
CREAŢII 

Însemnări despre Cvartetele de Zeno Vancea 

încercarea de a defini o personalitate artis­
tică este cu aHt mai dificilă, cu cit în decursul 
formării ei au loc, adeseori, modifiicări de 
stil, de exprimare. Alcest adevăr este valabil 
şi în cazul lui Zeno Vancea, al cărui stil 
prezintă transformări legate de anumite pe­
rioade ale creaţiei sale. 
Depăşind influenţele mediului muzical din 

Viena, unde a studiat, Zeno Vancea a devenit. 
încă din anii de după primul război mondial, 
un adept convins al şcolii noastre naţionale. 

Inclinat deopotrivă spre sinteză şi inovaţie, 
Zeno Vancea exprimă în lucrările sale o spi­
ritualitate românească specifică, coordonatele 
stilistice ale limbajului său pornind de la prin­
cipiul enescian „a crea paralel cu muzica popu-
1ară, dar prin alte mijloace, absolut perso­
nale." 
Fără a absolutiza acest principiu de creaţie, 

compozitorul merge mai departe, atunci cind 
afirmă că „autenticitatea populară cit şi stili­
zarea folclorului nu constituie criterii de va­
loare, ci oriterii de stil, un înalt nivel artis­
tic al creaţiei pulind fi reializat în cazul ambe­
lor modalităţi de exprimare",„. „ valoarea unei 
compoziţii fiind în funcţie în primul rînd de 
forţa expresivă a conţinutului şi de perfec­
ţiunea formei" (din studiul Evoluţia simfoniei 
româneşti). 

In studiul Tradiţie şi inovaţie, compozitorul 
afirmă : ,1inovaţia este ceea ce se vede plutind 
deasupra apelor mării, o parte de obicei neîn­
semnată faţă de imensa cantitate de gheaţă 
scufundată şi ascunsă privirii noastre (ce re­
prezintă tradiţia), care constituie suportul păr­
ţii vizibile." 

Zeno Vancea abordează în creaţia sa aproape 
toate genurile muzi1aale, de la lied la muzica 
vocal-simfonică. 

In genul simfonic, compozitorul dovedeşte 
un deosebit simţ al proporţiilor, remarcîn­
du-se în mod deosebit înclinaţia sa spre poli­
fonie şi spre o orchestraţie sobră, ce tinde spre 
sonorităţi camerale. 

1Aceeaşi 1ooncepţie de tratare contrapunctică 
a substanţei folclorke este extinsă şi în crea­
ţia sa corală. 

Creaţia de cameră, în care conceptul poli­
fonic-modail este subordonat lirismului, 
stărilor meditative, - prezintă aceleaşi trăsă­
turi stilistice, redate cu mijloace de exprimare 
adecvate unui conţinut muzical interioriz:at, 
specifice genului. 

ln continuare, ne vom referi la .cele trei 
Cvartete de coarde de Zeno Vanrcea, care prin 
valoarea şi originalitatea lor, s-au impus în 
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creaţia românească de rnuzkă de cameră. Este 
regretabilă pierderea Cvartetului în stil bizan­
tin şi a Cvartetului de co~rde nr. 1, distins 
în anul 1938 cu premiul „George Enescu". 

ln Cvartetul de coarde nr. 2, distins cu 
,.Premiul de stat" (1953), problema armonizării 
cintecului popular, amplu dezbătută de com­
pozitor în diverse studii teoretice, apare solu­
ţionată practic şi într-un mod original. Cele 
cin!Ci părţi sînt construite pe baza unor teme 
create în spiritul folclorului române~1c, uneori 
intervenind şi citatul folcloric. Contrastul bine 
dozat al elementelor componente ale acestor 
părţi (tematic, dinamic, ritmic, agogic, etc.), 
extinde şi diversifică expresia muzi1cală, înscri­
ind varietate în 1a;ceeaşi unitate de stil. 

Prima parte - Allegro -nwderato e nwlto 
cantabile - este scrisă în formă de sonată. 
Cara1cterul ei modal începe să se contureze 
chiar din introducerea de două măsuri, cons­
truită pe baza cvintei mi-si. TNTia principală 
e~te realiz1ată în oaclrul modului frigic pe mi, 
uşor modificat. mai ales în acompaniament ; 
în linia melodică apar, doar '.""l singură dalft, 
~;unctele enarmonice la dirz şi si br111ol, cu 
caracler de trepte mobile. 
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In realizarea armoniei modale, pedala echi­
valează cu isonul specific muzicii populare, 
procedeu prezent şi în expoziţie, unde o bună 
parte din temă apare însoţită de intervalul ar­
monic m.i-si, anunţată în introducere. 

