostakovici in general si a
cvartetelor sale de coarde 1n particular. La acestea, avand in vedere latura metodico-aplicativa a
cercetdrii, se adaugd lucrarile ce analizeaza procesul de studiu si interpretare in componenta de
ansamblu data.

Personalitatea artistica a lui Boris Dubosarschi — desi unica si foarte pregnantd,
sintetizand activitatea de compozitor, interpret si pedagog — pana in prezent nu a fost reflectata la
justa-i valoare in literatura de specialitate. Exista doar doud articole cu caracter generalizator
semnate de G.Pirogova [88] si S.Benghelsdorf [52] consacrate exclusiv figurii lui
B. Dubosarschi. Nici creatia acestui compozitor talentat si prolific nu a fost studiata decat
sporadic. Vom mentiona aici analiza Concertului pentru vioard elaboratd de M. Beldh [51], a

celor Patru tablouri pentru orchestra de coarde realizata de G. Cocearova [69], articolul
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profesoarelor N. Cozlova si S. Tircunova dedicat Trio-ului [67], cel al violonistei O. Vlaicu [28]
ce analizeazd lucrdrile pentru vioara si pian de B. Dubosarschi, precum si cateva studii
consacrate pieselor pentru diferite componente interpretative®.

Cvartetele de coarde ale compozitorilor din Republica Moldova destul de rar nimeresc in
orbita intereselor stiintifice ale cercetatorilor. De un ajutor real in procesul de elaborare al tezei
au fost articolele T. Bolocan [8, 9, 10], care elucideaza numeroase aspecte de forma si procedee
polifonice in creatia de cvartet de coarde a compozitorilor moldoveni, dar si cele elaborate de
N. Chiciuc, avand in vizor cvartetele semnate de Gheorghe Neaga [12, 13, 14, 15]. La acestea
putem adauga studiile semnate de I. Miliutina [72, 73, 74, 75], P. Rotaru [21, 22], si lucrarea
cercetdtorilor N. Cozlova si S. Tircunova [66], dedicate muzicii de camerd din Republica
Moldova.

Pentru consolidarea cunostintelor in domeniul creatiei universale de cvartet sub aspect
istorico-teoretic am apelat la editiile britanice The New Grove Dictionary of Music and
Musicians [33, 47, 48], precum si la studiile exhaustive cu privire la istoria cvartetului de coarde
si la creatia de cvartet a fondatorului genului J. Haydn ale cercetdtorilor din aceeasi tara
R. Stowell [44] si F. Grave [36].

In cunoasterea aprofundati a operei lui D. Sostakovici si a creatiei sale de cvartet de
coarde in particular, de mare ajutor au fost tezele de doctor ale cercetatorilor din Rusia
E. Dehtearenco [61] si V. Bociarnicova [54], monografiile savantilor M. Sabinina — Sostakovici
— simfonistul [91] si V. Bobrovskii Muzica instrumentala de camerd a lui D. Sostakovici [53],
precum si articolul muzicologului V. Sereda Particularitatile structurilor modale in muzica lui
D. Sostakovici [92]. Aceste studii detaliate au facilitat intelegerea atat a procedeelor tehnice
utilizate de compozitorul rus in creatia sa de cvartet de coarde cat si a limbajului modal-tonal
monograma muzicald a compozitorului — D-Es-C-H. La ele putem adauga un numar de teze de
doctor si magistru ale tinerilor cercetatori americani, absolventi ai unor notabile universitdti de
pe continentul Nord American precum A. Booth [30], S. Brown [31], A Gushue [37], R. Kim
[39], J. Watson [50], lucrarile carora sunt dedicate atat aspectelor interpretative ale cvartetelor de

coarde ale Iui D. Sostakovici cat si tematicii si continutului operelor analizate.

3 Carstea S., Melnic V. Capriccio pentru trompetd si pian de Boris Dubosarschi — o mostri de neofolclorism in
creatia componistic autohtona. in: Studiul artelor si culturologie: istorie, teorie, practica. Nr. 1 (30), 2017. P. 71-76;
Stolearciuc V. Sonata pentru vioara si pian de B. Dubosarschi: specificul acompaniamentului pianistic. in: Studiul
artelor si culturologie: istorie, teorie, practica. Nr. 3 (20), 2013. P. 92-95; Vardanean A. Concertul pentru pian si
orchestrd de B. Dubosarschi: studiul problemei de transformare a principiilor romantice in forma muzicala. in:
Studiul artelor si culturologie: istorie, teorie, practicd. Nr. 1/2 (12/13), 2011. P. 45-53; Coada T. Operele vocale de
cameri ale lui B. Dubosarschi: particularititile textelor poetice si specificul compozitional-dramaturgic. In: Studiul
artelor si culturologie: istorie, teorie, practica. Nr. 3 (16), 2012. P. 190-195.
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Desigur, lista cercetarilor ce descriu creatia de cvartet de coarde a lui D. Sostakovici este
incompletd fard monografia fundamentald a interpretului si pedagogului rus, prima vioard a
cvartetului Comitas, R. Davidean Cvartetele lui Sostakovici. O analiza interpretativa. [60]. Spre
regret, lucrarea inceputa R. Davidean nu a fost finalizata si a fost editata post mortem cuprinzand
analiza interpretativa detaliata a cvartetelor nr. 1, 2, 3, 4, 5, 6, si 8.

La aceasta se adauga un sir de studii in domeniul analizei interpretative efectuate de
membri ai catedrelor prestigioaselor universitati din SUA precum N. Cook [32], G. Fisher [34],
Ch. Fisk [35], J. Heller [38], A. Lerch [40, 41], E. Levy [42], R. MaClelland [43] si J. Swinkin
[45, 46] care reflecta diversele modalitati de abordare a creatiei muzicale sub aspect interpretativ
incorporand diferite tipuri de analiza: a formei, cea armonicd, schenkeriana, stilistica s.a.

In sfarsit, sursele principale ce dezbat procesul de activitate si de interpretare in
componenta cvartetului de coarde apartin aceluiasi R. Davidean [59] si interpretului roman
G. Hamza [19]. Aceste lucrari descriu rutina studiului in cvartet exprimand opinii cu privire la
abordarea multiplelor aspecte si dificultdti intampinate in procesul de pregatire pentru
interpretare a unei lucrari.

Abordand si aspectul interpretativ nu am putut sd nu consultdim literatura dedicata
diverselor probleme ale artei interpretative — de la cele pur tehnologice (D. Dinicu [18],
L. Gurevici [58], K. Mostras [78, 79, 80], N. Pereverzev [87], I. Nazarov [84], O. Sulipiakov
[99, 100], s.a.), la cele general estetice (P. Casals [64], L. Ghinzburg [55, 56], V. Grigoriev [57],
V. Delson [62], N.Korihalova [68], L.Kazanteva [65], A.Lebedev [71], Raaben [89],
S. Rappoport [90], M. Smirnov [93] s.a.).

De asemenea de un real folos in procesul de analiza au fost si lucrarile dedicate diferitelor
probleme ale limbajului muzical, tehnicilor polifonice, genurilor si stilurilor muzicale semnate de
V. Axionov [1, 2, 3, 4, 5], W. Berger [6, 7], D. Bughici [11], V. Herman [20], D. Voiculescu
[29], A. Mihailov [76, 77], E. Nazaikinski [82, 83], Sokolov [94], N. Cernova [97, 98], s.a.

Valoarea aplicativa a lucrarii: Rezultatele investigatiei pot fi folosite in practica
artistica si didactica de catre pedagogi, studenti si instrumentisti, in procesul de studiere si
pregatire a interpretdrii cvartetelor de coarde semnate de Boris Dubosarschi precum si in
cercetarea stiintifica de catre muzicologi in procesul studiului istorico-analitic al cvartetelor.
Lucrarea va servi drept suport teoretic si metodic in activitatea profesorilor si interpretilor, dar si
ca fundament pentru cercetdrile ulterioare in domeniul creatiei muzicale pentru cvartet de coarde.

Aprobarea rezultatelor: Teza a fost realizata in cadrul Scolii doctorale Studiul artelor si
Culturologie de la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice din Republica Moldova fiind
discutatd in repetate randuri in sedintele Comisiei de indrumare. Rezultatele cercetarii au fost

reflectate in 5 articole si 2 rezumate publicate precum si in comunicarile prezentate la 4
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conferintele stiintifice. Componenta practica a fost valorificata prin activitatea interpretativa in
cadrul recitalurilor de doctorat, precum si Intr-un sir de concerte publice sustinute pe scenele din
Chisindu si lasi. Teza a fost recomandatd pentru sustinere de Comisia de indrumare si de
Consiliul Scolii Doctorale Studiul artelor si Culturologie de la Academia de Muzicd, Teatru si
Arte Plastice din Republica Moldova.

Sumarul compartimentelor tezei:

Introducerea demonstreaza actualitatea si importanta temei abordate, argumenteaza
alegerea obiectului investigatiei, formuleazd scopul si obiectivele, relevd noutatea si
originalitatea lucrarii, descrie baza ei teoretica si metodologica, traseaza valoarea ei aplicativa si
contine informatii referitor la aprobarea rezultatelor.

Capitolele 1-1V reprezinta schite analitice asupra cvartetelor de coarde ale lui
B. Dubosarschi sub aspect teoretic si interpretativ, care includ informatii cu privire la forma,
planul tonal, tematismul, limbajul, procedeele componistice, dificultatile de interpretare,
particularitatile tehnice, etc., precum si o analiza a imprimarilor cvartetelor de coarde ale lui B.
Dubosarschi realizate de Cvartetul de Coarde al Radioteleviziunii din Moldova, dar si
recomandari practice pentru interpreti si studenti. In acelasi timp fiecare capitol contine
informatii despre trasaturile specifice ale ciclului in discutie. Astfel, Capitolul I Motivul D-Es-
C-H - sursa tematicdi a Cvartetului nr. I contine o analizda detaliata a izvoarelor
tematismului lucrarii demonstrand afinitatea tuturor temelor ciclului cu monograma lui
D. Sostakovici D-Es-C-H care reprezintd elementul unificator al cvartetului si oferd
compozitorului posibilitatea manifestarii ingeniozitatii si abilitatilor componistice ale autorului
in utilizarea principiului monotematismului.

Capitolul 11 Reflectarea stilului componistic al lui D. Sostakovici in Cvartetul nr.
2 descrie multitudinea de mijloace si procedee caracteristice creatiei lui D Sostakovici precum:
folosirea laitmotivului, organizarea modala/tetracordicd a materialului muzical, utilizarea
monogramei D-Es-C-H, etc., reinterpretate de Boris Dubosarschi intr-o maniera originala
in acest ciclu.

Analiza limbajului muzical si a particularitatilor compozitionale ale Cvartetului nr.3
prezentata in Capitolul 11l ”Microcvartet” (Cvartetul nr. 3): formd clasici la scard mica se
axeazd pe scoaterea in evidentd a specificul organizarii ciclului acestui cvartet, in el fiind
reprodusa structura unui ciclu traditional Intr-o variantd comprimata.

Capitolul 1V Cvartetul nr. 4: Ciclu cu Trasdaturi Programatice pe langa examinarea
limbajului componistic si a structurii mai putin obisnuite a ciclului, oferd si informatii referitor la
continutul extra-muzical al lucrdrii care a determinat alegerea surselor tematice ale acesteia,

relevand astfel caracterul programatic al muzicii.
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In Concluzii generale si recomandari sunt expuse rezultatele cercetarii si trasate

perspectivele unor studii viitoare in domeniul creatiei de cvartet de coarde a compozitorilor din

Republica Moldova, dar si a valorificarii lor scenice.
Bibliografia include lista surselor citate si folosite la scrierea tezei.
Anexa 1 cuprinde 111 exemple muzicale.
Anexa 2 include lista lucrarilor pentru cvartet de coarde.

Anexa 3 expune lista abrevierilor.
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MOTIVUL D-ES-C-H - SURSA TEMATICA A CVARTETULUI NR. 1

Partiturile cvartetelor lui Boris Dubosarschi sunt ca reguld bogate in diverse procedee de
dezvoltare polifonica: contrapunctiri de teme, imitatii, canoane, fugato si fugi, care scot in
motivele laconice care servesc drept nuclee tematice ce urmeaza a fi dezvoltate, lasa loc pentru
diverse optiuni de tratare, imaginatia autorului deseori impresiondnd prin multitudinea
caracterelor conferite aceluiasi nucleu tematic.

Cvartetul de coarde nr. 1 a fost scris in anul 1971. El este compus intr-0 forma clasica a
ciclului sonato-simfonic din patru miscari: Allegro ma non troppo, Scherzando con moto, Grave
si Allegro robusto reunificate intr-un tot intreg prin utilizarea principiului monotematismului.
Toate temele de baza ale lucrdrii provin din acelasi nucleu si pastreaza conturul melodic si
structura ritmicd a temei grupului principal din partea I. Pe baza unei singure teme, pe durata
celor patru parti, compozitorul creeaza caractere si imagini complet diferite, in traditia
monotematismului lui Liszt.

Inainte de a trece la examinarea Cvartetului de coarde nr. 1 de Boris Dubosarschi trebuie
sd aborddm un subiect ce se referd la toate cvartetele compozitorului si la care autorul tezei va
reveni de mai multe ori pe parcursul acestei cercetari. Este vorba despre influenta stilului lui
Dmitri Sostakovici asupra creatiei lui Boris Dubosarschi in general si asupra genului de cvartet
de coarde in particular. Intr-o discutie privati a autorului tezei cu compozitorul, cel din urma
recunostea: ,,Cvartetele de coarde au fost scrise intr-o perioadd cand ma aflam sub o mare
influenta a creatiei lui Dmitri Sostakovici”. Acest lucru se manifestd atat in scriitura polifonica
elaborata cat si in alegerea unor motive concise, deseori cromatice, aidoma unor nuclee bine
potrivite pentru o eventuala elaborare. Toate acestea se pot observa si in Cvartetul nr. 1

Tema principala din prima miscare, expusa la unison in partidele viorii I si violoncelului,
reprezinta nucleul generator al tematismului intregului ciclu si anume din acest motiv ea necesita
o descriere detaliata. Desi nu este un citat direct fiind perceputd ca o tema proaspdtd, originald,
constatdm cd nucleul sau este format din acelasi grup de sunete ca si renumita monograma a
geniului rus D. Sostakovici — D-Es-C-H. Pe parcursul ciclului sunetele monogramei, cel mai des
apar intr-o ordine modificatd. Astfel, de exemplu, in TP ele se extind pe un diapazon de terta
mare pentru o completa miscare cromatica lipsind tonul din mijloc. La prima sa aparitie primul
element al TP este prezentat in forma G-C-Es-Fes-Des-Es. Observam ca cele patru sunete
interioare coincid cu sunetele monogramei susnumite, C-ul de la sfarsitul motivului fiind mutat

la Inceputul temei (Exemplul 1). Cele doua sunete extreme completeaza quasi-citatul in asa mod
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incat ii confera originalitate si prospetime. Al doilea element al temei G-Fes-Ges-Es este format
in exclusivitate din acelasi grup de patru sunete (Exemplul 2).

Nu putem afirma cu certitudine daca folosirea intonatiilor monogramei a fost o alegere
constienta a autorului sau un moment de inspiratie. Totusi, utilizarea pe toata durata cvartetului a
tertelor mici si a secundelor mici in combinatii diverse in interiorul unor formule din patru sunete
ne permite sa afirmam ca nucleul tematic al cvartetului se bazeaza pe aceleasi intonatii ca si

monograma D-Es-C-H.

1.1. Allegro ma non troppo

Partea I a lucrdrii este scrisd intr-o formd de sonatd traditionald cu cele trei
compartimente de baza bine conturate din punct de vedere tonal si structural (Tabelul 1). Trebuie
mentionat ca fluiditatea limbajului armonic al cvartetului, in stilul lui D. Sostakovici, in
conditiile Tn care o tema este supusd mai multor modulatii pe durata ei, prezintad dificultati pentru
perceperea si determinarea reperelor tonale. Totusi, desi uneori extrem de cromatizata si pe

alocuri politonala, muzica cvartetului nu depaseste niciodata cadrul tonal.

Tabelul 1.1 B. Dubosarschi Cvartetul nr.1, p.|

Forma partii Expozitia Tratarea Repr. | Coda

Structura GP | puntea | GS concl. | 1 I Il v GP GS

compartimentelor

Masurile 1-28 | 29-39 | 40-62 | 54-73 | 74-85 | 86-97 | 98- 113- | 133- 178-
112 132 177 194

Planul tonal C g C C

Tonalitatea de baza c-moll domind grupul principal cuprins intre masurile 1-28. Dupa
cum a fost mentionat mai Sus, tema principala, care poate fi numitd si laitmotivul cvartetului
constd din doua elemente (motive) care au la baza acelasi grup din patru sunete ca s monograma
D-Es-C-H. Melodia sa lina ce se desfasoara in optimi in trasatura de arcus legato si cu indicatia
de nuantd dinamica p are un caracter melancolic, tertele mici descendente ale celui de-al doilea
sau element reprezentand intonatii-lamentari. Indiferent de caracterul temei, interpretii vor
incadra desfasurarea ei in rigorile ritmice ale verticalei Sonore, data fiind miscarea necontenita a
saisprezecimilor din acompaniament in partidele viorii II si violei. Dupd incheierea expunerii in
partida viorii I tema este preluata de viola intr-o variantd modificatd cu intrare dupa timpul 1 al
masurii, spre deosebire de intrarea dupa timpul 4 in varianta originala. Aceasta varianta serveste
drept baza pentru o scurtd tratare a temei ce are loc in interiorul grupului principal pe durata
masurilor 16-28, in care temei i se confera un caracter energic cu trasaturi de arcus punctate.

Puntea, mm. 29-39, avand afinitati cu tema secundara din partea I a Cvartetului de coarde nr. 3 a
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lui D. Sostakovici, asigura tranzitia spre tonalitatea paralela a grupului secundar, precum si spre
caracterul acestuia (Exemplul 3). In realizarea caracterului puntii, interpretii vor asigura diferenta
articulatiilor intre optimile staccato si lamentarile redate de notele scrise in legato.

Grupul secundar cuprinde masurile 40-62. Primul element al sdu constituie o forma
ingenioasa de inversie in augmentare a primului element al temei de baza, in care inversia este
reprezentatd doar de primele patru sunete ale temei, ultimele doud fiind expusein forma lor
initiala (Exemplul 4). Caracterul temei secundare nu se deosebeste esential de cel al temei
principale, tema fiind realizatd de asemenea in trasatura de arcus legato in nuanta dinamica p si
avand indicatia dolce. Totusi, miscarea sa de patrimi, conturul sau melodic si armonizarea
facturii sincopate de acompaniament ii conferi un caracter mai calm si mai senin. in
interpretarea acompaniamentului, vocile mediane, pe langa precizia ritmica a sincopelor, vor
urmdri fluiditatea miscarii, pentru a nu distrage atentia de la desfasurarea temei.

Grupul secundar este urmat de o concluzie, mm. 54-73, bazata pe intonatiile grupurilor
principal si secundar. Concluzia incepe prin prezentarea primului element al grupului secundar in
diminutie in partidele viorii secunde si violei, urmat de intonatii-lamentari preluate, uneori in
forma lor initiala, din cel de-al doilea element al temei de baza. Acelasi prim element al grupului
secundar apare in forma sa originald la violoncel si la vioara I in mm. 57—62. Mm. 63-64
reprezintd un canon intre partida viorii I dublata de cea a violoncelului si cea a viorii secunde,
bazat pe o formuld ritmica preluatd din cel de-al doilea element al temei de baza, iar urmatoarele
doud masuri (65-66) — o imbinare a acestei formule ritmice cu intonatiile primului element al
grupului secundar, la fel in forma canonica intre viold, vioara II si violoncel. In masura 67,
pastrand structura canonicd a masurilor precedente, prin intermediul procedeului subito p,
compozitorul introduce, pe durata a trei masuri (67-69), primul element al grupului principal pe
principiul ”perpetuum mobile”- repetare in lant a temei de catre fiecare dintre cele patru voci
participante (Exemplul 5), canonul incetand brusc in masura 70 unde, in partidele viorilor I si II
revine materialul bazat pe formula ritmicd preluata din cel de-al doilea element al grupului
principal. Pe durata a patru masuri (70-73) acest material este prezentat in formd de secvente
descendente care conduc spre o fermata pe pauza ce incheie concluzia si expozitia propriu zisa.
In aceasta sectiune, atit formulei ritmice preluati din cel de-al doilea element al temei de baza,
cat si primului element al grupului secundar, precum si primului element al grupului principal i
se conferd o articulatie punctata urmarindu-se crearea unui caracter dramatic si tensionat.

Tratarea contine mai multe faze. Ea incepe prin prezentarea primului element al temei
principale in partida violoncelului, pastrandu-se articulatia punctata de la sfarsitul expozitiei. Pe
durata a 6 masuri (mm. 74-79) acest element este prezentat in dialog cu tema puntii, care apare in

partidele viorilor si violei (Exemplul 6). Incepand cu masura 79 primul element, continuat de un
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contrapunct, devine baza unui canon la toate cele patru voci, canon care este oprit brusc in
masura 84, unde apare tema puntii in partida primei viori (Exemplul 7).

Urmatoarea faza (mm. 86-97) reprezinta atat o dezvoltare a primului element al grupului
motivul D-Es-C-H, care pe durata a 12 masuri apare de cel putin 7 ori in forma sa directa. In
acest compartiment, realizat intr-o scriiturd polifonica maiestrita, materialul prezentat la unison
de viori este completat de un contrapunct, de asemenea la unison, in partidele violei si
violoncelului. Compartimentul incepe printr-o prezentare consecutiva a primelor elemente ale
grupurilor secundar si principal, in care, pentru prima datd motivul D-Es-C-H sund in forma sa
directda B-C-A-Gis, de doud ori consecutiv in partidele viorilor, pentru a doua oara intr-un ritm
sincopat (mm. 88-91). Concomitent, acelasi motiv in forma sa directd G-As-F-E si Fis-G-E-Dis,
este repetat de doud ori consecutiv si in partidele violei si violoncelului (mm. 88-89) ca parte a
contrapunctului. Ca parte a aceluiasi contrapunct apare si primul element al temei de baza. In
masurile 90-91 el este prezentat in forma sa completa, iar in masurile 92-93 sunt reluate doar
miscarile ascendente din trei sunete de la inceputul elementului. Ultimele patru masuri ale
compartimentului (mm. 94-97) contin celelalte trei aparitii ale motivului D-Es-C-H in forma lui
directd, in partida viorilor la unison, si anume G-As-F-E, E-F-D-Cis si D-Es-C-H. Intreaga fazi
se desfasoara in nuanta f, avand un caracter dramatic. Pentru asigurarea acordajului unisonurilor
perechile de voci vioara | — vioara II si viola — violoncel vor studia separat materialul
corespunzator in tempo lent in maniera non vibrato, acordand fiecare sunet in parte. Tensiunea
discursului muzical se consuma brusc odata cu ultima expunere a motivului D-Es-C-H pentru a
ceda loc unei noi faze a tratarii ce incepe in nuanta dinamica p.

In faza a treia (mm. 98-112) autorul introduce in partida violei o tema aparent nous, insa,
si ea fiind bazata pe grupul D-Es-C-H, ce apare in interiorul primului element al temei in
varianta D-Cis-H-B in mm. 100-102 (Ex. 8). Cel de-al doilea element este reprezentat de o
variantd a primului element al grupului principal cu doud intervale modificate (Ex. 9). Intreaga
tema este expusa pe fundalul unui acompaniament in pizzicato in partida violoncelului.
Materialul acompaniamentului, in primele sale patru masuri, constd dintr-o formula repetitiva
formata din primele patru sunete ale primului element al temei principale cu ordinea modificata a
intervalelor D-G-Ces-B, dupa care el se dezvolta liber pana la sfarsitul temei. Al doilea element
al temei expuse in partida violei devine tema unui fugato scurt ce se desfasoara in cele trei voci
superioare pe fundalul primului element al grupului secundar prezentat in augmentare in partida
violoncelului. Acelasi element apare in partida viorii secunde in mm. 109-112.

Ultima fazd a tratarii (mm. 113-132) are menirea de a spori intensitatea discursului
muzical si de a pregati aparitia reprizei, inceputul cdreia reprezintd si culminatia intregii parti.
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Sectiunea incepe prin prezentarea primului element al grupului secundar in augmentare, In
aceeasi formula ritmicd in care apare in masura 84. Aici compozitorul foloseste procedeul
politonalitatii, incredintdnd tema in a-moll viorii I si violei la unison, iar aceeasi tema in cis-moll
viorii secunde. Tema grupului secundar se desfasoard pe fundalul temei puntii care este
interpretati de violoncel in maniera ostinato pe durata a cinci masuri. In masura 118 este atinsa
cea mai acutd nota a temei si bemol care, de la Inceput in cele trei voci superioare, iar apoi si in
partida violoncelului, este repetata pe durata a cinci masuri, intr-un asa numit ~accelerando de
scriiturda” unde duratele notelor se schimba progresiv de la cele mai lungi la cele mai scurte,
respectiv: doime, patrime, patrime de triolet, optime si optime de triolet.

Partea ramasa a tratarii (mm. 123-132) este dominata de materialul primului element al
grupului principal expus in partidele violei si violoncelului la unison. Partida primei viori
reprezintd un pasaj descendent cromatizat in care, In mm. 127-128, compozitorul infiltreaza
motivul D-Es-C-H, care aici este format din intervale mari: D-Es nona mica ascendenta, S-H
cvarta micgoratd descendenta si H-C septima mica descendenta (Ex. 10). Intervalele mari repetitive
din acest pasaj impun utilizarea in partida viorii I unei pozitii extinse de decima, pentru a acoperi
toate sunetele formulei fard a recurge la treceri, fapt care ar perturba claritatea sonoritatii.

Formula se repeta de trei ori dupa care pasajul continua in paralel cu miscarea secventiala
ascendentd in partidele violei si violoncelului si isi atinge culminatia in fff in masura 133 unde
tema grupului principal revine in tonalitatea de baza, marcand astfel inceputul reprizei.

Din punct de vedere dramaturgic repriza constituie culminatia partii astfel ca ea este
strans legatd de ultima faza a tratarii care-i pregateste aparitia. Doar revenirea tonalitatii de baza
c-moll ne permite sa afirmam cu siguranta ca expunerea temei grupului principal in masura 133
stabileste hotarele intre tratare si repriza. Altfel ea ar fi fost perceputd ca o continuare a
dezvoltarii. Spre deosebire de prima sa trasare in expozitie, unde tema a fost sonorizata de un
singur instrument in nuanta mp si cu trasatura de arcus legato, tema grupului principal este
prezentatd in repriza la toate cele patru instrumente la unison, in nuanta fff, in augmentare
(patrimi in loc de optimi) si cu trdsatura de arcus détaché. Compozitorul foloseste toate resursele
disponibile pentru a explora la maxim latura dramatica a temei, care este interpretata la unison pe
toata durata ei pana in masura 163, unde intensitatea muzicii incepe sd scada. Exceptie fac notele
lungi din tema, sustinute de viori, pe fundalul cérora viola si violoncelul interpreteaza miscari
cromatice ascendente si descendente in diapazon de terti mica. In asigurarea acordajului
unisonurilor in fff din repriza se va recurge la acelasi procedeu de studiu mentionat mai sus.

Incepand cu misura 151, continuarea temei reprezinti o varianti a materialului ce apare
la viold in expozitie in masurile 10-15. Aici observam grupul D-Es-C-H de la inceput in forma

de tetracorduri descendente desi cu note intercalate Es-D-C-D-H si C-H-A-H-As in masurile 152
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si corespunzator 154 iar mai tarziu (m. 156) pentru prima data ca parte a temei grupului principal
in forma sa directd A-B-G-Fis. Aceeasi variantd a motivului, dar cu o nota intercalatd poate fi
observata in masurile 158-159 A-B-G-A-Fis. Acelasi motiv in forma sa directa D-Es-C-H in
unison la cele trei voci superioare Incheie compartimentul dramatic al reprizei in masura 162.
Materialul puntii si al grupului secundar este omis in aceastd repriza a formei de sonatd. Totusi
grupul secundar va mai fi reluat in coda partii despre ce va fi mentionat mai tarziu.

Sectiunea dintre masurile 163 si 177 reprezinta Incheierea reprizei. Aici nuanta dinamica
descreste treptat, factura se descarca si caracterul muzicii se calmeaza pregétind revenirea
grupului secundar in codd. Acest compartiment, la rdndul sdu, contine cateva trasari ale
motivului D-Es-C-H in forma directd si anume, D-Es-C-H in masura 164 si B-Ces-As-G in
misurile 166 si 168. Incepand cu misura 168, destrimarea facturii si directia generald
descendenta a vocilor, bazatd pe o prezentare succesiva a celor trei note de inceput ale temei
grupului secundar (secunda micad descendenta + tertd mica descendentd), conduc spre o ultima
trecere a acestui motiv 1n partidele violei si violoncelului in masura 172, dupa care, linia
violoncelului, ramas singur, asigura tranzitia spre coda.

Intr-un mod aseminitor cu cel in care repriza era legati de ultimul compartiment al
tratarii, coda este strans legatd de compartimentul precedent al reprizei si poate fi confundata cu
0 continuare a acesteiadin cauza faptului ca se bazeaza pe tema grupului secundar si ca linia
violoncelului ce preceda aparitia temei se rezolva in c-moll. Totusi, varianta prescurtata in care
sunatema, precum si rezolvarea primului element al temei In Ces-dur in masura 180 si al celui
de-al doilea in d-moll in masura 182, ne permit sd afirmam ca acest compartiment reprezinta
coda partii I (Ex. 11).

Revenirea grupului secundar determina si instaurarea unui nou caracter, deosebit de cel al
reprizei. Toate cele 17 masuri ale codei se desfasoara in nuanta pp. Tema Incredintatd viorii I
pluteste peste acompaniamentul de triolete in partidele viorii secunde si violei, asemanator cu cel
sincopat din expozitie. Interpertii vocilor mediane vor urmari interpretarea trioletelor respective
in caracterul temei, asigurand concomitent fluiditatea dar si cantabilitatea lor. In acelasi timp,
vioara | va fi alerta la pulsatia de triolet in fundal pentru a asigura sincronizarea perfecta a
miscarii patrimilor in legato cu cea din urma. Spre deosebire de aparitia temei in expozitie unde
armonia se schimba doar la sfarsitul fiecarei propozitii, tema in codad este armonizatd mult mai
fluent fiecarei fraze muzicale fiindu-i conferita propria tonalitate. Instabilitatea armonica se
termind odatd cu intreruperea temei. Trecand prin succesiunea C-dur — es-moll — D-dur —
Des-dur in masurile 187-190 armonia se stabileste pe centrul tonal C in masura 191. Dupa opt
masuri de desfdsurare farda modificari esentiale fatd de varianta din expozitie tema gingasa

primeste o noua continuare. Aceasta reprezintd o miscare descendentd pe principiu de secventa,
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suprapusd peste succesiunea armonicd mentionatd mai sus, in care sunetul F suprapus peste
acordul de D-dur in cele trei voci inferioare si sunetul E suprapus peste acordul de Des-dur in
aceleasi voci parcd neagd modul major al acestora. Cele trei voci superioare afirma tonalitatea
C-dur pe durata ultimilor patru masuri ale partii, peste care se suprapune nota Es in partida
violoncelului in masurile 191-192. lar nota Des care apare in aceeasi partidd in penultima
masura, suprapusa peste C-dur in celelalte voci, rimane nerezolvata, ultimul acord cu fermata

reprezentand un C-dur cu Des (Ex. 12).

1.2. Scherzando con moto
Miscarea secunda, scrisa la 6/8 si avand indicatia de tempo con moto, scherzando
reprezintd o forma tripartitd complexa cu episod. La randul ei, prima sa sectiune A’ articuleaza o
forma tripentapartita, iar intreaga schema a partii poate fi reprezentatd in modul urmator (vezi
tabelul 1):
Tabelul 1.2 B. Dubosarschi Cvartetul nr.1, p.II

Forma partii A B A Coda
Structura a b Ja b1 a| C C1 a b a
compartimentelor
Masurile 1-15 | 16-36 | 37-52| 53-64|65-68 | 69-85 | 86- 110- 125- 146- | 164-
109 124 145 163 168

Planul tonal A F A

Planul tonal al partii este bine conturat in jurul centrelor tonale A in partile extreme si F
in episod. Autorul ocoleste cu iscusinta tertele care ar indica inclinatiile modale ale tonalitatilor
pentru a conferi muzicii prospetime si libertate armonicd dar si pentru a permite folosirea
frecventd a tetracordului din grupul D-Es-C-H din care provine si tema de baza a sectiunilor
extreme ale partii secunde.

Sectiunea ”a” cuprinde madsurile 1-15 si reprezintd prima trasare a temei la viola.
Expunerea temei este pregatitd pe durata a doua masuri introductive de o pulsatie de triolet de
optimi cu articulatie punctatd in partida violoncelului, care imediat prezintd ascultdtorului
caracterul rapid si energic al partii (Ex. 13). Aceasta pulsatie ramane pe toata durata expunerii si
va f1 prezentd la fiecare revenire a sectiunii ”’a” a miscarii.

Nucleul temei este format din trei sunete apartindnd grupului D-Es-C-H si anume
C-Des-B. Desi grupul complet nu sund in primele trei masuri ale temei, el apare, cu note
intercalate, Tn masurile 4,5,6,7 si 8 ale acesteia. Trasarile motivului D-ES-C-H sunt aranjate in

asa mod incat ultima notd a fiecarei expuneri de tema devine, la randul ei, prima notd a
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urmatoarei, creand un lant de secvente descendente (A-B-G-Fis, Fis-G-E-Es, Es-Fes-Des-C,
C-Des-B-A) (Ex. 14).

