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CVARTETELE Op. 18, Nr. 1 si 2 de BEETHOVEN

1. - Introducere la cvartetul beethovenian

Muzica de camerd, prin tot ce s-a acumulat in patru secole de
practicare, este o artd subtild care a insumat, datoritd compozitorilor, si
transmite interpretativ cele mai profunde stari individuale, in cadrul unui
ansamblu muzical restrans. Ea infloreste In atmosfera de intima comunicare
cu acei carora li se destdinuie, dupd cum realizatorii, manuitori ai
instrumentelor de coarde si de suflat, cultivd reliefarea detaliului, finetea si
claritatea intrepatrunderii vocilor, cand dialogul cu trairile lui particulare,
duce la o pronuntatd vointa de unificare.

In timpul nostru, problemele interpretarii camerale sunt complexe
datoritd evolutiei genurilor pand la cel mai inalt grad al maiestriei
componistice, ceea ce atrage exigentd sporitd in fixarea principiilor ce
definesc stilul creatiilor abordate precum si a particularitdtilor fiecireia.
Perfectionarea facturii instrumentale s-a intrecut in fiecare epocd muzicala cu
maiestria virtuozilor si, din aceastd conlucrare, s-a ajuns la creativitate in
compozifie si interpretare. De multe ori, mai cu seama n epocile de inceput a
stratificdrii genurilor, compozitorii au fost si interpretii propriilor opere,
redandu-le cu stralucire si inventie improvizatoricd. Cand s-a constituit
patrimoniul clasic, vedem cé s-a trecut la o redare din ce in ce mai atasati de
“litera” partiturii, in aceeasi masurd dezvoltindu-se preocuparea pentru
diversitatea sensului expresiv, sugerat de acesta auditoriului conform gradului
de receptivitate a interpretilor.

Muzica de camera poate fi consideratd un gen deplin inchegat abia in
secolele XVII si XVIII, dar izvoarele ei, cu mult mai vechi, au fost muzica
vocald polifonicd si muzica de dans, al doilea filon ducidnd la suita
instrumentald si, mai tarziu, la sonata a tre, specie a sonatei ,,da camera”
dezvoltate pe principiul monodiei acompaniate, cu mentinerea unui bas
continuu la orgd, la cembalo, sau la o viola da gamba. Se puneau in valoare
posibilitatile tehnice si expresive ale celor trei instrumente participante. Cu
timpul, ,,sonata da camera” integreaza in tehnica de compozitie elemente din
toate genurile care i-au premers: ricercarul vocal si instrumental, ducand la
monumentala fugd bachiand; canzona instrumentald, bazi a sonatei ,da
chiesa”, ,,da camera” si a concertului pentru coarde (concerto grosso); suita
instrumentald, care a stilizat §i reunit dansurile tarilor din apusul Europei;
formele variationale passacaglia si ciaccona .

' Cf. Berger, Wilhelm Georg, Ghid pentru muzica instrumentald de cameré, Ed. Muzicala a Uniunii

Compozitorilor din R.S.R., Bucuresti 1965, pag.8 — 23.



Intre primele lucrdri ale muzicii de camerd devenite celebre, sonata
Pian e forte de Giovanni Gabrieli (1557-1612), tiparitd in 1597 la Venetia, a
fost conceputd pentru doud ansambluri instrumentale, dupd modelul
sistemului responsorial al nu mai putin renumitelor ,cori spezzati” de la
biserica San Marco.Tot Gabrieli, instituie si Sonata con tre violini (sonata a
tre) care face epoca prin Salomone Rossi, Biagio Marini, Tarquino Merula.

,Evolutia trio-sonatei se Intinde panad in pragul clasicismului vienez.
Tendinta spre eliberarea de dominatia basului general, desdvarsitd odata cu
ivirea noului stil, pe la jumaétatea secolului al XVIII-lea, apare inca mai
inainte, in cele 12 Sonate de Bach, scrise pentru un instrument solistic cu
acompaniamentul de cembalo obligat In care basul general, indeobste
improvizat, isi gaseste deplina realizare in partitura de pian.”* Curénd, pianul
va juca un rol de seama in ansamblurile camerale.

Prototipul sonatei preclasice monotematice, compusd de obicei din
patru miscari, a fost stabilit de Arcangelo Corelli (1653- 1713) a carui muzica,
impregnata de o melodicd expresiva, bazatd pe armonia bogata, cu claritate in
arcuirea formald a atins si virtuozitatea instrumentald care a facut-o
nemuritoare. Stilul ,,dinamicii Corelli”, cu cresteri si decresteri, a fost repede
adoptat de compozitorii epocii si de catre continuatorii Veracini, Geminiani,
Vitali, insd acestia au mentinut tehnica basului continuu, diversificata, asa
cum am ardtat succint, in creatiile lui Bach, Haendel, Telemann.