Secţiunea punţii aduce, pe lingă unele ele­
mente din tema iniţială, o temă proprie, con­
struită pe bază de secvenţe. 
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Cea de~a doua idee muzicală, concepută în 
modul ioni:e pe sol, se desfăşoară într-un ritm 
legăniat, metrul binar fiind inlocuit cu cel 
ternar. Caracterul vioi nu se pierde, deşi at­
mosfera calmă învăluie această melodie sim­
plă, ale cărei accente purtate de fiec.are sin­
copă contribuie la sublinierea conţinutului ex­
presiv. 

In cadrul grupului tematic secund se re­
marcă un polimelodism de înaltă măiestrie. 
Sensurile melodiice, derivate dintr-unul singur, 
se reliefează cu cea mai mare claritate, în 
acelaşi context armonic, fără a da impresia 
unei aglomerări forţate şi obositoare. 

Prin acest cvartet si unele lucrări anterioare, 
Zeno Vancea demon'strează existenţa „infini­
telor posibilităţi de folosire şi dezvoltare sub 
cele mai variate aspecte ale substanţei melo­
dice populare" - concluzie cristalizată în stu­
diul teoretic Despre noţiunea de dezvoltare 
în muzică. 

Partea II-a, Intermezzo, concepută în formă 
de lied tripartit (ABA), se desfăşoară într-o 
mişoare lentă, creînd un evident contrast faţă 
de prima parte. 

Caraicterul de doină şi baladă, cu intonaţie 
de largă respiratie, noile combinatii de moduri . . , 
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varietatea ritmică, denotă maro.?.a bogăţie ex­
presivă a folclorului. Fluctuaţiile de tempo 
apar foarte des, ajungînd chiar la indicaţia 
parlando rubato, specifică baladei. 

Prima temă (vioara a II-a), construită pe 
baza unui mod cromat1c frecvent intîlnit în 
folclorul românesc, ionic cu treptele II, IV 
urcate şi VII coborită (lidico-mixolidic cu 
treapta a II-a u:r<cată), este însoţită de o con­
tramelodie l:a violă. Acest contrapunct la două 
voci, înoadrat de o dublă pedală la violoncel 
şi vioara I-a creează o senzaţie de dilatare 
spaţială între înălţime şi abis. 
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In sectiunea medi:mă (B) predomină oarac­
terul epic al baladei, o atmosferă nostalgică 

de dor şi resemnare . 
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Pavtea a III-a - Allegro vivo - are un 
caracter de scherzo conceput pe alternarea a 
două idei tematice. Forma acestei părţi este 
relativ liberă, sintetizînd elemente şi caractere 
ale formelor de lied, sonată., rondo, scherzo. 
Strtrotur.a şi succesiunea temelor se apropie de 
camcterul de lied tripentapartit (ABABA), dar 
existenţa unei structuri dezvoltătoare duce 
spre forma de sonată. Ţinînd seama de carac­
terul de refren al „A"-ului - care apare . de 
fiecare dată pe aicetaşi centru sonor - i s-ar 
putea atribui parţial şi forma de rondo sim­
plu. Caracterul vioi, exuberant, este de ase­
menea specific scherzo-ului. 
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Tema I-a, în modul mixolidîc pe la, are o 
mare supleţe ritmică ; grupările măsurii de 
5/8 - (2 + 3) sau (3 + 2) - ulternează mereu 
şi ciliar se suprapun în unele momente. 

ttc. 

Tema a II~a giocoso, pregnantă prin ritmul 
permanent sincopat, se desfăşoară în ambitu­
sul de cvintă perfectă al unei scări pentato­
nice hemitonke. 

Aceste teme au un caracter melodi10 imuabil. 
Chiiar şi în miioa deZ'Voltare, ele rămîn intacte 
ca desen melodic. Se schimbă doar suportul 
armonic-polifonic al temelor, mai ales pe 
paroursul modulatiilor care însotesc tema 
a II-a. ULtimJa .rev~nire a secţiunii ·„A" poate 
fl considerată ca o repriză în care lipseşte 
ierna: a II-a, fapt determinat şi de ' amplifica­
rea ei în seoţiunea dezvoltătoare. în contrast 
cu expunerea concentrată a teme{ initi1ale. 