Dupa consumarea temei nuanta dinamica si factura crescanda pregatesc aparitia temei de
baza in partida viorii . Acompaniamentul de optimi de triolet la violoncel pe nota E ostinato,
imbinat cu tema violei afirma tonalitatea a-moll, cedeaza locul facturii acordice la cele trei voci
inferioare. Datorita ingeniozitatii autorului, tema viorii din compartimentul ’b” al primei sectiuni
(mm. 20-29) poate fi perceputi att ca fiind majora cét si minora in acelasi timp. In factura
acompaniamentului de cvinte si cvarte pe treptele I si V ale modului cu intirzieri suprapuse
lipseste terta modului, treapta VI Fis in partida primei viori in masurile 20-23 poate fi
interpretatd ca sexta melodicad ascendentd a minorulul, iar terta majora Cis in aceiasi partida din
masura 24 face parte dintr-un lant de modulatii pe cercul de cvinte A-dur-D-dur-g-moll si poate
sd apartind omonimei majore.

Tema sectiunii ”b” provine din acelasi nucleu ca si tema sectiunii ’a” expusa de viola. Ea
poate fi definitd ca o tema aparte mai degraba din cauza facturii si nuantei dinamice diferite,
precum si din cauza ambiguitatii sale tonale. Din spusele compozitorului tema este inspirata din
melodia populard Ciocdrlia. Intr-adevir, aseminarea ei cu renumita melodie este evidentd, ea
reprezentdnd o imbinare ingenioasda a grupului D-Es-C-H cu motivul popular. Principala
diferenta se ascunde in intervalul descendent ce ornamenteaza sunetele acordice ale temei: in
Ciocarlie sunetul acordic este ornamentat cu o secunda mare in sus si una mica in jos, iar in
varianta din cvartet ambele secunde sunt mari. Tema este expusd de doua ori, fiecare expunere
avand lungimea de patru masuri. Intre cele doua trasari este intercalat un pasaj de doud masuri in
partida viorii I, bazat (din punct de vedere armonic) pe sus mentionatul lant de modulatii pe
cercul de cvinte (Ex 15). Procedeul de glissando spre flageolet si pasajul de saisprezecimi
articulat prin arcusuri combinate, in care vocea superioard se alterneaza cu nota A repetata pe
coarda libera confera muzicii o notd de stralucire si virtuozitate. Tema este urmata de o
descarcare a facturii si de scaderea nuantei care printr-un sir de modulatii prin As-dur, D-dur si
F-dur conduc spre revenirea in p a materialului sectiunii ’a”.

Desi urmédtoarea sectiune nu contine deosebiri principiale de structurd fatd de sectiunea
’a”, totusi diferentele de detalii in interiorul acestei structuri ne permit sa o clasificim drept ~a1”
(mm. 37-52). Astfel, de la bun inceput observam diferente de factura si caracter. Spre deosebire
de sectiunea ”a” unde factura creste treptat pe masura adaogarii vocilor, in sectiunea “ai” toate
cele patru voci sunt implicate din prima masurd. De asemenea, motivele scurte, rupte, cu oprire
bruscda (H-C-A-H) in partida violei in cele doud masuri introductive sporesc intensitatea

continutului muzical.
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In primele trei masuri ale temei conturul melodic suferd schimbiri neesentiale, pe cand
incepand cu masura a patra (m. 42) este modificat in mod vizibil. Frazele corespunzatoare din
sectiunea ’a” din partida violei, scrise in trasatura legato in miscare descendentd, sunt inlocuite
prin aceleasi motive scurte expuse in cele doud masuri introductive ale sectiunii ’ai”, intr-0
miscare secventiald ascendenta, cu indicatia de nuantd cresc. Trebuie mentionat faptul ca
intreaga tema expusa in partida violei 1n sectiunea ’a” se desfasoard in nuanta p, astfel Incat
indicatia cresc. din sectiunea ’a” constituie si ea o diferentd fatd de varianta originala. O alta
diferenta o reprezinta materialul din mm. 46-48 care corespund masurilor 12-15 din sectiunea
”a”. Aici autorul inlocuieste materialul initial ce pregateste aparitia temei la vioara I prin unul
asemanator ca si continut dar diferit ca factura, bazat pe tetracordul descendent din tonuri intregi
C-B-As-Ges la vioara I si 0 miscare cromatica la vioara II si viola.

Principala diferentd intre sectiunile ”a” si ai1” o constituie materialul din masurile 49-52
care corespunde cu cele patru masuri introductive ale sectiunii ”b” (mm. 16-19). Pastrand modul
si indicand nuanta subito p si cresc. compozitorul integreaza aceste patru masuri in sectiunea
a1”, sectiunea ce urmeaza, spre de osebire de ’b”, incepand direct cu tema in partida viorii I. De
asemenea, demn de mentionat este faptul cd masurile 6 si 11 din sectiunea a”, care au functia
de jonctiuni ale temei expuse de viola, sunt omise in expunerea materialului corespunzator din
sectiunea “ai1”. Astfel, efectul general obtinut de compozitor prin modificarile operate la
revenirea materialului sectiunii ”a” este dinamizarea sa. Putem presupune ca cele doud sectiuni
diferd la nivel conceptual, sectiunea ”a” avand o functie introductiva, pe cand a.”, fiind plasata
intre sectiunile ”b” si ”b1”, functia de a echilibra partea din punct de vedere dramaturgic,
pastrand intensitatea acumulata in sectiunea precedenta ”b”.

Urmatorul compartiment expune tema prezentata in partida viorii I in sectiunea ”b”, dar
intr-o varianta cu anumite modificari, fapt care permite clasificarea ei drept sectiunea ”b1”. Dupa
cum a fost mentionat mai sus, expunerea acesteia este pregatita pe durata ultimilor patru masuri
ale sectiunii precedente printr-un subito p si cresc. De aceastd data, prima expunere a temei
dureazd doar doud masuri, in cea de-a doud motivul fiind coborat cu o secunda in jos. Pasajul in
partida viorii I ce leaga cele doud expuneri ale temei este prezentat aici Intr-o variantd putin mai
desfasurata, cea de-a doua sa masura avand durata de 9/8 in loc de 6/8 in sectiunea ’b”. De
asemenea, aici pasajul este complet lipsit de suportul armonic si de facturd pe care il are in
primul caz, linia ascendenta a pasajului desfasurandu-se pe fundalul pauzelor la celelalte voci.

Cele patru masuri ale Incheierii reprezintd o variantd comprimata a incheierii sectiunii
”b” care dureaza sapte masuri. Aici compozitorul pastreaza progresia armonica As-D si miscarea
secventiald descendentd din incheierea sectiunii “b”. In acest caz ea conduce spre o mica

sectiune de patru masuri care are dubla functie de a reitera motivul scurt din cele doua masuri
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introductive ale sectiunii ’a1”, de data aceasta in partida violoncelului, si de a pregati aparitia
episodului, prin introducerea unei facturi similare cu cea folosita in el, si anume, note duble
repetate in cele trei voci inferioare. Datoritd scurtei reiterari a motivului introductiv al sectiunii
”a1” aceasta sectiune de patru masuri poate fi definita ca sectiunea ~a2”.

Episodul scris in masura 2/4 preia factura sectiunii precedente, care la schimbul de
masurd devine o facturd de acompaniament in partidele violoncelului si viorii secunde in stilul
unui dans tardnesc. Redarea caracterului acestui desen ritmic repetitiv de acompaniament
(patrime + doud optimi) necesitd de la interpreti o trasdtura de arcus apasata si o separare clara a
optimilor. Centrul tonal F, care este afirmat de cvinta F-C in partida violoncelului si partial
confirmat de tritonul H-F din partida viorii secunde, unde H indeplineste rolul de
contradominantd, este mentinut pe intreaga durata a episodului (Ex. 16).

Motivul introductiv al temei in partida violei in mm. 70-74 reprezintd o forma complexa
de inversie a ultimilor patru note din tema grupului principal din partea I, care corespund
sunetelor motivului D-Es-C-H, cu note cromatice intercalate. Este vorba despre grupul de sunete
Cis-H-F-H. Acest motiv se mai intalneste in cel de-al doilea element al aceleiasi teme in partida
violei (m. 77-79) sub forma G-Fis-Cis, si in partidele viorii I si a violoncelului (mm. 95-99) sub
forma Ges-F-C. Cel de-al doilea element al temei in partida violei reprezinta o varianta
transformata, intervalic si ritmic, a aceleiasi teme din grupul principal al partii 1.

Incepand cu misura 86, unde se consuma tema in partida violei si inceteaza factura de
acompaniament in partidele viorii secunde si a violoncelului, este expusad o noud tema, in partida
viorii I si a violoncelului la unison care si ea, reprezintd o varianta transformata a temei grupului
principal din partea I (Ex. 17). Linia acestei teme continua pana la sfarsitul episodului in masura
109 si se desfasoara pe fundalul unui material de contrapunct in vocile mediane.
Miscarea permanentd de triolet de optimi a contrapunctului in partida violei, care este dublata la
unison in partida viorii secunde in masurile 96-100, trebuie interpretata intr-o trasdturd de arcus
détaché cantabila pentru a reda cat mai bine caracterul sau popular. Motivul D-Es-C-H apare in
episod sub doud forme: directd si sub forma tetracordului ascendent si descendent H-C-D-Es.
Ambele forme sunt folosite ca motive ce fac parte din miscarea liniilor melodice si
contrapunctice pe durata episodului.

Pentru prima data motivul este prezentat sub forma tetracordului descendent Es-D-C-H in
cel de-al doilea element al temei in partida violei (m.81). A doua oara el sunad in masurile 89-90
ca parte a unui contrapunct in partida viorii secunde. A treia sa aparitie are loc in masurile 91-93
in partida violei, la fel ca parte a unei linii contrapunctice. Aici motivul sund in forma sa directa
pe principiul unui lant de secvente descendente in care ultima notd a fiecarei expuneri a

motivului devine prima nota a urmdtoarei, ca si in tema din partida violei din prima sectiune a”
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a aceleiasi parti (mm.6-10), si anume D-Es-C-H, H-C-A-Gis, Gis-A-Fis-Eis. Motivul mai apare
sub formd de tetracord in masurile 96-97 in partidele viorii secunde si a violei la unison, in
masurile 102-104 1n partidele viorii I si a violoncelului la unison si in masurile 105-106 si 108-
109 in partida violei. In forma sa directd motivul apare de doua ori consecutiv in masurile 104-
105, pe acelasi principiu de secventd descendentd in partidele viorii I si a violoncelului, si cu
notd intercalatd in aceleasi partide in masurile 107-108. De fapt, intreg materialul tematic din
ultimele opt masuri ale epizodului la toate vocile consta din grupul D-ES-C-H sub cele doua
forme mentionate mai sus.

Inca un fapt demn de mentionat cu privire la continutul tematic al episodului este o
variantd a temei grupului principal din partea I ce apare in episod incepand cu masura 92. Aici
cvarta ascendentd, si creeaza o tema a carei primele patru intervale sunt cvarte ascendente
A-D-G-F-C. Datoritda miscarii ascendente a cvartelor tema este clar perceputd de urechea
ascultatorului ca fiind inrudita cu grupul principal al partii I (Ex. 18).

Sectiunile ”a”, ”b” si ”ai” ale reprizei formei tripartite mari repetd fara schimbari
materialul expus in sectiunile corespunzatoare ale primei parti. Un material nou apare doar dupa
cele patru masuri in subito p si cresc. de la sfarsitul sectiunii a1” discutate mai sus, si reprezinta
coda partii (mm.164-168).

Materialul codei este expus in ff: primele doud masuri ale sale se bazeaza pe motive din
patru sunete in diapazon de tertd mare la cele trei voci superioare si corespunzdtor tertd mica la
violoncel, reprezentand o forma incompleta si alteratd a grupului D-Es-C-H (Ex.19). Ele sunt
urmate de o gama cromatica in miscare contrara in masura 166 care, prin acorduri de T7 s1 D
alterate conduce spre rezolvare in centrul tonal A in ultima masurd a partii. Ultimul acord, care
sund in pizzicato, la fel nu contine terta modului astfel ca poate fi apreciat ca major sau minor la
libera alegere. Totusi el este mai degraba perceput ca a-moll, tonalitatea initiala a partii, din
cauza notei C de pe timpul unu a masurii precedente in partida viorii I, care face parte din

acordul de Ty alterat As-C-E-G.

1.3. Grave
Cea de-a treia parte a ciclului este scrisa intr-o forma parcursiva care este inramata prin

intermediul temei de baza ce rasuna atat la inceputul cat si in incheierea partii.

Tabelul 1.3 B. Dubosarschi Cvartetul nr.1, p.1ll

Compartimentele | Intr. | a b c d cadenta a1
formei parcursive
Masurile 1-3 | 4-24 25-38 39-44 45-59 60-73 74-87
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Primele trei masuri ale partii au o functie introductiva. Formulele din patru acorduri
repetate in miscare de optimi de triolet creeazd imaginea unei procesiuni funebre, pregatind
expunerea temei de baza in recitativul din partida violoncelului (Ex. 20). Pentru redarea cat mai
precisd a imaginii factura acordicd trebuie interpretatd in caracterul pesante separand clar
optimile de triolet in stilul articulatiei pianistice non legato. in des-moll-ul puternic alterat al
masurilor introductive observam si cvinta As-Es ce pregateste aparitia as-moll-ului in care este
scris recitativul. Astfel, factura acordica a masurilor introductive are trasaturi politonale.

Tema de baza a partii (in masura 9/8) este prezentatd in recitativul din partida
violoncelului (”a”, mm. 4-24) si consta din doud elemente, primul dintre care incepe cu o cvintd
ascendentd urmata imediat de grupul D-EsS-C-H, expus in ordinea D-Es-Ces-C, completatd prin
Fes-D (Ex. 21). O noua forma a grupului cu note intercalate G-As-F-G-E-F apare in masura 9
(Ex. 22). Cel de-al doilea element al temei incepe in masura 11. Motivul sau de baza E-C-H-As
(tertd mare descendentd + septima mare ascendenta + tertd mica descendentd) provine din acelasi
grup, primele trei sunete ale sale fiind preluate din motivul D-Es-C-H (Ex. 23).

De mentionat este si formula ritmica a motivului — cvartolet de optimi in masura de 9/8.
Acelasi motiv apare la sfarsitul expunerii celui de-al doilea element al temei in masurile 17-18.
Avand 1n vedere notele lungi sustinute prezente in recitativ si tessitura registrului 1nalt ales de
compozitor, reiesind din considerente de expresivitate, interpretarea acestui recitativ cere de la
violoncelist o sonorizare bund, in timp ce conturul frazelor necesita o evidentiere a timpilor tari,
pe care suna intarzieri la sfarsit de frazd. Culminatia temei este totusi realizata in partida violei
care se alaturd violoncelului pe timpul trei al masurii 19, continudnd miscarea ascendenta
inceputa de acesta cu doi timpi mai devreme (Ex. 24).

Necesitatea de a introduce partida violei pentru a atinge culminatia temei provine din
faptul ca resursa de diapazon a violoncelului, odata ajuns pe nota H din prima octava pe timpul
trei al masurii 19, nu mai era suficienta pentru realizarea acestui scop, autorul avand intentia sa
continue miscarea ascendenta pe un diapazon de inca o octava. Astfel, pornind la unison cu
violoncelul pe nota H din prima octava, viola atinge culminatia temei In masura urmatoare
(m.20) pe nota B din octava a doua. Din momentul alaturarii violei, linia in partida violoncelului
1a o directie descendenta si se dezvolta pe principiu de contrapunct pe durata urmatoarei masuri.
Miscarea ascendentd in masura 19 in ambele partide consta din tetracorduri micsorate — G-As-B-
H in partida violoncelului si H-C-D-Es corespunzitor in partida violei. In masura 21 acelasi
tetracord intr-o formd modificata in partida violei sta la baza miscarii descendente ce, imbinata

cu indicatia de nuanta dim., reprezinta iesirea din culminatie. Dupa consumarea culminatiei, pe
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fundalul notei duble lungi in partida violei, violoncelul expune tema grupului principal din partea
I intr-o varianta ritmic modificata, cu pauze, in procedeul pizzicato.

Urmatorul compartiment (’b”, mm. 25-38) reprezintd o dezvoltare continud ce 1si atinge
apogeul In mm. 35-36, urmata de o scadere brusca in mm. 37-38. Compartimentul incepe prin
expunerea in partidele viorilor a motivului caracteristic al celui de-al doilea element din tema de
baza a partii, care Insd aici apare intr-o variantd intervalicd identicd cu cea a motivului
introductiv din partida violei din sectiunea ”a1” (mm. 37-38) a partii secunde a cvartetului, si
anume B-Ces-As-B 1in partida viorii I si H-C-A-H respectiv in partida viorii secunde (Ex. 25).

Motivul este expus in mod repetat pe durata a cinci masuri in partidele ambelor viori
(mm. 25-29). Incepand cu misura 27, pe fundalul acestui material, in partida violei se desfasoara
o temd noud primul element al careia consta din patru Sunete si are un diapazon de septima mare,
ca si motivul caracteristic al celui de-al doilea element al temei de bazd a partii. Al doilea
element al temei il reprezintd motivul D-S-C-H sub forma Fes-Des-C-Es, repetat in lant in
aceeasi varianta ritmica in care el apare Tn masurile 163-164 a partii I, unde motivul incepe de pe
a doua sa notd, ordinea metrica a sunetelor fiind deplasata. (Ex. 26).

Odata cu consumarea acestei teme incepe un crescendo general in care viorilor le este
incredintata linia melodica in timp ce in vocile inferioare rasund factura acordicad repetatd din
masurile introductive ale partii. La randul sau, linia melodica in partida viorii I, incepand cu
misura 32, este bazata pe acelasi motiv din patru sunete in diapazon de septima mare. In masura
32 motivul apare in forma Fis-H-C-F (toate intervalele ascendente), iar in masurile 33-34 in
forma H-Fis-H-E/Es (cvarta descendenta + cvartd ascendenta + nota dubla). Motivul D-Es-C-H
apare si el, in forma sa directa D-Es-C-H, ca parte a liniei melodice in masura 32.

Culminatia din masurile 35-36 este realizatd intr-o facturd acordica obtinutd prin
intermediul folosirii notelor duble in toate partidele (Ex. 27). Miscarea 1n vocile superioare
reprezintd o alternare a patrimilor ce sund pe timpi cu optimi de triolet pe a treia optime a
fiecarui timp, in care toate intervalele plasate pe timp reprezintd septime mari, in timp ce
intervalele miscdrii sincopate din vocile inferioare reprezintd in exclusivitate septime mari.
Factura se descarca brusc in masura 37 unde notele duble in ffin partidele viorilor si a
violoncelului sunt urmate de pauze, iar in partida violei Incepe o miscare descendenta continuata
in mdsura urmatoare in partida violoncelului. Primele patru note ale acestei miscari reprezinta
grupul D-Es-C-H in varianta G-F-As-E. Descarcarea facturii imbinatd cu scaderea de nuanta
dinamica si miscarea descendentd a liniei melodice asigurd tranzitia de la culminatia precedenta
la urmatorul compartiment al partii.

Faza cuprinsa intre masurile 39-44 (c) indeplineste rolul unei punti intre compartimentele

dramatice adiacente. Ea se desfasoard in nuanta pp si are un caracter static. Aici, partidele
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viorilor reprezintd o miscare paralela descendenta, miscarea de patrimi cu punct in tremolo in
partida viorii 1 fiind suprapusa peste miscarea de sextolete de saisprezecimi in partida viorii
secunde. Motivic, aceastd miscare descendentd este compusa din grupul D-Es-C-H si intervale
de septima mare descendente. Grupul D-Es-C-H poate fi observat in inversie in ambele partide in
masurile 39-40, in forma incompleta in partida viorii I in mdsura 41 si cu intervale schimbate in
masurile 43-44. La randul lor, septimele mari descendente apar in ambele partide in masurile
40-42. Cele doua linii superioare se desfasoard pe fundalul unor figuri arpegiate in dialog in
vocile inferioare. Figurile arpegiate constau din miscarea cromatica C-Des-H in amplasare larga:
nona mica ascendentad + sexta marita ascendenta (Ex. 28).

Faza ce urmeaza (d, mm. 45-59) reprezinta o miscare parcursiva intr-un cresc. continuu ce
conduce spre culminatia dramatica a partii in masurile 57-59. Materialul sectiunii este bazat pe cele
trei sunete de Inceput ale temei principale a partii I si pe grupul D-Es-C-H. Primele patru masuri
ale fazei reprezinta un canon scurt bazat pe materialul temei principale din partea I intre partidele
viorilor si a violoncelului, partida violei reprezentand o scriiturd contrapuncticd ce incepe cu
acelasi interval de cvartd ascendentd ca si susmentionata tema. Grupul D-ES-C-H sund pentru
prima data n prima culminatie a compartimentului (mm. 51-52) in forma sa directa in varianta H-
C-A-Gis, fiind Incredintat viorii I Intr-un registru acut, atingand nota C din octava a patra (Ex. 29).

Aceastd culminatie este urmatd de o miscare descendentd bazatd pe acelasi motiv. Aici
compozitorul foloseste din nou procedeul de care a mai facut uz de doud ori in partea a Il a
cvartetului si anume, miscarea descendentd pe principiu de secvente formata din expunerile
motivului D-Es-C-H, in care ultima nota a fiecarei expuneri devine prima notd a urmaétoarei.
Astfel, in masurile 53-54 urmarim sase expuneri consecutive ale motivului D-Es-C-H in forma
directd in urmatoarea ordine: A-H-G-Fis in partida viorii I, C-Des-B-A 1n partida viorii secunde,
Es-Fes-Des-C in partida viorii I, Fis-G-E-Es cu note intercalate In partida viorii secunde, C-Des-B-
A in partida violei si Es-Fes-Des-C in partida violoncelului (Ex. 30). Culminatia partii (mm. 57-
59) este din nou realizata intr-o factura acordica in fff formati din septime mari. in masura 59 toate
partidele interpreteazad acorduri continand septime mari in aceiasi formula ritmica (Ex. 31).

Culminatia este urmata de o cadentd 1n partida viorii I (mm. 60-71), primul acord al
careia contine si el o septimd mare. Aici compozitorul da dovada de o bunad cunoastere a
prin folosirea repetata a corzilor libere atat in maniera ostinato cat si in bariolajele repetate din
masurile 67-70. Desi cadenta nu profitd de nuante clar indicate, factura cadentei, care incepe cu
note duble urmate de o miscare Intr-o singurd voce, reprezintd o descrestere vadita. Din punct de
vedere dramaturgic, miscarea descendentd a liniei melodice si degajarea facturii, cumulate cu

indicatia dim. din ultima masura a cadentei, reprezinta o tranzitie de la culminatia din segmentul
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precedent la caracterul ultimului compartiment al partii. Cadenta se incheie prin doud expuneri
ale motivului D-Es-C-H in varianta C-A-H-Gis. Ultima nota a cadentei este sustinuta in partida
viorii I astfel incat peste ea se suprapune revenirea facturii acordice introductive a partii in
partidele viorii secunde si a violei (Ex. 32).

Pe fundalul formulei repetitive din patru acorduri incepe expunerea temei de baza in partida
violoncelului ("a1”’). De aceastd datd tema este trasatd cu o octavd mai jos pastrand in totalitate
textul si desenul ritmic al primei expuneri. Factura de acompaniament in aceastd sectiune consta
din trei elemente. Primul element il reprezinta susnumita formuld din patru acorduri repetate
preluatd din cele trei masuri introductive ale partii. Al doilea este reprezentat de formula de
cvartolet preluata din cel de-al doilea element al temei de baza al partii in varianta in care apare in
mm. 25-28. Aceasta varianta, dupd cum a fost mentionat mai sus, este intervalic identicd cu
motivul introductiv din partida violei din sectiunea A1 (mm. 37-38) a partii secunde a cvartetului.
Cel de-al treilea element al facturii de acompaniament al sectiunii il reprezinta formula arpegiata
cromatica in amplasare larga, preluata din sectiunea cuprinsa intre masurile 39-44 ale partii.

Incheierea partii este realizatd prin expunerea celor douid variante ale motivului de
cvartolet in dialog in partidele violoncelului si a viorii I (Ex. 33). Motivul in varianta lui
originald, cu septimd mare, provenind din cel de-al doilea element al temei de baza a partii, suna
in partida violoncelului pe timpul trei al masurii 82 si pe timpul unu al masurii 84, iar motivul n
varianta sa intervalic identicd cu motivul introductiv din partida violei din sectiunea ”A1” (mm.
37-38) a partii secunde a cvartetului suna in partida viorii I pe timpul trei Tn masura 83 si
corespunzator pe timpul trei Tn masura 84. Pentru ultima datd motivul de cvartolet in varianta sa
cu septima suna in penultima masura in partida violoncelului in pizzzicato. Aceasta ultima
expunere a motivului, are loc pe fundalul sonoritatii cromatice a semitonurilor C-Cis-D sustinute

de cele trei voci superioare pe durata ultimilor trei masuri ale partii.

1.4. Allegro robusto
Finalul cvartetului este scris intr-o forma complexa de rondo-sonata. Forma sa poate fi

exprimatd prin urmatoarea schema:

Tabelul 1.4 B. Dubosarschi Cvartetul nr.1, final

Forma A B A C A B Coda
partii

Structura | a a1 al|l bl a| c |b az d d; a C1 by C1
comparti-

mentelor

masurile |1-10]11-32 | 33-36 37-52 [53-59 |60-64 |65-82 | 83-94 [95-115 |116-123| 124- 138- | 147- | 155- | 164-
137 146 | 154 | 163 | 174
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Planul tonal al partii este variat dar totusi se axeaza in jurul centrului tonal C in care au
loc expunerile cheie ale temei grupului principal si anume, In expozitie, repriza si coda. Tema
grupului principal din partea IV reprezinta o varianta a temei grupului principal din partea I. Fata
de varianta sa din partea I tema suferda mai multe transformari. Aici, temei 1 se conferda un
caracter dansant si articulatii punctate reprezentative unei teme folosite in forma de rondo-
sonatd. De asemenea, tema contine mai multe note intercalate intre intervalele sale originale,
dintre care de mentionat este E, pe timpul trei al masurii 1 care, cumulat cu Es din masura 2
creeaza perceptia de major/minor. Astfel Tnsusi tema grupului principal al partii IV contine un
conflict la nivel de mod. Masura a doua a temei (m.2) reprezinta, spre deosebire de varianta
originalda, o forma incompletd a motivului D-Es-C-H.

Sectiunea ’a” cuprinde primele zece masuri ale partii si reprezintd expunerea Intregii
teme a grupului principal in partidele violei si violoncelului. Tema se desfasoara pe fundalul unei
facturi acordice sincopate de acompaniament in partidele viorilor (Ex.34). Redarea
caracterului energic, dansant al temei solicitda de la interpreti folosirea unei trasaturi de arcus
articulate, aceiasi cerinta fiind valabila pentru interpretarea facturii de acompaniament.
Sectiunea a1 (mm.11-32) cuprinde o trasare desfasuratd a temei grupului principal in partida
viorii I. Incepand cu misura 5 a sa (m.15) tema este modificata fatd de varianta sa originala,
motivului D-Es-C-H si al temei grupului principal din partea 1. Astfel, motivul D-Es-C-H apare
in partida primei viori in masurile 15-16 sub forma tetracordului descendent Des-C-B-A si in 17
si 191in forma E-F-D-Des, unde E-F este notd dubli (Ex. 35). In masurile 21-22 figura
ornamentala de sextolet de saisprezecimi de pe timpul trei al fiecarei masuri reprezinta o varianta
a temei grupului principal din partea I, care la randul sau, contine si motivul D-Es-C-H in forma
G-Ces-B-As. In aceleasi misuri, in partidele viorii secunde si violei revine factura acordica de
acompaniament formata din septime mari, des folosita in partea a III a cvartetului.

Incepand cu masura 25 pe baza temei grupului principal porneste un scurt si compact
canon la toate vocile in ordine ascendenti cu intriri la diferentd de o patrime. In acest canon
fiecare noua expunere a temei are loc cu un ton mai jos decat cea precedenta reprezentand, in
ordine, centrele tonale C, B, As si Ges (Ex. 36). Canonul se incheie in masura 28 prin pasaje de
saisprezecimi interpretate simultan in toate vocile. Aceste pasaje necesitd a fi interpretate in
trasatura de arcus détaché pentru a asigura in ele un maxim de sonorizare si pentru a realiza un
crescendo de frazare spre rezolvarea lor in acordurile de pe timpul unu al masurii urmatoare.
Dupa incheierea canonului in partida violoncelului are loc o expunere prescurtatd a temei

grupului principal (m.29) care de aceasta data primeste o noua continuare, ce la randul sau, face
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uz de intonatiile grupului D-Es-C-H. Astfel grupul D-Es-C-H poate fi observat in partida
violoncelului in masura 31, in forma Es-D-C-H cu note intercalate si in toate cele trei voci
superioare In forma unui tetracord ascendent pe timpul trei al masurii 32: H-C-D-Es in partida
primei viori, Gis-A-B-C 1in partida viorii secunde si H-C-D-Es corespunzator in partida violei.
Urmatoarele patru masuri (33-36) reprezintd o noua expunere a temei grupului principal, de
aceastd datd la unison in toate cele patru voci. Aici tema este expusa in jurul centrului tonal G,
iar materialul sau este modificat, Incepand cu timpul trei al masurii 35 liniei melodice
conferindu-i-se o directie ascendenta. Diferentele de tonalitate, facturd si contur melodic
cumulate cu importanta acestui material pentru forma generald a partii ne permit sa clasificam
aceasta scurtd faza drept sectiunea ”a2” a compartimentului ”A” al finalului (Ex. 37).

Sectiunea ”B” a formei incepe printr-o schimbare bruscd de caracter si, corespunzator,
aparitia unui material nou de facturd la unison in partidele viorii secunde si a violei. Materialul
este prezentat in trasatura de arcus doppelstrich in nuanta pp si reprezinta o noua varianta a temei
grupului principal din partea I, care insad incepe prin trasarea motivului D-Es-C-H in varianta cu
nota intercalatd Fis-G-Fis-E-Es, urmat de expunerea temei propriu zise, si ea intr-o variantd cu
notd intercalatd si cu ordinea modificatd a sunetelor. Aceste doud teme nlintuite se succed
repetitiv pe principiul ’perpetuum mobile” creand o factura de contrapunct continua in partidele
viorii secunde si a violei pe toatda durata sectiunii ’b” (mm. 37-52). Pe fundalul acestei facturi
are loc un dialog intre partidele violoncelului si a viorii I care expun pe rand in f varianta de
cvartolet a motivului D-Es-C-H, preluata din mm. 25-29 ale partii precedente, varianta, care
dupa cum a fost mentionat mai sus din punct de vedere intervalic provine din partea secunda a
cvartetului (Ex. 38).

Odatd cu consumarea acestui dialog in masura 45, pe fundalul aceleiasi facturi, in
partidele viorii I si a violoncelului incepe un canon in pizzicato bazat pe tema principald a
miscarii (Ex. 39). Dupa patru masuri canonul devine unison astfel ca in ultimele patru masuri ale
sectiunii ’b” (mm. 49-52) partitura reprezintd doud perechi de partide la unison in relatie de
contrapunct unele fati de altele. Incepand cu masura 49 conturul melodic al facturii in
doppelstrich din vocile mediane este transformat astfel incat reprezintd o expunere in lant a
primului element al temei principale din partea I In variantd sa originala pe durata a doua masuri,
urmatad de expunerea in lant a celui de-al doilea sdu element, de asemenea in varianta originald
pe durata celorlalte doua masuri (Ex. 40). Motivul D-Es-C-H este nelipsit si in partidele extreme
fiind expus in forma tetracordului ascendent H-C-D-Es in masura 50 ca parte a unei miscari
ascendente pe durata acestor patru masuri, C€ impreuna cu indicatia de nuanta cresc. conduce
spre revenirea temei principale a partii in masura 53. Revenirea temei, la randul ei, marcheaza

inceputul compartimentului ~ai” al sectiunii ”B”. Sectiunea dureazd sapte masuri si prezintad
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materialul temei fara schimbari fatd de compartimentul ”a” din sectiunea ”A”. Schimbarile din
aceasta faza tin de tonalitate si factura, tema fiind expusa in As-dur iar factura deosebindu-se
prin faptul ca tema pe durata primelor sale patru masuri este expusa la unison in partidele viorii |
si a violoncelului, iar mai apoi 1n cele trei voci superioare.

Urmatoarele cinci masuri ale partii prezinta in partida violoncelului un material nou in ff
bazat pe intervale de secunda mica si triton. Violoncelul expune acest material pe durata a trei
masuri pe fundalul facturii acordice sincopate din celelalte voci, toate acordurile din aceasta
factura continand intervale de septima mare. Celelalte doua masuri ale fazei reprezintd expuneri
ale motivului D-Es-C-H in trei variante diferite: 1) in varianta de cvartolet preluata din partea a
IIT a cvartetului in masura 63 in cele trei voci superioare si in masura 64 in vocile mediane; 2) in
varianta directd A-B-G-Fis in partida viorii I Tn masura 64; 3) in varianta tetracordului E-F-G-As
ca parte a miscarii ascendente in partida violoncelului in masurile 63-64 (Ex. 41). Aparitia unui
material nou, care va fi dezvoltat in fazele ulterioare ale formei, in partida violoncelului permite
catalogarea acestei scurte faze drept compartimentul ’C” din sectiunea ”B”’.