Mijjlocul secolului al XVIII-lea aduce o mare schimbare in conceptia
muzicald. In preajma Revolutiei franceze, viata culturala europeand intra in
vartejul unor mari prefaceri. Miscarea ,,Furtuni si avant™ determin3 sinteza
in gindire (Kant, Fichte, Schelling, Hegel), in literaturd (Herder, Goethe,
Schiller), In muzica (Haydn, Mozart, Beethoven). In domeniul nostru,
premergdtor acestora, Stamitz si intreaga scoald de la Mannheim, prin noul
gen al simfoniei, precum si fiii lui Bach, prin sonatele pentru clavecin, Gluck
care foloseste tehnica de fragmentare in prelucrarea tematica (durchbrochene
Arbeit) impletesc stilul ,,sensibil” al epocii cu silul ,,galant”, treptat depasit. Ei
aduc inovatia bitematismului in sonatd, o ,,descoperire” epocala care s-a vadit
suverana in gandirea muzicald. Se apreciaza ca sensibilitatea acelei generatii a
exultat ca ripostd la rationalismul iluminist al timpului revolut. La granita
dintre vechi si nou, trio-sonatele si cvartetele cu bas general de Telemann

inclind spre ceea ce va urma prin adoptarea bitematismului, prin modul de
organizare a compozitiei.

2 Ciortea, Tudor, Cvartetele de Beethoven, Ed. Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R., Bucuresti
1968, pag. 7.

’ Este interesant de mentionat ca simbolica denumure Sturm und Drang a fost datd abia pe la 1770 miscérii
literare de la Weimar, prin preluarea titlului unei drame de Klinger, incit Haydn a putut fi influentat la

maturitate de efectele ideilor Innoitoare,iar Mozart si Beethoven au fost direct legati de nizuinta aceea
generala.



Ce aduce ,,noul stil” care va fi dus pe nebanuite culmi de citre cei trei
vienezi ? latd principiile de bazi: cantabilitatea tematicii, cu vadite ridicini
In muzica populard, conceptul armoniei tonale, devenit ,sine qua-nonul”
muzicii culte; contrastul aplicat in absolut toate elementele compozitiei,
pornindu-se cu modul de inchegare a tematismului (antiteza motivelor
constitutive), manifestdndu-se in ritmicad, evoludnd in acordica, dinamica,
timbrica. In genul cameral, compozitori din medii muzicale diferite au creat
muzicd pentru doud viori, viola si violoncel: Haydn, la Viena, Boccherini, in
Italia. Joseph Haydn (1732-1809) a reusit sd impund prin cvartetul de
coarde stilul componistic ca trasdtura a culturii muzicale din Europa centrala.
»oesizand foarte devreme noua conceptie de camerd, aparuti datoritd
elimindrii  basului continuu, Haydn devine, plecind de la forma
Divertismentului, un consecvent fauritor al stilului nou. Cvartetul de coarde
este cea mai avansatd formd a muzicii sale de camerd”. Prima problema
rezolvatd a fost ordinea partilor constitutive: 1. Allegro, sonatd bitematica; 11.
Partea lentd, temd cu variatiuni; II1. Menuett, cu structura tripartiti; IV Finale,
rondo, sau rondo-sonatd. Uneori, tema cu variatiuni inlocuieste prima
migcare in forméd de sonatd (Op.3,Nr. 2, in Do major; Op.10,Nr. 6, in Si
bemol major; Op.76 Nr. 5, in Re major). In unele ,, Sonatenquarttet” (anul
1771) apare forma de Fugd, in final. Primele opus-uri sunt considerate drept
concerte pentru vioard prima cu acompaniament obligat, efectuat de cei trei
parteneri. Dupd ce 1si perfectioneazi scriitura camerala in Trio-urile sale cu
pian, el transpune functia instrumentului de baza al acestui gen in sarcina
viorii prime; insd foarte curdnd, Haydn aplica principiul travaliului motivic
multiplu intretdiat, ,,de unde decurge atit circulatia substantei motivice in mai
toate registrele spatiului sonor, cat si o sensibild potentare a vocilor mediene.
Discursul muzical devine mai fluent si mai variat datoritd acestei tehnici, iar
imaginea sonora castigd in amploare si profunzime.” *> Motivul circuld de la
instrument la instrument, se Imbogateste armonic. Unitatea planului tonal se
aliniaza echilibrului dezvoltarii tematice, ca trasituri ale cvartetului clasic de
coarde, ale cdrui modele, Haydn le-a dat lui Mozart si Beethoven. Inci in
grupa cvartetelor Op. 9, 17 si 20 (1769-1772) ,se definesc criterii
compozitionale generale si particulare care sunt valabile incd si pentru
cvartetele de Inceput ale lui Beethoven: sunt reunite sase cvartete intr-un ciclu
din care cel putin unul minor (in cele mai multe cazuri, al patrulea cvartet),
acesta intrunind toate caracteristicile celorlalte componente ale intregului. Cu
cele sase cvartete Op. 33 din 1781 se atinge primul punct culminant. In
opozitie cu vechile sale opusuri, transparenta si modul de stabilizare a
proceselor muzicale se afli in prim plan.”®