Finalul iaicestei părţi aduce element~ din .in­
trioducere, procedeu folosit şi în mişcările an­
terioare ale luorării, ca simbol al coeziunii 
travaliului tematiio muzioal, realizat pe prin­
cipiile unui sistem de idei ciclioe. 

Partea ra IV-a - Andantino con grazia -
este compusă în atmosfera unui cîntec de 
leagăn care poate fi încadrat într-o formă 
simplă de lied. Este partea cea mai cantabilă 
a cvartetului, în care seninătatea, cando:area, 
duioşia, conturează o mare sensibilitaite. 
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Melodia curgătoare îşi amplifică pe parcurs 
potenţialul dinamic datorită unei creşteri trep­
tate :a densităţii polifoni1oe, după care, în final , 
se Via restabili atmosfera initială. Alături de 
structura polifonică, varietatea cadenţelor ră­
mîne o carar0teristică a acestei părţi. 

In 1956, compozitorul trensorie aceste admi­
rabile pagini într-o versiune pentru vioară si 
pian, cu cîteva modifi1cări inerente unei tra~­
mutări de conţinut emoţiorual de pe anumite 
coordonate timbrale, pe altele. Este vorba în 
primul rînd de tratarea armonică îmbogăţită 
a părţii de pian, oare nu susţine un simplu 
acompaniament, ci intră într-un diialog -
comentariu cu vioara, suplinind celelalte trei 
instrumente ale cvartetului. 

Partea a V-a, Allegro giocoso - se desfă­
şoară în ritmul vioi al unui dans popular. Este 
conceput în formă de rondo-sonată (ABAC, 
dezvol'tare, ABA), cu teme caraderistice folclo­
rului bănăţean. 
Multă v:reme se credea că tematica rG>mâ­

neaslcă nu este adecvată formelor clasice de 
sonată, lied, scherzo, rondo, etc. Alăb~ri de 
Enescu, Paul Constantinescu, Joria şi alţi com­
pozi tori r omâni , Zeno Vancea demonstrează (şi 
prin studiile sale de muzicologie) vitaliit:Jatea 
potenţialul ex presiv , precum şi capacitate~ 
spiritualităţii foldoriice de a se integria forme­
lor şi genurilor muzicale traditionale. 
. In exipoziţie , tem.a-refiren şi tema-cuplet (B) 

smt contrastante do.ar prin opoziţia major-mi­
nor (ionic pe mi şi eolic pe do diez), mate­
rialul sonor rămînînd nesichimbat, ca în cazul 
tonalităţilor r elative. 
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După revenirea concentrată a primei sec­
ţiuni, „C"-ul (pochissimo meno mosso) aduce 
o nouă temă cu caracter pregnant, oa de sem­
na~, ~1atorită i:itervalelor de ovartă perfectă şi 
cvmta perfecta precum şi repetării insistente 
a accentelor. Simplitatea acestei teme rezidă 
în constru!Cţia ei, bazată pe o scară tetracor-
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dică. Uniformitatea melt'ului binar este înlo­
cuită aici cu asimetria măsurii de 5/8, obţinîn­
clu-se astfel un contrast pe plian metric. 

Dezvoltarea este foairte scurtă. realizată mai 
mult sub forma unor mki variaţii rale temei în 
ceea ce pri·ve:şte structura armonico-polifonică. 
Fluxul melodic îşi continuă neîntrerupt ascen­
siunea, culminînd cu finialul al cărui tempo 
se animează treptat. 

In repriză , tema-refren şi tema-cuplet (B) 
sînt aduse pe sunetul mi, păstrîndu-se doar di­
ferenţa de staire majoră şi minoră (ioniic şi 
respectiv eolic pe mi). Nu este o repriză în 
sensul clasic al obţinerii unei unităţi tonale, ea 
fiind de fapt integrată în sistemul modal 
(deşi dualismul ionic-eal1c se poate confund!3. 
cu cel major-minor). 