Ca si in primul caz, aparitia materialului compartimentului ”b1” (m.65) reprezinta o
schimbare brusca de caracter prin intermediul scaderii de nuanta de la ff la p subito. Spre
deosebire de ”b”, aici peste materialul de factura expus in vocile mediane este suprapus acelasi
material in diminutie in partida viorii I (Ex. 42). Factura in doppelstrich din vocile mediane
inceteaza in cea de-a treia masurd a sectiunii (m. 67) odatd cu indicatia de nuanta cresc. cedand
locul unei facturi acordice de acompaniament, in timp ce factura din vocea superioard este
pastratd pe toata durata sectiunii. Aceasta factura necesitd a fi interpretata in trasdtura de arcus
détaché in maniera folositd la interpretarea unor pasaje analogice din muzica populara. Pe
fundalul acestei facturi in partida violoncelului este expus de doud ori (mm 68 si 70) motivul D-
Es-C-H in varianta sa incompleti de cvartolet preluata din partea III a cvartetului. In masura 74
in vocile inferioare incepe o miscare sincopatd ascendentd urmata de intonatiile-lamentari
repetate F-E ce pregatesc revenirea in f a temei principale a partii. La inceputul acestei miscari
ascendente observam utilizarea motivului D-ES-C-H 1n forma tetracordului E-F-G-As.

Revenirea temei principale prin materialul sectiunii ’a2” marcheaza inceputul unui nou
compartiment al partii si anume, sectiunea ”A1” a formei de rondo-sonata, care are functia nu
doar de a reexpune tema principala ci si de a asigura tranzitia catre urmatorul mare compartiment
al partii ”C”. Sectiunea ”A1” contine 12 masuri (mm. 83-94) in care materialul initial al celor
patru masuri ale sectiunii “a2” este continuat prin intermediul folosirii in vocile extreme a
tetracordului descendent Fes-Es-Des-C , care reprezintda una din variantele motivului D-Es-C-H,
pe fundalul facturii acordice sincopate, formate din septime mari, in vocile interioare. Scaderea

bruscd de nuantd in masura 91 si descdrcarea facturii prin pauze in partidele viorilor si a
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violoncelului in masura 92, cumulate cu expunerea fragmentata, in p a tetracordului descendent
in partida violei pregatesc Inceputul in pp a sectiunii ”’C” a partii.

Sectiunea ”’C” contine doud faze (mm. 95-115 si 116-123) ambele avand la bazd tema
principald a partii I. Prima fazd a sectiunii ”C” reprezintd o expozitie de fugd mai putin
obisnuita. Specificul ei fatd de o formd de fugad traditionald constd in faptul cd partida
violoncelului care expune tema fugii ultima in ordinea intrarilor intoneaza un contrapunct pe
durata tuturor celor trei expuneri precedente ale temei. Tema fugii este reprezentata de tema
principald a partii I in intregimea ei, pdstrand duratele si articulatia originald, cu intrari, in
succesiune, in partidele violei, viorii secunde, viorii I si a violoncelului (Ex. 43). Odata cu
revenirea temei principale a partii I in varianta ei originala, revine si sfera ei de imagini. Intreaga
expozitie de fuga se desfasoara in p legato contrastand puternic cu caracterul sectiunilor extreme
ale partii. Motivul D-Es-C-H este si el nelipsit din aceastd fazd facdndu-si aparitia in forma
F-Ges-Es-D ca parte a unei miscari descendente in partida primei viori in masura 109, si in
forma cu nota intercalata Fis-G-E-Fis-Es in partida violoncelului in masura 113.

Cea de-a doua faza a sectiunii ”C” reprezinta un fugato in cele trei voci superioare pe
fundalul expunerii in partida violoncelului a primelor elemente ale temelor principale si
secundare din partea I intr-o miscare continua in pizzicato. Fugato-ul este bazat si el pe primul
element al temei principale a partii | deosebindu-se de faza precedenta prin articulatia sa
punctatd (Ex. 44). El dureazd sase masuri si este urmat de expunerea in vocile superioare, pe
durata a doua masuri, a unor formule repetitive de triolet care reprezintd variante incomplete ale
motivului D-Es-C-H. Aceasta expunere repetitiva in f a formulelor de triolet pe fundalul facturii
acordice formate din septime mari, In vocile inferioare, pregdteste revenirea materialului
compartimentului ”ai1” care marcheazd inceputului sectiunii ”A2”. Sectiunea ”A2” (mm. 124-
137) consta in exclusivitate din materialul primelor paisprezece masuri ale sectiunii ~ai”,
pastrate fara nici o schimbare. Revenirea Tn médsura 138 a materialului sectiunii ”C” marcheaza
inceputul sectiunii ”B1”. Aici materialul intervalic initial din partida violoncelului este amplificat
astfel incat ia conturul clar al motivului D-ES-C-H in forma cu note intercalate C-Des-C-Es-C-E.
Tema la violoncel se desfasoara pe fundalul acordurilor sincopate formate pe acelasi principiu de
septime mari in celelalte voci (Ex. 45). Diferentele semnificative la nivel intervalic intre aceasta
faza si sectiunea ’C” a partii determina clasificarea acestei faze ca ’c1”. Materialul sectiunii ”b”
revine, ca si in cazurile precedente in pp, in masura 147. De aceastd datd materialul de factura in
doppelstrich este incredintat vocilor extreme, in timp ce dialogul in f ce consta din expunerile
consecutive ale variantei de cvartolet a motivului D-Es-C-H are loc in vocile mediane.

Urmatoarea faza a partii (mm.155-163) reprezintd o expunere simultana a doud materiale

Iy i anume, i lu unii . . da vi ului in vari .
distincte si anume, materialul sectiunii ”’C”, prezentat in partida violoncelului in varianta in care
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apare in sectiunea “’C1” si materialul sectiunii ”’b” in diminutie, prezentat in cele trei voci superioare
in varianta in care apare in sectiunea ”b1” a partii in partida viorii I (Ex. 46). Ultimele trei masuri
ale acestei faze se desfasoara in cresc. pregatind culminatia in ff ce reprezinta coda lucrarii.

Coda incepe prin repetarea, pe durata a trei masuri, a unui acord puternic alterat, in care
totusi poate fi recunoscut un trison de Es-dur, in cele trei voci superioare, pe fundalul unor
glissando descendente in partitia violoncelului. Masurile 168-170 reprezintd o expunere
politonald a variantei de cvartolet a motivului D-Es-C-H, in care cele trei voci inferioare expun
motivul in Des-dur iar vioara | - cu un semiton mai jos, in C-dur (Ex. 47). Pasajul de
saisprezecimi din masura 171 contine si el aceiasi varianta a motivului D-Es-C-H in diminutie. O
ultima expunere a primului element al temei principale, de aceasta data la unison in toate vocile
in Andante si cu accente pe fiecare nota (m. 172) conduce spre un acord, format din septime mari

in toate partidele, ce Incheie lucrarea (Ex. 48).

1.5 Cvartetul nr. 1 in viziunea Cvartetului de coarde al Radioteleviziunii din Moldova
Imprimarea Cvartetelor de coarde ale lui B. Dubosarschi realizata de Cvartetul de
coarde al Radioteleviziunii din Moldova in componenta: A. Causanschi — vioara |,
A. Mirocinik — vioara Il, B. Dubosarschi — viola si N. Tatarinov — violoncel; ramane o mostra
de referintda a interpretarii acestor lucrari. Interpretarea Cvartetului de coarde nr. 1 de
B. Dubosarschi nu reprezinti o exceptie in acest sens. In aceastd imprimare ansamblul se
prezintd ca o formatie experimentatd, bine inchegata, in care se simt relatiile de parteneri
dezvoltate pe o duratd mai lungd de timp. Acest lucru poate fi observat atdt in asigurarea
echilibrului sonor intre voci, in omogenitatea timbralda a ansamblului, cat si in simultaneitatea
realizarii fluctuatiilor de tempo. In partea I a ciclului remarcim sinceritatea si simplitatea
interpretarii temelor line incredintate viorii I de catre A. Causanschi, omogenitatea in cadrul
ansamblului a trasaturilor punctate de arcus din diversele faze ale tratarii si stabilitatea
acordajului in unisonurile de octava la patru voci de la inceputul reprizei. In partea II observam
stralucirea momentelor de virtuozitate atat in partida viorii I cat si in unisonurile de
saisprezecimi in perechile de voci vioara Il — viola si viola — violoncel. In partea IIT un loc
important il ocupd solo-urile violoncelului de la inceputul si sfarsitul formei parcursive,
interpretate de catre N. Tatarinov cu o intensitate corespunzatoare discursului muzical, precum
si cadenta viorii | realizatd de catre A. Causanschi cu o sonoritate impunatoare si o libertate
tehnici necesari acestui fragment. In Finalul ciclului remarcam unitatea ritmici a ansamblului
in diversele dialoguri si intercalari sincopate ale vocilor precum si claritatea facturii in

expozitia de fuga din prima faza a sectiunii ”C”.
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1.6. Concluzii la capitolul 1

Analiza Cvartetului de coarde nr. 1 de Boris Dubosarschi scoate in evidenta idea ce sta la
baza credrii lui. Monograma D-Es-C-H a servit drept unica sursd tematica a lucrarii determinand
astfel inter-relatia si inrudirea materialului tematic a intregului cvartet. Motivului D-Es-C-H 1i
revine un rol unificator nu doar in sens tematic si motivic dar si in sens modal, dat fiind
specificul tetracordului frigic micsorat care coincide cu sunetele monogramei compozitorului
rus, acest fapt, la randul lui, contribuind la continuitatea limbajului muzical. Principiul
monotematic implementat de compozitor in Cvartetul de coarde nr. 1 permite realizarea
desfasurarii parcursive a ciclului, nucleul generator tematic al caruia este monograma D-Es-C-H.
Elaborarea unei lucrari de forma ampla pe baza unui singur motiv a necesitat un lucru intens al
imaginatiei si o tehnicd componistica de nivel inalt, ambele conditii fiind intrunite cu brio de
eminentul compozitor chisinduian.

Interpretarea Cvartetului de coarde nr. 1 de B. Dubosarschi presupune ca membrii
ansamblului s posede un auz armonic bine dezvoltat date fiind doud conditii Tnaintate fata de
interpreti de materialul muzical. In primul rand este vorba despre cromatizarea, pe alocuri
extrema, a materialului muzical 1n care interpretii vor avea nevoie sa pastreze auzul ancorat in
reperele tonale curente, pentru a nu pierde firul discursului. A doua conditie, care are tangente cu
prima, este fluiditatea armonica a materialului, care inainteaza fatd de interpreti aceleasi cerinte,
pastrarea perceperii reperelor tonale curente si sesizarea modulatiilor pentru determinarea
acestora. Scriitura cvartetului solicitd de la interpreti o posesie sigura a instrumentului avand in
vedere multiplele salturi si disonante prezente in ea. Solo-urile prezente in partiturd presupun o
maturitate la nivel de emitere a sunetului, diapazonul lor cuprinzand intreaga paleta dinamica si
imagistica a instrumentelor. Sarcinile esentiale la nivel de ansamblu, constau in asigurarea
acordajului unisonurilor si realizarea claritatii facturii polifonice de care abunda partitura.
Cvartetul de coarde nr.1 de B. Dubosarschi reprezintd 0 Sarcind interpretativa de nivel inalt,
realizarea careia necesitd un nivel interpretativ profesionist, dar, in acelasi timp, cu potential
folos pentru studentii institutiilor superioare de invatimant muzical, in sens armonic si la nivel
de gandire intervalica textul cvartetului reprezentand un material muzical in cea mai mare

masura educativ.
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2. REFLECTAREA STILULUI COMPONISTIC A LUI D. SOSTAKOVICI IN
CVARTETUL NR. 2

Cvartetul de coarde nr. 2 de Boris Dubosarschi a fost scris in 1978 la o diferenta de sapte
ani fatd de Cvartetul nr. 1 si a fost interpretat in premiera, precum si imprimat, de catre Cvartetul
Radioului National. Aceasta lucrare continud traditia scriituri in stilul lui D. Sostakovici,
inceputd in Cvartetul nr.1, in el realizdndu-se o dezvoltarea a acestui stil fatd de lucrarea
anterioara. Daca in Cvartetul nr. 1 compozitorul a apelat la frecventele citari ale motivului D-Es-
C-H precum si la tetracordul micgorat semiton-ton-semiton care coincide cu structura intervalica
a monogramei lui D. Sostakovici atunci in Cvartetul nr.2, B. Dubosarschi apeleaza la un larg
spectru de mijloace de expresie preluate de la geniul rus, precum: folosirea laitmotivului;
utilizarea modurilor si in special a tetracordurilor diatonice, micsorat si madrit; prezenta
septimelor mari sau a octavelor micsorate, derivate din organizarea modald/tetracordica a
materialului muzical (procedeu frecvent si in Cvartetul nr. 1); folosirea septacordului si
nonacordului mare minor, si el derivat din mijloacele modale de organizare muzicald, dar si
inrudit cu tetracordul micsorat semiton-ton-semiton si prin el cu motivul D-Es-C-H; si nu in
ultimul rand insusi motivul D-EsS-C-H care este plenar valorificat pe toatd durata lucrarii (insa
nu in masura 1n care a fost in Cvartetul nr.1), reprezentdnd unul din elementele ce incheagd
intreaga lucrare.

[atd cum descrie relatia tonal-modala si folosirea monogramei D-Es-C-H in creatia lui
D. Sostakovici muzicologul rus E. Dehtiarenco: “Este bine cunoscut faptul cd muzica lui
Sostakovici este tonald. Dar tonalitatea in creatia sa este modificata ca urmare a largirii sistemului
functional, sporirii complexitatii diatonicii si a folosirii unor moduri specifice, inclusiv cromatice,
caracteristice doar creatiei sale [...] Din arta barocului SostakoviCi preia ideile cifrarii si
emblematicii, care si-au gasit reflectarea in citate, aluzii si monograme. Este posibil ca tema-
monograma D-Es-C-H s fi aparut in creatia sa prin analogie cu formula B-A-C-H. Intensitatea
insertiei motivului D-ES-C-H sporeste in ultimii cincisprezece ani ai creatiei lui Sostakovici,
scotand la lumind substratul continutului creatiei. Gratiei acestui simbol compozitorul cifreaza in
muzica sa experiente profund personale. Unul din exemplele elocvente ar fi Cvartetul de coarde
nr. 8 care este autobiografic [61, p. 63].”

De mentionat cd, desi sunetele monogramei D-Es-C-H coincid cu cele ale tetracordului
frigic micsorat care este asociat cu un cerc de imagini sumbre, intonatiile modului respectiv ofera
Sabinina mentioneaza: ,,Dualitatea, oscilarea starilor emotionale intre cele afirmativ pozitive si
melancolie, dar pana si transformarea continutului lor etic de la bunatate la o insistenta deranjanta

si agresivitate, sunt mereu caracteristice acestor intonatii. In tema grupului principal al partii I a
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Cvartetului de coarde nr. 5 ele servesc drept un impuls si insumeaza in sine vointa si energia. In
ambele teme din partea a I11-a a Simfoniei nr. 10 ele suna mai calm, dar in acelasi timp misterios.
In Cvartetul nr. 8 ele sunt puse sa baza celor doua Largo fugate care inrdmeaza ciclul, pline de o
reflectie filosofica inteleaptd. In Scherzo din Concertul nr, 1 pentru vioara si orchestra dimpotriva,
se manifesta potentialul lor de a reda un caracter rauticios, agresiv. in Cvartetul de coarde nr. 4 un
motiv analogic In faza culminativd a dezvoltarii din Final contribuie la crearea unei imagini
eroico-patetice, intense, purtand nuantele unui colorit dur epic [91, p. 294].”

In sfarsit, la baza scriiturii cvartetului sta gandirea polifonici manifestati prin multiplele
procedee utilizate, de la cele mai simple precum imitatia si canonul, pana la cele mai complexe
forme de stretto in fuga de proportii din Finalul cvartetului, fapt care corespunde intocmai gandirii
muzicale a lui D. Sostakovici. In opinia muzicologului rus V. Bobrovskii, abordarea gandirii
polifonice a fost rezultatul firesc al parcursului creatiei compozitorului rus: ,,Gandirea muzicala a
lui Sostakovici se bazeazd pe sinteza si interactiunea principiillor omofone si
polifonice...Sostakovici, desigur, nu putea sd nu mosteneasca Intreaga paletd a mijloacelor de
expresie acumulatd de arta muzicald clasica de tip omofon-armonic. Dar necesitatea de a reda
procesul de cristalizare si transformare a unor fenomene in altele a ghidat constiinta sa creativa pe
calea implementarii principiilor polifonice (pentru care este caracteristica fluiditatea neintrerupta a
dezvoltarii muzicale), mai cu seama, ludnd in considerare importanta acestora inclusiv in sec. al
X1X-lea [53, p. 25-26].”

Folosirea unui spectru mai larg de mijloace de organizare a materialului caracteristice lui
D. Sostakovici fata de Cvartetul nr.1 se materializeaza in realizarea unui discurs muzical mai
coerent din punct de vedere tonal/modal. Accentul pus pe organizarea intervalicd a materialului
muzical in Cvartetul nr.1, care de multe ori creeaza dificultati in perceperea unor repere sau centre
tonale, cedeaza locul unui limbaj tonal/modal mult mai familiar, si astfel mult mai clar, pentru
urechea ascultitorului obisnuit cu muzica scrisa in cadrul sistemului tonal occidental.

Cvartetul de coarde nr.2 constd din cinci parti, din care primele trei se interpreteazd fara
pauza pe principiul attaca. Cele cinci parti ale lucrarii sunt inrudite la nivel tematic, atat prin
intermediul unui laitmotiv si a folosirii frecvente a motivului D-Es-C-H si a derivatelor sale, cat
si prin aparitia acelorasi teme in mai multe parti ale lucrarii. La inrudirea tematica a partilor
contribuie si caracteristicile comune impartasite de temele diferitor parti, precum: miscarea la
interval de secunda mica; utilizarea motivelor concise, deseori din patru sunete; Tncadrarea
motivelor in diapazonul unui tetracord. Aceastd inrudire tematicd este caracteristicd si pentru
cvartetele lui D-Sostakovici, fapt discutat pe larg in literatura de profil. latd cum caracterizeaza
acest aspect al creatiei lui Sostakovici muzicologul rus V. Bociarnikova: — ,,Consecutiv este

format sistemul relatiilor tematice. Inrudirea intonationald a temelor, principiul de laitmotiv
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(ritmo-intonatiile grupului principal din Cvartetul nr. 3; intervalul de septima mica in Cvartetul nr.
4; primul element tematic din grupul principal din Cvartetul nr. 5; oscilatiile de cvarta-cvinta,
repetarea sunetului de dominanta in acompaniament si motivul f-as-es in cvartetul nr. 6; sirul de
sunete organizat pe principiul ton-semiton in Cvartetul nr. 7), reminiscentele si finalul de sinteza —
componente ale acestui sistem — au ca scop, mai inainte de toate, dezvoltarea parcursiva a ideii
principale a lucrarii...”[54, p. 13].

Spre deosebire de cazurile tipice in care compozitorii fac uz de laitmotive, in Cvartetul de
coarde nr. 2 de B. Dubosarschi laitmotivul nu apare frecvent. El are trasaturi caracteristice unei
teme scrise 1n stil basso ostinato si suna pe parcursul lucrarii doar de cinci ori: la inceputul partilor
I, I, IIT si V si la sfarsitul partii V. Indiferent de numarul redus de aparitii pe durata lucrarii
laitmotivul serveste doud functii importante la nivel motivic si de forma. Primele doua motive ale
laitmotivului se incadreaza intr-un diapazon de tetracord, corespunzitor pentacord, iar cel de-al
treilea incepe cu o miscare de secunde mici, astfel, prezentand ascultatorului unele din sursele
tematice ce vor fi folosite pe parcursul lucrarii. La randul sau, aparitia laitmotivului la inceputul
partilor LIII si V incheagd forma intregului cvartet si ne permite sa vorbim despre o macro-forma
la nivelul intregii lucrari care poate fi asemanata cu rondo, in care partile I, III si V indeplinesc
functia de refren (A), iar partile II si IV cea a epizoadelor (B si C). Schema formei Cvartetului

nr.2 este prezentata in Tabelul 2.

Tabelul 2 B. Dubosarschi Cvartetul nr. 2

Forma | (A) I1(B)
ciclica
Forma |Introd |Forma parcursiva A B Ay
partilor
Str-ra a b C d b1 C1 e f e b1 C1
comp.
Mas. 1-7 8-18 | 19-24| 25-74| 1-19 | 20-47 |48-62 |63-82 | 83-88 89-94 95-103
Il (A) IV (C) V (A)
A B A B A A B Coda
Intr.| C2 | C3 Cs Cs by | di | b2 g 01 by | di | b2 intr | bs|bs| bs h i by | a
-Cs Fuga
az| bs DEsCH
1-14| 14-| 41-| 63- | 87- |1-15| 16-(24- | 37-| 55-| 69-| 77-|104-|1-| 3-| 13- 30-| 46-| 61-116 | 117-| 124-| 126-
40| 62| 86 | 92 23|32 | 54| 68| 76| 103|107 |2 |12 29| 45| 60 123| 125| 133

41



2.1. Adagio

Partea | a lucrarii, Adagio, este scrisa in forma parcursiva. Desi, in afara de laitmotiv, ea
contine incad doud teme, totusi caracterul lor nu contrasteaza si ele nu-si gisesc dezvoltarea intr-un
compartiment aparte al partii. Discursul incepe prin expunerea susnumitului laitmotiv (care mai
jos va fi numit tema ”a”) in partida violoncelului in nuanta p (Ex. 49), dupa care urmeaza o a doua
expunere creand un efect de basso ostinato pe fundalul caruia sund prima tema a partii (care mai
jos va fi numita tema ”’b”) in partida violei. Este o tema larga, meditativa, preponderent formata
din intonatii de secunda, care, in al doilea sau element contine miscari descendente de trison mare
si marit (Ex. 50).

In miasura 19 in partidele viorilor I si II este prezentatd inci o tema (care mai jos va fi
numitd tema ’C” inruditd cu prima tema a partii care In a doua sa jumatate pastreaza aceleasi
migcari de trison descendent. Datoritd miscarii uniforme de optimi ea se percepe ca un contrapunct
melodic la distanta fata de prima, desi nu se suprapune cu aceasta (Ex. 51). Acest “contrapunct”
este format din tetracorduri descendente si ascendente (G-Fis-E-D, H-A-G-Fis, A-H-C-D) printre
care, in masura 20, este infiltratd o variantd a monogramei D-Es-C-H in forma H-Gis-Ais-G in
partida primei viori si concomitent in forma C-Cis-Dis-E la vioara secunda. Reprezentand un
material polifonic, ”contrapunctul” va fi interpretat corespunzator — cursiv, linear, pastrand o
viteza constantd a arcusului. Avand in vedere nuanta dinamica pp Se va evita presiunea excesiva a
arcusului, acordandu-se prioritate vitezei de arcus.

A doua tema a partii (care mai jos va fi numita tema “’d”) este prezentata in masura 25 din
anacruza in partida violoncelului (Ex. 52). Desi mai intensd si mai pasionatd decét cea precedenta,
ea se desfasoara pe fundalul unei miscari de optimi ostinato in partidele viorilor I si II care continua
linia contrapuncticd Inceputd in masura 19 asigurandu-se astfel o continuitate intre toate temele
partii. De asemenea, pe durata expunerii, la viola apar replici din primul element al laitmotivului,
mentinand efectul de basso ostinato. Tema ”d” contine si ea o varianta a tetracordului micsorat Des-
C-B-A structura intervalicd a caruia, dupa cum a fost mentionat mai sus, coincide cu cea a
monogramei D-Es-C-H. Dupa consumarea temei, in partida viorii I, incepand cu masura 41 este
expusa o varianta a sa, care desi contine modificari la nivel intervalic totusi poate fi recunoscuta ca
atare (Ex. 53). Si aceasta varianta, care se desfasoara in crescendo si conduce spre culminatia partii
in masura 55, contine un tetracord micsorat E-F-G-As, cu nota intermediara C, in aceeasi masura 10
a temei. Culminatia dureazd 8 masuri si intonativ se bazeaza pe tetracorduri micsorate si marite. Ea
se consuma brusc in masura 62 printr-o pauza generald de o optime, dupa care, pe fundalul trilului in
partida violei, intonatiile laitmotivului prezentate in pizzicato in partida violoncelului conduc in

Py

diminuendo spre o scurtd incheiere a partii. Dat fiind caracterul larg, sonor al temei ”d”, in emiterea

sunetului ambii interpretii vor urmari in primul rdnd asigurarea volumului necesar de sunet,
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intensitatea lui fiind sporita doar odata cu aparitia indicatiei de nuantd dinamica f si concomitent a
accentelor pe fiecare notd a temei. Tema incheierii (mm. 66-68) reprezintd o variantd vizibil
modificatd a unui motiv din primul element al temei ”d” (mm. 26-27). Ea are acelasi caracter
cantabil ca si celelalte teme ale partii si poate fi redusd prin omitere de sunete la tetracordul micsorat
C-Cis-Dis-E. Intervalul de septima mare descendentd ce apare in masura 72 in partida viorii I este
unul caracteristic creatiei de cvartet a lui B. Dubosarschi, dupa cum a fost demonstrat in capitolul I
al prezentei cercetari. Pentru a reda caracterul sincer al temei incheierii, in sonorizarea ei de catre
vioara I se va urmari claritatea sunetului evitindu-se presiunea si vibratia excesiva care ar putea sa-i
afecteze puritatea. Adagio se incheie cu o ultimad expunere a primului element al laitmotivului in

partida viorii secunde.

2.2. Allegro ansioso

Partea Il a cvartetului, Allegro ansioso, aduce un contrast puternic fata de Adagio fiind
scrisd In forma tripartitd mare. Sectiunea “A”, la randul ei are o formad bipartitd, primul
compartiment al careia dureaza 19 de masuri si are o functie introductiva. Materialul tematic al
acestui compartiment este preluat din tema ”’b” (in schema el va fi reprezentat prin litera b1). Desi
nu repetd intocmai conturul melodic a celei din urma, totusi, organizarea ritmicd, prezenta
tetracordurilor (inclusiv micsorat) si a trisonurilor descendente ne permit sd vorbim despre
inrudirea lor intonativa in pofida contrastului de caracter.

Prima expunere a acestui material dureazd opt masuri si are loc In partidele violei si
violoncelului la unison dar cu durate si procedee diferite (Ex. 54). In partida violei tema reprezinti
structuri a cate patru saisprezecimi repetate pe fiecare sunet al temei, iar in partida violoncelului -
optimi pizzicato care se randuiesc cu pauze de optimi corespunzitor. Alternarea rapida a notelor
repetate in doppelstrich in partida violei creeaza un efect de quasi tremolo, iar rezonanta pizz. in
partida violoncelului este folositd aici de catre compozitor pentru a asigura suport violei ce
conduce linia melodica. Pe durata celor opt masuri au loc intercalari ale vocilor superioare, de
asemenea la unison. Dupa opt masuri tema, intr-o variantd amplificata, este preluatda de viori cu
aceiasi repartizare a rolurilor: vioara I interpreteaza figurile a cate patru saisprezecimi repetate pe
fiecare sunet al temei, iar vioara Il - optimile pizzicato plus pauza de optime corespunzator.
Principiul intercaldrii este folosit aici mai pe larg, incepdnd cu masura 11 a partii la expunerea
materialului tematic participand toate cele patru voci, fiecare dintre ele fiind fragmentata astfel
incat, in anumite momente, sd cedeze expunerea temei unor alte voci. Preluarea temei de catre o
voce de la alta creeaza asa numitul “efect de evantai”.

Primele 19 masuri ale partii se desfasoara in nuanta p creand o imagine misterioasa dupa

care un crescendo rapid pregateste inceputul compartimentului secund al sectiunii in f, avand un
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caracter hotarat. Compartimentul secund al sectiunii ”A” este cuprins intre masurile 20-47, iar
materialul primelor opt masuri ale lui are un caracter introductiv. Indiferent de faptul ca este expus
in doar doui partide - viola si violoncel, el contine multi actiune. In primul rand el este politonal.
Partida violoncelului expune aici fragmente din laitmotivul ostinato, intervalul de cvinta Des-As
prin care incepe, cumulat cu sunetul Fes repetat in partida violei, afirmand tonalitatea des-moll (Ex.
55). Concomitent cu expunerea fragmentelor temei ostinato in partida violoncelului, viola prezinta
un material de saisprezecimi legato in lant bazat pe o functie de VII7 cu prima pe acelasi sunet Des.
Reiterarea acestei functii in partida violei dureaza trei masuri si jumatate dupa care urmeaza un lant
de modulatii in g-moll; C-dur si prin VII7 in des-moll. Din punct de vedere tehnic acest fragment
reprezintd un moment de virtuozitate in partida violei, fiecare prima din patru saisprezecimi
reprezentand unul din sunetele functiei VII7, restul fiind puternic cromatizate. Aici, interpretul va
urmari sa asigure cea mai potrivitd si logica digitatie, dar si calitatea schimburilor de coarda, pentru
a realiza o interpretare cursiva a acestui fragment solicitant din punct de vedere tehnic.

Masurile 28-47 ale partii secunde reprezintd un canon asimetric, cu intrari, in ordine, la
vioara I (m. 28), violoncel (m.32), viola (m. 34) si vioara II (m.35). Aici este prezentat materialul
tematic de bazd al partii si se afirma caracterul ei dramatic. Tema compartimentului este
prezentata pentru prima datd in partida viorii I (Ex. 56). Ea consta din doua elemente din care
primul poate fi subdivizat iIn doud motive. Primul motiv este reprezentat de un tetracord
descendent ton-ton-semiton, iar cel de-al doilea - de un trison minor descendent. Inrudirea
tematica a primului element al temei compartimentului cu tema ”c” ne permite catalogarea lui
drept ’c1”. Intonativ si din punct de vedere al caracterului primul element al temei se apropie
foarte mult de tema puntii din partea III a Cvartetului de coarde nr. 3 de D. Sostakovici (Ex. 56a).
Cel de-al doilea element este aproape in totalitate compus din diverse combinatii de patru sunete,
fiecare din ele reprezentand un tetracord micsorat (semiton-ton-semiton), din punct de vedere
intervalic Inrudit, dupd cum a fost mentionat mai sus, cu monograma D-Es-C-H. Astfel in
masurile 31-33 observam trei astfel de variante a tetracordului micsorat: F-G-As-E, E-F-D-Des
(forma directad a semnaturii D-Es-C-H) si G-B-H-As (Ex. 57). Ca si 1n tema din susnumitul cvartet
de coarde de D. Sostakovici tema compartimentului imbina in sine articulatiile de legato si arcuse
separate, cele din urma, avand in vedere caracterul energic, tdios al temei, fiind interpretate in
trasatura de arcus spiccato. Dupa expunerea temei fiecare din voci reitereaza primul element al ei,
in incheierea canonului formandu-se astfel un fragment stretto care contribuie la cresterea
tensiunii si la dinamizarea discursului (Ex. 58). Canonul se incheie cu un unison in miscare
descendenta la patru voci in ff care brusc cedeaza locul unui nou material ce marcheaza inceputul

sectiunii B a formei tripartite complexe.
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Sectiunea ”B” incepe in nuanta subito p dar pastreaza miscarea i caracterul energic al
sectiunii precedente, trecerea realizandu-se fara a intrerupe pulsatia de optimi spiccato. Sectiunea
”B” este scrisd in forma tripartitd simpld. Tema de baza a primului ei compartiment (”’¢”’) consta
din doua elemente. Primul este format in exclusivitate din cvarte ascendente C-F-B-Es-As-Des-
Ges iar cel de-al doilea reprezinta acelasi tetracord micsorat descendent (Ex. 59). Tema este
expusd in partida violei in masurile 49-51 pe fundalul unui acompaniament motoric de optimi
spiccato, continuarea ei bazandu-se pe acelasi material cu anumite modificari la nivel intervalic.
Dupa consumarea temei ea este prezentatd pentru a doud oara in partida viorii I (mm. 55-62).
Materialul din partida viorii I incepe printr-0 expunere a unei variante inversate a temei (mm. 55-
57). Aceasta variantd constd din doud motive care se alterneaza, fiecare din ele fiind format din
doua cvarte descendente. Ea este urmata de o expunere a temei in varianta initiala (mm. 58-62).
Avand 1n vedere caracterul sincopat al temei si accentele indicate de autor pe fiecare din patrimile
ei sincopate, ambii interpreti vor urmari sa obtina o articulatie clara pe principiul de atac-relaxare
pe fiecare din aceste patrimi.

Masurile 63-82 ale partii I reprezinta compartimentul median al sectiunii ”’B”. Tema sa de
baza consta din doua elemente. Primul reprezinta alternarea a doua cvinte B-F si D-A care formeaza
un septacord mare major a carui interval extrem este septima mare mentionatd mai sus. Al doilea
element este format din cinci sunete (dintre care unul repetat) in diapazonul unui tetracord,
compozitorul folosind pentru crearea acestei teme aceleasi surse modale si intervalice. Expusa in
partida viorii I tema se desfasoara pe fundalul unor intercalari a materialului primului compartiment
din sectiunea ”A” in celelalte voci ale ansamblului. Optimile din cel de-al doilea element al temei
vor fi interpretate in trisitura de arcus marcato-secco. In misura 83 pentru sase masuri revine
materialul primului compartiment (e”). El este prezentat la unison in cele trei voci superioare pe
fundalul aceleiasi pulsatii de optimi spiccato in partida violoncelului, mentinute si in repriza partii
("A1”) asigurand astfel continuitatea miscarii motorice.