Berger W. G. ,Op. cit., pag.56.
BerverW G., Estetica Sonatei clasice, Ed. Muzicald, Bucuresti 1981, pag.119.
¢ Hufner, Martm Ludwig van Beethoven, Streichquartette Op.18.



Claritatea aceasta absolutd a compozitiei ramane neintrecuta de nimeni.
Totusi, creatii mai tarzii aduc momente de tensiune interpretativd. De
exemplu, in cvartetul Op. 64,Nr.5,1n Re major ,,Lerchenquartett”(,,Ciocarlia”)
fugato-ul din finalul Vivace constituie o problemd prin pulsatiile de
saisprezecimi date egal celor patru. Cadrul compozitiei se complexeazi cu
Op. 74 Nr. 3,in sol minor, ,Reiterquartett”(,,Célaretul”), unde planul tonal
aplicd largirea gradului de inrudire tonala (de la sol minor, partea intai, la mi
minor, partea a doua = relativa corespunzétoare lui Sol major, la randui,
omonima tonalitdtii de bazd). Cat priveste Op. 76, Nr. 4 in Si bemol major,
,,Sonenaufgang”(,,Rasaritul soarelui”) dezvaluie trasaturi aproape romantice si
vadeste procedee de individualizare a vocilor, prelucrate de la Mozart. In
rondo-ul final, o singurd linie melodica este repartizatd la mai multe
instrumente, prin divizarea ei in fragmente strans legate. Principiulf:onexiunii
motivelor prin suprapunere ne da imaginea cautdrilor creatoare ale lui Haydn.
Calitati expresive deosebite gasim in ,,Cvartetul cvintelor”, Op. 76 Nr.2 in re
minor si in Op. 76 Nr. 5,in Re major. Haydn este considerat cu indreptétire
parintele cvartetului de coarde, el a deschis orizont larg acestui gen. Mai
toate procedeele compozitiei sale au fost preluate si dezvoltate.

Atunci cdnd Mozart a scris intre 1781 si 1784 sase cvartete (Sol major
K.V. 387, re minor K.V. 421, Mi bemol major K.V. 465), el s-a orientat in
mod categoric cétre cvartetele de Haydn Op. 33. Mozart nu a copiat aidoma
tiparul cvartetelor lui Haydn, cia sintetizat aceste modalitati de compozitie in
stilul muzicii sale vocale, avand in vedere structurile armonice esentiale
propriei sale compozitii. Prin compunerea celor doua cicluri de cvartete de
coarde, a fost stabilitd definitiv pozitia sociald a acestui gen muzical. Faptul
cd Mozart a dedicat lui Haydn cele sase cunoscute cvartete, este o marturie de
netagaduit, precum spunea Theodor W. Adorno: ,,compozitia are intiietate
fata de interpretare”’, deoarece scrie un cunoscitor pentru altul (in aceasta,
probabil, std cunoscuta diferentd fatd de compunerea unei simfonit).

,In ultimul dintre quartetele sale dedicate lui Haydn, cel in Do major,
K.V. 465, denumit si Disonante in quartet, cutezantele incep chiar de la
Adagio-ul initial, partea aceasta fiind un motiv de scandal pentru decenii si
decenii. Violoncelul incepe cu un do repetat, viola cu la bemol, dupa care
intrd vioara I cu la natural. Si din nou una din aceste false relatii atat de
reprosate lui Mozart./.../ In 1842, la 50 de ani de la moartea sa, Mozart
devine raspunzator pentru greseli de romantism muzical, prin lipsa de
echilibru si masurd, insistentd obsesivd in contraste, razvratire neinfranata
impotriva legilor artei”®. ,,Si nu in mod gratuit, unul dintre marii romantici ca
E.T.A. Hoffmann il considerd pe Mozart ca pe unul de-ai lor. Numai in a doua