Compoz.itorllll exploatează în felul acesta 
posibilităţile de redlaire a unui oonţinut expre­
siv cit mai bogat, ce rezultă din diferenţierile 
culorilor modale. In acest cvartet se întrepă­
trund cele mai diverse sensuri din sfera mo­
dală, de la cara'Cterul melancolic interiorizat 
al doinei , ~a străluioirea jocului, srau de la arha­
ismul unei scări tetraco:ridice , la modul ionic , 
cu ecou în sfera tonală. O rema:rică impor­
ta~ tă asupra coloritului armonic ioare rezidă 
în cel modal , o face Wilhelm Berger în Ghid 
pentru muzica instrunientală d.z cameră, unde 
afirmă că „prin evoluţia vocilor, prin angrena­
rea în discursul general a unor aspecte modale 
vari1ate - şi nu numai a unui mod unic -
se creează o diversi,tate armonică ce aduce un 
spar de culoiaire. '' 

Zeno Vancea încadrează aJCest univers ex­
presiv românesc în forme clasice pe care le 
modelează cu măiestrie, iadaptîndu-le la con­
ţinutul muzical modial. Distinsul gen cameral 
se va înscrie astfel pe o coordonată stilistică 
inedită. 

De 11a Cvartetul nr. 2 pînă la Cvartetul nr 4, 
din necesităţi de exprimare a unui anumit con­
ţinut , compozitorul a trecut de la un mod de 
exprimaTe mai dire~ct fo1cloric , la un limbaj 
mai personial, în care sensibiliitatea românească 
este păstrată în cantabiilit!atea temelor, în at­
mosfera şi modul lor de dezvoltare. 

In studiul Evoluţia simfoniei româneşti, 
Zeno V.ancea menţionează că „anumite parti­
cularităţi de simţire ale cite unui compozitor 
au făiout ia.deseori necesară depăşirea cadrului 
fololoriic, stările siale emoţionale purtJnd fi ex­
primate mai patrirvit cu ajutorul altor ele­
mente stilistice, fie personale, fie adoptate 
în mod 1adecvat din muzica universală." 

Cvartetul de coarde nr. 4 are o faictură cu 
totul deooebită frată de lucrare.a analizată ante­
rior. Limbajul polifonic, caracteristic creaţiei 
lui Zeno Vancea, se amplifică, devenind în 
aoeliaşi timp axa vertiicală a structurilor do­
decaifionice provenite dintr-un modialism intens 
cromatizat. 
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Cele trei părţi ale acestui cvartet sînt uni­
tare din punct de vedere stilistic, dar contra­
stante, în ceea ce priveşte sensul expresiv al 
fiecăr·eia . 

Prima parte, Lento-Allegro nwderato ma 
deciso, este concepută în formă de sonată, cu 
o mică in:trodUJcere lentă, fenomen întîlnit în 
evoluţia formei clasice de sonată. 
Secţiunea introductivă conţine celula de 

patru sunete (ca un omagiu lui Bwch), care 
stă la baza construcţiei acestei prime părţi. 

Recurenţele şi inversările, în diferite combi­
naţii ritmice, descind unele din altele şi chiar 
se supl'!apun. Celu1a iniţială va avea deci o 
funcţie complexă, generînd conţinutul muzical 
sub iasipect melodic, ritmic, polifoni1c- şi armo­
niic (care rezultă de fapt din cel polifonic). 
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Vechile procedee neerlandeze nu şi-au pier­
dut în construcţia polifonică nici azi posibiili­
tatea de a contribui la organicitatea formei. 
Astfel, ele îşi găsesic o largă aplicare în mu­
zica dodeoafonică sau în creaţiile bazate pe 
inspiraţia folclorică '(de exemplu în cvartetele 
de Bartok). Zeno Vancea s-a folosit de aJceste 
p:riocedee în elaborarea conţinutului muzical al 
celui de-al patrulea cvartet, oa şi în majori­
tatea lucrăirilor sale cu o predominantă struc­
tură polifonică. 

Prima temă, cu caraJcter energic, are la bază 
celula generatoare inversată, precum şi seria 
completă a 12 sunete. ln icontinuare, secţiunea 
punţii va prelua aspectul dinamic al temei, 
prelucrînd-o pe baza aoelei!(hŞi celule. Este un 
fel de tendinţă monotematică, pentru a da o 
cit mai mare unitate formei, realizînd, prin 
monotematism, o construcţie cit mai solidă. 
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Atmosfera oalmă a temei soounde este pre­
gătită de sfîrşitul punţii , obţinîndu-se o legă­
tură firească între fragmentul anterior şi noua 
idee muzicală. Această temă are o construc­
ţie ingeniolasă, fiind de fapt o recurenţă melo­
dică a seriei din tema iniţi'::i,lă , pe un ritm 
propriu. 