Materialul sectiunii ”A1” este comprimat fatd de prezentarea lui anterioard (prima ei parte
aici dureazd doar sase masuri iar a doua — noud), fiind urmat de o scurtd incheiere de sase masuri.
Spre deosebire de sectiunea ”A” in care tensiunea creste pe toatd durata expunerii, intreg discursul
din ”A1” se desfasoara in nuanta dinamica p si are o functie dramaturgica opusa - de a interioriza
tensiunea materialului tematic printr-o scadere dinamica, dar nu si din punct de vedere tematic,
incheierea partii bazindu-se pe aceleasi intervale de septima mare, de aceastd datda descendente.
Doar ultimele doud masuri din acest Allegro in care intervalul de septima mare este inlocuit prin
cel de septima micd G-A cu pauzd inainte de nota inferioard, aceastd pauzd reprezentand un

moment de reflectie, dizolva tensiunea partii aducand o stare de relaxare.
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2.3. Lento

Partea a 11l Lento este scrisa in forma bipartitd complexa contrastantda. Sectiunea "A”, la
randul ei, reprezintd o forma bipartita simpla cu introducere. Aceastd introducere, care dureaza
primele paisprezece masuri, expune doud elemente importante la nivel tematic dar si dramaturgic
ale cvartetului. Masurile 3 si 4 ale partii contin intonatii scurte din doud septime mari cromatice
descendente in partidele viorilor. Acest interval, dupa cum a fost mentionat mai sus, este frecvent
folosit in cadrul temelor din toate cvartetele lui B. Dubosarschi, contribuind la crearea unui
caracter tensionat. Masurile 8-9 si 14 ale introducerii readuc laitmotivul ostinato al cvartetului
(tema ~a”) in partida violei, de aceastd data motivul sdu de baza fiind modificat astfel incat cele
patru sunete formeaza un tetracord micsorat A-H-C-As (EX. 60).

Primul compartiment al sectiunii ”A” reprezintd un fugato ce dureaza doudzeci si doua de
masuri (mm.14-35) cu intrari in ordine la viold, vioara II, violoncel si vioara I. Tema fugato are
tangente cu tema C si poate fi calificata ca c2 (Ex. 61). Datoritd miscarii neintrerupte de optimi ea
are un caracter monoton si oarecum mecanic, iar aceasta calitate a sa va fi explorata cu succes 1n
compartimentul secund al aceleiasi sectiuni unde aceasta tema va fi folosita pe post de contrapunct
pentru tema larga a compartimentului. Ca si tema-"contrapunct” din partea I, tema fugato contine
infiltrat un motiv format dintr-un tetracord micsorat. Faptul ca gruparea pe arcuse in tema prin
procedeul legato este facuta in asa mod incét cele patru sunete ale tetracordului sa fie interpretate
pe un arcus aparte denotd intentia autorului de a scoate motivul in evidenta. Avand acelasi caracter
ca si tema ’C”, reprezentand la fel o factura polifonica si manifestaind multiple similitudini cu
aceasta Tn sens de tempo, nuantd dinamica, trasiturd de arcus, etc., tema va fi interpretatd in
aceiasi maniera lineara, evitandu-se presiunea si vibratia excesivd ce ar afecta claritatea facturii.
Dupa expunerea temei in cele patru voci, incepe un cresc. general care dureaza patru masuri si
conduce spre culminatia fugato-ului in masura 27 a partii. Aceastd culminatie in ff reprezinta o
suprapunere a miscarii de septime mari cromatice descendente in cele trei voci superioare peste
tema fugato-ului in partida violoncelului, de aceasta data in trasatura détaché cu accente pe fiecare
notd. Din doud in doud masuri violoncelului 1 se aldtura, in ordine, viola si vioara II, care
interpreteaza tema fugato-ului la unison.

Amplificarea sonoritdtii prin folosirea unisonurilor este un procedeu des intalnit in
cvartetele de coarde ale Iui D. Sostakovici. Iatda cum descrie utilizarea lui muzicologul rus
E. Dehtiarenco: — ,,Compozitorul foloseste multilateral si original procedeul tutti, care pe alocuri
suna atat de amplu incat poate fi asemanat cu sonoritatea unei orchestre de camera. Acest efect
este obtinut printr-un sir de procedee. In primul rand, la baza tutti-ului se poate afla principiul de
ostinato armonic sau ritmic, sau tehnica de acorduri. In al doilea rand, compozitorul face uz de

unison si de intervalele de cvinta si octava, care prin natura sa acustica creeaza senzatia unei spatiu
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sonor voluminos. In sfarsit, Sostakovici lirgeste la maxim registrul sonor al cvartetului, foloseste
un diapazon mare, cuprins de toate instrumentele ansamblului” [51, p. 116].

Incepand cu misura 32, peste tema fugato-ului interpretati la unison in cele trei voci
inferioare, vioara I expune un material in octave ce consta dintr-un pentacord frigic A-G-F-Es-D si
un tetracord micsorat F-Es-D-Cis suprapuse intr-o miscare descendenta generala A-G-F-Es-D-Es-
D-Cis. Tema fugato-ului din vocile inferioare, scrisa in intregime pe arcuse separate si avand
accente pe fiecare nota va fi interpretata cu o trasatura de arcus bine articulata quasi non legato,
pentru evitarea sonorizarii schimbului de arcus si obtinerea unui efect sonor apropiat articulatiei de
clavir. Miscarea descendentd din partida viorii I suprapusa cu expunerea temei fugato in vocile
inferioare se consuma printr-un diminuendo rapid si cedeaza locul unei variante a temei fugato
expuse in partida viorii I in masurile 36-40 in p. Varianta data contine modificari esentiale la nivel
intervalic dar datoritd miscarii uniforme de optimi si a formulelor repetitive de secunda si cvartd
ea este perceputd ca atare. Miscarea neintreruptd de optimi in partida viorii I este preluatd de
partida viorii II incepand cu masura 40, iar din masura 41 ea devine contrapunct pentru tema larga
si tristd a compartimentului secund al sectiunii.

Aceastd tema Impartageste trasaturile caracteristice tematismului lucrdrii: miscarea de
secunde si prezenta unui trison descendent (Ex. 62). Caracterul ei se apropie de cel al temei
fugato-ului iar structura sa intervalica permite clasificarea ei drept ”c3”. Totusi ea se deosebeste de
ultima printr-o diversitate ritmica, continand mai multe durate lungi. Melodia ei lina se afirma ca o
formatiune tematicd de sine stdtitoare iar tema modificatd a fugato-ului isi ocupd rolul de
contrapunct, rol care, reiesind din raportul temelor in acest compartiment, i-a fost pregatit de la
bun inceput. Tema (’C3”) este pentru prima data expusa in partida violei in nuanta mp pe durata a
patru masuri, dupa care cedeaza locul pentru o a doua expunere a sa, mai ampla, in mf la unison in
partidele viorii I si violoncelului, In timp ce In partidele violei si viorii II se desfasoard un
contrapunct, la fel la unison. Ca si intr-un sir de alte formatiuni tematice din acest cvartet
respiratia largd a temei si factura polifonicd din care face parte obligd interpretii sa asigure
volumul de sunet necesar fard a intensifica sonoritatea pentru a nu afecta puritatea si claritatea
momentului. Tema este dezvoltatd in mm. 51-52 a partii prin expunerea unui scurt motiv al sau in
augmentare la unison in toate vocile. Purtand indicatia compozitorului portato sunetele acestui
unison vor f1 interpretate cu o trasatura de arcus articulatd, cu o scurtd separare intre note, din nou
urmarindu-se apropierea de articulatia clavirului. Unisonului ii este contrapusd o prezentare a
temei fugato-ului in p in partida viorii II. Aceasta expunere a temei fugato-ului suna singuratic pe
fundalul notei lungi la unison in celelalte voci care parcd isi asteapta rdndul pentru a interveni.
Dialogul intre unisonul in f si raspunsul singuratic al unei voci in p se repeta in mm. 55—59, de

aceasta data tema fugato in p fiind incredintata viorii I. O ultima interventie in f la unison are loc
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pe timpul patru Tn m. 59, ea fiind urmatd de o expunere fragmentatd a temei fugato, n partida
violoncelului, avand caracterul unor replici sporadice, care creeazd un efect de “stingere” a temei
si pregdtesc inceputul sectiunii ”B” a partii.

Tema compartimentului din debutul sectiunii ”B” (in schema va fi notata “’cs”) este
preluata din partea Il a cvartetului, si anume din compartimentul secund al sectiunii ”A” purtator
formei tripartite complexe (Ex. 63). Tempoul Lento, nuanta p si miscarea lind a
acompaniamentului 11 conferd un caracter trist, deosebit fatd de cel in care a fost prezentatd in
partea precedenta, unde ea a sunat in tempoul Allegro ansioso si nuanta dinamica f. Tema este
expusa In forma polifonica, aici compozitorul folosind procedeul imitatiei. Prima expunere a temei
are loc 1n partida viorii I si dureazd cinci masuri (mm. 64-68). Ea este urmatd de o expunere
simetrica in partida violoncelului (mm. 69-73) care incepand cu masura 71 este dublati in partida
violei. Aparitia temei in masura 64 este precedata de o masura introductiva de acompaniament in
partida violei. Materialul acompaniamentului constd dintr-o formula repetitiva din opt
saisprezecimi bazati pe tema fugato-ului (’c2”). Este interesanti ambiguitatea tonald a temei. in
partea II tema este expusd in des-moll si miscarea sa descendenti incepe cu Des. In partea III
primul element al temei ramane neschimbat. Ca si in partea precedentd, miscarea descendentd se
desfasoara in diapazonul unei octave H-A-G-Fis-D-H creand impresia unui h-moll. Totusi, masura
introductiva In partida violei, cat si continuarea liniei contrapunctice in aceiasi partida in mm. 66-
68 contravin acestei perceptii, continand in mai multe momente C natural. incheierea temei in e-
moll si inceputul celei de a doua expuneri a temei In aceiasi tonalitate demonstreaza ca prima
expunere a temei se desfasoara in e-moll natural.

Odata cu dublarea vocilor atat in tema cat si In acompaniament incepand cu masura 71, are
loc amplificarea sonoritatii fragmentului care conduce spre culminatia sectiunii B si a intregii parti
in misura 74. In culminatia sectiunii (mm. 74-83) compozitorul continua repartizarea functiilor in
discursul muzical pe aceleasi perechi de voci. Diferenta constd in faptul ca materialul tematic trece
la vocile superioare iar vocilor inferioare le este incredintatd factura acordicd ce asigura suportul
armonic. Avand in vedere tensiunea culminatiei accentele indicate de autor pe fiecare notd vor fi
interpretate fard a intrerupe sunetul intre ele, pentru a nu pierde din caracterul larg si cantabil al
temei. Materialul tematic al culminatiei este preluat din tema fugato-ului (”c2”) cu modificari la
nivel intervalic, primul sau element incadrandu-se in diapazonul unei septime mari, care a inlocuit
sexta mica din varianta originald. Si de aceastd data, este interesantd abordarea cadrului tonal al
temei. Vocile inferioare in factura sa acordica afirma tonalitatea cis-moll cu scurte intercalari in
d-moll si e-moll. Inceputul primului element al temei in vocile superioare Cis-D-Cis-Gis-Cis afirma
perceptia tonalitatii cis-moll dar oprirea pe sunetul urmator G natural acut, care formeaza o septima

mare cu Gis, precum si suprapunerea sa pe durata unei patrimi cu armonia de d-moll in vocile
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inferioare, ataca certitudinea acestei perceptii. Totusi pe durata primului element al temei sunetul G
poate fi perceput ca F dublu-alterat in cadrul tonalitatii cis-moll, dar in masurile 79-81 tonalitatea
d-moll se afirma cu certitudine in vocile superioare, dezvoltarea temei incepand cu tetracordul doric
descendent G-F-E-D, urmat de octava ascendenta A-A si septacordul micsorat descendent B-G-E-
Cis. In mod natural, politonalitatea la secundi micid contribuie la sporirea tensiunii
compartimentului, tensiune ce descreste pe masura scaderii nuantei dinamice in mm. 82-86, dar nu
dispare din cauza conflictului ce persista intre Gis 1n vocile inferioare si G in cele superioare.
Compartimentul secund al sectiunii ”B” reprezintd incheierea partii (mm. 87-92) si
continud linia descrescanda a sfarsitului compartimentului precedent. In aceastia incheiere
compozitorul prefera sa foloseasca doar trei voci: vioara I careia 1i este incredintat materialul
tematic si perechea viola-violoncel care continud s sustind in facturd acordica armonia de cis-
moll, de aceastd data neintrerupta, pana la sfarsitul partii. Materialul tematic al incheierii este, la
randul sdu, extras din tema fugato, si, ca si in incheierea sectiunii ”A” a partii, consta din replici
scurte, intrerupte de pauze, dar cantabile, avand in vedere si trasatura de arcus legato indicata de
autor. Din nou, tinand cont de caracterul polifonic al facturii, in emiterea sunetului interpretul va
acorda prioritate volumului fatd de intensitate si vitezei de arcus fatd de presiune. Replicile
modulante din partida viorii | suprapuse peste armonia cis-moll sustinuta in vocile inferioare
creeazd imaginea unor cautari, framantari si lamentatii. Odatd cu scaderea intensitatii replicilor
si cresterea duratelor pauzelor scade si nuanta pand la pp. In ultimele trei misuri intonatiile
lamento G-E in vocea superioara suprapuse peste Gis in cele inferioare reinnoiesc tensiunea
creatd de politonalitatea la secunda mica aparutd in fragmentul precedent. Aceasta tensiune intr-
0 oarecare masura va persista pana la sfarsit, desi G din replicile temei tinde tot mai mult sa fie
perceput ca un F dublu alterat, in virtutea fortei de atractie alunecand spre a fi inghitit de

armonia de baza cis-moll.

2.4. Allegro

Partea IV Allegro este scrisa in forma tripartita complexa cu repriza. Sectiunea ”A” a partii
in totalitate reprezinta un fugato (mm. 1-36) ce are structura unei forme tripartite simple. Primul
compartiment al formei tripartite simple (mm. 1-15) contine expozitia temei fugato. Tema fugato
este o variantd semnificativ modificata a primei teme din partea I si va fi catalogatda drept “b2”
(Ex. 64). Aici ea este prezentata intr-un caracter total diferit. Masura de cinci patrimi, miscarea
uniforma, preponderent de optimi, acompaniamentul in pizz. si armonizarea in care vocile deseori
se misca pe trisonuri, sau rasturndrile sale paralele 1i confera un caracter de baladd medievala. O
trasatura importanta a temei consta in faptul ca diapazonul fiecarui motiv al sdu se incadreaza intr-

un interval de cvartd, deseori reprezentand tetracorduri in forma directd. Astfel, urmarind
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progresia basului in masurile 1-4 ale partii G-F-Es-D-Des observdm cé fiecare treapta a basului
serveste drept baza pentru un nou motiv in diapazonul unui tetracord, iar a doud jumatate a temei
(masurile 5-8) este in totalitate compusa din tetracorduri ascendente sau descendente in forma
directa: C-D-Es-F, Es-D-C-B, B-C-D-Es, D-C-B-As, F-G-As-B, C-D-Es-F si Ges-F-Es-D. Tema
este pentru prima data expusa in partida violei cu acompaniament in pizz. in partidele viorii II si a
violoncelului.

Primele patru masuri ale temei corespund temei expuse in partea I in partida violei Tn mm. 8-
18. Desi tema este semnificativ modificatd putem urmadri intonatiile comune H-C-H si E-D in prima
masura a temei din partea I si G-As-G si C-B in prima masura din partea IV, ambele teme incepand
de pe treapta V a modului corespunzator: e-moll in partea I si c-moll in partea IV. In desfasurarea
temelor putem urmari progresiile descendente identice ale basului in tema, de la treapta V la II
coboratd: H-A-G-F in primul caz (mm. 13-16 a partii I) si G-F-Es-Des in cel de-al doilea (mm. 2-4
ale partii IV). Masurile 5-8 ale temei fugato corespund temei ¢ care apare in partidele viorilor in
partea I a lucrarii incepand cu masura 19. Tangentele le constituie structura tetracordica a ambelor
teme precum si inceperea lor, in ambele cazuri, de pe treapta III a modului corespunzator: e-moll si
c-moll. Prima fraza a celei de a doua jumatati a temei fugato (mm. 5-6) poate fi redusa la tetracordul
descendent Es-D-C-B care corespunde tetracordului G-Fis-E-D a temei ’c” din partea | (m. 19).
Urmatoarea fraza (mm. 6-7) poate fi redusa la tetracordul D-C-B-As care desi nu corespunde perfect
tetracordului H-A-G-Fis din tema c are cu el tangente prin faptul ca descinde de la treapta a II a
modului, cel din tema-"contrapunct” a partii I descinzand spre treapta a II. in schimb tetracordul
ascendent F-G-As-B din masura 7 a temei fugato este pastrat intact in raport cu tema sursa si
corespunde tetracordului ascendent A-H-C-D din masura 21 a partii I, pastrand aceeasi relatie fata
tonalitatea modului in care este prezentat — c-moll fatd de e-moll in partea I. Acest tetracord
ascendent F-G-As-B este urmat de tetracordul C-D-Es-F si impreuna formeaza o gama ascendenta
care corespunde modului hypomixolidic. Nota G ce urmeaza acestei game si corespunde treptei a V
a modului in care se desfisoara fragmentul, afirmad cadrul tonal c-moll. Astfel, compozitorului,
pentru a cata oard, 11 reuseste Tmbinarea organizarii modale si tonale a materialului muzical in
traditia geniului rus, stilul cdruia este repicat in lucrarea discutata.

Mijloacele tonal-modale de organizare a discursului muzical in creatia compozitorului rus
sunt pe larg discutate de muzicologi. Unul dintre ei este muzicologul rus V. Sereda care sustine ca
substratul modal al muzicii lui Sostakovici este extrem de variat dar, apeland la un anume sir de
sunete compozitorul Intotdeauna reflectd si elementele de limba;j inerente alegerii corespunzatoare
Particularitatea esentiald a structurilor modale ale Iui D. Sostakovici este multilateralitatea lor
principiala, prezenta unei coordondri complexe ce apare atat in interiorul fiecarui nivel de factura

cat si intre nivele de facturd diferite. Consecutiv, apare o delimitare clara a coordonarii intervalice,
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care asigura legdturile tonal-armonice ce actioneaza la nivel general de forma, si a principiilor ce
determind imaginea individuala a substratului modal al fiecarui nivel de factura. V. Sereda sustine:
»Aceasta particularitate a gandirii modale a compozitorului a aparut la cea mai timpurie etapa a
creatiei sale — in "Dansul Fantastic” nr. 1 [...] Unul din principiile fundamentale ale structurilor
modale ale lui Sostakovici este polimodalismul, dar el aproape niciodatd nu reprezinta o Imbinare
a unor moduri bine cunoscute. Un interes sporit il prezintd tehnica modald deosebitd a
compozitorului care permite chiar de la etapa expunerii si dezvoltarii temei de a schimba baza
coordonadrii sale intervalice, obtindnd o semnificativa modificare a imaginii sale... Mutatia modala
este unul din cele mai frecvent utilizate procedee a tehnicii modale in muzica lui Sostakovici. Ea
consta 1n restructurarea structurii initiale a sirului de sunete care are loc deja la etapa expunerii
temei. Vom ilustra acest procedeu printr-un exemplu elocvent:

D. Sostakovici, simfonia nr 12

{Allegretto)

Desenul energic, ondulat al nucleului temei, avand un sprijin evident in tonica se avanta in
sus si se opreste in cea mai de jos treapta a modului — ... "treapta VIII coborata"”. Este interesant de
analizat, cum s-a intdmplat acest lucru si de ce acest procedeu suna atdt de organic. Sa urmarim
procesul mutatiei cu ajutorul schemei de mai jos:

Schema 1.

Inceputul temei (mm. 1-3) reprezinti o diatonica pura. Aici sirul este consolidat prin doua
cvinte perfecte si patru cvarte perfecte, precum si de diverse terte (in schema m. 1). In masurile 2-
3 apare o miscare usor mascatd pe treptele unui pentacord micsorat (in schemad m.2). Aici sunetele
pentacordului Tncd mai sunt consolidate de doua cvarte si terte. Urmeaza mutatia: sunetele extreme
ale tetracordului ascendent se comprima pana la o cvartd micsorata si se deplaseaza cu o terta in
sus (in schema m.3). Urmatorul pas — o secventd din tetracorduri micsorate (in schema m.4) in
care, din intervalele ce asigurd coordonarea armonica a treptelor rdmane doar terta micd (in
schemd mm.5-6). In sfarsit forta de atractie a treptei stabile ”D” inceteazi si actioneze si sexta

micsoratd este enarmonic inlocuitd de o cvinta perfecta, este creat on nou reper tonal — Ges (in
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schemd m.7). Dar aceastd cvintd pastreazd o corelatie tensionatd a treptelor din care consta,
deoarece ea este formata nu din cinci ci din sase trepte” [92, on-line].

Nelipsit din tema fugato este si tetracordul micsorat frecvent folosit in cvartet. El apare in a
doua jumatate a ultimei masuri a temei, cand se parea deja ca autorul a renuntat la folosirea lui in
tema data. De aceasta data el apare 1n varianta descendentd Ges-F-Es-D.

A doua expunere a temei are loc 1n partida viorii I in aceiasi tonalitate, pe fundalul unei linii
contrapunctice 1n partidele viorii II si a violei care, incepand cu masura a treia a temei, se dezvoltd in
miscare paraleld la interval de tertd. Aceastd expunere contine sapte masuri fata de opt ale expunerii
precedente si este urmata de expunerea temei compartimentului b al formei tripartite simple.

Tema compartimentului secund (notata in schema d1”) este cuprinsa intre masurile 16-23
ale partii si reprezintd o variantd semnificativ modificata a celei de-a doua teme din partea | a
lucrarii (tema d”), expusa in partida violoncelului incepand cu masura 25 a partii I (EX. 65).
Tangentele dintre aceste doud teme le constituie migcarea ascendenta la diapazon de cvinta E-H, in
al doilea caz prin intermediul unui tetracord ascendent E-F-G-A, motivul scurt H-C-H si nota
acutd D. Ca si in partea I a cvartetului existd o continuitate Intre temele partii IV. Aici la fel tema
este incredintata violoncelului si pastreaza caracterul temei fugato, avand o miscare preponderent
de optimi si nuanta dinamica mp. De asemenea este pastrat si tipul polifonic al scriiturii, tema in
partida violoncelului fiind sustinutd de un contrapunct in facturd acordica, vocile caruia sunt
repartizate intre cele trei voci superioare ale ansamblului. In conducerea acestui contrapunct in p
interpretii vor articula fiecare schimb de arcus pentru o mai buna sincronizare a vocilor si claritate
a facturii. Dezvoltarea temei fugato este expusa in aceiasi tonalitate ca si a doua tema a partii [ — e-
moll, tonalitate ce se instaureazd dupa o modulatie care are loc in ultima masura a celei de a doua
expuneri a temei fugato. Astfel, putem conclude ca atat tema fugato cat si tema compartimentului
secund al sectiunii reprezintd o variantd ingenios modificatd a temelor din partea I a cvartetului.

Sectiunea ”A” a formei tripartite complexe culmineaza printr-0 expunere a temei fugato
("b2”) in nuanta dinamica f in miscare preponderent paraleld in cele trei voci superioare, intre
masurile 24-32 (ex. 66). Aceastd miscare paraleld este bazatd pe un principiu interesant. Ea are loc
preponderent pe acorduri de trison si rasturndrile lui fard a pastra relatia exacta a intervalelor mari
s mici (ex: pe verticald intre doud voci se suprapun secunda mica + secunda micad + secundd mare)
prioritara fiind asigurarea relatiilor tonal/modale dorite de compozitor in interiorul temei. Astfel
in masura 33 miscarea de trisonuri minore din prima jumatate a masurii cedeaza locul unei miscari
aproape cromatice in care putem deslusi D7 si trisonul minor al treptei a VII naturale, aceasta
miscare cromatica conferind fragmentului un iz de C frigic. In masurile 34-36 in interiorul temei
are loc o alternare rapidd a acordurilor de trison, cvartsextacord si sextacord, iardsi in dependenta

de armonizarea aleasda de compozitor. Trecerea de la un acord la altul ca reguld are loc prin
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schimbarea unui singur interval in tema, intr-o singura voce (ex: in m. 34 pe timpul 4 in partida
violei prin intermediul intervalului de tertd ascendentd, fatd de cvartd ascendentd in vocile
superioare, miscarea de trisonuri se transforma 1n miscare de cvartsextacorduri). A doua jumatate
a temei fugato din culminatia sectiunii este scrisa in totalitate in miscare de cvartsextacorduri
parale, pastrandu-se exact relatia de intervale in expunerea temei in interiorul fiecarei voci,
corespunzator, fard a pastra relatia intervalelor mari si mici pe verticald. Acest principiu rezulta
intr-o expunere, de facto, politonala, foarte “coloratd”, in trei tonalitdti concomitent, a temei
fugato. In interpretarea acestui fragment interpretii se vor conduce de acelasi mod de atac pe
fiecare schimb de arcus expus mai sus cu privire la contrapunctul temei din compartimentul
secund. Utilizarea acestui procedeu este iminentd in situatii in care interpretii trebuie sa-si
sincronizeze schimbul de arcus intr-un material Tn miscare paralela, in special in facturd polifonica
unde claritatea facturii este prioritard. Pe toatd durata culminatiei sectiunii ”A” tema fugato in
vocile superioare este suprapusa peste o linie contrapunctica In miscare de patrimi si doimi in
partida violoncelului. Aceasta linie reprezintd o miscare cromatica descendenta care coincide cu
miscarea descendenta a basului temei fugato despre care s-a vorbit mai devreme.

Tensiunea muzicii descreste in masurile 30-32 datorita unui diminuendo general, iar
urmatoarele patru masuri (mm. 33-36) reprezinta o punte ce leaga sectiunea ”A” a formei tripartite
complexe de sectiunea ’B”. Aceasta punte contine doud planuri. Materialul de baza este prezentat in
partida violoncelului si este format din doud motive. Primul este preluat din laitmotivul cvartetului
(tema a) si reprezinta o miscare repetatd la interval de cvartd ascendenta, de aceasta data adaptata la
masura de 5/4, dar in aceiasi trasatura de arcus spiccato si avand acelasi caracter de ostinato. Al
doilea motiv consta din intonatii-lamentari repetitive la interval de secunda mica care corespund
primilor trei timpi ai temei fugato. Pe durata primelor douda masuri ale puntii, unde violoncelul
prezinta materialul laitmotivului ostinato, expunerea lui este suprapusa peste un acord G-C-Fis in
vocile superioare. Acest acord este identic atat in sens armonic, cat si functional, cu acordul sustinut
de vocile inferioare ce domini sfarsitul partii a IIT a cvartetului. In acest caz, Fis din vocea
superioara are acelasi rol in interiorul c-moll-ului in care se desfasoara fragmentul pe care il avea G
in cadrul cis-moll-ului din fragmentul corespunzitor al partii a III. In urmatoarele doud masuri ale
puntii, intonatiile-lamento din partida violoncelului ramas singur, pregatesc expunerea temei de baza
a sectiunii ”’B” care are loc in tonalitatea omonima majora in durata de 3/2.

Sectiunea ”B” este scrisa in forma bipartitd simpla dezvoltatoare In care compartimentul
secund reprezinta o dezvoltare a temei de baza a sectiunii. Aceasta tema (mm. 37-54) este calma si
se desfasoara in miscare de doimi si patrimi (Ex. 67). Ea nu contrasteaza radical cu tema fugato,
dar totusi difera de ultima in mai multe sensuri. Desi tema fugato este expusa intr-o tonalitate

minord, caracterul ei nu este tragic sau dramatic ci mai degraba avand o nota de tristete. Totusi
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schimbarea modului minor in major este, in cazul dat, perceputd ca o schimbare de caracter. La
fel, miscarea temei fugato nu este una energica sau activa ci cursiva. Cu toate acestea miscarea de
doimi a temei sectiunii ”’B” avand indicatia de tempo L'istesso tempo este perceputa ca fiind una
calma fata de miscarea sectiunii precedente. Ea creeaza perceptia unui caz mai rar intalnit In acest
cvartet si anume de scriitura omofon-armonica, deoarece tema incredintatd viorii I se desfasoara
pe fundalul unei progresii armonice, reprezentate de o facturd acordicd pe note lungi in vocile
inferioare. Aceastd perceptie, insd, este amagitoare, deoarece o analizd a relatiei temei cu factura
armonica demonstreazd ca ea in totalitate se subordoneaza progresiei armonice peste care se
suprapune, sau, mai bine zis, se incadreaza in progresia armonica din care face parte, avand astfel
functia uneia din voci intr-o texturd, desi foarte diferita ca si actiune, dar totusi linear-polifonica.
Acest lucru se confirmad si prin faptul cd putinele opriri In dezvoltarea temei din partida viorii I
sunt de fiecare datd compensate print-o miscare activa, pe principiu contrapunctic, in celelalte
voci. Aceste circumstante impun o interpretare corespunzatoare a temei de catre prima vioard a
cvartetului, datd fiind necesitatea Imbinarii unei sonorizari bune pe viteza de arcus relativ lenta cu
o interpretare lineard si transparentd corespunzatoare stilului polifonic. Din punct de vedere
armonic primele noua masuri ale temei (mm. 37-45) reprezintd urmatoarea progresie: C-dur —
F-dur — f-moll — e-moll — G-dur, sau T-S-Smin.-I1l-Smin.-D in tonalitatea de baza a temei.
Urmatoarele trei masuri realizeazd o modulatie ce conduce spre Es-dur in care, incepand cu
masura 58, are loc o a doua expunere a temei, de aceastd data prescurtata, de sapte masuri.

Pe parcursul sectiunii secunde (mm. 55-68) tema se dezvoltd liber in aceeasi scriiturd
polifonica. Materialul de baza al acestei dezvoltari este preluat din puntea modulanta ce uneste
prima si a doua expunere a temei sectiunii “B” din masurile 46-48. In dezvoltare este preluat nu doar
materialul tematic al primelor doud masuri ai puntii ci si prospetimea sa tonala bazata pe modulatii
frecvente. Astfel, dupa expunerea materialului puntii in forma imitativa in directie ascendentd in
toate cele patru voci in masurile 64-67 dezvoltarea trece printr-un sir de modulatii prin A-dur — As-
dur — G-dur — c-moll — f-moll pentru a se opri in g-moll in ultimele doua masuri ale sale. Activitatea
sporitd a tuturor vocilor in compartimentul dezvoltator fatd de cel expozitiv i1 confera un caracter
mai nelinistit. Pe durata dezvoltarii cea mai activa miscare are loc in partida viorii I, conturul
descendent al liniei sale avand tangente cu linia descendentd a basului din tema fugato. Sectiunea
”B” se incheie print-o diminuare a activitatii tuturor vocilor in care, pe rand, revin duratele lungi
sustinute pe doud masuri, urmatd de un poco ritenuto. Acesti doi factori cumulati induc o stare de
calm si totodata creeaza suspansul asteptarii unor evenimente ulterioare.

Revenirea temei fugato cu indicatia Tempo principale in masura 69 marcheaza inceputul
sectiunii Al structura careia sufera modificari esentiale fata de sectiunea ”A”, constituind o forma

bipartitd simpla. Compartimentul initial cuprinde o singura trasare a temei fugato (mm. 69-76)
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(Ex. 68). De aceastd data tema, in forma sa completd, este expusa in partida violoncelului si se
suprapune peste un contrapunct in factura acordicd in vocile superioare in pizzicato. Din acest
motiv jonctiunea dintre sectiunile ”B” si ”A1” presupune, chiar dacd nu este indicatd, o mica
cezurda. O trecere fara a intrerupe sunetul de la procedeul arco la pizzicato este imposibild. De
asemenea, in conducerea contrapunctului prima vioara va avea rolul de a pregati interpretarea
fiecarei patrimi prin “dirijarea” colegilor care conduc celelalte voci participante la contrapunct,
pentru a asigura sincronizarea notelor in pizzicato pe verticala.

Materialul contrapunctului din vocile superioare este preluat din doud surse. La nivel de
motive este vorba de sectiunea ”B” a partii IV. Altfel, motivul din primele doud masuri ale
sectiunii ”A1” este preluat din mm. 57-58 ale partii, iar materialul din masurile 74-75 corespunde
celui din masurile 48-50. A doua sursa a materialului contrapunctului, cea a organizarii
tonal/modale, este chiar tema fugato din care este preluat principiul motivelor ce se incadreaza in
diapazonul unui tetracord. Astfel, in primele doua masuri ale sectiunii ”A1”, miscarea paralela
ascendentd a celor trei voci superioare care creeazd o facturd acordicd este compusda in
exclusivitate din tetracorduri cu note complementare. Aici miscarea paralela a vocilor se bazeaza
pe acelasi principiu care a fost folosit in culminatia sectiunii ”A”, unde din considerente armonice
relatia intervalelor mici si mari pe verticala nu a fost intotdeauna respectata. Astfel, din cele sase
tetracorduri ascendente, patru (cele din partidele viorii I si violei) sunt micsorate si doud (cele din
partida viorii Il) — dorice. De asemenea, ultimul motiv al contrapunctului in pizzicato din masura
75 se incadreaza si el in diapazonul unui tetracord micsorat, atat in partida viorii I cat si in partida
violei, unde sunetele lui D-C-H-Es coincid cu sunetele monogramei lui D. Sostakovici.