T Adorno, Theodor W. , Gesammelte Schriften, Frankfurt 1990, p. 277.
¥ Vlad, Roman, Ascultandu-1 pe Mozart, in Introducere in opera lui Roman Vlad, editie ingrijita si
coordonatd de Viorel Munteanu, Ed. ,,Sfanta Apollonia”, lasi 1994,pag.137.



jumitate a sec. XVIII-lea a inceput s se cristalizeze o imagine a lui Mozart
completamente senind, clasicd. Aceastd imagine a fost consacrata de biografia
mozartiand publicatd de Otto Jann in 1856 si a degenerat prea repede in
cliseul banal al copilului divin. /.../ Cu 20-30 de ani mai tarziu se facea
aceeasi distinctie Intre Mozart i Beethoven. Locul lui Mozart ca reprezentant
al pasiunii vii si arzitoare a fost ocupat de Beethoven, si Mozart a fost
transferat spre olimpica seninétate a lui Haydn.”’

Mozart este reprezentantul cel mai inalt al miscarii Sturm und Drang
in muzicd, dar ar fi superficial si explicdm personalitatea sa romantica, mereu
in elaborare originala, ca efect al epocii si al frimantarilor din jur. Geniul are
caile lui, neintelese de contemporani. Pentru a recupera ceva din intensitatea
originald a operei lui Mozart, pentru a intelege forta teribila pe care a
posedat-o aparitia operelor sale trebuie si incercdm si uitam pentru un
moment toate dezlintuirile pe care le-a cunoscut istoria muzicii de la
Beethoven la Berlioz, si de asemenea si ne transpunem in conditia
ascultitorului din secolul al XVIII-lea, pe care Mozart il conchide si il
transcede, cu infinitd blandete si cu mijloacele stilistice care i-au conferit pe
drept titlu de ,,maestru divin”.'

Componistic, Mozart cere o noud conlucrare intre parteneri, trebuind
sa duci la intrepatrunderea si omogenizarea vocilor. Tematismul cameral este
cu mult mai profund, Prinzip der durchbrochenen Arbeit deschide perspective
infinite virtualitatilor expresive ale melodicii. Prin noua functie datd
instrumentelor grave - viola si violoncelul — sonoritatea cvartetului se
modificd. Mozart sintetizeaza principiile de baza ale conceptului polifonic si
monodiei acompaniate intr-o unitate superioara. El creazid o noud forma
sinteticd, fuga-sonatd, ( in Cvartetul in Sol major K.V.590, compus in anul
1790), dedicat lui Haydn. Fuga monotematicd este depasitd, sunt utilizate
toate elementele ei, expozitii fugate, divertismente, intrarea succesivd a
vocilor in  stretta. Tema secundard a formei sonatd devine puternic
contrastantd, intrucat, intonati la vioara primd, ea este tratatd pe principiul
monodiei acompaniate de celelalte trei instrumente. Mozart cautd neincetat
largirea cadrului oferit de forma sonata. Ultimul din seria cvartetelor celebre
(Fa major K.V.590, compus in anul 1790) este o sintezé\%articularizérii
vocilor pani la ultima limitd, ca si cum instrumentele ar fi tratate individual.
Substanta melodica ne copleseste, mari suprafete sonore ne stau in fata, atlam
perfectiunea in arta cvartetului de coarde.

La trecerea din secolul al XVIlI-lea in secolul XIX, genul cvartetului
de coarde a dobéandit un inalt prestigiu printre compozitori si melomani.
Mozart prezentase de mult cele zece mari cvartete, in timp ce Haydn

9 . . . . . ~ ~ . - [ - -
Vlad, Roman, Op. citat. Ne-am permis extensia citatelor intrucat se exprima aici adevarul profund cd
muzica , divinului” Mozart este romantic, fapt relevat de noi In interpretarea cvartetelor sale.

0 Vlad, Roman, Ib. Idem.



compunea dupa 1800 cvartetele Op.76 Nr.4-6, ambele cvartete Op.77 si cele
doua parti ale ultimului cvartet, neterminat, in re minor.

Beethoven a compus pana in 1789 lucrdri de camerd importante,
destinate altor formatii camerale, printre care cele trei Trio-uri de coarde Op.
9, dar a ocolit genul cvartetului, ai carui exponenti erau Haydn si Mozart.
Schitele iIn compunerea si orchestrarea cvartetelor de coarde erau in mod
obisnuit un Menuet precum si preludiile si fugile pentru cvartet care au luat
nastere aproximativ in 1795 ca studii de contrapunct in timpul lectiilor cu
Albrechtsberger.'’