.. LltîJ1 

In dezvoltare, expresia muzicală oscilează 
intre moZto viguroso şi giocoso con grazia. 
Schimbarea frecventă a măsurilor, caracteris­
tică acestei lucrări, ritmul şi tempo-ul variat, 
conferă desfăşurării polifonice un colo:rit dina­
mic aparte. 

Firualul primei părţi completează şi compen­
sează proicesul de dezvoltare, bazat în cea mai 
mare parte pe prelucrarea celulei esenti.Jale 
a primei teme. „Repriza în oglindă", expune­
rea incompletă a temei iniţiale, revenirea 
aproape de sfîirşit a temei secunde, întT-o so­
noritate energi1că, sînt realizate probabil în 
acest scop. 

Conţinutul lh-ic al părţii a II-a, Lento, este 
redat într-o formă de lied (1ABA). 

Prima temă, expusă simultan de violoncel 
şi vioar'a ia II-a, la octava superioară, are, ca 
ş i temele primei părţi , o structură cromatică. 
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Pentru a crea o sonoritate estompată, cele 
patru instrumente sînt folosite cu surdină . 
Tonul liric este disicret, interiorizat, sugerînd 
existenţa unei limpezimi cristaline. Vălul de 
ceaţă va fi destrămat de tema viguroasă a sec­
ţiunii mediane. 

Este un salt în vîltOlare, urmat de îndeştări 
dramatice şi un îndîrjit refuz al stabilităţii. 
După o culminaţie patetică se încearcă o 

restabilire a atmosferei iniţiale , ca un „remem­
ber", 1oelula de patru sunete din prima parte 
a cwrtetului (prezentă şi în primele două 
secţiuni ale acestui Lento) este adusă în stretto, 
pe note tremolate în pp . 
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Ultima expunere a temei iniţiale, caire de 
fapt va şi încheia partea a II-a a cvartetului , 
are o semnifitaaţie deosebită . P e o tr·iplă pedală 
se oanture.ază profilul descendent al temei. 
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Partea a III-a, Allegro ma non troppo, cons­
truită în formă de rondo - sonată, reprezintă 
o sinteză a primelor două părţi. Elementele 
structurilOT anterioare precum şi conţinutul 
lor expresiv apar acum într-o nouă corufigu­
raţie. Primele două teme realizează, prin ca­
racterele lor, un evident 1contriast, de la sono­
ritatea energică, dinamică, la starea contem­
plativă. ' 
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Seictiunea care precede dezvoltarea nu este 
o rev~nire ad-literam a temei initiale, conform 
principiilor care stau l1a baza f~rmei clasice 
de rondo-sonată. Este o punte (cu elemente 
din prima temă), necesară pregătirii atmos­
ferei noului fragment. 
După această tranziţie, violoncelul expune o 

nouă temă care conţine celula din introducerea 

lucrării, cu rol dominant în sublinierea conţi­
nutului muzical şi în realizarea organiieităţii 
construcţiei. Reveria este întreruptă de inter­
venţia energică a motivului crenelat din tema 
intîia. 

Discursul muzical se precipită, 

cu revenirea temei, principale. 
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Principiul ciclic al acestei lucrări rămîne 
fără îndoială dovada unui autenti1c spirit cons­
tructiv, subordonat necesităţii de a realiza 
coerenţa şi unitatea unui oonţinut muzical 
complex. 

1n Cvartetul de coarde nr. 5, ca şi în cvar­
tetul anterior, polifonia şi cromatismul vor fi 
elementele de bază ale dinamicii materialului 
sonor, susţinînd totodată echilibrul unei cons­
trucţii muzi.cale complexe, realizată logic, după 
prinJcipiile formei clasice. Formele riguroase 
se dovedesc a fi totuşi maleabile atunci cînd 
cursivitatea firească se imp'Jne ca o necesitate 
primordială. 

Asperităţile armonice vor rezulta şi în 
această lucrare din mersul liber al vocilor, 
dintr-un polimelodism care nu face concesii 
sonorităţii pe verticală. 

Prima parte, Moderato, se desfăşoară în for­
mă de sonată concepută liber, cu articulaţii 

bine sudate, reliefindu-se un discurs muzioal 
cursiv, inteligibil prin ritmul complementar 
impus de travaliul contrapunctic şi prin indi­
vidualizarea desenelor melodice conturate în 
spaţii largi, ceea ce atrage după sine o dimen­
sionare generoasă a sonorităţii. 