Compartimentul secund al sectiunii ”A1” reprezintd o variantd semnificativ modificatd a
materialului compartimentului median si al reprizei din sectiunea ”A”. El incepe prin expunerea
temei fugato (mm. 77-85) in augmentare in pulsatie de patrimi intr-o masura liberd de 3/4, 4/4,
3/4, 2/4 (Ex. 69). Tema este prezentatd in aceiasi miscare paraleld a vocilor care creeaza o factura
acordicd de trisonuri si rasturndrile sale ca si in culminatia sectiunii ”A” (repriza), insd pulsatia de
patrimi in trasatura détaché marcato, fata de pulsatia de optimi in legato din fragmentul
corespunzator al sectiunii ”A”, confera temei un plus de fortd. Modificari in tema au loc si la nivel
structural. Prima expunere este incompleta, evident fiind faptul ca tema in forma ei completa de
opt masuri Tn augmentare ar fi durat prea mult. Dupa expunerea primelor doud motive in
tonalitatea de baza c-moll compozitorul, omitand intreaga progresie a basului din primul element
al temei, trece direct la ultima sa treaptd — II coborata care, plasatd In vocea superioard a facturii
de trisonuri devine cvinta tonalitatii Ges-dur, tonalitate instauratd pentru patru masuri. A doud
expunere a temei (mm. 86-96) incepe prin reiterarea primelor doud masuri ale ei in augmentare

dupa care urmeaza o variantd modificata la nivel ritmic si motivic al celui de-al doilea element al
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temei. La baza acestei variante sta acelasi principiu de miscare pe tetracorduri si progresie
generald descendenta C-B-As-G. Din nou, trasatura de arcus détaché marcato si varietatea ritmica
fata de miscarea omogend de optimi legato in varianta originald confera temei un caracter
declamativ. Ambele expuneri ale temei in factura acordica in cele trei voci superioare sunt
suprapuse peste o pulsatie neintreruptd de optimi repetate pe aceeasi notd G in trasatura de arcus
spiccato, in partida violoncelului. Compartimentul se 1incheie prin reluarea materialului
compartimentului secund al sectiunii ”B”, de aceastd data in tonalitatea omonima majora C-dur
(mm. 96-103). Spre deosebire de expunerea sa originala incredintata partidei violoncelului, aici
sund doar primul element al temei la unison in partidele violoncelului si violei pe fundalul unei
facturi acordice in vocile superioare. Aceastd facturd acordica reprezentd un joc de armonii — T-
VII coborata — care se alterneaza pe durata fragmentului si constd dintr-o pulsatie de optimi
spiccato repetate pe aceleasi inaltimi pe durata fiecarei armonii corespunzator. La fel, trasaturile
de arcus spiccato si marcato fata de legato, factura acordica fata de cea contrapunctica, nuanta
dinamica ff si nu in ultimul rand tonalitatea omonima majora creeaza un caracter diferit fata de
fragmentul in care este expus materialul corespunzétor al sectiunii ”B”. Aici trasaturile de arcus,
nuanta dinamica, factura si modul major corespund caracterului culminatiei creand imaginea unei
sarbatori populare ruse. Culminatia se incheie brusc, printr-o cezura dupa timpul 1 al masurii 104.
Pe timpul doi al aceleiasi masuri indicatia de tempo Adagio si nuanta p marcheaza incheierea
partii ce dureaza patru masuri (Ex. 70). Incheierea este dominati de acelasi joc armonic din
masurile precedente care este extins pand la progresia de trisonuri majore VI coborata — VII
coboratd — T in legato in vocile superioare, pe fundalul céruia rasuna primul element al temei
fugato, motivul lamento G-As-G-As, in partida violoncelului. Suprapus peste acordul de C-dur el
confirma perceptia de treapta VI coborata stabilitd de factura acordicd din vocile superioare.
Totusi oprirea lamentarilor pe G si contopirea lor cu armonia de C-dur in penultima masurd a

partii afirmd tonalitatea majora la incheierea ei.

2.5 Allegro con brio. Energico

Partea finala (V) a cvartetului Allegro con brio. Energico este scrisa in forma bipartita
complexa cu coda. La randul ei, sectiunea ”A” (mm.1-60) reprezinta o forma tripartitd simpla cu
introducere. Toate temele sectiunii ”A” provin din materialul partii I a lucrarii. La fel si tonalitatea e-
moll este preluatd din aceeasi parte, formand un ancadrament tonal pentru intregul ciclu.

Astfel, finalul incepe prin doud masuri introductive in partida violoncelului care reprezinta
o miscare ostinato a primului motiv din laitmotivul ostinato (*a”) al lucrarii (Ex. 71). Inaltimea
sunetelor din varianta initiald a motivului (e-fis-g) este pastrata, iar desenul ritmic si ordinea

sunetelor sunt usor modificate - in loc de triolet de saisprezecimi si optime, separate de o pauza de
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optime din varianta initiald a laitmotivului, In finalul lucrarii motivul este prezentat cu desenul
ritmic optime si triolet de optimi, separate de o pauza de optime. Spre deosebire de imaginea
misterioasa creatd de laitmotiv in partea I, in final motivul este adaptat caracterului hotarat al
muzicii reprezentdnd o miscare motoricd insistentd, In care optimea separatd este de fiecare data
interpretatd cu arcusul in sus pentru crearea unui caracter taios.

Incepand cu masura 3, pe fundalul aceluiasi motiv ostinato care continui in partida
violoncelului, si este pastrat pentru aproape intreaga duratd a introducerii, are loc expunerea unei
teme introductive ce pregiteste aparitia compartimentelor de baza ale sectiunii ”A” (Ex. 72). Tema
introductiva (”bs”) reprezinta o varianta modificata a primei teme din partea I (”’b”) sonorizatd in
partida violei incepand cu masura 8. Desi expusa in final intru-un tempo si caracter total diferit
fata de partea I a cvartetului si avand conturul melodic semnificativ modificat, desenul ritmic -
patrime cu punct si optime, intonatiile lamento de secunda — H-C-H, E-F, E-D, si pastrarca
tonalitdtii si Indltimii sunetelor reprezintd dovezi suficiente pentru a afirma acest lucru. De
asemenea, ca si in partea I a lucrarii, tema este Incredintatd violei. Avand un caracter energic, taios
tema va fi interpretatd cu puncte pe toate notele separate, 1n trasaturile de arcus staccato, marcato
si spiccato in dependentd de portiunea si directia arcusului. Introducerea sectiunii se incheie
printr-o miscare continua de optimi in partidele violei si violoncelului (unicele doud instrumente
folosite in introducere) in care deslusim douad tetracorduri micsorate Fis-G-A-B si G-As-F-E din
care al doilea, interpretat la unison coincide cu motivul D-Es-C-H in forma sa directa. Aceasta
miscare motorica de optimi, care In ultima sa masura (m. 12) se stabileste intr-o pulsatie repetitiva
pe indltimile trisonului de e-moll, pregateste aparitia temei compartimentului de baza al formei
tripartite simple.

Aceasta tema (’b4”) este expusa in partida viorii I si are acelasi caracter energic ca si intreg
finalul (Ex. 73). Materialul sau de asemenea provine din prima tema a partii I. Astfel, motivul
incipient, tetracordul descendent E-D-C-H, este preluat, pastrandu-se desenul ritmic, din masura
12 (timpul 2) a partii I, miscarea descendenta E-D-C-H-A coincide cu trisonul descendent E-C-A
din masura 13 (timpul 2) a partii I, iar pentacordul descendent C-H-A-G-F din masurile 14-15 ale
aceleiasi parti. Ca si in introducere, conturul melodic al materialului preluat din partea | este
puternic modificat. Caracterul temei este la fel de energic si tdios, ca si cel al temei introductive a
compartimentului din partida violei, dar mult mai motoric, fapt care, pe langa folosirea trasaturilor
de arcus enumerate mai sus determina si folosirea sautillé-ului, avand in vedere viteza
saisprezecimilor. Tema este expusd de doud ori, intre masurile 13-29, pentru a doud oard
incheindu-se printr-o miscare generala descendentd, preponderent cromaticd, in toate cele patru
voci, ce reprezintd un canon la interval de triton si distanta de o patrime pe voci dublate, in care

prima voce a canonului sund la unison in partidele viorilor, iar cea de-a doud, de asemenea la
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unison, 1n vocile inferioare corespunzator. Compartimentul ”a” se incheie printr-0 confruntare pe
principiu de dialog (mm. 25-29) intre cele trei voci superioare, in care sund motive scurte de
secundd, pe de o parte, si vocea inferioard in care este expus ultimul element al temei
compartimentului As-B-C-F-E, aici transpus in g-moll in forma corespunzitoare G-A-B-Es-D.
Confruntarea se incheie cu reluarea miscarii motorice repetitive pe sunetele trisonului de e-moll in
partidele violei si violoncelului (m. 29), care de aceastd datd pregiteste aparitia temei
compartimentului median al formei tripartite simple.

Expusa in partidele viorilor la unison 1n octava, aceastd tema nu este contrastanta fatd de
cele expuse anterior pe durata partii V (Ex. 74). Acest lucru se explicd prin miscarea generala
motorica din sectiunea A. De asemenea, deoarece materialul tuturor temelor sectiunii este preluat
din temele partii I, tematismul finalului, ca si cel al partii I, contine un grad sporit de inrudire. in
acelasi mod in care toate temele primei parti contribuie la crearea caracterului trist si meditativ al
primei jumatati ai miscarii, toate temele sectiunii A din final corespund caracterului general
energic al acestuia.

Tema concisa, de doar trei masuri, constd din trei elemente preluate din temele partii I:
ritmul punctat din prima masura a temei — patrime cu punct plus optime - provine din prima tema
a partii I (tema ”’b”); motivul imediat urmator Fis-Gis-E-G care reprezinta o inversie cu un interval
modificat al motivului H-Gis-Ais-G reiese din tema-"contrapunct” (’c”) din partidele viorilor din
aceiasi parte (P. I, m. 20); si continuarea C-D-ES-C-As corespunde motivului C-D-Es-C-A din
mm. 21-22 ale aceleiasi parti. Tema este expusa de doud ori in partidele viorilor intre masurile 30-
36. Avand acelasi caracter energic si taios tema va fi interpretatd folosind mijloacele de expresie
enumerate mai sus ce se referd la temele introductive si de baza ale compartimentului ”a”. Insi pe
durata studiului asupra asigurdrii intondri perfecte a octavelor unisonului interpretii vor folosi
procedeele non legato, cu scopul de a asigura o durata suficientd a sunetelor pentru a aprecia
precizia lor intonativa, si non vibrato, pentru a asigura stabilitatea indltimilor sunetelor fara de
care nu ar fi posibila realizarea unui acordaj perfect. De asemenea, interpretii vor asigura
sincronizarea miscarilor arcusului pentru a realiza o vitezd de arcus uniforma si un atac comun,
evitand astfel falsurile” ce pot apdrea din suprapunerea imperfectd din punct de vedere ritmic a
notelor pe verticald. In incheierea celei de a doua expuneri compozitorul adaugid o miscare
descendenta formata din trei nonacorduri in lant, in urmatoarea ordine: mare major B-G-Es-C-As,
mic micsorat As-F-Des-B-G si mic minor G-ES-C-As-F. Aparitia acestui element este de notat
deoarece nonacordurile descendente vor fi frecvent utilizate de catre compozitor pe durata
finalului si reprezinti sursa tematici a temei sectiunii ”B” a partii. In continuare, tema
compartimentului median este expusa de doua ori (mm.37-43), de aceasta data in vocile inferioare,

intr-o variantd modificatd la nivel intervalic. Prima dintre expuneri se incheie cu aceiasi
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succesiune de nonacorduri descendente pe aceleasi inaltimi, iar incheierea celei de a doua
expuneri este intrerupta de aparitia primului motiv al temei compartimentului de bazd in canon la
distantd de o patrime in vocile superioare in masura 43. Expunerea alternanta a motivului scurt in
vocile superioare pe durata a doud masuri si jumatate pregateste revenirea primei teme a formei
tripartite, care marcheaza inceputul reprizei mici (m. 46).

Aici tema apare Intr-o forma incompletd, fiind prezentatd doar a doua ei jumatate. Lipsa
primului segment al temei este partial compensatd de expunerea canonica a primului motiv al
temei ce preceda revenirea ei. De notat faptul ca atat in compartimentul ’a” cat si in repriza tema
apare doar 1n partida viorii I, fapt care poate fi explicat plin caracterul stralucit, de virtuozitate a
temei. Mica repriza Insd contine nu doar revenirea temei din expozitia formei tripartite ci si o
contrapunere a ei cu tema compartimentului median, care apare aici intr-o forma semnificativ
modificatd incepand cu masura 49, astfel atribuind reprizei caracter de sinteza (Ex. 75). Tema este
greu de recunoscut deoarece este lipsita de formula ritmica punctata care o facea distincta, insa
cele doua cvarte ascendente care constituie primul sdu motiv sunt prezente. G-C si A-D (cu note
intermediare) reprezintd aceleasi trepte in C-dur-ul in care se desfasoara (mm. 47-48) ca si H-E si
Cis-Fis din varianta initiala in e-moll-ul corespunzator. Tema compartimentului median suna in
partidele violei si violoncelului la unison de doua ori in lant. Prima expunere se incheie printr-un
septacord mare minor descendent, iar cea de a doua — printr-o repetare pe principiu ostinato a
nonacordului mare minor C-Es-G-H-D, care in masurile 55-56 este prezentat succesiv in formele
sale descendentd si ascendenta in perechi de voci la unison — viola-violoncel si vioara I-vioara Il
corespunzator, iar in masurile 55-58 in variantele sale descendenta si ascendentd concomitent, in
partidele viorilor. Pe fundalul acestei formule repetitive interpretate in trasatura de arcus
doppelstrich in vocile superioare, in vocile inferioare, in miscare de doimi, in nuanta dinamica f cu
accent pe fiecare notd este prezentat un motiv din patru sunete care va deveni tema de baza a
sectiunii ”’B” a partii (Ex. 76). Acest motiv H-C-Es-Fis, in care primul interval este descendent si
celelalte doud ascendente, reprezinta un septacord mare minor alterat, cu treapta V coborata, astfel
incat imbina sonoritatea unui septacord mare minor cu cea a unui VII7. In el incordarea sonorititii
trisonului micsorat C-Es-Fis este asociatd cu tinderea treptei a saptea a functiei in sus. De
asemenea, Fis din aceastd functie are un rol similar cu cel pe care il juca G pe fundalul trisonului
de cis-moll la sfarsitul partii IIT a cvartetului. In sfarsit, primele trei din cele patru sunete ale
motivului H-C-Es reprezinta trei din sunetele monogramei D-Es-C-H, motivul din cvartetul lui B.
Dubosarschi fiind alcétuit la fel din patru sunete relatia dintre ele este evidenta. Ultima notd a
motivului este sustinuta timp de doud masuri pe fundalul figuratiilor in vocile superioare Intr-un

diminuendo general care pregateste inceputul Sectiunii ”B” a partii.
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Intreaga sectiune ”B” (mm. 61-116) reprezinti o fuga de proportii conceputi ca o acumulare
continud a intensitatii sonore si a nuantei dinamice de la pizz. in mp intr-o singura voce pana la un
tutti in ff care reprezinta culminatia dramatica a partii si a intregii lucrari. Intrarile in expozitia fugii
(mm. 61-77) sunt asimetrice. Astfel, prima si a treia expunere a temei in partidele violoncelului si
corespunzator a viorii Il dureazd cate trei masuri fiecare, pe cand cele de a doua si a patra in
partidele violei si corespunzator a viorii I — cate cinci masuri fiecare. Acest fapt obligd compozitorul
sa adauge material complementar la expunerile prelungite ale temei, aménand aparitia
contrapunctului care revine odata cu urmatoarea expunere a acesteia. Raspunsul in fuga este real,
relatia de T-D (c-moll — g-moll) intre expunerile temei pastrandu-se pe toata durata expozitiei.

Tema fugii, dupa cum a fost mentionat mai sus, este formata in exclusivitate din sunetele
unui septacord mare minor alterat (Ex. 77). Diferentele dintre tema si motivul prezentat la sfarsitul
sectiunii "A” constau in faptul cd in tema motivul este repetat de doud ori in lant, precum si in
varietatea ritmica a acesteia. Tema se desfasoara intr-un desen ritmic sincopat, aidoma ritmurilor
din dansurile latino-americane, fapt care nu stirbeste din continutul ei academic. Nu in ultimul
rand, intreaga expozitie a fugii este interpretata in pizzicato, procedeul arco revenind odata cu
amplificarea sonoritdtii si nuantei dinamice. Astfel, in contextul cresterii generale de sonoritate si
nuanta pe toatd durata fugii, primele trei expuneri ale temei au loc in mp, iar cea de-a patra, in
partida viorii I, in mf. De mentionat este faptul ca materialul complementar adaugat expunerilor
prelungite ale temei in partidele violei si viorii I consta din cele trei nonacorduri discutate mai sus,
in aceiasi forma, directie si ordine in care ele apar in incheierea temei compartimentului median al
sectiunii "A” — mare major, mic micsorat si mic minor, unica diferentd reprezentand-o faptul ca
ultimul nonacord apare in rasturnare in directie ascendenta.

Odata cu incheierea expozitiei (m.77) compozitorul, renuntand la optiunea unui interludiu
(putem presupune, pentru a nu pierde din intensitatea acumulata a discursului muzical) trece direct
la dezvoltarea temei printr-un stretto extrem de complex (mm.76-93) (Ex. 78) unde pe durata a
douasprezece masuri (mm. 78-89) tema apare de noud ori. Expunerile temei in stretto apar in
urmatoarea ordine: m. 78 — 1n partida viorii I in inversie; m. 79 — in partida violoncelului in
varianta initiald; m. 80 — in partida viorii II in augmentare; m. 82 — in partida violei in augmentare;
m. 82 in partida violoncelului 1n varianta initiala; m. 83 — in partida viorii I in varianta initiald; m.
86 — in partida violoncelului in augmentare; m. 89 — in partida viorii I in augmentare si inversie;
m. 89 — in partida viorii II in inversie. In contextul cresterii generale a intensititii sonore si nuantei
dinamice pe durata stretto-ului are loc si revenirea la procedeul arco, aceasta avand loc odata cu
inceputul unei noi expuneri a temei in fiecare voce, fiind marcatd si de nuanta dinamica f.
Intensitatea discursului muzical creste pe toata durata stretto-ului si isi atinge apogeul in masura

94, unde pe fundalul optimilor ostinato in octave in vocile superioare, viola si violoncelul prezinta
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la unison o ultima expunere completd a temei in augmentare. Toate expunerile temei in arco in
augmentare au indicatia compozitorului de accent pe fiecare nota si se vor interpreta in procedeul
non legato pentru asigurarea claritatii necesare facturii polifonice.

Masurile ce urmeaza (mm. 101-116) reprezinta incheierea fugii si a culminatiei partii. Aici
deosebim doua planuri tematice principale. Primul este reprezentat de miscarea ascendentd de
optimi In diapazonul unui pentacord micsorat in cele doud voci superioare, in interiorul careia
deslusim tetracordurile micsorate H-C-D-Es in partida viorii I si Fis-G-A-B in partida viorii II
corespunzator. Aceastd miscare de optimi are indicatia autorului de accent pe fiecare notd si va fi
interpretata in procedeul non legato pentru a evita evidentierea schimburilor de arcus, fapt care ar
afecta claritatea facturii polifonice. Miscarea de optimi in vocile superioare are loc pe fundalul
unor note lungi sustinute in vocile inferioare pe intervalul de septima mare C-H. Al doilea plan
tematic este legat de motivul temei fugii care este aici prezentat incepand cu al patrulea sunet al
sau — Fis — intr-o varianta ritmic modificatd. Motivul suna la unison in toate vocile intrerupand
astfel miscarea de optimi 1n vocile superioare. Dupa expunerea de doud ori in lant a motivului
(mm. 105-107) revine materialul primului plan tematic, desfasurarea caruia este din nou intrerupta
de intonatiile motivului fugii care, de aceastd datd (mm. 111-112), este expus intr-o varianta
prescurtata din trei sunete E-F-As in cele doud voci superioare. Aceastad expunere prescurtata a
motivului fugii reprezintd inceputul fragmentarii materialului tematic care continua printr-un
discurs sincopat in facturd acordica in care acordurile scurte cu accente interpretate concomitent in
toate vocile sunt separate de pauze. Aceste ultime cinci mdsuri ale sectiunii B creeaza imaginea
unei ciocniri finale, fard compromis a doua forte.

Sectiunea ”B” este separata de coda printr-o pauzd generald cu fermata. Din punct de
vedere dramaturgic, coda partii are functia unui epilog continand o descriere a urmarilor ciocnirii
violente din fragmentul anterior. Materialul tematic al codei, care se desfasoara in tempoul
Adagio, este bazat pe aceleasi intonatii de septimd mare si secundd/nona mica folosite la crearea
temelor pe durata lucrarii. Tempoul general al codei (Adagio) este de mai multe ori intrerupt de
interventii in Vivace si Andante, care reprezintd reminiscente ale temei compartimentului a din
sectiunea "A”, dar de fiecare data revine afirmandu-se ca fiind miscarea de baza a codei. Astfel, in
incheierea partii V, in tempoul Adagio, in masurile 128-129, in partidele viorilor apare o ultima
replica avand legatura cu motivul D-Es-C-H. Este vorba despre miscarea paraleld de optimi Es-D-
G-C din partida viorii I si C-H-A-As din partida viorii II corespunzator. Ea este urmata de o fraza
scurtd cu intonatii lamento in partida viorii I care poartd indicatia compozitorului mesto (trist).
Pentru sporirea expresivititii frazei ea va fi interpretata integral pe coarda G. In ultimele patru
masuri ale lucrarii revine laitmotivul ostinato. Ca si la inceputul lucrarii el este expus in partida

violoncelului. In masurile 131-132 el suna fard acompaniament, iar in ultimele doud maisuri ale
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partii el, interpretat in procedeul pizzicato, este suprapus peste o armonie puternic alteratd de e-
moll, unde sunetele A si D tind in sus, spre treptele stabile ale modului. Totusi sunetul E din vocea
superioara si miscarea de cvinta E-H din cea inferioard ancoreaza urechea ascultatorului in e-moll.
Incheierea cvartetului prin acelasi material care il deschide creeaza o imagine de “toate-s vechi si

noi sunt toate” 1asand loc pentru reflectie.

2.6 Cvartetul nr. 2 in viziunea Cvartetului de coarde al Radioteleviziunii din Moldova

Imprimarea Cvartetului de coarde nr. 2 de Boris Dubosarschi de catre Cvartetul de coarde
al Radioteleviziunii din Moldova corespunde standardelor inalte ale acestui ansamblu notoriu. in
partea I a lucrarii remarcam profunzimea si sensibilitatea interpretarii temelor din partidele violei,
violoncelului si viorii I, precum si omogenitatea interpretdrii miscarilor comune Intre partidele
viorii I si viorii II. In imprimarea Cvartetulrmr de coarde al Radioteleviziunii din Moldova tempoul
partii I Allegro ansioso este unul extrem de rapid. In acelasi timp, imprimarea se remarca prin
stabilitate ritmica, inclusiv in materialul tematic sincopat. De asemenea, de remarcat sunt
acordajul unisonurilor de octava in toate vocile, precum si Intre vioara I si vioara II, strilucirea
trasaturilor de arcus punctate ale ansamblului, amploarea sonoritatii notelor duble in partida viorii
I, si virtuozitatea impresionantd demonstrata de B. Dubosarschi in solo-ul violei din introducerea

In partea III remarcam claritatea formei polifonice realizate de interpreti, care se reflectd in
perceperea fard obstacole de cétre ascultator a tuturor straturilor facturii, sinceritatea interpretarii
in partidele violei, viorii I si violoncelului a temei compartimentului secund al sectiunii A, precum
si amploarea sonoritatii unisonului de octava in ff intre viorile I si II.

Ca si in partea a II a cvartetului, tempoul propus de componenta Cvartetulri de coarde al
Radioteleviziunii din Moldova in partea IV este unul foarte rapid. Daca in partea II autorul nu
indica un tempo de metronom de referintd, lasand libertate interpretilor, atunci in partea a IV a
lucrarii tempoul indicat de B. Dubosarschi — patrimea =156 este depasit considerabil, partea
desfasurandu-se in viteza — pdatrimea =190. De remarcat este sincronizarea in interiorul
ansamblului a materialului polifonic in aceastd viteza a miscarii, In care tema fugato-ului totusi
pierde din calitdtile sale narative de balada. Factura polifonica a sectiunii ”B” a partii, insa, este
mai facil de scos in evidenta intr-un tempo cursiv.

In partea V mentionam strilucirea interpretirii temelor rapide in partida viorii I de citre
A. Causanschi, omogenitatea sonoritatii unisonurilor perechilor de voci vioara I — vioara Il si viola
— violoncel, claritatea trasaturilor de arcus in fuga, precum si sonoritatea impresionantd a

ansamblului in culminatia partii.
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Ca si in cazul celorlalte cvartete ale Iui B. Dubosarschi, imprimarea Cvartetului nr. 2 de
catre Cvartetul de coarde al Radioteleviziunii din Moldova raméane una de referinta pentru doritorii

de a se familiariza cu aceasta creatie.

2.7. Concluzii la capitolul 2

In urma examinarii Cvartetului nr.2 de Boris Dubosarschi constatim ca acesta reprezinti
un pas semnificativ atat in evolutia maiestriei componistice a autorului cat si in cuprinderea si
recrearea stilului componistic al lui D. Sostakovici. Patrunderea in universul géandirii
sostakoviciene nu lipseste aceasta lucrare de originalitate deoarece ea se referd la mijloacele de
expresie folosite de compozitorul rus si nu la materialul muzical propriu zis. Partitura
Cvartetului de coarde nr. 2 de B. Dubosarschi demonstreaza efortul compozitorului chisinauian
in developarea elementelor paletei componistice a lui D. Sostakovici si intelegerea gandirii lui
muzicale. Mentionate mai Sus — utilizarea laitmotivului, a modurilor micsorate si marite in
forma de tetracorduri, pentacorduri si hexacorduri, folosirea secundelor mici si a septimelor
mari, a septacordului si nonacordului mare minor, dar si frecventul uz al monogramei D-Es-C-
H — aceste elemente sunt preluate de catre compozitorul basarabean si utilizate intr-un mod
autentic si individual. Astfel, putem afirma cd acest cvartet reprezintd o lucrare matura, bine
inchegata atat din punct de vedere al formei si tematismului cat si din punct de vedere stilistic,
reprezentand o mostrd de repertoriu atractiva pentru orice componenta de cvartet autohtona si
straina.

Sarcinile interpretative inaintate de cvartet fatd de ansamblu sunt similare cu cele din
Cvartetul de coarde nr. 1, dar avand un alt nivel de complexitate. Partitura cvartetului este aproape
in totalitate polifonicd fapt care impune asigurarea echilibrului sonor si transparentei texturii
muzicale pe toata durata lucrarii. "Raceala” temei “contrapunct” din partea I a ciclului, tandretea
temei fugato din sectiunea ”A” a partii secunde sau tristetea temei sectiunii ”B” din aceiasi parte
cer incadrarea expresivitatii in rigorile discursului polifonic, iar complexitatea fugii din finalul
lucrarii solicita de la interpreti confirmarea nivelului inalt al ansamblului, la fel ca si incadrarea
caracterului narativ, fara precipitare al materialului musical in metrul de 5/4 al partii IV. Cvartetul
de coarde nr. 2 inainteaza fatd de interpreti rigori de nivel inalt care se potrivesc atat
componentelor profesioniste de cvartet de coarde care vor sa-si largeasca repertoriul dar si

didactic de mare valoare.
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3. ’MICROCVARTET” (CVARTETUL NR. 3):

FORMA CLASICA LA SCARA MICA

Cvartetul de coarde nr. 3 de Boris Dubosarschi a fost scris Tn anul 1980 si, la fel ca si
celelalte cvartete de coarde ale sale, a fost interpretat in premiera si imprimat de catre Cvartetul de
coarde a al Radioteleviziunii din Moldova. Cvartetul este scris in forma monopartita si consta din
patru compartimente contrastante: Molto Adagio, Allegretto (Valse), Adagio recitando si Allegro
con brio. Acest fapt ne permite sa concludem ca B. Dubosarschi a intentionat sa reproduca forma
traditionala a cvartetului de coarde la o scard mica. Drept confirmare vine si faptul ca Boris
Dubosarschi a supranumit aceasta lucrare Microcvartet.

In Cvartetul de coarde nr. 3 compozitorul foloseste aceleasi surse tematice si mijloace de
expresie pe care le-a utilizat in Cvartetele nr. 1 si 2. Aici deseori intdlnim intervale de septima
mare si secundd mica, miscare la aceleasi intervale (septima mare si secundd micd) in interiorul
temelor si miscare de cvarte si tritonuri consecutive. Nelipsitd este si monograma lui
D. Sostakovici D-Es-C-H cu toate derivatele sale. In sfarsit, ca si in Cvartetele precedente
compozitorul foloseste aici organizarea modald a sunetelor, n special tetracordurile alterate (unul
din ele reprezentand monograma D-Es-C-H), dar si a pentacordurile si hexacordurile micsorate,
traditionale pentru creatia lui D. Sostakovici, dupd cum va fi demonstrat mai jos.

Predominarea gandiri intervalice in Cvartetul de coarde nr. 3 il apropie mai mult de
Cvartetul de coarde nr. 1 unde utilizarea principiului intervalic de scriitura rezultad intr-un material
tematic coerent din punct de vedere al tehnicii componistice dar lipsit de un cadru tonal-modal
stabil, fapt care il face mai putin relevant pentru perceptia ascultatorului. Principiul intervalic de
formare a materialului tematic prezinta dificultati si pentru interpreti care trebuie sd asigure
precizia intonativa in lipsa unui cadru tonal-modal clar. Astfel, interpretii, la randul lor, trebuie sa
calculeze relatia Intre note, si deseori, salturile la distante semnificative, pe principiu intervalic, In
afara unui cadru tonal-modal.

Nelipsite din Cvartetul nr. 3 sunt si diversele procedee de dezvoltare polifonica traditionale
pentru creatia de cvartet de coarde a lui B. Dubosarschi. Desi in cvartet nu este prezentd nici o
forma polifonica bine definita, cu exceptia procedeului basso ostinato din ultimul compartiment al
lucrarii, el contine un numar de procedee precum: imitatia, Stretto, contrapunct liber, etc. Ca si in
celelalte cvartete de coarde aceste procedee sunt folosite cu maiestrie de catre B. Dubosarschi,

autorul demonstrand un nivel inalt al tehnici polifonice.
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Toate cele patru compartimente ale cvartetului se succed pe principiul attaca, tranzitia spre
fiecare compartiment urmator fiind asiguratd de o notd lunga sustinutd de una din voci, fapt care

elimina orice oprire a discursului muzical.

Tabelul 3. B.Dubosarschi Cvartetul nr.3 Microcvartet

Forma ciclului A B C D

Tempo Molto Adagio Allegretto (Valse) Adagio recitando | Allegro con brio

Structura improvizatorica | a b ¢ a ¢ b (fugato) | recitativ+fugato ostinato

compartimentelor

masurile 1-26 27-45; 46-53; 54-87, 159-174; 175-194 | 195-254
88-110;111-117;118-158

3.1. Molto Adagio

Primul compartiment al Microcvartetului contine 26 de masuri si se desfdsoara intr-0
miscare lentd, meditativd. Ea incepe n nuanta dinamica p prin intrari consecutive la pas de patrime
in ordine la viola, violoncel, vioara II si vioara I. Procedeul intrarilor consecutive continud in masura
a doua pe principiul stretto, la pas de optime, cu intrari la violoncel, viola, vioara II si vioara 1.
Intrarile reprezinta niste note lungi care, suprapunandu-se formeaza o facturd acordicd disonanta,
incordata. In cea de-a doua masurd a compartimentului fiecare voce interpreteaza un interval de
septimd mare, interval deja bine cunoscut din analiza Cvartetelor nr.1 si nr. 2 (Ex. 79).

Compartimentul I al cvartetului este lipsit de un tematism pronuntat. Motivele sale de baza
le reprezinta figurile scurte repetitive de septima si cvintd descendente precum si un tetracord
ascendent micsorat. Astfel, in mdsura 3 pentru prima datd apare figura repetitiva de septima mica
descendenta in partida viorii I, in procedeul pizz. consecutiv in durate de optimi si saisprezecimi.
Ea este preluatd de partida violei unde apare in masurile 5-6. In urmitoarele trei masuri are loc o
expunere in imitatie a acestui motiv transformat in miscare de cvintd descendentd in partidele
viorii I si a violoncelului.