Intrucat muzica pentru suflatori era foarte indragita, compozitorul face
pana la incheierea secolului, cele mai diferite investigatii: Octetul in Mi bemol
major pentru doud oboaie, doud clarinete, doua fagoturi si doi corni, compus
in 1792 si transcris pentru cvintet de coarde in 1796; trei Duete pentru clarinet
si fagot (1792), Trio-ul pentru doua oboaie si corn englez. Mai compune doua
sextete, intre care, cel In Mi bemol major (publicat in 1819 drept Op. 81b)
este pentru doi corni si cvartet de coarde. In 1798, da o replica stilului
mozartian, cu Cvintetul Op.l16 pentru pian, oboi, clarinet, corn si fagot.
Incununarea acestei perioade raméane Septetul in Mi bemol major, pentru
clarinet, corn, fagot, vioard, viold, violoncel si contrabas, Op.20 (anul 1800).
Dupd aceastd creatie, instrumentele de suflat apar doar in simfonii. Tanarul
Beethoven devanseaza preferintele epocii sale.

2. - Geneza ciclului de cvartete Op.18

Cvartetele beethoveniene sunt compuse intre anii 1798 si 1800, dupa
cum urmeaza: vara / toamna 1798 — ianuarie 1799, Op.18, Nr.3 in Re major;
februarie 1799 — aprilie 1799, Op.18, Nr.1, in Fa major (prima redactare);
aprilie 1799 — iunie 1799, Op.18, Nr.2 in Sol major; iunie 1799 — august
1799, Op.18, Nr.5 in La major; vara / toamna 1799, Op.18, Nr.4 in do minor;
aprilie 1800 — vara 1800, Op.18, Nr.6,in Si bemol major. Op.18, Nr.2 a fost
refacut, Op.18, Nr.1, revizuit. _

Acest prim ciclu a aparut in 1801 1n doui editii de céte trei lucréri ca
stime separate, la editura Mollo in Viena, si au fost cantate pentru prima data,
se presupune, in acelasi an in casa lui Emmanuel Aloys Forster. Sunt dedicate
principelui Lobkowitz, asemenea cvartetelor de coarde Op.74, precum si
simfoniile a treia, a cincea si a sasea. In perioada compunerii Simfoniei I,
Beethoven si-a propus proiectul compunerii ciclului de sase cvartete de
coarde, la cererea destinatarului dedicatiei. Pana atunci, se desavarsise in

"' Hess, Wilhelm, Suplemente zur Gesamtausgabe, Bd. VI, pag.154. intre lucririle de informatie

bibliografici, deosebit de util este compendium-ul citat, Beethoven — Interpretationen seiner Werke,

herausausgegeben Albrecht Rietmuller, Carl Dahlhaus, Alexander L. Ringer. Subliniem c¢a informatiile

privind conjunctura si geneza creatiilor Op. 18 se datoreazi acestor importanti cercetatori ai creatiei
ecthoveniene Indeosebi lui Herbert Schneider care a dat studiul despre cvartete (pag. 133-150).



compunerea creatiei pentru pian si a muzicii de camera cu pian (cunoscutele
Trio-uri Op.9). Putin dupa aparitia cvartetelor Op.18, Beethoven a publicat un
alt cvartet de coarde, propria prelucrare a Sonatei pentru pian Op.14 Nr.1, o
versiune de care el era foarte mandru si care a aparut in mai 1802 in editie
tiparita.'> Transcrierea primelor trei cvartete din Op.18 a fost comandata in
ordinea aparitiei chiar de Beethoven in iunie 1799. La 26 iunie 1799,prietenul
lui, Karl Amenda, a primit drept cadou cvartetul Op.18 Nr.2, intr-un
manuscris. Dupa terminarea ultimelor trei cvartete Op.18, Beethoven a
inceput revizuirea numerelor 1 si 2 ale acestui ciclu. Iatd ce-1 scria lui
Amenda: ,,Nu trebuie sa mai continui corectarea cvartetului dedicat tie, pentru
cd eu l-am modificat foarte mult, intrucat acum stiu sa scriu foarte bine
cvartete, ceea ce tu vei vedea cand vei primi manuscrisul”'’. Dupa cum arata
schitele, el a stabilit in mare masurad prelucrarea tuturor celor patru parti ale
cvartetului Op.18 Nr. 1. Revizuirile din cvartetul Op.18 Nr.2 sunt, asa cum
reiese din analiza schitelor, in total 34 de foi care se afla rdspandite in
bibliotecile din Berlin, Berkeley si Sankt Petersburg. Beethoven a prelucrat
toate cele patru parti, in special partea a doua mai amanuntit, recompunand
sectiunea Allegro care probabil ca a inlocuit un episod original, Adagio, in
minor. Prelucrdrile cvartetului Op.18,Nr.3, iIn Re major sunt pierdute.
Cercetarea efectuatd intensiv in deceniile trecute asupra manuscriselor a aratat
cd schitele din multe perioade ale vietii lui Beethoven sunt transcrise
incomplet, chiar intreaga carte de schite fiind pierdutid. Absenta schitelor la
cvartetul Op.18 Nr.4 l-a determinat pe Hugo Riemann si conchidd ca
cvartetul In do minor nu poate proveni, precum celelalte creatii ale ciclului,
din timpul anilor 1798-1800, ci trebuie sd fi fost compus mai tarziu si
reprezintd o combinare dintre parti independente una de cealaltd.'