Structuria materialului muzical este o com­
secinţă a unei gîndiri muzicale complexe pen­
tru a .cărei exteriorizare devin necesare mij­
loacele cromatice. Acest fapt se poate constata 
chiair de la început, prin enunţarea unei teme 
care cuprinde cele 12 sunete, aranjate, după 
principiul de bază al serialismului, respectat 
de compozitor numai în construcţia melodiilor 
(nu se repetă nici un sunet înainte de epuiza­
rea integrală a seriei). 

· Moderator ------.„;;;r1rno "d;;-..1.,.-2 s;;;;un;;;-e'-le ______ _ 
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Este departe de a fi un serialism arid, abso­
lutizat, dimpotrivă, intră în corucordanţă cu 
desfăşurarea polifonică, în scopul redării unor 
multiple sensuri armonice şi expresii muzicale, 
de la oonţinutul intim al fiecărei linii melo­
dice, pînă la sonoritatea lor în bloc. 
Măsurile alternează continuu, contribuind 

prin variabilitatea metrică şi diversitatea rit-
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mica, l1a întregirea sensului melodic. Contu­
rurile melodice sînt însoţite de cele mai multe 
ori de pasaje ,cu ritm motori!c, obţinîndu-se 
astfel continuitatea şi pulsaţia dinamică în 
toată suita de frămîntări contrapunctice (imi­
taţie, inversare, recurenţă şi inversa~ea recu­
renţei, stretto ). 

lnoordairea polifonică implică revenirea unor 
momente de sourt repaus pe care compozito­
rul le realizează prin simplificarea structurii 
ritmice, pînă la uniformizarea duratelor. 

Ca şi în cvartetul anterior, stvuictum teme­
lor denotă aiceelaIŞi tendinţă spre monotema­
tism. Tema a II-a, pregnantă, prin ritmul sin­
copat şi salturile mari, întregeşte expresia pri­
mei părţi, aducînd o notă de instabilitate, de 
căutare . 

Dezvoltarea este baztată în general pe suc­
cesiuni de fragmente mai mari, în sens mozar­
tLan şi mai puţin în sensul beethovenian de 
prelucrare motivică. Pmcedeele specifice cons­
trucţiei polifonice sînt frecvente în această 
formă de sonată. Un punct maxim în sensul 
aicesta, oaTe marchează şi începutul dezvoltă­
rii , îl reprezintă sonorit atea masivă a primu­
lui motiv din tema iniţială adusă în stretto 
la patru voci, ou septime mici, duble, (vioara 
I-a şi violă), realizîndu-se o amplă structură 
polif onico-armoni.JCă. 
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Finalul acestei prime părţi este o doviadă 
elocventă a conciziunii limbajului muzical pre­
cum şi a unor organizări eît mai rigliiroase a 
conţinutului pe care îl exprimă. Tema uşor 
modificată şi sintetizată în valori egale este 
adusă pentru ultima oară oa un ecou, lontano, 
ca o esenţă după un îndelungat proces de pu­
rificare. 

V. I lon?!f?? ~'fE!?=' • r,-. 4 , ~ţ I~ l 1·r r I „ I 
mp :==-- p-=:=--pp 

Cu sens de epuizare a conţinutului muzical, 
indicaţiile calmo, piiL calmo, lontano, cer o des-

tindere sensibii gradată spre acordul Îinal, 
abi1a perceptibil. 

Partea a II-a, Giocoso e leggiero ( quasi 
pr esto), imprimă o notă de vioiciune, un ca­
racter de scherzo, forma fiind însă asemănă­
toare icu cea de rondo simplu, bHematic, cu o 
stvuctură mai puţin obişnuită datorită elemen­
telor de travialiu temati.JC. 

Simplificarea ritmică şi stabilitatea metrică 
creează contrastul necesar între cele două părţi 
ale cvartetului. Scriitura polifonică este de 
data aceasta mult mai rarefiată, fapt impus 
şi de necesitat ea unei maxime clarităţi într-un 
tempo riapid. Ea asigură caracterul dinamic, 
exuberant, prin marea varietate de combinaţii 
sonore, realizate în ,contextul unei structuri 
melodice cromatice. 

Tema I-a (A) cu caracter robust, construită 
în formă de lied mic, apare după o introdu­
cere de 23 de măsuri. 