Masurile 9-10 reprezintd prima culminatie a compartimentului (Ex. 80). Aici are loc o
expunere in Stretto in toate vocile In ordine ascendenta a unui motiv, in cele trei voci superioare
format din tetracorduri, urmat de o cvarta ascendenta. Doua din aceste tetracorduri, in partidele
violei si viorii I sunt micsorate — ton-semiton-semiton, si unul, din partida viorii secunde
corespunzator — doric — ton-semiton-ton. Acest fragment de doua masuri este interpretat in toate
vocile pe corzile de bas a instrumentelor, avand indicatia marcando, iar notele culminative ale
motivului, si anume formula repetitiva de cvartd ascendentd scrisd consecutiv in durate de optimi
si saisprezecimi, care reprezintd o inversie a formulei repetitive de cvinta descendentd, au accente
pe fiecare din ele. Dupa cele douda masuri culminative are loc o prabusire de nuanta dinamica,

masura 11 fiind scrisa in p. Ea reprezintd o expunere de asemenea in Stretto a unei miscari din
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douad cvarte descendente si o secundd mica descendenta, cu intrari in ordinea ascendenta a vocilor.
Miscarea se desfasoara in cresc. si culmineaza cu acelasi motiv repetitiv de cvintd descendenta cu
accente pe fiecare nota.

Urmadtoarele trei masuri (mm. 13-15) reprezintd o punte Intre sectiunea dominatd de
formulele repetitive si sectiunea cuprinsa intre masurile 16-23 ce contine un recitativ desfasurat in
partida viorii I. In aceste trei masuri motivul este expus pe rand doar in partidele violei si viorii
secunde si este supus unor transformari ritmice si intervalice (in partida violei in interiorul
motivului apare o figura de triolet, iar in partida viorii secunde intervalul de sexta ascendentd) care
au menirea de a conferi motivului un caracter liber, improvizatoric, apropiat celui al recitativului
in partida viorii I din sectiunea urmatoare.

Recitativul in partida viorii I din masurile 16-23 se desfasoara in nuanta dinamica ff cu
indicatia molto espressivo, pe fundalul unor triluri pe note lungi in toate vocile inferioare, care
formeaza intervale de secunda si septima (Ex. 81). Caracterul recitativului este improvizatoric dar
motivele sale sunt la fel formate pe principiu intervalic. Astfel, in primul sdu element predomina
intervalele de cvarta ascendenta si secunda, motivele fiind puternic cromatizate. Cel de al doilea
element este bazat pe intonatii de triton si septima ascendentd cu prabusiri la interval de nona
pentru a crea posibilitatea unei noi miscari ascendente. Alternarea in interiorul recitativului a
figurilor ritmice de duolet si triolet de optimi si cvartolet de saisprezecimi, si infiltrarea sincopelor
denotd intentia autorului de a articula ritmic discursul muzical, fapt care impune o manierd de
interpretare mai degraba declamativa, cu folosirea unei trasaturi de arcus articulate (détaché
articulat), pentru redarea unui continut dramatic, decat un mod de interpretare mai aproape de
efectul legato cu scopul de a reda un caracter duios. Recitativul isi atinge culminatia in masura 22
pe cea mai acutd notd a sa, B din octava a treia, dupd care intensitatea discursului muzical
descreste in virtutea miscarii descendente si a unui diminuendo in masura 23.

Masurile 24-26 reprezintd o scurta incheiere a compartimentului Molto adagio. Materialul
sdu tematic se bazeaza pe aceleasi formule repetitive consecutive de optimi si saisprezecimi. De
aceastd datd formulelor ritmice repetitive ale motivului de baza le sunt grefate intonatiile de secunda
ale tetracordului ascendent din masurile 9-10. Nota lunga cu tril E din partida violoncelului din

masurile 25-27 asigura tranzitia lina spre compartimentul Il al cvartetului.

3.2. Allegretto (Valse)

Compartimentul II al cvartetului poarta indicatia de tempo Allegretto (Valse) si
indeplineste rolul de scherzo in interiorul unei structuri menite sa reproduca forma traditionala a
unui cvartet de coarde la scard mica. Optarea pentru varianta unui scherzo in tempo de vals in

calitate de compartiment contrastant pentru partile adiacente nu este intdmpladtoare, avand in
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vedere ca aceasta forma reprezinta o alegere traditionald pentru creatia Iui D. Sostakovici, cele mai
elocvente exemple fiind Scherzo din Simfonia nr. 5 si Scherzo din Cvartetul de coarde nr. 8,
ambele scrise cu indicatia de tempo Allegretto.

Ca si in Compartimentul I, cele cateva teme ale Compartimentului II se dezvolta liber, fara
a respecta rigorile unei forme stricte. Multiplele sectiuni ale compartimentului se alterneaza pe
principiu caleidoscopic fiind separate de pauze scurte, care frecvent intrerup abrupt desfasurarea
unui material muzical. La baza dezvoltarii temelor este din nou pus principiul polifonic.
Compartimentul contine cel putin 4 teme distincte din care una apare o singura data, iar celelalte
trei constituie materialul lui tematic de baza.

Compartimentul (mm. 27-159) incepe printr-o introducere scurtd de sase masuri care
prezintd tempoul si caracterul lui (Ex. 82). Motivele laconice din masurile 27,29 s 31 din partida
violei, care repeta desenul ritmic al formulelor repetitive din Compartimentul I, pregatesc
materialul cromatizat al primei teme a Compartimentului, iar figura ostinato C-Fis-G interpretata
in pizz. in partida violoncelului afirma intonatia de triton ascendent, des utilizata in aceasta lucrare,
precum si centrul tonal C, care odatd cu Inceperea expunerii primei teme a Compartimentului in
masura 33, in partida violei, de pe nota E, este perceput ca C-dur, tonalitate care va fi confirmata
mai tarziu prin expunerea celei de a doua teme a Compartimentului.

Din punct de vedere ritmic trasaturile caracteristice ale primei teme sunt formulele de doua
saisprezecimi legato + optime, care contrasteaza cu masura de 3/8 a compartimentului, si
sincopele ce deplaseaza greutatea in masurd de pe timpul unu pe timpul trei prin intermediul unor
legato peste bara de masura. Din punct de vedere melodic, tema este caracterizatd printr-o
cromatizare puternica si prezenta motivului D-Es-C-H, care apare in a patra ei masurd (m.10) in
forma Fis-Gis-A-F. In sfarsit, din punct de vedere armonic, tema la fel poartd amprenta scriiturii
lui D. Sostakovici fiind supusa unor modulatii frecvente (Ex. 83). Caracterul temei este dansant-
sarcastic, iar pentru o redare corespunzitoare a caracterului toate notele pe arcuse separate sunt
marcate cu punct si se interpreteaza in trasaturile de arcus marcato si spiccato in dependentd de
duratele lor (optime — saisprezecime).

Pe durata primelor sase masuri tema este sustinuta doar de miscarea ostinato din partida
violoncelului. Incepand cu misura 39 temei i se aldturd un contrapunct care nu contrasteazi cu ea
ca si miscare si caracter, dar a cdrui organizare ritmicd este complementara fatd de cea a temei,
duratele scurte ale lui suprapunandu-se cu cele lungi ale temei si viceversa. Primele patru note ale
contrapunctului constituie un tetracord micsorat ascendent D-Es-F-Ges sunetele caruia, dupa cum
s-a spus mai devreme, coincid cu sunetele monogramei D-Es-C-H. Pe durata a sase masuri tema si
contrapunctul se desfasoard in p intr-un contrapunct liber pe fundalul figurii ostinato in partida

violoncelului, dupa care discursul muzical este intrerupt brusc de o expunere imitativa in subito f a
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unui motiv ascendent din trei note, format din intervale de secunda, in cele trei voci inferioare. In
urmatoarea masura (m.46) acest motiv ascendent va deveni motivul de inceput al celei de a doua
teme a compartimentului.

A doua tema a compartimentului (mm. 46-54) este incredintata viorii I (Ex. 84), care, cu
exceptia unei mici interventii nesemnificative de fundal Tn mm. 31-33, pentru prima data in acest
compartiment se aldturd celorlalte voci. Tema are un caracter pronuntat de vals si incepe din
anacruza catre masura 47 prin susnumitul motiv ascendent. Caracterul sdu nu contrasteaza cu cel
al primei teme, ea desfasurandu-se in aceeasi miscare de optimi si saisprezecimi in spiccato. Dupa
trei masuri de desfiasurare a temei fara sustinere in celelalte voci, tema este intreruptd de o
interventie cu caracter imitativ in f in vocile inferioare, similard cu cea din masura 45. Dupa
consumarea interventiei tema continud printr-o secventd a materialului expus in primele trei
masuri ale ei cu o secundd mare 1n sus. Aceasta secventa este incompleta continand doar doud din
cele trei masuri initiale ale temei. De asemenea, Inceputul ei este deplasat de pe timpul trei pe
timpul doi, fapt care schimba reperele ritmice in interiorul frazei muzicale. In acest context, cea
de-a doua interventie in vocile interioare, care de aceasta data se desfasoara in p si incepe pe
timpul trei, spre deosebire de prima interventie care incepe pe timpul unu in f, pare a fi mai
degraba o completare a temei decat o intrerupere a ei.

Intre masurile 54-87 este prezentat un nou material care incepe prin doud masuri
introductive de acompaniament tipic de vals — timpul unu in partida violoncelului si timpii doi si
trei in partida violei. Alternarea sunetelor As si Es in vocea de bas ancoreaza perceptia
ascultatorului in As-dur, iar disonantele din partida violei creeaza caracterul unui vals satiric. Cea
de a treia temd a compartimentului ca si cele doua precedente are un caracter pronuntat de vals si
este expusd 1n partidele viorilor in miscare paraleld la interval de septima incepand cu masura 56
(Ex. 85). Formula ritmicd de baza a valsului este patrime + optime. Caracterul satiric al temei este
confirmat si prin procedeul glissando care este indicat in interiorul fiecarei astfel de formule, fapt
care conferd temei un efect de scartait de scranciob. Tema poate fi caracterizata ca fiind infantil-
naiva. Pe toata durata fragmentului tema este intrerupta o singura data, in masurile 76-78, prin
aceiasi succesiune imitativa a unui motiv scurt ascendent in f. Tema inceteaza brusc cedand locul
unei expuneri a celei de a doua teme a compartimentului, care marcheaza inceputul unei sectiuni
(mm. 88-110) dominata din nou de primele doua teme ale lui.

Expunerea temei are loc in procedeul stretto la toate cele patru voci in ordine descendenta
si este limitatd la primele trei masuri ale ei. Ea este intreruptd brusc de o pauzad generald care
confera acestei expuneri caracterul unei replici scurte. Urmatoarele doud masuri (mm.94-95) au o
functie introductivd pentru aparitia unei variante a primei teme a compartimentului in masura 96

in partida viorii I. In aceste doud masuri in partida violoncelului revine acompaniamentul ostinato
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care insotea prima tema a compartimentului la prima sa aparitie, dar de aceasta data el constd din
doar doud sunete alternante Fis-Cis. Figura repetitiva din partida violoncelului este completata de
un material la fel ostinato in partida violei. Acest material din trei note alternante G-C-D este
preluat din prima tema a compartimentului avand aceiasi structura ritmica si articulatie (doua
saisprezecimi in legato + optime) ca si inceputul acesteia.

Tema propriu zisd (mm. 96-110), dupa cum a fost mentionat mai sus, reprezintd o varianta
a primei teme a compartimentului si consta din doua elemente. Primul element (mm. 96-103) (EX.
86) pastreaza organizarea ritmica si articulatia de doud saisprezecimi legato + optime din prima
masurd a temei si trilul de pe timpul unu al celei de a doua masuri a ei. Conturul melodic al temei
este modificat astfel incat melodia suni apropiat unei teme folclorice de hord lentd. In acelasi
timp, structura sa in care sunt folosite doar patru note diferite (ce se incadreaza in diapazonul unei
terte mici) si ordinea sunetelor Fis-G-F-E este aceiasi ca si a motivului D-Es-C-H cu ultimele doua
sunete transpuse cu o secundd mica in sus. Astfel, compozitorului ii reuseste, ca si in Scherzo din
Cvartetul de coarde nr. 1, o sintezd a motivului D-ES-C-H cu intonatiile muzicii populare
autohtone. Motivul D-Es-C-H in varianta sa originala apare si el pe durata primului element al
temei in masurile 101-102, in varianta Cis-D-H-B. Cel de al doilea element al temei este expus in
partidele viorilor in miscare paralela la interval de septima si este bazat pe o formula repetitiva —
doui saisprezecimi + doud optimi, preluati si ea din prima tema a compartimentului. In masurile
106-107 recunoastem motivul D-ES-C-H in varianta A-B-G-Fis in partida primei viori, preluat in
stretto in partida viorii secunde in varianta Cis-D-H-Ais. Pana si ultimul motiv al fragmentului de
trei note Fis-G-E in masurile 108-109 in partida viorii I reprezinta o varianta incompleta a
aceleiasi monograme. Expunerea primelor doud teme ale compartimentului inceteaza, nu Insa si
figurile ostinato in partidele violei si violoncelului, peste care, incepand cu masura 111, este
suprapusd tema "scranciobului”, asigurdndu-se astfel o continuitate in dezvoltarea materialului
muzical. Expunerea temei "scranciobului” este limitata la prezentarea primului sdu motiv in doua
randuri, cu pauza intre ele.

Urmatoarea sectiune (mm. 118-137) este bazatd pe materialul celei de a doua teme a
compartimentului si, ca si in cazurile precedente, este separatd de sectiunea premergdtoare
printr-o pauza scurtd. O mare parte a ei este dedicatd expunerii temei intr-un scurt fugato in
partidele violoncelului si violei. Particularitatea ei o reprezintd faptul ca, pentru prima datd in
acest compartiment, a doua lui tema sund concomitent cu tema "scranciobului”. Aceastd tema
este suprapusa peste prima expunere a temei fugato-ului, care are loc in partida violoncelului
(mm. 118-121). Aici ea apare intr-o varianta ritmic modificata, in ritm sincopat de hemiola si

sund concomitent in cele trei voci superioare in miscare paraleld interpretatd cu procedeul
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flageolet. Suprapunerea intervalelor de triton si cvarta in miscare paraleld in aceste voci creeaza
o armonie disonanta.

Odata cu consumarea primei expuneri a temei fugato-ului, care se termina cu un tetracord
micsorat descendent B-A-G-Fis, incepe cea de a doua ei expunere in partida violei. Ea se
desfasoara pe fundalul unui contrapunct in miscare paraleld, preponderent la interval de secunda,
in partidele viorilor. De remarcat faptul ca intrarea temei in partida violei este deplasata ritmic,
procedeu folosit mai devreme 1n acest compartiment, si incepe de pe a doua optime a masurii si nu
din anacruza ca si In varianta initiald. Acest fapt deplaseaza sprijinul ritmic in interiorul frazei la
mijlocul careia compozitorul adaugd o notd, dupa care tema se incheie simetric cu prima sa
expunere. A doua expunere a temei la fel se incheie cu un tetracord micsorat descendent F-E-D-
Cis. Ea este urmata de o expunere concomitenta a temei in toate vocile, fiecare voce fiind plasata
la interval de septima fatd de vocile adiacente. Aceasta expunere are loc in ff si reprezinta
culminatia compartimentului — iuresul dansului sarcastic.

Traditional deja pentru acest compartiment, o scurtd pauza produce o separare brusca intre
aceastd sectiune si urmatoarea, mult mai lina, cantabila si plangareata, care se desfasoard in nuanta
dinamica p. Acest nou caracter este instaurat in masura introductiva a sectiei (m. 138) unde, in
partidele violei si violoncelului, la interval de secunda mica, apare o pulsatie de optimi pe o nota
repetata in trasatura de arcus portato, spre deosebire de spiccato, care a fost folosit pe tot
parcursul compartimentului pentru notele pe arcuse separate, pulsatie care va servi drept fundal
pentru desfasurarea materialului tematic al acestei sectiuni. Acesta se bazeaza pe o variantd a
formulei ritmice doua saisprezecimi + optime ( In acest caz doua saisprezecimi + patrime)
imprumutata din prima temd a compartimentului si des utilizata pe durata lui, si pe a doua tema a
compartimentului. Formula doua saisprezecimi + optime apare de la inceput in partida viorii
secunde In masura 139, iar in masura urmdtoare este preluata de partida viorii I unde acest
material este dezvoltat in continuare devenind contrapunct pentru expunerea celei de a doua teme
a compartimentului in partida viorii II, incepand cu masura 141.

Desfasurarea temelor este intreruptd de o replica scurtd in ff reprezentata de aceiasi miscare
ascendenta pe treptele unui tetracord. Aceasta replica suna in toate vocile, in cele trei voci inferioare
fiind folosite note duble, vocile inferioare in partidele violei si violoncelului fiind suprapuse pe un G
repetat. Astfel, compozitorul obtine o sonoritate foarte incordata in care patru din voci reprezinta
tetracorduri majore ascendente, una — un tetracord marit si una este statica repetand aceiasi nota.
Notele de pornire a miscarii din toate vocile formeaza un pentacord micsorat E-Fis-G-A-B, din care
tetracordul Fis-G-A-B coincide cu sunetele motivului D-Es-C-H. Desi suprapunerea celor patru

tetracorduri ascendente majore creeaza perceptia unui major politonal, sonoritatea lor foarte
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complexa Tmbinatd cu indltimile celorlalte voci (in special a tetracordului marit din partida
violoncelului) produce armonii foarte incordate, prin care majorul este perceput caricatural.
Miscarea ascendentd de patru note in ff este urmatd de un material polifonic ce se
desfasoara in partidele viorilor in masurile 149-154 (Ex. 87). Separarea acestor douad materiale
prin cezurd, urmatd de indicatia pp, creeazd efectul unei prabusiri. Ultima notd din miscarea
ascendenta in ff are indicatia Sf si este interpretatd cu arcusul in jos, iar nota urmatoare va fi
obligatoriu interpretatd cu arcusul in sus la varful arcusului pentru realizarea nuantei dinamice pp
si, corespunzator, obtinerea contrastului dorit. Desi materialul polifonic din partidele viorilor este
foarte asemanator totusi materialul tematic se desfasoara in partida viorii I iar contrapunctul in
partida viorii secunde. Materialul din partida viorii I imprumuta intonatiile celei de a doua teme a
compartimentului. El se bazeaza pe tetracordul descendent al temei si pe cvarta descendenta ce il
urmeaza. Pentru a crea un caracter nelinistit si misterios desenul ritmic al temei este complet
modificat. El reprezentd o miscare uniforma de saisprezecimi in care doar conturul melodic 1l
repetd pe cel al temei. Deoarece contrapunctul din partida viorii secunde nu este contrastant din
punct de vedere ritmic fatd de materialul tematic din partida viorii I, desfasurandu-se in aceiasi
migcare omogend de saisprezecimi, In alcdtuirea sa compozitorul a folosit din plin resursa
intonativa creand numeroase miscari contrare ce asigura contrastul celor doud linii. In interiorul
celor doua linii nelipsite sunt si tetracordurile micsorate asociate cu monograma D-Es-C-H. Aici le
putem intalni de cel putin trei ori: ITn masura 150 in partida viorii I in varianta ascendenta H-C-D-
Es, in masura 152 in partida viorii II in varianta ascendenta Cis-D-E-F si tot in partida viorii
secunde in masura 153 in varianta descendentd Ges-F-Es-D. Miscarea polifonica din partidele
viorilor este intrerupta o singura data de un acord tdios cu indicatia Sf in vocile inferioare. Acest
acord corespunde interventiilor scurte a vocilor inferioare in varianta initiald a celei de a doua
teme a compartimentului. Dupa consumarea celor doud linii in vocile superioare a doua tema a
compartimentului in varianta ei initiala apare o ultima data in partida violoncelului (mm.155-157)
pe fundalul unei note lungi cu fermata in partida violei. Un acord cu sf in pizz.de pe timpul doi al
masurii 159 in cele trei voci inferioare si nota Cis cu Sf legatd peste bara de masura in partida

viorii | asigura tranzitia spre compartimentul 111 al cvartetului.

3.3. Adagio recitando

Compartimentul III al cvartetului poarta indicatia de tempo Adagio recitando, tranzitia de
tempo si caracter intre compartimente avand loc pe durata notei lungi sustinute peste bara de
masurd in partida viorii I. El incepe printr-un un recitativ prelungit in partida viorii 1 (mm.
160-169) (Ex. 88). Recitativul este scris in intregime in nuanta dinamica f si are un caracter
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declamativ-dramatic, momentele sale culminative avand indicatia compozitorului de accent pe
fiecare nota. El se desfasoara farda acompaniament, cele cateva replici scurte, tdioase in vocile
inferioare avand loc pe duratele notelor lungi in partida solistica, pe principiu de contrapunct.
Recitativul nu contine un material tematic pronuntat si se bazeazd pe principiul de
constructie intervalicd a tematismului, mentionat mai sus. El constd din doua fraze distincte
ambele avand o formi de arcd cu pante abrupte. In edificarea atat a liniilor ascendente cat si a
celor descendente compozitorul alege ca material de constructie anumite intervale. Astfel, in
masura 161 pentru a asigura ascensiunea frazei compozitorul foloseste o succesiune de cvarte si
tritonuri ascendente As-Des-Ges-C-F urmate de doua septime ascendente H-B si Es-D reusind sa
acopere intr-o singurd masurd un diapazon de trei octave. Predilectia compozitorului pentru
constructiile prelungite din cvarte ascendente si pentru utilizarea intervalelor de septima mare a
fost discutata pe larg in capitolul precedent al tezei. Miscarea descendentd a frazei este asigurata
de un material polifonic, obtinut prin alternarea vocilor in partida viorii I (cele doua voci sunt
interpretate pe corzi diferite), care consta din doud moduri descendente in miscare paraleld. Este
vorba despre modul descendent de tonuri intregi Fis-E-D-C-B-As-Ges din vocea superioara
(interpretata pe coarda E) si pentacordul descendent G-F-Es-Des-C (interpretat pe coarda A) care,
impreuna cu septima mare descendenta Es-E din masura 165, ancoreaza perceptia ascultitorului in
centrul tonal C. Cea de-a doua fraza ascendentd este construita din aceleasi intervale ca si prima
(Ex. 89). Astfel, in pasajul rapid de septolet Gis-D-A-B-E-Es-D deosebim intervalele triton-
cvintd-triton-septima mare, care de aceasta datd sunt unite sub un singur legato. Descinderea din
punctul culminant al frazei pe nota H din octava a treia este asigurata de trei septime mari C-Des,
As-A si C-Des, care acopera majoritatea distantei necesare pentru coborarea in registrul dorit.
Recitativul viorii este urmat de un alt recitativ, de aceastd data in partida violoncelului
(mm. 168-174). Desi recitativul din partida violoncelului are acelasi caracter declamativ/dramatic
si se desfasoard la fel In doua valuri ca si cel din partida viorii I, diapazonul lui este mult mai
restrans. Prima sa ascensiune este realizatda prin intermediul unor moduri derivate din tetracordul
micsorat asociat cu monograma D-EsS-C-H, si anume, pentacordul micsorat ascendent Fis-Gis-A-
H-C din masura 169 si hexacordul ascendent F-G-A-H-C-D-Es din mdsura 170, in timp ce
descinderea si cea de-a doua ascensiune sunt realizate prin intermediul septimelor mari. Ca si
recitativul din partida viorii I, cel din partida violoncelului se desfasoard pe fundalul unor replici
sporadice in vocile superioare, de aceastd dati in p legato. Insi in ultimele doud masuri (mm. 173-
174) recitativului 1i este suprapus un contrapunct in ff in miscare paralela ascendenta in cele trei
voci superioare. Contrapunctul poartad acelasi caracter declamativ al recitativului din partida viorii

I, fiind interpretat in exclusivitate cu arcuse separate pe fiecare nota. In mijlocul acestei miscari in
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fiecare din vocile superioare poate fi observat tetracordul micsorat ascendent semiton-ton-semiton:
As-A-H-C in partida viorii I, Es-E-Fis-G in partida viorii II si G-Gis-Ais-H in partida violei.

Sectiunea cuprinsd intre masurile 175-190 este una din cele mai complexe in intreg
cvartetul si reprezintd culminatia Compartimentului III. Ea contine un fugato scris pe teme
independente in fiecare voce, in care din conditiile unui fugato traditional sunt respectate doar
pasul intrarilor si anumite trasaturi ritmice si intonative comune in interiorul fiecarei teme. Fugato-
ul pastreazd nuanta dinamicd ff din masurile precedente si se desfasoara in acelasi caracter
declamativ-dramatic ca si recitativele precedente.

Fugato-ul incepe in partida violei din anacruza catre masura 175. Tessitura registrului inalt
preferat de compozitor pentru expunerea temei din partida violei conferd temei o sonoritate
intensd. Tema se desfagoard pe fundalul unui contrapunct in partida violoncelului care in masura
urmatoare (m. 176) trece in partida violei unde Insoteste intrarea temei in partida viorii II. Intrarea
temelor in partidele viorii I si violoncelului are loc in masura 177, pe timpul unu in partida viorii |
si pe timpul trei in partida violoncelului corespunzétor (Ex. 90). Toate temele fugato-ului poarta
aceleasi trasaturi ritmice: miscarea generald de optimi si saisprezecimi si ritmul sincopat format
printr-un legato intre a doua optime de pe timpul doi si prima notda a timpului trei. La fel, in
interiorul lor sunt frecvente miscarile la interval de cvartd. Tema in partida violoncelului este in
mare parte formata din sunetele unor tetracorduri micsorate asociate cu motivul D-Es-C-H. Astfel,
in masurile 178-179 observam tetracordul micsorat descendent Es-D-C-H, in masura 179 —
motivul D-Es-C-H in varianta sa originala C-Des-B-A si in masura 180 sunetele unui tetracord
micsorat in varianta G-F-E-As. Interpretarea fugato-ului cere de la membrii cvartetului o atentie
sporita, deoarece continutul dramatic al fragmentului poate sd provoace o prevalare a intensitatii
sonore asupra claritatii facturii obligatorie pentru orice forma polifonica. Fiecare interpret urmeaza
sa reduca nuanta dinamica si intensitatea sunetului dupd expunerea temei in partida sa pentru a
ceda locul expunerii temei intr-o alta voce si pentru a nu impovdra factura.

In miasura 182 compozitorul introduce in partida viorii II o noud temi care este
caracterizata prin multiple intonatii-lamento de secunda. Aceste intonatii-lamento sunt preluate de
celelalte voci Tn masurile 185-189. Ele suna concomitent cu descresterea nuantei dinamice pana la
pp in masura 190, unde, in cele trei voci inferioare suna un acord disonant format din note lungi
care va fi sustinut pana la sfarsitul compartimentului. Pe fundalul acestui acord in pp se desfasoara
ultimele replici ale compartimentului in partida viorii I. Aceste replici scurte si lente, scrise pe
principiul ritmic de ritenuto “scris”, unde cresterea graduald a duratelor creeaza efectul unui
ritenuto ( in cazul dat: triolet de optimi — duolet de optimi — triolet de patrimi), se desfasoara intr-0
directie generald ascendentd si sunt formate In mare parte din intonatii de septimd mare atat

ascendente cat si descendente: Ges-F, D-Es, Es-D si Cis-C. Miscarea ascendentd isi gaseste
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punctul final n cea mai inalta a sa nota cu fermata A din octava a treia, interpretata prin procedeul
flageolet. Aceasta nota sustinuta peste bara de masura asigura tranzitia fara oprire a discursului

muzical spre compartimentul final al cvartetului.

3.4 Allegro con brio

Compartimentul IV al cvartetului are un specific bine pronuntat. El reprezintd o miscare
ostinato in pulsatie de saisprezecimi, intr-o dezvoltare continua, pe principiul unui crescendo-
diminuendo “scris", asigurat de indicatiile de nuantd dinamica ale compozitorului, care creeaza
relieful compartimentului. Saisprezecimile, cu exceptia basului ostinat, sunt unica durata folosita de
compozitor in acest compartiment, iar détaché-ul — unica articulatie. Avand in vedere caracterul
dramatic al compartimentului interpretii vor evita substituirea unui défaché intens, la coarda, printr-0
trasatura usurata de tip spiccato, pentru a nu pierde din intensitatea discursului muzical.

Compartimentul incepe prin prezentarea timp de doud masuri a basului ostinat in partida
violoncelului (Ex. 91). El constd din cinci note din care patru sunt interpretate in procedeul
pizzicato si una prin lovire cu mana stanga in placa de sus a instrumentului. Durata de cinci
patrimi a motivului ostinato determina si masura compartimentului. Structura de patru sunete
muzicale ale motivului (fard a numara lovitura in corpul instrumentului), dar si organizarea lui
intervalica sunt derivate din monograma D-Es-C-H. Astfel, primul interval al monogramei —
secunda mica ascendenta, este transformat intr-o secunda mare ascendenta, al doilea interval —
terta micd descendenta este transformat intr-o cvarta descendenta si al treilea interval — secunda
mica descendenta este transformat intr-o septimd mare ascendentd, demonstrand incd o datd
faptul ca intervalul de septimda mare des folosit pe durata cvartetelor de coarde ale lui
B. Dubosarschi este derivat din motivul D-Es-C-H. Structura intervalici modificatd a
monogramei nu impiedica perceperea motivului ostinato ca o variantd a sa, avand in vedere
afinitdtile de contur si intervale intre ele.

Dupa cele doua masuri de expunere a basului ostinat, in cele doua voci superioare incepe
desfagurarea miscarii de saisprezecimi ostinato. Miscarea se desfasoara prin intermediul unor replici
scurte, rupte, pe o duratd de cel mult trei patrimi, separate prin pauze (Ex. 92). Pe durata masurilor
197-208 partidele viorilor se dezvolta intr-o relatie de contrapunct. Ca si in masurile 149-154 din
Compartimentul II al cvartetului, pulsatia uniformd a vocilor obligd compozitorul sd foloseasca
resursa intonativd pentru a crea relatia de contrapunct doritd. Astfel, desi desenul ritmic al vocilor pe
durata masurilor susnumite este simetric, materialele lor se deosebesc radical, partida viorii |
conducand materialul tematic, iar cea a viorii secunde — un contrapunct bazat in exclusivitate pe o
miscare cromatica. Materialul partidei superioare este polifonic si reprezintd doud voci din care

prima se miscd intotdeauna pe prima saisprezecime a timpului iar cea de-a doua cuprinde celelalte
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trei (sau una, dupa caz) saisprezecimi ale timpului. Conturul materialului tematic de baza, insa, este
deseori repartizat intre voci, astfel incat poate fi perceput doar din imbinarea lor. De facto, toate
sunetele implicate sunt importante pentru crearea perceptiei lui. Materialul tematic din partida
superioara este aproape in totalitate derivat din motivul D-ES-C-H. Astfel, in masurile 197-198 in
vocea Superioara a partidei viorii I putem observa miscarea ascendenta pe sunetele unui tetracord
micsorat C-Des-Es-Fes. In masurile 200-201 observam, de aceasta data in imbinarea vocilor partidei
superioare, motivul D-Es-C-H in forma Ges-F-As-A 1in care ultimele doua note ale motivului devin
primele doua. In masura urmatoare, 202, observam, iardsi in completarea reciprocd a vocilor,
varianta incompletd a motivului D-Es-C-H — Es-Ges-As.

Dupa cum a fost mentionat mai sus, materialul Compartimentului IV se desfagoara intr-un
crescendo “scris”. Astfel dezvoltarea lui incepe de la nuanta dinamica p in partida violoncelului si
mp in partidele viorilor, in care se desfasoara Intreg contrapunctul dintre vocile superioare cuprins
intre masurile 197-208. In ultimele doud masuri ale contrapunctului, vocilor superioare li se
alatura partida violei, conducand o voce independenta in factura polifonica, care insa, dupa cum a
fost mentionat mai sus, face parte dintr-un mozaic, prin care este redat materialul tematic de baza.
Prin replici scurte pe intervale repetate de septime mari partida violei completeaza din punct de
vedere ritmic si melodic materialul vocilor superioare pe durata pauzelor in acestea. Incepand cu
masura 209 partida violoncelului abandoneaza conducerea basului ostinat si se aldturd vocilor
superioare in miscarea de saisprezecimi ostinato. In aceiasi masura autorul marcheazi inceputul
crescendo-ului ”scris” prin indicatia mf, care este menita sa asiste completarea numarului de voci
participante la miscarea saisprezecimilor ostinato in amplificarea generala a sonoritatii.

In continuare materialul tematic al compartimentului este in mare parte derivat din motivul
D-Es-C-H. Astfel, in masurile 209-210 cele patru sunete din care sunt formate replicile scurte din
patru saisprezecimi repetate pe septime mari interpretate in note duble, C-H in partida violei si Es-
D in partida viorii I, suprapuse pe verticala, coincid cu sunetele monogramei D-Es-C-H (Ex. 93).
In masura 214 observam tetracordul micsorat ascendent D-Es-F-Ges, primele trei sunete ale caruia
sunt interpretate de partida violoncelului iar ultimul de cele trei voci superioare. In masura 215 in
cele trei voci superioare observdm monograma D-Es-C-H in varianta sa originala cu Es transpus
cu o octavi in jos (Ex. 94). In masura 216 in partida violoncelului observam un hexacord micsorat
ascendent H-C-D-Es-F-Ges care include in sine sunetele autografului lui Sostakovici (Ex. 95).
Acest hexacord reprezinta una din structurile modale tipice pentru creatia lui D. Sostakovici care
au fost discutate in capitolul II al prezentei teze.