Finisarea cvartetelor Op.18 Nr.1 - 3 s-a incheiat in vara anului 1800.
Prin acest ciclu de inceput, Beethoven s-a raportat la cvartetele de coarde de
Haydn si Mozart, desi numai cvartetul in La major al primului si cvartetul in
La major K.V. 464 de Mozart constituie un model concret. El a atins un bogat
spectru al cvartetului ca gen, In care a urmat calea unui nou drum in
succesiunea pdrtilor, in tipul pdrtilor si in solutiile tehnice si de forma.

,» Prima grupd este conceputa in ordinea Op.18,Nr.3, 1 si 2, a doua in
ordinea Op.18,Nr.5, 4, si 6. La Inceputul ciclului, Beethoven a compus al
doilea grup la mai mult de un an si, dupa punerea bazelor tuturor partilor
cvartetului Op.18 Nr.6, a inceput revizuirea primului grup, deoarece el a dorit
sd pund in evidentd accentele inovatoare ale cvartetelor sale de pana atunci,
precum si perfectionarea principiilor componistice si a prelucrarii motivico-

IR EURYPR)

? Schneider, Herbert, Op.cit., pag. 135.
* Kastner, E. / Kapp, J. Ludwig van Beethovens samtliche Briefe, pag.44.
* Informatie preluatd de la Herbert Schneider, Op.cit..



relevad principiile de creatie ale lui Beethoven. El ordoneaza cvartetele dupa
principiul contrastului astfel: primul, prin forma partii principale de o
constructie de tip nou, serioasd, opunandu-se celui de al doilea, un cvartet
vesel, prin comparatie, in timp ce in al treilea, va marca din nou, prin tema
principala, un cvartet inovator.” "

3. — Trasituri generale ale ciclului

Privit In ansamblu, acest prim ciclu de cvartete vadeste preluarea
intregii mosteniri relevate mai sus, dar amprenta puternicei personalitati
creatoare a lui Beethoven se resimte din plin. Muzica sa a adus un spirit nou
in climatul muzical al Vienei si cu atdt mai mult el a dorit s& convingd prin
creatii perfect elaborate. Pentru a ajunge la expresia condensati si la echilibrul
formei realizate in capodoperele sale pentru pian, care se stie cd au anticipat
cronologic creatia de cvartet, Beethoven reduce tot mai mult influenta
Divertismentului si dezvoltd procedeele de prelucrare variationald a
motivului. Aceasta duce la expresivitatea caracteristicd stilului sdu care in
genul cvartetului reiese din tratarea tot mai evoluatd a ,,dialogului” celor patru
voci, prin mijloace polifonic-armonice neobisnuite pana la el. Fondu afectiv
bogat se centreazd in fiecare cvartet dintre cele sase ale opus-ului 18, pe o
anumita idee care domind gandirea muzicala:

Nr. 1, in Fa major — conflictul sentimentelor antagonice;

Nr. 2, in Sol major —,,complimentarea’;

Nr. 3, in Re major — despre poezia muzicii;

Nr. 4, in do minor — presimtirea sortii implacabile;

Nr. 5, in La major —nuantele subtile ale sensibilitétii;

Nr. 6, in Si bemol major —,,giocoso” si ,,malincolia”.