Tema a II-a (B) se bazează pe un motiv 
de patru sunete, secvenţat liber. 

" „ --:---- ~. --· ..,.--- #:12' ~· 
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Nou:a frază va avea, datorită procedeului de 

seievenţare, o formă simetrilcă , pătrată. Această 
secţiune aduce un punct de sprijin, o r esta­
bilire a eohilibrului după un vîrtej de mişcări 
polifonice. 

Discursul muzical se animă treptat , prin re­
veni~ea primei secţiuni, într-o formă variată, 
restrînsă. Următoarele reveniri ale „B"-ului şi 
„.Al"-ului sînt din ce în ce mai sintetizate, şle­
fuite pe faze de evoluţie, a jungîndu-se la con­
oluzi:a: finală , ca o încununare a ohintesenţei 
(o sicurtă coda concentrează · elemente tematioe 
din „B" şi apoi „A", r edind imaginea unitară , 
simplificată la maximum, a acestei părţi a 
cvartetului). 

Piarlea a III-a, concepută în formă de lied 
tripartit, iaduce o notă de lirism în •acelaşi con­
text polifonic şi cromatic al construcţiei muzi­
oale. Prima secţiune (A) - Adagio - cu ca­
ralcter nostalgiic, se desfăşoară în sonorităţi 
diafane, între pp şi mf. Astfel, potenţialul ex­
presiv, concentrat într-o zonă interiorizată , 

creează o stare de adîncă meditaţie. 
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Secţiunea mediană (B), Allegro moderato, 
aduce un contrast puternito fiaţă de prima sec­
tiune. Acest 1contra5t realizat pe plan dinamic 
~ agogic - ritmic, determină o sohimbare to­
tală de atmosferă , de la tonul liric anterior, 
la cel agitat, dezlănţuit de torentul triolete­
lor de şaisprezecimi, anunţat de violoncel. 

Cello 

Allegro 3 ~ ~· 

?tjţr°') ;1rJ~t' d~J,Jjâ j J i Î3 jJ I .l. 
j ..., 

Se obţine treptat un cumul de voci care în 
anumite momente se sincronizează pentru a 
susţine impulsul dinamic iniţiial. Mişcarea con­
tinuă de şiaisprezecimi ioontribuie la menţine­
rea unui perpetuum mobile oa .fundal şi în aice­
laşi timp gene11ator al tensiunii muzicale. 

în rellllarea secţiunii „A", tema apare în 
imitaţie la două voci (vioara I-a şi violă) la 
interval de undecimă mărită, ca o 1confirma1re 
a relaţiei de cvartă mărită caire stă :La baza 
lu arării. 

Revenirea concentrată a „A"-ului restabi­
leşte caTacterul calm, meditativ. 

Partea a IV-a, Moderato, este scrisă în formă 
de fugă quasi-liberă. O pedală pe fa diez din 
octava a doua (vioara a II-a) face o mică in­
troducere însotind apoi tema pînă la apariţia ' . 
contrasubiectului liber. Este suspendată cu 
mult deasupna temei, deschizînd un gol pe 
cair.e mersul contrapunctic îl va umple treptat. 
Profilul melodi1c al temei, deşi prezintă multe 
sinuozităti :are un sens general descendent, . ' 
ajungînd către sfîrşLt în punctul maxim infe-
rior dt,1pă o serie de oscilaţii. 
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Celula muzicală (do - fa - fa diez) care 
stă la baza temei, deţine potenţialul unei vi­
ito01re dezvoltări pe parcursul fugii : salt şi 

mers trept1at, formula ritmică ce va deveni 
icaracteristică şi implicit expresia muzicală. 

Toate acestea sînt preluate în diverse combi­
naţii contrapunctice, timbvale şi grade de in­
tensiibalte. 

In expoziţie, suocesiunea subiect-răspuns 
(violoncel, violă, vioara II, vioara I) este reali­
zată foarte strîns, fără interludiul care în fuga 
de tip baroc ar fi iavut rolul de a efectua o 
modulaţie. Aici mijlo0.1Cele cromatice fac impo­
sibil şi chiar inutil :atcest luaru, cromatismul 
asiglll'înd varietate prin însăşi natura sa. 