Fragmentul din articolul muzicologului rus V. Sereda prezentat in capitolul II al tezei
contine o demonstrare a modalitatii in care compozitorul rus folosea modurile micsorate prin

exemplu unui hexacord micsorat Fis-G-A-B-C-Des (a carui structura intervalica este identica cu
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cea a hexacordului micsorat H-C-D-Es F-Ges din masura 216 a Cvartetului de coarde nr. 3 de B.
Dubosarschi) care se incadreaza in intervalul unei cvinte dar contine sase trepte, motiv din care
creeaza o sonoritate tensionata [80, on-line]. Acelasi hexacord Fis-G-A-B-C-Cis sta la baza temei
fugii din partea I11 a Cvartetului de coarde nr. 7 de D. Sostakovici, conturul careia, din motive bine
intelese, scoate in evidenta tetracordul micsorat Fis-G-A-B. Un hexacord ascendent cu structura
intervalica identica D-Es-F-Ges-As-A poate fi observat si in masura 218 in partidele viorilor la
unison de octava. Materialul derivat din motivul D-Es-C-H mai poate fi observat in acest
compartiment in masurile 220-222 1n partida viorii I in forma tetracordului micsorat descendent si
ascendent Des-C-B-A si invers (Ex. 96), in masura 224 in partida viorii I in forma tetracordului
micsorat ascendent E-F-G-As ca parte a pentacordului micsorat ascendent E-F-G-As-B (EX. 96),
in masurile 228-229 in partida violei In forma tetracordului micsorat ascendent G-As-B-H, in
masurile 231-232 1n partida viorii I in forma tetracordului micsorat ascendent C-Des-Es-Fes, si, in
sfarsit, in masurile 235-236 si 238 in forma tetracordului micsorat ascendent H-C-D-Es 1in tutti la
unison, in primul din aceste cazuri tetracordul micsorat ascendent facand parte din pentacordul
micsorat ascendent A-H-C-D-Es.

Scriitura de “mozaic” continud pe toatd durata compartimentului pe principiul alternarii
vocilor in conducerea materialului tematic, fara a Tmpiedica desfasurarea acestora in factura
polifonica generald. Ascensiunea la urmatoarea treapta a crescendo-ului “’scris” are loc in masura
211, unde, dupa doar doud masuri de la indicatia precedenta mf, compozitorul indica nuanta
dinamici f. In masura 219 compozitorul ridica nuanta dinamici pana la ff si concomitent, pentru a
echilibra sonoritatea in dialogul dintre vioara I si vocile inferioare care are loc intre masurile 219-
224, amplifica sonoritatea in partida viorii I prin efectul de bourdon, fiecare notd din aceasta
partida fiind dublata de coarda libera A. Cea mai inalta treapta a nuantei dinamice fff este indicata
in masura 231, dar apogeul sonoritatii este atins in masurile 235-238, unde toate vocile conduc
materialul tematic la unison, la diferentd de octava intre fiecare voce. In masura 241 compozitorul
indicd un poco a poco diminuendo care se desfasoard impreuna cu destramarea facturii ce ajuta la
reducerea sonoritatii. Treapta de jos a diminuendo-ului este atinsa in masura 243, unde
compozitorul indicd nuanta dinamica p in partida viorii I, in timp ce In celelalte voci au loc pauze.

Momentul de reflux este urmat de un crescendo rapid ce conduce spre o ultima izbucnire
in ff in toate cele patru voci in masurile 245-246. Ea este urmatd de un poco a poco diminuendo
care va dura pand in penultima masura a compartimentului. Aceasta ultima arca dinamica p-ff-pp
se desfasoara pe intonatiile unei formule sincopate ostinato care consta din alternarea a doar doua
sunete C-Des, nota de sus de fiecare datd purtind indicatia unui accent (Ex. 97). Incepand cu
masura 248 factura se destrama si formula ostinato continua doar in partida violei, in timp ce in

partida violoncelului, incepand cu masura 249 revine basul ostinat condus pe durata primelor
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paisprezece masuri ale compartimentului. Intensitatea discursului muzical scade Tmpreund cu
nuanta dinamicd, care descreste Tn ambele linii pana in penultima masura a parti. Totusi, o ultima
replica in ff in toate vocile a aceleiasi formule repetitive de semiton in ultima masura a cvartetului

poarta rolul unui enunt afirmativ ce incheie lucrarea.

3.5 Cvartetul nr. 3 in viziunea Cvartetului de coarde al Radioteleviziunii din Moldova

Imprimarea Cvartetului de coarde nr. 3 de B. Dubosarschi de catre Cvartetul de coarde al
Radioteleviziunii din Moldova este realizata la acelasi nivel 1nalt ca si imprimarea celorlalte cvartete
ale sale, maiestria individuala a interpretilor si omogenitatea interpretarii ansamblului fiind nelipsite
si de aceastd datd. In interpretarea Compartimentului I in partida viorii I remarcim siguranta si
stabilitatea intonativd, imbinatd cu intensitatea sunetului si expresivitatea frazarii a lui
A. Causanschi. In Compartimentul II mentionim unitatea si flexibilitatea ritmici a ansamblului,
omogenitatea trasaturilor de arcus punctate, precizia redarii caracterului scherzando in prima tema a
compartimentului in partida violei de catre B. Dubosarschi, profunzimea sonoritatii celei de-a doua
teme a compartimentului 1n partida violoncelului interpretatd de N. Tatarinov si din nou,
omogenitatea miscarilor comune in partidele viorilor I si II. In interpretarea Compartimentului 11T se
remarca libertatea improvizatoricd a recitativului viorii I in interpretarea lui A. Causanschi,
intensitatea sonoritatii ansamblului in fugato, precum si redarea de catre acelasi A. Causanschi a
caracterului meditativ din ultimele masuri ale compartimentului.

Tempoul compartimentului final (1) poate fi considerat ca fiind conservativ, tindnd cont
de faptul cd ansamblul ne-a obisnuit cu tempo-uri ce depasesc indicatiile de metronom in partile
rapide. Selectarea unui tempo moderat in compartimentul final oferd ansamblului posibilitatea de a
obtine un plus de sonorizare, fapt care, putem presupune, reprezintd scopul urmarit prin aceasta
alegere. De asemenea, ansamblul interpreteaza intregul compartiment Intr-un détaché bine asezat
la coarda, modalitate prin care interpretii obtin amploarea dar si intensitatea doritd a sonorizarii. In
interpretarea acestui compartiment al cvartetului este greu de remarcat prestatia individuald a
muzicienilor deoarece, dupd cum a fost mentionat mai sus, scriitura cvartetului reprezinta un
“mozaic” format din materialul repartizat tuturor partidelor. In schimb, remarcim efectul de
“evantai” realizat cu succes de ansamblu, avand in vedere desele alterndri ale partidelor in
conducerea materialului tematic, obtinut printr-o sincronizare perfectd a intrarilor, care asigurd
miscarea neintreruptd a pulsatiei de saisprezecimi. Prin imprimarea Cvartetului de coarde nr. 3 de
Boris Dubosarschi ne ofera o interpretare de referintd a unei lucrdri din repertoriul national de

cvartet de coarde.
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3.6. Concluzii la capitolul 3.

In cadrul celor patru cvartete de coarde ale lui B. Dubosarschi Cvartetul nr. 3 se deosebeste
prin forma sa libera in interiorul fiecarui compartiment dar si prin idea unificdrii miscarii in
interiorul cvartetului prin renuntarea la pauze intre compartimente. Autorul a considerat cd aceasta
forma este cea potrivitd pentru realizarea ideii unui ”Microcvartet”. Din punct de vedere motivic el
este apropiat Cvartetului nr. 1, fapt care poate fi considerat ca fiind un pas inapoi fatd de cuceririle
Cvartetului nr.2, unde materialul tematic se baza intr-o masurd mai mare pe modurile inrudite cu
tetracordul micsorat asociat cu motivul D-ES-C-H, ce rezulta intr-un discurs muzical mai coerent din
punct de vedere tonal/modal. Totusi, conceptul lucrarii, libertatea discursului muzical si
ingeniozitatea cu care compozitorul foloseste materialul derivat din motivul D-Es-C-H, care este
deseori transformat Intr-un grad in care devine aproape imperceptibil, prezintd un viu interes pentru
toate componentele de cvartet de coarde.

Data fiind natura fragmentatd a materialului musical care se desfasoard pe principiu
caleidoscopic in primele trei compartimente ale lucrdrii, dar si ideea generald parcursivd a
cvartetului, interpretarea ciclului inainteaza in fata ansamblului sarcina de a unifica discursul
muzical prin mentinerea pulsatiei la jonctiunile formate de alternanta spontand a materialului
tematic, dar si la schimbul de tempo-uri intre compartimente, Intotdeauna realizate pe fundalul
unei note lungi intr-o anumitd voce, prin asigurarea unui raport matematic intre tempo-urile
compartimentelor adiacente. Aceiasi sarcind de mentinere, de aceastd data perfect uniforma si
necontenitd, a pulsatiei pe miscarea neintreruptd de saisprezecimi necesita de a fi constientizatd de
catre componenta de cvartet in procesul de lucru asupra compartimentului 1V. Aici se va lucra la
realizarea trasaturii de arcus détaché pe toata durata compartimentului, indeplinirea acestei
sarcini, in pofida dificultati sale, fiind necesara pentru asigurarea pulsatiei necontenite si uniforme
a partii. Esecul de a realiza acest obiectiv va rezulta intr-un discurs fragmentat si neconvingator si
va mpiedica acumularea masei sonore necesare pentru culminatiile arcelor de nuantd dinamica
mentionate mai sus. Interpretarea scenicd a "Microcvartetului” de B. Dubosarschi se recomanda
unor componente de cvartet de coarde experimentate, apte sa rezolva sarcinile de forma muzicala

inaintate de partitura.
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4. CVARTETUL NR. 4: CICLU CU TRASATURI PROGRAMATICE

Crearea Cvartetului de voarde nr. 4 de Boris Dubosarschi a fost prilejuitd de un eveniment
tragic ce a avut loc 1n vara anului 1985. Autorul se afla la Suhumi, Georgia, cand a primit vestea
dureroasd despre decesul colegului si bunului sdu prieten compozitorul Vitalii Verhola, care a
plecat din viatd la varsta de doar 38 de ani. Din spusele autorului, el a simtit necesitatea de a aduce
un omagiu muzical prietenului sdu, fapt care a fost realizat prin crearea Cvartetului de voarde nr. 4
in doua miscari — Andante si Allegro risoluto. Motivul realizarii Cvartetului nr. 4 a influentat,
desigur, si tematica lucrarii, ea avand un caracter in general sumbru, uneori chiar funebru, cele trei
motive de baza ale lucrarii avand menirea sa creeze imaginea respectiva. Trasaturile programatice
ale cvartetului reprezintd, dupd parerea muzicologului G. Cocearova, o caracteristici mai rar
intalnita in creatia lui B. Dubosarschi, acesta apeland la programatism cu putine ocazii, ca de pilda
in lucrarea Quatre tableaux pour orchestre a cordes sau in ciclul Cinci tablouri pentru cvartet de
coarde mai tarziu refacut in Suita pentru cvartet de coarde din patru parti, unde programul este
menit mai degraba sa creeze niste imagini-impresii generale ale realitatii decat sa descrie caractere
concrete [59, p. 38-44].

Cvartetul nr. 4 continud traditia scriiturii in stilul lui D. Sostakovici aici fiind prezente,
desi Intr-o mai mica masura decat in cvartetele precedente, atdt motivul D-Es-C-H si tetracordul
micsorat asociat cu el, cat si celelalte trasaturi ale acesteia: folosirea secundelor mici si a
septimelor mari, utilizarea laitmotivului, a citatelor, factura polifonica, etc. Faptul ca influenta
stilului lui D. Sostakovici este perceputa mai slab in Cvartetul nr. 4 poate fi explicat prin motive
precum evolutia stilului componistic a lui B. Dubosarschi (lucrarea fiind scrisd la 5 ani diferenta
de Cvartetul nr. 3 si la 14 ani diferentd de Cvartetul nr. 1) si tematica Cvartetului, care, de aceasta
dati, nu a fost conceput ca un omagiu lui D. Sostakovici. in acelasi timp, traditia unei scriituri de
cvartet de coarde ce a durat 9 ani (Cvartetele nr. 1 — nr. 3) nu putea si nu lase amprenta asupra
stilului lucrarii, chiar daca aceasta a fost creatd intr-un context diferit. Catre aceasta perioada
modurile micsorate si temele concise, cromatizate au devenit parte a gandiri muzicale a lui B.
Dubosarschi in creatia sa de cvartet de coarde.

Din punct de vedere interpretativ, realizarea obiectivelor pe care le inainteazd lucrarea
necesita obtinerea unei emiteri sonore adecvate, a articulatiei necesare, asigurarea claritatii texturii
in compartimentele ce contin factura polifonica, precum si perceperea corectd a motivelor uneori
extrem de cromatizate.

In acest context poate fi discutat primul aspect al ciclului — planul tonal. n stilul muzicii
moderne, lucrarea nu are semne la cheie si, desi este oficial etichetata ca fiind scrisa in Cis-moll se

poate mai degraba vorbi despre un centru tonal Cis, decat despre tonalitate in plinul sens a
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cuvantului. Astfel in Cvartet se disting trei astfel de centre tonale: Cis la inceputul partii I, F la
sfarsitul partii [ si inceputul partii II si Fis la sfarsitul partii II. Ambiguitatea tonala poate fi clar
demonstrata prin exemplul masurilor 9-12 din partea I unde rasuna concomitent trisonurile de
Cis-moll si dur. Din punct de vedere al continutului lucrarii, suprapunerea trisonurilor majore si
minore, procedeu utilizat si mai tarziu pe parcursul celor doud parti, contribuie la crearea unor
momente de tensiune.

Complexitatea armoniilor folosite in acest ciclu inainteaza prima problema de interpretare
— acordajul. Perceperea corectd a motivelor si armoniilor de cétre interpreti si, ca urmare,
obtinerea acordajului adecvat, necesitd un auz bine antrenat si obisnuit cu armonii complexe. Este
strict necesarda respectarea temperarii acordajului pentru a asigura consonanta tuturor
componentelor verticalei sonore. In timp ce anumiti interpreti sunt in stare si realizeze acest
aspect al interpretdrii in mod intuitiv, altii ar putea avea nevoie de o intelegere exacta a rolului
partidei sale in contextul verticalei armonice. Ca exemplu de un astfel de exercitiu am putea folosi
sus mentionatele masuri 9-12 din partea I. Se va incepe prin acordarea cvintei Cis-Gis la vioara I
si violoncel dupa care se vor adauga, in ordine, E si F la vioara II si respectiv viold, abordandu-se
instaurarea celui de al doilea centru tonal F in ultima masura a partii I, unde As care ramane din

masura precedenta contribuie la suprapunerea trisonurilor major i minor.

4.1. Andante
Partea | a Cvartetului — Andante — este scrisa in forma parcursiva in care se disting doud

compartimente bazate pe doua sfere de imagini avand material tematic diferit.

Tabelul 4.1 B.Dubosarschi, Cvartetul nr.4, p.1

Andante Piu mosso Tempo | (Coda)

m.1-27 m.28-42 43-52

Prima sectiune din Andante (masurile 1-27) expune cele doua laitmotive ale lucrarii,
primul dintre care poate fi considerat prevalent ca importantd. Formula ritmica de patru note
repetate (triolet de saisprezecimi + nota lunga de cinci patrimi) reda cu precizie caracterul Tncordat
si tragic al Cvartetului si, In acelasi timp, constituie materialul de constructie de baza al ciclului pe
doua planuri: ritmic si tonal (Ex. 98). Ritmul repetat, usor de recunoscut este folosit pe toata
durata ambelor parti cu scopul perpetudrii unei idei unice, iar Indlfimea repetatd a sunetului
contribuie la afirmarea centrelor tonale mentionate mai sus. Specificul instrumentelor cu coarde

face ca aceste formule repetate, in special in partida violei, sa fie interpretate in parti diametral
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opuse ale arcusului, fapt care cere de la interpreti un nivel corespunzitor de maiestrie pentru
asigurarea unei articulatii si dinamici unice.

Cel de-al doilea laitmotiv care reprezintd o miscare cromaticd din 12 sunete in jurul
centrului tonal Cis apare in masura 13 in partida viorii I si a violei, si se suprapune perfect pe
laitmotivul de bazd completand astfel atat caracterul sumbru al muzicii cét si perceptia centrului
tonal (Ex. 99). Intre masurile 21-26 o dezvoltare a celui de-al doilea laitmotiv il transforma intr-0
reiterare 1n lant in partidele extreme a motivului D-EsS-C-H in forma sirului de sunete E-G-Ges-Es-
F-D-E-Des-C-Es, in care fiecare patru note aldturate constituie o variantd a susnumitului motiv.
Autorului 1i reuseste acest lucru prin folosirea exclusiva a tertelor mici Intr-o miscare generala
cromatica (Ex. 99a).

A doua sectiune a partii I debuteaza in masura 28 si, la Inceput, reda o stare de anxietate
care mai tarziu erupe atingdnd culminatia dramaticd a partii. Acest compartiment reprezintd o
structura polifonica, avand la baza un canon cu intrari asimetrice in pizzicato condus de violoncel
si preluat de viorile I si II, avand ca fundal laitmotivul de baza care nu conteneste nici macar
pentru o masurd in partidele viorii II si, consecutiv, a violei, pentru a nu pierde din intensitatea
momentului (Ex. 100). Canonul este interesant prin faptul ca atat ambele elemente ale temei sale
cat si contrapunctul sunt aproape in totalitate formate din variante ale motivului D-Es-C-H. Astfel,
primul element al temei canonului reprezintd motivul in forma cu ordinea inversata a sunetelor in
varianta Cis-D-F-E, iar cel de-al doilea — in forma tetracordului micsorat descendent A-Gis-Fis-
Eis. Motivul, in forma unui tetracord micsorat descendent, abundd si contrapunctul precum
urmeaza: in partida viorii I in mm. 33-34 in varianta G-Fis-E-Es si in m. 35 in varianta B-A-G-Fis;
in partida viorii secunde in m. 35 in varianta Es-D-C-H; in partida violoncelului in m. 33 in
varianta G-Fis-E-Es si in m. 34 in varianta B-A-G-Fis. La fel si culminatia canonului si a intregii
parti (mm. 40-41) este dominata de intonatiile tetracordului micsorat semiton-ton-semiton atat in
forma ascendentd cat si cea descendenta, care reprezinta unica sa sursa tematica. Din punct de
vedere interpretativ rigorile acestei sectiuni reprezintd un pizzicato penetrant din partea celor ce
conduc tema canonului, iar in culminatia partii, asigurarea unui acordaj perfect si sonorizari
omogene pe unisonul intre vioara I, viola si violoncel (Ex. 101).

Odata consumat compartimentul dramatic al miscarii I, revine sfera primului laitmotiv
(masura 43), care de data aceasta contine un interval de secundd descendentd intre primele doud
note ale motivul, dar care este usor de recunoscut din cauza formulei ritmice caracteristice. Totusi,
de aceasta data, prin intermediul intonatiei-lamento de secunda descendenta, tema ofera o tranzitie
intr-un alt caracter: de tristete, resemnare si, pand la urma, impacare. Crearea acestui caracter se
datoreaza faptului cd melodia liberd, improvizatoricd incredintatd viorii I si contrapunctul in

pizzicato la vioara II se desfasoara pe fundalul unui trison de F-dur mentinut de viola si violoncel
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pe durata ultimilor zece masuri ale partii. Doar in penultima masura laitmotivul (de data aceasta
continand un interval de tertd mica descendentd intre primele doud note ale sale si tertd mica
ascendenta intre ultimele), prin ultima sa notd As schimba perceptia majorului curat in ceva
ambiguu. Interpretarea acestui compartiment necesita procedeul non vibrato de la cele doua
instrumente care mentin trisonul pe durata celor zece masuri. Vibrato ar putea perturba consonanta
intervalelor trisonului precum si caracterul resemnat al muzicii. In partida viorii I, din aceleasi
considerente muzicale, este preferabil procedeul poco vibrato. Este de asemenea recomandata
sublinierea primei note din trioletul de pe timpul 1 al masurii 51, pentru scoaterea in evidenta a
caracterului de lamentare redat de triolet. Aplicarea aceluiasi principiu este preferabila si in ultima

expunere a laitmotivului descrisd mai sus (masura 54, timpul 3).

4.2. Allegro risoluto

Partea Il a ciclului poate fi clasificata ca forma de sonata experimentald fara repriza, ea
contindnd doua sfere ideatice distincte, fiecare din ele bazandu-se pe o tema aparte. Ca si in prima
parte, fiecare din aceste teme isi gaseste expunerea si dezvoltarea in interiorul propriului

compartiment, dupa care urmeaza o dezvoltare a temelor in jumatatea a doua miscarii.

Tabelul 4.2. B.Dubosarschi, Cvartetul nr.4, p.11

Forma partii Expozitia Tratarea Coda
Structura GP GS tema | 1

compartimentelor | fugato Toreadorului | fuga

Masurile 3-74 75-149 150-189 192-227 228-268

Allegro incepe prin reiterarea ultimei variante a primului laitmotiv in unison la toate
instrumentele, care de aceasta data rasuna intr-un F-moll clar in tempoul si caracterul indicat
pentru aceastd miscare — risoluto (Ex. 102). Primul compartiment al partii reprezinta, cu mici
intreruperi, un fugato care cuprinde masurile 3-74. Nucleul temei de baza este extras din cel de-al
doilea laitmotiv al partii I si contine aceiasi miscare cromatica in jurul centrului tonal (Ex. 103). In
masurile 5-6 deosebim motivul D-Es-C-H infiltrat in interiorul temei in forma As-F-Bes-Ges iar in
masurile 7-8 in forma tetracordului descendent Ces-B-As-G. Indicatiile autorului — secco si
marcato impun o trasaturd de arcus in partea de jos a acestuia cu amplitudine orizontald mica,
pentru a reduce la minim durata notelor. Caracterul amenintitor al temei este sustinut de
laitmotivul | suprapus ocazional peste fugato in desfasurare. Cele 70 de masuri ale epizodului
fugato se desfasoara intr-un crescendo in doua valuri (cel de-al doilea incepand in méasura 47) care

este Intrerupt brusc in masura 74 pentru a ceda locul unui nou caracter.
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Sectiunea cuprinsa intre masurile 75-179 este una dintre cele mai importante pentru
dramaturgia lucrdrii contindnd, conform intentiei autorului, caracterizarea eroului principal al
lucrarii. Sectiunea se bazeazd pe doud citate preluate din opera Carmen de G. Bizet care il
caracterizeaza pe toreadorul Escamillo. Primul citat este preluat din scena de masa de la inceputul
actului IV ea fiind si tema principald din introductia orchestrala a operei. Cel de-al doilea citat este
nemijlocit refrenul din cupletele toreadorului din actul I1 .

Folosirea citatelor muzicale este un procedeu artistic raspandit in arta muzicala
contemporand, fiind caracteristicd si creatiei lui D. Sostakovici, care utiliza frecvent citatele pentru
crearea imaginii dorite. Tema 1n stil mozartian care serveste drept tema principala a Simfoniei nr. 9,
sau tema Marsului Ostasilor Elvetieni din uvertura Wilhelm Tell de G. Rossini, folosita in partea I a
Simfoniei nr. 15 sunt doua cele mai elocvente exemple. Viziunea lui B. Dubosarschi asupra imaginii
toreadorului I-a impulsionat si foloseasci temele asociate cu acest caracter. In opinia compozitorului
toreadorul reprezintd o imagine mai degraba tragicd, un caracter ce intruchipeaza lupta cu
dificultatile vietii, luptd care deseori are un sfarsit fatal. Astfel imaginea toreadorului poate fi
asociatd cu cea a colegului sau V. Verhola, plecat prematur din viata.

Tema din introductia orchestrala a operei Carmen, care mai jos va fi conventional numita
“tema | a toreadorului”, apare pentru prima data in partida violoncelului in masura 76 (Ex. 104).
Expusa in optimi fatd de saisprezecimile din varianta originald, tema de la bun inceput tine sa ne
informeze ca citatele care vor aparea pe parcursul miscarii nu vor fi literale ci transformate si
adaptate necesitatilor autorului. Imediat dupa prima aparitie a temei la violoncel compozitorul
intr-o miscare ternard. Tema, evident comprimatd pentru a corespunde masurii 3/4, este preluata
de vioara I dupa care revine in partida violoncelului insotit de viola. Indicatia grazioso in partida
viorii I indica faptul ca trasatura de arcus spiccato folosita in acest epizod trebuie sa fie diferita ca
sonoritate si lungime a notelor de cea folositi in tema fugato. In masura 101 autorul introduce cel
de-al doilea citat din opera, care mai jos va fi numit ,,tema II a toreadorului”, din nou intr-o forma
transformata, de aceastd datd incompletd (Ex. 105). Dupa un mic compartiment in care autorul
dezvolta ambele teme ale toreadorului este introdus un alt element din introductia orchestrala a
operei, de aceasta data din incheierea uverturii (masurile 125-128) (Ex. 106). Acest element care
pastreaza duratele originale de saisprezecimi permite autorului s dezvolte o miscare vertiginoasa
care va duce la cea de-a doua culminatie a partii (masurile 125-148). Pasajele rapide in détaché
din acest fragment necesitd o bund sincronizare a trasdturii de arcus din partea interpretilor, iar
acordurile sincopate ce reprezinta culminatia sectiunii (masurile 144-149) — un atac comun dupa

fiecare pauza.
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Sectiunea ce cuprinde masurile 150-227 poate fi definitd ca o dezvoltare a miscarii
secunde, dar si a intregii lucrari (partea I fiind lipsitd de o dezvoltare propriu zisd). Din punct de
vedere tematic ea reprezintd cel mai elaborat compartiment al lucrarii, contindnd cel putin cinci
dintre motivele expuse in ambele parti ale Cvartetului. La fel si din punct de vedere dramaturgic
ea reprezintd o Tmpletire a tuturor caracterelor prezentate mai sus.

Compartimentul incepe prin reinstaurarea centrului tonal Cis, odatd cu consumarea
culminatiei sectiunii precedente. Aceasta reinstaurare este pregatitd in vocea de sus (vioara I) a
facturii acordice din ultimele zece masuri ale sectiunii precedente, dar nu este evidentd pand in
momentul in care Cis este incredintat viorii I ca si nota intreagd cu fermata pe fonul pauzei cu
fermata in celelalte voci in masura 150, din care, dupa cum a fost mentionat mai sus incepe
dezvoltarea miscarii. In aceiasi masura 150 revine si masura de 4/4 de la inceputul partii.

Prima fazd a dezvoltarii (m. 150-189) reprezintd 0 fuga la patru voci cu tema de patru
masuri si raspuns real, cu intrari in ordine ascendenta la violoncel, viola, vioara I si corespunzator
vioara II, avand tangente directe cu fugato de la inceputul partii IT (Ex. 107). Fuga este scrisa in
aceiasi miscare de optimi spiccato secco, inaintand, corespunzator, aceleasi cerinte fatd de
trasatura de arcus. Din punct de vedere tematic ea reprezintd o imbinare ingenioasd si reusitd a
douad dintre motivele de baza ale Cvartetului.

Caracterul si miscarea temei, preluate din fugato, reprezinta o reminiscenta a celui de-
al doilea laitmotiv al partii I, mai precis a elementului din dezvoltarea lui, cuprins intre
masurile 21-26 ale partii I. Acest element expus in partea I intr-un pp misterios revine in
culminatia partii secunde in ff, reprezentand componenta de bazd in construirea acestei
culminatii. Dupa cum a fost mentionat mai sus, acest element dezvoltant al celui de-al doilea
laitmotiv al lucrarii constd in exclusivitate din variante a motivului D-Es-C-H in forma unui
sir de opt sunete in care motivul poate fi urmarit de cel putin patru ori. La fel in tema fugii,
expusa in partida violoncelului, putem observa inserat motivul D-ES-C-H in masura 150 in
forma E-Fis-G-Es, in masura 151 in forma D-F-E-Cis cu nota intercalata As si in masura 153
in forma C-A-H-Gis cu nota intercalata D. Motivul fugato este aproape pe neobservate
impletit in tema fugii cu ,,tema I a toreadorului”, ale carei intervale sunt schimbate astfel incat
o recunoastem mai degraba din conturul liniei melodice. Modificarea intervalelor temei este
efectuatd intr-un asemenea mod incat contribuie si la afirmarea centrului tonal Cis la mijlocul
si sfarsitul celor patru masuri ale temei.

Caracterul extrem de complex al fugii este sporit de prezenta a cel putin trei contrapuncte
distincte, care apar in voci diferite in aceiasi ordine ca si rdspunsurile temei. Toate cele trei
contrapuncte sunt bazate pe o miscare cromaticd sincopata, dar au contururi distincte. Dupd

consumarea expozitiei fugii urmeaza un interludiu de sase masuri, in care distingem cel de-al
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treilea contrapunct. Masurile ce urmeaza (171-179) reprezinta stretto al fugii unde tema In partida
viorii I si tema in inversie in partida violei sunt suprapuse peste tema in augmentare in partida
violoncelului (Ex. 108). Ultimele zece masuri ale fugii (180-189) poartd un rol dramaturgic
important, prevestind deznodimantul ce va avea loc la sfarsitul dezvoltarii. In aceastd sectiune
autorul suprapune primul laitmotiv al lucrdrii, cu semiton Intre primele doud note ale sale, in
partidele viorilor, peste tema fugii in augmentare la unison intre viold si violoncel. Epizodul scris
in f poartd o mare incarcaturd emotiva si se consuma printr-un procedeu folosit mai devreme -
acorduri sincopate la toate vocile.

Ca si in orice fuga, in acest compartiment interpretii au de depasit o serie de obstacole. Se
va lucra asupra obtinerii echilibrului sonor necesar, fiecare instrument cedand din nuantd la
consumarea temei pentru a permite scoaterea in evidenta a temei preluate de alt instrument. Se va
urmari claritatea si transparenta interpretdrii pentru a permite perceperea de catre public a tuturor
elementelor scriiturii contrapunctice. Unul din procedee care contribuie la obtinerea efectului de
claritate este filarea tuturor notelor lungi din contrapunct dupa principiul atac-filare, sau asa
numitul ,,ton de clopot”. Respectarea acestui principiu permite evitarea supraincarcarii facturii si
perceperea duratelor scurte. Aceiasi solutie este recomandata si pentru interpretarea temei in
augmentare de catre viold si violoncel in masurile 180-189. Autorul indicd doud articulatii pe
fiecare nota a temei: accent si portato. Aceasta scriitura poate fi echivalata cu un non-legato activ
la clavir si necesita un atac clar si o separare a notelor din partea interpretilor la instrumente cu
coarde (Ex. 109).

Ultima fazd din dezvoltarea partii II (m. 192-227) reprezintd culminatia dramatica a
lucrarii. Ea incepe prin reiterarea primului laitmotiv al Cvartetului la viola si violoncel, pe
fundalul notei lungi al caruia viorile interpreteaza tema fugii in pizzicato, a doua si a treia trasare a
temei fiind in inversie cu intervale modificate. Pentru ultima data tema fugii va aparea la unison in
pizzicato f la toate instrumentele in augmentare in masurile 204-206, urmata de o pauza generald
pe bara de masura cu efect de liniste inaintea furtunii. Urmatoarele doudzeci de masuri (207-227)
reprezintd apogeul dramatic al ciclului, realizat la unison pentru toate instrumentele pe toata durata
lui. Pentru realizarea acestei culminatii autorul alege sa foloseasca cele doud laitmotive, care au
servit drept material de constructie de baza al intregii lucrari, al doilea aparand aici in ff in
varianta preluatd din masurile 21-26 ale primei miscari, folositd si in tema fugii. Dupd cum a fost
mentionat mai sus aceastd variantd este formata in totalitate din trasarile motivului D-Es-C-H.
Culminatia se desfasoara in trei valuri, primul fiind intrerupt de un subito p iar cel de-al doilea de
o pauza generald. Este foarte importanta afirmarea centrului tonal Fis in ultima parte a sectiunii, si
anume, Fis-dur in masura 218 si fis-moll in masura 226, prevestind instaurarea acestui centru tonal

la sfarsitul lucrarii. Culminatia se consuma prin reiterarea augmentata a laitmotivului de baza pe
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corzile de bas a tuturor instrumentelor. Sarcinile care stau in fata interpretilor in acest
compartiment, pe langa asigurarea unisonului perfect, includ desfasurarea unei palete dinamice
largi, avand in vedere prabusirea de la ff la subito p urmata de o noua crestere la fff, iar indicatia
autorului de a interpreta laitmotivul de baza pe corzile grave in mésura 226 presupune intentia lui
de a obtine un maxim de sunet.

Jonctiunea culminatiei cu ultima sectiune a miscdrii in masurile 227-229 contine un
procedeu dramatic de mare putere si anume, consumarea abruptd a dramatismului si trecerea lui
intr-o stare de istovire si de resemnare, procedeu cu atat mai puternic cu cat este preluat din
experienta vietii umane. Repertoriul muzical universal cunoaste nenumarate exemple de utilizare a
unui astfel de procedeu, din care unul din cele mai elocvente este Adagio din Cvartetul de coarde
op. 11 de Samuel Barber, unde starea de tensiune maxima se consuma pe durata pauzei generale
cedand locul calmului si resemnarii. Acest efect poate explica si particularitatile formei miscarii
secunde, si anume lipsa reprizei, autorul crednd o paralela cu Intreruperea neasteptata a vietii
colegului sau.