4. — Stilul compozitiei si al interpretarii e
Cvartetul in Fa major Op.18 Nr.1

A fost considerat de Louis Spohr ca un model al compozitiei cvartetului
de coarde si este cunoscut indeobste prin prima sa parte, a cdrui motiv
principal, preluat dintr-o figurd de trecere a Trioului de coarde K.V. 563 de
Mozart, atinge in interiorul partii o omniprezentd asemanatoare cu
arhicunoscutul motiv ,,al destinului” din Simfonia a V-a Op. 67. Sunt
asemandtoare In privinta conciziei, conceptiei ritmice, a fortei generatoare de
nesfarsite variante. Insistenta asupra acestui motiv a fost in editia Amenda
mai mare decét in editia tiparita; el apare in primul caz de 130 de ori, iar in al
doilea numai de 104.

" Concluzia aceasta, care apartine lui Herbert Schneider, pune in lumina contrastrul dintre primele doua
cvartete Op.18, ca fapt al elaborarii componistice si nu numai al inspiratiei momentane.

' Mentionez ca mi voi referi la anumite aspecte ale interpretdrii integralei cvartetelor de Beethoven,
realizatd in martie 1998 la Wurzburg de catre formatia Voces, la care am participat .



Importanta cvartetului Op.18. Nr.1 se vede la analiza generala a
intregului ciclu. In constructia formald se gisesc numeroase paralele cu
Op.18 Nr.3: tema secundard rdmane episodica, repriza este scurtatd, chiar si
proportiile formei de sonata se intrepatrund (Expozitia = 114 masuri, Puntea =
64 maisuri, Repriza = 102 maésuri, Coda = 35 masuri). Partea a doua, Adagio
affetuoso ed appassionato, in re minor, cu structura sa pur melodramatica,
este interpretatd mai putin formal — structural decat emotional; de aceea apare
de mai multe ori in scrisorile dintre Beethoven si Amenda referirea la scena
mormantului din ,,Romeo si Julieta” de Shakespeare. Momentele solistice si
elementele ornamentale predomina in aceastd parte, amintindu-ne de Trioul
Op.9 Nr.1. Se poate ca Beethoven si fi luat ca exemplu cvartetul Op.55, Nr.2
de Haydn, dupad modul in care travaliul puntii se exteriorizeaza mai putin in
analiza structurald decat in contrastul formal si schematic dintre nivelul
expresivitatii si domeniile tematice. Scherzoul, inrudit prin constructia sa si
prin modelarea aperiodicd cu Simfonia I Op.21, si Rondo-ul — sonata (partea
finald), cu elemente de trecere contapunctice, nu ating densitatea constructiva
a primelor doud parti. Travaliul componistic In genul cvartetului, nou abordat
de ciatre Beethoven, se vede in céutarea echilibrului partilor.

Partea introductivd a acestui cvartet este cea mai impresionantd din
cunoscutul opus, nu numai prin amploare ci si prin prelucrarea motivicd
consecventd a temei principale. Transformarea motivului in partea
introductivd capata prin subdiviziune, diminuare si augmentare urmatoarele
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care este intonat la unison de cele patru instrumente, prima violini raspunde
in registrul superior, cu acelasi motiv amplificat la o sextd descendenta,
sfarsind pe timp slab ,Este suficientd aceastd terminatie molaticd (cadenta
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feminind, cum se spunea pe vremuri) pentru a da un contrast de sentiment —
cu acelasi material tematic — primei fraze care se incheie pe dominanti cu un
motiv cadential (b) la fel de afanat”'’. Urmatoarele interventii ale violinei

solo, sustinute de ansamblu, implinesc fraza tematica principala:
" Allegro con brio. d.:5a
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Cand motivul apare in tutti, se cere redat cu concentrare expresiva, pe
principiul cresterii dinamice a frazei cu ascendent si descendent, iar cand este
dat primei violine, ea creazd contrastul cerut de stil printr-o nuantata
expresivitate dolce, sensibilizata de extinderea frazei prin secventarea
motivului.

Tratarea responsoriald din punte intre cele doud violine sustinute de
viola si violoncel prilejuiesc realizarea insistenta a caracteristicelor sforzandi
prin care Beethoven puncteazd intensitatea trdirii pana la culminatia
cadentiala (mas.20-30).
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Prin procedee modulatorii, in mé&sura 31 apare un nou motiv
complementar; cu contradominanta, incepe intrarea celor patru voci: vioara |