Totuşi principiul dominantelor în înlănţuirea 
temei cu răspunsul ei este respectat, chiiair dacă 
nu mai poate fi vorba de o tonalitate care să 
se afirme. Spiritul de sinteză al compozitoru­
lui îşi spune încă o dată cuvîntul, ca de fapt 
~i în limbajul polifonic exprimat în cele mai 
tradiţionale şi echilibrate forme, fără să fie 
lipsite de cul01ar.ea modernă a inovaţiei va­
loroase. 
După un scurt interludiu oare adU1ce ele­

mente noi, urmează secţiunea cea mai amplă 
a acestei fugi - evoluţia . Intrările tematice 
sînt ase~ate în aoeeasi serie a cvinitelor asioen-, . 
<lente, înicepută în exporziţie (do - sol - în 
e:r:poziţie, iiar acum re - la mi)-

in general, interludiHe acestei fugi pierd din 
densitatea contr.apunctică, se depărtează de 
tema initială, aduc linii melodice noi, t01cmai 
pentru a orea o stare de relaxare, de contr:ast 
prin simplificare. 

O nouă intrare a temei este marcată de 
violoncel pe sunetiul fa diez, reluată la vioara 
a II-a pe acela!şi sunet (prima expunere par­
ţia:lă). Din acest moment, succesiunea de cvinte 
îşi schimbă sensul, pentru a ajunge treptat, 
în final, la punctul de pleoare. 

Ascensiunea dinamică a unui mers precipi­
tat de şaisprezecimi, culminează cu expunerea 
finală pe do (repriza), puţin transfigurată. Ou 
toate că va fi incomplet reluată, tema va avea 
un ciairacter ooniclusiv extrem de pregnant, 
datorită exprimării fragmentului iniţial în va-
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lori egale, accentuate, cît şi a s onorităţii ma­
sive ce poate fi obţinută - cele patru instru­
mente intonează simultan acest fragment, fiind 
totodată distanvate verti'cal pe patru octave. 
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Această fugă , aşezată în finalul cvartetului, 
reprezintă o deplină împlinire a stilullll i poli­
fonic - ieromattic al lucrării precum şi sin­
teza elementelor componente ale lucrării. 

Compozitorul a cucerit într-adevăr valorile 
interioare ale acestui limbaj, cu oare a reali­
zat expresia muzicală în diverse ipostaze, de 
la lirism la dramatism, de la dinamismul su­
plu, la calmul meditaţiei , de la profunzime, la 
eleviaţia spirituală. 

In creaţia lui Zenio V.arucea, cvartetele de 
coarde prezintă interes1ante interferenţe cu 
celelalte genuri muzicale. Se pot stabili de 
exemplu analogii între acest gen cameral şi 

cel simfonic, fiecare cvartet avînd într-o anu­
mită măsură cel puţin un coresipondent pe 
plan simfonic. Spiritualitatea folclorică şi co­
loritul ei modal sînt caracteristice Cvartetului 
de coarde nr. 2 precum şi Simfoniettei I sau 
suitei simfonice O zi de vară . Tot astfel, den­
sitatea polifonică şi 1oromatică a Cvartet elor de 
coarde nr. 4 şi 5, este anticipată în Concertul 
pentru orchestră. 

Lirismul interiorizat al părţilor lente este 
apropiiat de rafinamentul expresiei şi subtili­
tatea coloritului melodic din liedurile scrise 
pe versurile poetului George Bacovia. 

Formele tradiţionale - sonată, lied, scherzo, 
rondo, fugă - se întrepătrund de multe ori, 
generînd structuri inedite, fuziune între omo­
fonie şi polifonie, 1ca de exemplu în forma de 
sonată cu elemente de fugă a părţii I-a din 

cvartetele nr. 4 şi 5. 
Deşi nu apare nidodată în forma lui pro­

prie de temă ou variaţiuni, stilul variaţional 
se 1conturează în revenirile temelor şi în con­
strucţia secţiunilor diverselor mişcări ale cvar­
tetului. Aceste variaţiuni şînt de fapt etape 

ale procesului de finis·are, de esenţializare a 
materialului tematic expozitiv. 

Grija pent ru indicarea frecventă a celor 
mai diverse şi subtile sensuri dinamice şi ago­
gice rezidă într-o eleviată înţelegere enesciană 

a ceea ,ce se poate numi „expresiv" în muzică. 
Acestea sînt doar dteva aspecte care dove­

desc efortul continuu al căutărilor •ş i frămîn­

tărilor lui Zeno Vancea, în scopul definir ii 
unei autentiiae concepţii creatoare şi al auto­
definirii pe plan componistic. 
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