Coda miscarii secunde (m.228-268) este scrisda in tempoul Adagio si contine
deznoddmantul lucrarii. Tematismul sdu se bazeazad pe laitmotivul de baza a lucrérii precum si
pe “tema II a toreadorului”. Cea din urma prezentata in pizzicato la viori (Ex.110) este
permanent intreruptd de laitmotivul sustinut de viold si violoncel, fapt care ofera o conotatie
fiecarei teme, chipul eroului fiind intruchipat de tema toreadorului iar imaginea
deznodamantului fatal - de laitmotivul de baza. Coda contine doua recitative contrastante ca si
caracter. Primul incredintat viorii I intre masurile 239-244 scris in p dolce reflectd o stare de
tristete si cere finete in abordarea sa. Cel de-al doilea incredintat violoncelului in f (m. 249-251),
pregatit de sf tremolo la viori, reprezinta o ultima erupere emotiva. Pentru obtinerea efectului
dorit autorul scrie acest solo intr-un registru inalt, unde tessitura violoncelului poate reda cel mai
bine efectul unui strigat de durere.

Acest recitativ se revarsa fara pauza intr-un coral aidoma cantarilor medievale, care
dureaza trei masuri (252-254), si care la randul lui aduce o noud expunere a temei laitmotivului de
baza, care, aici, dupa trei masuri de coral si odatd cu instaurarea Fis-dur si a facturii acordice,
pentru prima data isi reveleaza esenta sa — este o cantare bisericeasca de pomenire (Ex. 111). Linia
viorii I (m. 255-261) ascendenta si usoara simbolizeaza ascensiunea sufletului care parca isi
gaseste odihna prin instaurarea sextacordului de Fis-dur (m. 261), care va ramanea sustinut de
viori si viold pe durata ultimelor opt masuri ale lucrarii. Tema toreadorului in pizzicato la
violoncel, in care autorul intentionat introduce sunetul A peste acordul de Fis-dur din vocile

superioare, procedeu de major-minor folosit pe toatd durata lucrarii, vine sa aminteasca de
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evenimentele triste care au avut loc, dar pand la urma ea se dizolvd in laitmotivul cantarii

bisericesti, contopindu-se prin Ais cu armonia sustinuta in morendo de celelalte instrumente.

4.3 Cvartetul nr. 1 in viziunea Cvartetului de coarde al Radioteleviziunii din Moldova

Imprimarea Cvartetului nr. 4 de Boris Dubosarschi de catre Cvartetul de coarde al
Radioteleviziunii din Moldova a fost realizata in 1985 imediat dupa premiera lucrarii. Din spusele
compozitorului, toti membrii cvartetului au participat activ la realizarea scopului comun, venind
cu sugestii si propuneri de procedee tehnice si interpretare a ideilor muzicale. Rolul de lider in
cvartet ii revenea lui A. Causanschi, distins interpret si profesor, care s-a aratat foarte interesat de
reusita proiectului. Procesul creativ pe durata repetitiilor a fost atat de fructuos incat in imprimarea
respectivd putem observa anumite diferente fatd de partitura originald: alte trasaturi de arcus,
pizzicato in loc de arco, etc. Una din cele mai evidente modificari poate fi observata in masurile
21-26 ale primei parti, unde, la sugestia lui A. Causanschi, vioara I interpreteaza miscarea
cromaticd de terte mici, despre care s-a vorbit mai sus, in flageolete artificiale in loc de ordinario.
Acest procedeu a fost menit sa accentueze rdceala continutului muzical. Pe durata aceleiasi
sectiuni, in masurile 25-26 observam viola alternand acordurile intre arco si pizzicato in loc de
numai arco din varianta originala a partiturii. La randul sau, acest procedeu este menit sa descarce
factura epizodului, 1n care doar laitmotivul de baza trebuie scos in prim plan. De evidentiat sunt si
solo-urile recitative ale viorii I la sfarsitul fiecarei parti, interpretate de catre A. Causanschi cu o
imbinare de simplitate si expresivitate care intruchipeazd o emotie sincerd, precum si solo-ul
violoncelului de la sfarsitul partii secunde, interpretat de N. Tatarinov cu intensitatea necesara
redarii caracterului muzicii. Astfel, rodul muncii membrilor Cvartetului de coarde al
Radioteleviziunii din Moldova raméane si astazi un punct de referinta pentru interpretii ce doresc sa

abordeze lucrarea lui B. Dubosarschi.

4.4. Concluzii la capitolul 4.

Cvartetul de coarde nr. 4 de B. Dubosarschi reprezinta una din lucrarile importante ale
repertoriului national de cvartet. Sinceritatea continutului, prospetimea formei si dezvoltarea
elaboratd a ideilor muzicale 1-au facut atragdtor deja pentru cateva generatii de interpreti, el, pe
bund dreptate, meritandu-si locul in repertoriul componentelor de cvartet autohtone si straine.
Muzica ciclului Tnainteaza fata de interpreti sarcina de a reda caractere bine conturate atat din
punct de vedere tematic, cat si dramaturgic, avand in vedere caracterul programatic al cvartetului.
Imaginea tragicd a toreadorului, redatd prin intermediul celor doud teme caracteristice, adaptate
viziunii autorului a chipului eroului principal, dar si transformarea laitmotivului, de la o

reprezentare a destinului nemilos la cea a unei nobleti transcendentale, reprezintd sarcini
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interpretative mature realizarea carora solicitd un nivel corespunzator al ansamblului. Celelalte
sarcini inaintate de partitura fatd de muzicieni sunt deja cunoscute din analiza cvartetelor
precedente — acordajul unisonurilor, perceperea auditivd a fragmentelor cromatizate si a
modulatiilor, siguranta posesiei instrumentului in salturi si disonante, si nu in ultimul rand
asigurarea transparentei facturii in fragmentele polifonice, reprezinta dificultati caracteristice ale
Cvartetelor de coarde ale lui B. Dubosarschi. Date fiind imperativele dramaturgice prezente in
partiturd interpretarea Cvartetului nr. 4 a lui B. Dubosarschi este recomandatd unor componente de
cvartet profesioniste, a caror experienta in domeniu include rutina depasirii dificultatilor tehnice a

lucrarilor pentru o ulterioara focusare asupra redarii imaginilor muzicale.
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CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

Rezultatele cercetarii demonstreaza ca cele patru cvartete de coarde ale lui Boris
Dubosarschi constituie un segment valoros al repertoriului national de cvartet de coarde atit din
punct de vedere al continutului lor muzical cat si din punct de vedere metodologic. Interpretarea
lor 1n scend Tmbogateste repertoriul salilor de concert, ele reprezentand o valoare muzicala certa
atat prin nivelul inalt al tehnicii componistice, cat si prin specificul si complexitatea originilor lor
tematice care sunt inspirate din stilul componistic si monograma lui Dmitri Sostakovici, pe alocuri
ingenios si convingator imbinata cu melosul popular moldovenesc.

Desi B. Dubosarschi nu a avut ca scop sa reproducd stilul componistic al lui
D. Sostakovici, scriitura cvartetelor sale se bazeaza pe aceleasi principii de tematism si dezvoltare
expresive si tehnice ale instrumentelor, dar nu in ultimul rdnd pe intrebuintarea monogramei
compozitorului rus D-Es-C-H ponderea careia la nivel de constructie tematicd in interiorul
cvartetelor de coarde ale lui Boris Dubosarschi este covarsitoare. Unul din principiile de
dezvoltare a materialului tematic pe care B. Dubosarschi il preia din creatia, inclusiv de cvartet de
coarde, a compozitorului rus este factura polifonica. Cvartetele lui B. Dubosarschi reprezinta o
enciclopedie exhaustiva a procedeelor polifonice din epoca Barocului, de la cele mai simple
precum imitatia si canonul pana la fugi de proportii cu stretto-uri extrem de complexe.
monograma D-Es-C-H au fost explorate la maxim, compozitorul facand uz de o multitudine de
variantele tematice posibile derivate din acest motiv precum: cu ordinea modificatd a sunetelor,
cu inversarea intervalelor, cu modificarea intervalelor, cu intercalare, sub forma tetracordului
frigic micsorat semiton-ton-semiton si a pentacordurilor si hexacordurilor micsorate, intervalele de
secundd mica si septimad mare, dar nu 1n ultimul rand insusi monograma D-Es-C-H in forma sa
originala ce apare pe durata cvartetelor de nenumarate ori.

O trasatura distinctd a Cvartetelor de coarde ale compozitorului chisinduian o constituie
uzul monotematismului si a laitmotivelor, care cimenteaza forma lucrarilor permitand o dezvoltare
parcursivd a materialului pe durata intregului ciclu si asigurdnd unificarea continutului si
continuitatea discursului muzical.

B. Dubosarschi se apropie de stilul componistic al lui D. Sostakovici si in sensul abordarii

g e

meditative si desfasurate ale tuturor componentelor cvartetului, n care este folosit intreg registrul
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instrumentului. Pentru amplificarea sonoritatii compozitorul face uz de corzile libere ale
instrumentelor, si de intervalele naturale de cvintd si octava, iar in culminatiile cu participarea
tuturor partidelor in deosebi frecvente sunt unisonurile la octava intre toate vocile in ff.

Prezentarea cvartetelor de coarde de Boris Dubosarschi in scenele de concert din tara si de
peste hotare se recomandad unor ansambluri de interpreti de nivel inalt, avand in vedere gradul
sporit de dificultate al partidelor. Folosind procedee tehnice similare cu cele din creatia de cvartet
instrument, fapt care se reflectd in prezenta in interiorul cvartetelor a unui numar mare de
recitative solistice, in folosirea registrelor acute in partidele violei si violoncelului, in pasajele de
virtuozitate caracteristice partidei primei viori, dar des intdlnite si in alte partide si In folosirea
intregului spectru de trasaturi de arcus si de procedee de emitere a sunetului precum pizz., slap,
flageolet. La fel, partitura cvartetelor inainteaza probleme de ansamblu precum sincronizarea pe
verticald in fragmentele polifonice rapide, asigurarea acordajului in multiplele armonii complexe
prezente in cvartete dar si in frecventele unisonuri de octavd, in special in registru acut, si
realizarea claritdtii sonoritatii in facturile polifonice de care abunda cele patru cvartete.

In sfarsit, cvartetele de coarde ale lui Boris Dubosarschi inainteaza fatd instrumentalisti
probleme conceptuale, continutul lor muzical fiind apropiat celui al cvartetelor de coarde ale lui D.
Sostakovici. In ele predomina latura dramaticd a spectrului de caractere, dar nelipsite sunt si
caracterele lirice, narative, precum si imaginile de tristete adancd si de joc popular. Redarea
intregului spectru de imagini si caractere prezente in cvartete de coarde de Boris Dubosarschi
necesita o experientd i maturitate interpretativa corespunzatoare a membrilor ansamblului.

Din punct de vedere metodologic cvartete de coarde ale lui Boris Dubosarschi reprezinta
un valoros material didactic recomandat pentru studiu in cadrul disciplinei Cvartet de coarde a
institutiilor de invatamant muzical superior din tard si de peste hotare. Studiul cvartetelor de
Coarde de Boris Dubosarschi in procesul pregitirii pentru examen reprezintd un bun prilej de
exersare si depdsire a diverselor procedee tehnice si dificultati prezente in partiturile lor, printre
care se numara o varietate de pasaje de virtuozitate, fragmente interpretate in registrul inalt al
instrumentelor, trasaturile de arcus spiccato, marcato, sautillé, procedeul glissando, precum si
diverse combinatii de note duble. Calitatile de ansamblist ale studentilor pot fi perfectionate prin
depasirea dificultatilor de ansamblu enumerate mai sus, iar lucrul asupra realizarii caracterelor
redate de materialul muzical al cvartetelor va largi diapazonul expresivitatii tinerilor interpreti.

Descrierea detaliata a procedeelor tehnice si interpretative din cvartetele de coarde de Boris
Dubosarschi reflectate in prezenta cercetare poate fi folosita de catre profesorii disciplinei Cvartet
de coarde in calitate de ghid metodic in procesul de predare. Rezultatele tezei pot servi drept baza

unor ulterioare cercetdri muzicologice in domeniul cvartetelor nationale de coarde, facilitind
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studiul unui strat in mare parte incd neexplorat din repertoriul muzicii autohtone. De asemenea ele
pot fi folosite pentru elucidarea influentei creatiei de cvartet de coarde a lui Dmitri Sostakovici
asupra creatiei de cvartet de coarde a compozitorilor spatiului post-sovietic, dar si a diverselor

modalitati de abordare si tratare a monogramei D-Es-C-H.

RECOMANDARI

1. Extinderea studierii genului de cvartet de coarde in patrimoniul muzical national prin
analiza cvartetelor semnate de alti compozitori din Republica Moldova.

2. Diversificarea ariei tematice abordate in prezenta tezd prin includerea in orbita de
cercetare a altor genuri compuse pentru cvartetul de coarde atat de B. Dubosarschi ct si
de alti compozitori.

3. Realizarea unei clasificari a repertoriului national pentru cvartetul de coarde.

4. Continuarea studierii si valorificarii scenice a cvartetelor de coarde scrise de
compozitorii din Republica Moldova.

5. Elaborarea unui ghid metodic cu privirea la problemele specifice de interpretare a
cvartetelor de coarde ale lui B. Dubosarschi cu indicarea dificultatilor de ordin tehnic si
formularea unor recomandari In vederea depasirii acestora.

6. Efectuarea unor analize comparate ale cvartetelor ssmnate de compozitorii din Republica
Moldova cu cele compuse in aceeasi perioada in alte tari limitrofe.

7. ldentificarea noilor procedee interpretative in repertoriul national pentru cvartet si

examinarea lor sub aspectul imbogatirii paletei de mijloace expresive si extinderii

IR
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ANEXA 2

Lista lucrarilor pentru cvartet de coarde ale compozitorilor din Republica Moldova

Autorul Denumirea lucririi Anul Compunerii Componenta | Durata | Pastrare, Ne de parti
Prima auditie imprimare,
editare
Beleaev Vladimir Cvartet de coarde Nel 1994 ZMN 2 vin/ vlaivic 16 autor 1
Beleaev Vladimir Cvartet de coarde Ne2 2000-2001, festivalul | 2 vin/ vla/vic 12,45 | autor 1
Doua zile si doua
nopti, Odesa, 2001
Beleaev Vladimir | Cvintet nr.2  pentru 1993 ZMN cli2 vin/ vla/ 14 | Sordina
clarinet si cvartet de vic Ediziuns,
coarde 2003, SEM
0316
Bitkyn Vladimir Cvartet de coarde 1978 2 vin/ vlalvic 1
Burlea Vlad Suita pentru cvartet 1994, p.a.1997 Plenara | 2 vin/ vla/vic autor 5
UCCM
Buzila Serafim Cvartet de coarde Nel 1968 2 vin/ vla/vic BTRM 4.Andante, Allegro,
Andante, Rondo
Buzila Serafim Cvartet de coarde Ne2 1973 2 vin/ vla/vic BTRM 3. Allegro, Andante,
Allegro
Buzila Serafim Cvartet de coarde Ne3 | 1980 2 vin/ vla/vic 16,06 Urmasi, 3. Maestoso, Andante a
op.18a BTRM piacere, Grave- Animato
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9. Buzila Serafim Cvartet de coarde Ned | 1982 2 vin/ vla/vic 16 3. Allegretto, Andante
op.20 recitando, Scherzando
10. Buzild Serafim Doua piese pentru cvartet | imprimat 1988 2 vin/ vlaivic
11. Buzila Serafim Suitd pentru cvartet 1970 2 vin/ vlaivic BTRM 4.Andantino,  Allegro
scherzando,  Andante
molto cantabile, Allegro
molto
12. Buzild Serafim Variatiuni pe o tema de | 1977 2 vin/ vlalvic BTRM 6
Beethoven pentru cvartet
13. Ceaicovschi- Cvartet in stil vechi imprimat 1988 2 vin/ vlalvic BTRM 1. Adagio
Meresanu Gleb
14. Ceaicovschi- Patru piese pentru cvartet | imprimat 1988 2 vin/ vlalvic BTRM 4, Largo-Moderato,
Meresanu Gleb Andante,
Andantino,Allegro
15. Chiriac Anatol Cvartet de coarde 1983, p.a.1987 2 vin/ vlalvic Autor, BTRM | 1. Allegro non troppo
16. Chiriac Tudor Cvartet de coarde Nel 1974 2 vin/ vlalvic 3. Allegro, Andante,
Allegro
17. Ciobanu Ghenadie | Cvartet 1981 2 vin/cb/pf 15
18. Ciobanu Ghenadie | Un viaggio | 2002, Calgari, Italia vin/vlalvic/ch 11 Lucian Badian

immagginario con il
quartetto Spaziomusica

edition, 2002
Ottawa ISMN
M-53001-481-3

CD Festival
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Spaziomusica
2000, archivo
00-11
19. Ciobanu Ghenadie | Cvartet de coarde 2020 2 vin/ vialvic 15 3
20. Coca Eugeniu Cvartet de coarde Nel 1926 2 vin/ vlaivic 4
21. Coca Eugeniu Cvartet de coarde Ne2 1949 2 vin/ vlaivic 4
22. Cuzmina Galina Cvartet de coarde 1977 2 vin/ vlalvic
23. Cuzmina Galina Cvintet de coarde 1998, ZMN 2 vin/ vlaivic/
cb
24. Cuzmina Galina Cai de sublimare 1993 2 vin/ vlalvic
25. Cuzmina Galina Nocturna in memoria lui | 1982 2 vin/ vlalvic
A.Balasanean pentru
cvartet de coarde
26. Doga Eugeniu Cvartet de coarde Nel 1965 2 vin/ vlalvic BTRM 3. Allegro con spirito,
Adagio con dolore,
Allegro con fuoco
27. Doga Eugeniu Cvartet de coarde Ne2 1973 2 vin/ vlalvic BTRM 3.Vivo, Adagio, Allegro
non troppo
28. Doga Eugeniu Cvartet de coarde Ne3 1983 2 vin/ vlaivic
29. Doga Eugeniu Cvartet de coarde Ne4 1993 2 vin/ vlaivic
30. Doga Eugeniu Cvartet de coarde Ne5 2015 /2012 (red.Il) 2 vin/ vlaivic
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31. Doga Eugeniu Cvartet de coarde Ne6 2010 2 vin/ vlaivic
32. Doga Eugeniu Cvartet de coarde Ne7 2019/2020 (red.Il)
33. Doga Eugeniu Piesa pentru cvartet 1979
34. Doga Eugeniu Umoresca si Passacalia | 1967
pentru cvartet
35. Dubosarschi Boris | Cvartet de coarde Nel 1972 2 vin/ vlalvic 4. Allegro ma non
troppo, Con  moto.
Scherzando, Grave,
Allegro robusto
36. Dubosarschi Boris | Cvartet de coarde Ne2 1978 2 vin/ vlalvic 5. Adagio, Allegro
anxioso, Lento, Allegro,
Allegro  con brio.
Energico
37. Dubosarschi Boris | Cvartet de coarde Ne3 1980 2 vin/ vlaivic 10 Autor, B-ca|l. Molto Adagio -
(Microcvartet) TVRM, Allegretto — Adagio
imprimat  in | recitando — Allegro con
fond brio
38. Dubosarschi Boris | Cvartet de coarde Ned 1985 2 vin/ vlalvic Autor, B-ca|2. Adagio, Allegro
TVRM, risoluto
imprimat  in
fond
39. Dubosarschi Boris | Cinci  tablouri  pentru | 1988 2 vin/ vlaivic Imprimat  in | 5. Poem, Scerzo-

capriciu, Elegie, Bolero,

142




cvartet de coarde

cvartet fond TVRM | Postfata
A0. Dubosarschi Boris | Cvintet pentru clarinet si | 1981 cli2 vin/ vla
cvartetul de coarde Ivic
A1. Dubosarschi Boris | Cvintet pentru tambal si | 1975
cvartetul de coarde
A2. Dubosarschi Boris | Trei piese pentru cvartet | 1970 2 vin/ vlaivic
A3. Dubosarschi Boris | Suita 1969 2 vin/ vlalvic 4. Passacaglia, Dans
popular, Reverie,
Scherzo
A4. Fistic Elena Diptic pentru viola solo vla solo/2 vin/ Lucian 2
si cvartet vla/vic Badian
edition, 2005 Lamento, Burla
Ottawa ISMN
M-53001-
558-2
A5. Gondiu Laurentiu | Rural pentru cvartet de | 2001, ZMN 2 vin/ vialvic
coarde
A6. lachimciuc Igor Cvartet in C 1993 2 vin/ vlaivic 4
A7. lachimciuc lgor Imagini chiliene pentru 2 vin/ vlalvic

A8.

lachimciuc Igor

Suitd pentru tambal si
cvartet de coarde Pe

143



urmele lui Haydn

49. lanachi lon Balada pentru cvartet de | 1984 2 vin/ vlaivic BTRM 1. Andante
coarde
50. Kitenko Dimitrie Cvartet de coarde Nel 1974 2 vin/ vla/vic 3
51. Kitenko Dimitrie Cvartet de coarde No2 1983 2 vin/ vla/vic 25 FMCRM 3. Adagio, Allegro,
dedicatie lui P.Rivilis trp (ad libitum) (AMTAP bl. | Quasi Largo
)
52. Kitenko Dimitrie Epitaf in memoria lui 1981, Plenara | 2 vin/ vla/vic
S.Lolbel pentru cvartet XIVUCCM
de coarde
53. Kitenko Dimitrie Cantec si Dans pentru 1986 2 vin/ vla/vic
cvartet de coarte In
memoria eroilor
revolutiei
54. Kitenko Dimitrie Aparenta 2005, Festivalul Doua | vin/ vla/vic/pf
zile si doud nopti,
Odesa
55. Lisoi Semion Cvartet de coarde 1980 2 vin/ vlaivic
56. Lobel Solomon Cvartet de coarde Nel 1968 2 vin/ vialvic 4
57. Lobel Solomon Cvartet de coarde N2 1971 2 vin/ via/vic 3
58. Lobel Solomon Cvartet de coarde Ne3 1978 2 vin/ vlalvic 2
59. Lungul Semion Hora pentru cvartet de 2 vin/ vlalvic BTRM 1. Allegretto
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coarde

60. Luxemburg Arcadii | Suita pentru cvartet de 2 vin/ vlaivic BTRM 6
coarde
61. Macovei lon Bachiana 1995 2 vin/ vialvic 4
62. Macovei lon Cinci piese pentru cvartet | 1981 2 vin/ vlaivic 5
63. Mamot Eugeniu Cvartet de coarde 1983 2 vin/ vlalvic Fondul
TVRM
64. Mamot Eugeniu Briuletul 2 vin/ vlalvic Fondul
TVRM
65. Mulear Alexandru | Cvartet de coarde 1952 2 vin/ vlalvic
66. Mulear Alexandru | Cvartet de coarde nr. 2 2 vin/ vlaivic BTRM 3. Adagio, Allegretto,
Moderato
67. Mulear Alexandru | Suita pentru cvartet de | 1973 2 vin/ vlaivic
coarde
68. Mulear Alexandru | Suita nr.2 pentru cvartet | 1974 2 vin/ vlalvic BTRM 4. Pastorala, Toccatino,
de coarde Andante, Rondo
69. Mulear Alexandru | Suita nr.3 pentru cvartet | 1975 2 vin/ vlaivic
de coarde
70. Mulear Alexandru | Suita nr.4 pentru cvartet | 1980 2 vin/ vlaivic
de coarde
71. Mustea Gheorghe | Cvartet de coarde 1978 2 vin/ vlaivic 2
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72. Neaga Gheorghe Cvartet de coarde Nel 1971 2 vin/ vlaivic 4
73. Neaga Gheorghe Cvartet de coarde Ne2 1980 2 vin/ vlaivic 4
74. Neaga Gheorghe Patru piese pentru cvartet | 1977 2 vin/ vlaivic
de coarde
75. Neaga Gheorghe Suitd pentru cvartet de | 1965 2 vin/ vlalvic BTRM 4. Introducere, Doina,
coarde Dans, Scherzo
76. Neaga Stefan Cvartet de coarde 1931 2 vin/ vlalvic 4
77. Negruta Oleg Cvartet de coarde 1966 2 vin/ vlalvic 3
78. Negruta Oleg Doua piese pentru | 1970 2 vin/ vialvic
cvartet de coarde
79. Negruta Oleg Suita  polifonica nr.1 | 1971 2 vin/ vlalvic
pentru cvartet de coarde
80. Negruta Oleg Suita  polifonica nr.2 | 1978 2 vin/ vlalvic
pentru cvartet de coarde
81. Negruta Oleg Trei piese pentru cvartet | 1980, imprimat 1988 2 vin/ vlalvic 5,30 Fondul
TVRM
82. Negruta Oleg Piese pentru cvartet 1987 2 vin/ vlalvic 6
83. Palymski Oleg Cvartet 1997, ZMN 2
84. Paslari Snejana Cvartet 1999, p.a.20.. ZMN 2 vin/ vlalvic
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(polifonic)

85. Poleacov Valeriu Cvartet de coarde 1965 2 vin/ vlaivic BTRM 3. Allegretto, Largo,
Allegro molto
86. Rotaru Vladimir Cvartet de coarde Nel 1988 2 vin/ vialvic FMCRM 2. Largo molto
(AMTAP bl. | espressivo, Allegro
1)) giusto
87. Rotaru Vladimir Cvartet de coarde N2 1992, ZMN 1993 2 vin/ vla/vic 1
88. Rotaru Vladimir Cinci piese moldovenesti | 1976 2 vin/ vialvic
pentru cvartet de coarde
89. Rotaru Vladimir 30 de Melodii populare | 1982, 1986, 1987 2 vin/ vlaivic
pentru cvartet (trei caiete
cate 10)
90. Rotaru Vladimir Suitd pentru cvartet de | 1978 2 vin/ vlaivic
coarde
91. Rotaru Vladimir Zece piese pentru cvartet | imprimat 1988 2 vin/ vlaivic
02. Rusu Pavel Cvartet de coarde 1974 2 vin/ vlaivic BTRM 1. Poco Adagio - Presto
03. Rusu Pavel Attacca 1977 2 vin/ vlalvic 3
Q4. Sarohvatov Valeriu | Cvartet de coarde 1959* 2 vin/ vlalvic
95. Simonov Victor Cvartet de coarde Nel 1963 2 vin/ vlaivic
06. Simonov Victor Cvartet de coarde Ne2 | 1964 2 vin/ vla/vic

4

Acest cvartet nu este indicat in Lexiconul bibliografic (61), el a fost mentionat in articolul muzicologului I.Miliutina (72)
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Q7. Slivinsckii VIadimir | Basmele codrului: cinci | 1978 2 vinivlaivic/
piese pentru cvartet de pian/percutie
coarde, pian si percutie
08. Slivinsckii VIadimir | Doua jocuri moldovenesti | 1987 2 vin/ vlaivic
pentru cvartet de coarde
99. Slivinsckii VIadimir| Contraste - 6 nuvele 2 vin/ vlaivic BTRM 6
coreografice pentru
cvartet de coarde
100.Starcea Marian Piano Cvintet 1987 pf/2 vin/vla Ivic
101.Stirbu Liviu Cvartet 1991 2 vin/ vla/vic
102.Tarasenco Tatiana | Cvartet de coarde 1969 2 vin/ vlaivic
103.Tarasenco Tatiana | Doua piese pentru cvartet | 1980 2 vin/ vlalvic
de coarde
104.Tarasenco Tatiana | Doua piese pentru cvartet | 1981 2 vin/ vla/vic
de coarde
105.Tarasenco Tatiana | Suita 1982
106.Tcaci Zlata Cvartet de coarde Nel | 1982 2 vin/ vlalvic BTRM 4. Moderato espressivo,
dedicatie lui L.Gurov Allegretto grazioso,
Allegro molto ma non
presto, Larghetto
lamento
107.Tcaci Zlata Cinci piese pentru cvartet | 1979 (Cocearova) 1981 | 2 vin/ vla/vic Piesy 5. Batuta, Dans feminin,
(Ceaikovskii, sovetskih Humoresca, Balada,
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de coarde Suhomlin) kompozitorov | Dans barbatesc
vyp.7,
red.V.EKimov
skii, M.,
Sov.kompozit
or, 1990
108.Tcaci Zlata Din folclorul evreiesc: 4 | 1991 2 vin/ vlaivic BNRM 4. Covrigei (Bii-gela),
piese pentru cvartet Dns evr eiesc (Sher),
Melodie evreiasca (Gas-
nign), Sa ne Tmpacam
(Loben mir zich
ibarbatn)
109.Tcaci Zlata Cinci  motive pentru | 1986 2 vin/ vlaivic BTRM 5
cvartet de coarde
Allegro, Moderato,
Allegretto, Andantino,
Allegro
110.Tcaci Zlata Cinci pesrevuri de Dm. | 1993 Cocearova, 1992 16 5, Andantino, Allegro,
Cantemir Suhomlin Allegretto,  Sostenuto,
Moderato
111.Verhola Vitalie Suitd pentru cvartet de | 1973 2 vin/ vlaivic BTRM 3.Allegro, Adagio,
coarde Moderato
112.Verhola Vitalie Suita pentru cvartet de | 1978 2 vin/ vlalvic BTRM 3. Allegretto, Lento,
coarde Allegro
113.Verhola Vitalie Cvartet de coarde 1981 2 vin/ vlaivic
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114.Vrabie Vitalie Suitd pentru cvartet de | 1975 2 vin/ vlaivic BTRM 3.Allegro, Lento, Presto,
coarde
115.Zagorschi Vasile Cvartet de coarde Nel 1964 2 vin/ vlaivic 4
116.Zagorschi Vasile Cvartet de coarde Ne2 1986 2 vin/ vlaivic 15,05 | FMCRM 3. Andante Sostenuto,
(AMTAP bl. | Allegro
i) risolutoEnergico e con

moto
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ANEXA 4
LISTA ABREVIERILOR

In limba roméana:

etc. = etcetera

ex. =exemplu

GP  =grupul principal
GS  =grupul secundar
m./mm. = masura/masuri
nr. = numarul

p./ pp. = Pagina/paginile
sec. = secolul

TRM = Compania de stat Tele-Radio Moldova
vol. = volumul

s.a. =sialti

in limba italiani:

cresc. = crescendo

dim. = diminuendo
f = forte

ff/ fff = fortissimo
mf = mezzoforte
p = piano

pp = pianissimo
pizz. = pizzicato

sf = sforzando
in limba englezi:
no.  =number

p./ pp. = page/pages
vol. =volume

in limba rusi:

BBITI. = BBIIIYCK
rocC. = rocyaapCTrBCHHOC
M. = UMCHHU

MI'K = Mockosckas ['ocynapcrsennas Koncepsaropus
HI'Y = Hosropoackuii I'ocynapcTBeHHbINH Y HUBEPCUTET
c./ cC. = CTpaHHUIIa/CTPAHUIIBI

COCT. = COCTaBUTEINb

CCP = Cogerckas Conuanucruueckas PecryOnrka
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Anexa 4

Lista evoluarilor in concerte

1. 26.06.2017 Sala Mare AMTAP — Recital de Doctorat

Program:
J. M. Leclair Sonata pentru vioara si pian in Re major, op. 9, nr. 3
L.V. Beethoven Romanta pentru vioara si orchestrd nr. 2 in Fa major, op. 50
J. Brahms Scherzo in Do minor pentru vioara si pian
H. Wieniawski Poloneza in Re major, op. 4
B. Dubosarschi Cvartetul de Coarde nr. 1 in Do minor

Participanti:
Alexandru Ureche, vioara
Zinaida Branzila, vioara
Vladimir Andries, viola
Irina Solpan, violoncel
Vera Stolearciuc, pian
2. 27.02.2018 Sala Mare AMTAP — Concert in memoria Boris Dubosarschi
Program:
B. Dubosarschi Cvartetul de coarde nr. 1
Participanti:
Alexandru Ureche, vioara
Zinaida Branzila, vioara
Vladimir Andries, viola
Irina Solpan, violoncel

3. 21.05.2018 Sala Mare AMTAP — Recital de Doctorat

Program:
J. Brahms Sonata nr. 2 pentru vioard si pian in La major, op. 100
S. Rahmaninov Trio elegiac nr. 1 pentru vioard, violoncel si pian in Sol minor
B. Dubosarschi Cvartetul de coarde nr. 2 in Mi minor

Participanti:
Alexandru Ureche, vioara
Zinaida Branzila, vioara
Vladimir Andries, viola
Irina Solpan, violoncel

Natalia Botnariuc, pian
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4. 21.05.2019 Sala Mare AMTAP — Recital de Doctorat

Program:
B. Dubosarschi Trio pentru vioara, violoncel si pian
B. Dubosarschi Cvartetul de coarde nr. 3 Microcvartet
B. Dubosarschi Cvartetul de coarde nr. 4

Participanti:
Alexandru Ureche, vioara
Zinaida Branzila, vioara
Vladimir Andries, viola
Ana-Maria Sarbu, violoncel

Natalia Botnariuc, pian

5. 12.10.2020 Sala Mare AMTAP — Concert in cadrul Festivalului International Zilele

muzicii noi

Program:
B. Dubosarschi Cvartetul de coarde nr. 2
W. Bergher Cvartetul de coarde nr. 5
Gh. Ciobanu Cvartet de coarde

Participanti:
Alexandru Ureche, vioara
Zinaida Branzila, vioara
Vladimir Andries, viola

Ana-Maria Sarbu, violoncel

6. 13.05.2021 Sala E. Caudella, Universitatea Nationald de Muzica G.enescu din Iasi —

Concert in cadrul Festivalului International Zilele muzicii romdnesti

Program:
B. Dubosarschi Cvartetul de coarde nr. 2
W. Bergher Cvartetul de coarde nr. 5
Gh. Ciobanu Cvartet de c oarde

Participanti:
Alexandru Ureche, vioara
Zinaida Branzila, vioara
Vladimir Andries, viola

Ana-Maria Sarbu, violoncel
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