' Ciortea, Tudor, Cvartetele de Beethoven, Ed. Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R., Bucuresti,
1968, pag. 19
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—vioara a Il-a, in sforzando; violoncel-vioara I, in piano; viola-vioara I,in
pianissimo, un contrast clar, folosit judicios in punte si apoi in repriza. Puntea
tematicd (mds.21-56) in care intervine acest dialog antrenant este neobisnuit
de concentrata; dezvoltarea motivului principal se restrdnge si constructia
frazei se intregeste cu o succesiune tensionatd in care primeaza solistic
violina I:
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In exemplul dat, dialogul se incheie printr-un unison in crescendo care duce
la tema secundara (B), expusa de vioara I la tonalitatea Dominantei, mai putin
incarcatd de substantd melodicd dar contrastantd expresiv. Tudor Ciortea o
aseamana cu tema Trio-ului ce urmeaza Menuetului din Serenada Op.8 in Re
major. Resimtim deplin forta generatoare a motivului de baza, chiar si in
constitutia temei secundare care este, de fapt, un cantec vienez, amintind
atmosfera muzicii de divertisment, ce transpare aici sub incidenta motivului
principal. Tema aceasta secundarad este preluatd apoi de viola-solo si de
violoncelul-solo, in piano, apoi de vioara a doua in dialog cu violoncelul, in
crescendo spre forte, conducand spre Concluzia sectiunii expozitive .



In acest mers, viola are o interventie solistica; aici se cere o sonoritate
scazutd dar bine timbratd, ca de altfel, in tot demersul de pana la sfarsitul
expozitiei, pentru a da mare pondere concluziei, neobisnuit de vasta, fapt
caracteristic stilului beethovenian. In primul rand, apare o etapi de tranzitie
dinamizata cu figuri tematice in saisprezecimi care pregitesc intrarea frazei
de concluzie propriu- zise, asemanitoare cu aceea folositd in partea a treia a
Sonatei quasi una fantasia, Op. 27, Nr. 2, compusa imediat dupé aceste prime
cvartete:

Allegro con brio
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Concluzia propriu zisd este alcatuitd in chip sugestiv, din elementele
ambelor teme de bazd (A si B) opuse antitetic si despartite printr-o pauza
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Mentionez cd in interpretare se reia expozitia formei sonata, asa cum a
lasat Beethoven in partitura ( dubla bara si semnul de repetitie) dar se trateaza
aceastd reluare ca pe o primé etapd expresiva integrata in dezvoltare.

Dezvoltarea care urmeaza se bazeaza aproape exclusiv pe prelucrarea
temei principale, utilizind cu maiestrie tehnica diviziunii motivice care va
duce stilul beethovenian la desdvarsire. Numesc cateva exemple de variere
melodica si ritmicd a motivului de bazd (A):largirea celulei de la secunda la
tertd si combinarea ei cu capul motivului C in miscare inversd (mas. 133);
largirea celulei a la o tertd si inversarea celulei b (mas.133); inversarea
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celulelor a si b (mas.139); reducerea motivului a prin eliminarea capului
tematic (mas.147).'®

Dezvoltarea este conceputd pe un plan tonal deosebit de riguros. Ea
incepe prin salt direct de la Do in La major apoi la Si bemol major (més.119).
Prelucrarea trece printr-un lant de cvinte subdominantice (re minor — sol
minor —fa minor — si bemol minor), cu o revenire (prin Sol bemol major — fa
minor si Re bemol major) la dominanta Do (mas.167) care fixeaza trecerea
spre repriza. Tehnica de redare a intregii dezvoltari cere o mare continuitate in
sistemul responsorial care sd realizeze, prin contrapunctare, evolutia
prelucrarii motivice. Incontestabil ca violina primé are rolul principal, dar
numeroasele momente de ansamblu cu evolutia dinamica spre forte, precum si
momentele in pianissimo impun studiul indelungat in cvartet.

Coda, cu sens de epilog mai aduce o ultima incordare ducand in
crescendo, ,,la strigétul pe cele doud septime mixolidice (fa — mi bemol si re -
do) care declanseazd cea mai intensd intonare a patrimilor in fortissimo
folosindu —se tehnica de staccato.
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Urmeaza o destindere, realizatd printr-un dialog intre vioara intai si
vioara a doua, apoi intre toate cele patru instrumente. De asta data, dialogul
este realizat printr-un fugato cu doud intrdri tematice la cele doua viori si
sustinut apoi de toate instrumentele pe elemente din motivul principal:
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'8 Apud Tudor Ciortea, Op.cit., pag.22.
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Atmosfera sonord a celei de-a doua parti, Adagio affettuoso ed
appassionato, ne-a sugerat ca arcuirea largd a primei teme trebuie s3
aminteascd de cavatina din operele italiene. Chiar dacd intentia programatica
este doar presupusd, resimtim caracterul dramatic pronuntat si, intrucit nimic
nu putea sd exprime mai bine stdri sufletesti antagonice decat o forma de
sonatd in stil omofon, asa cum apare aceasta intr-o mare tensiune lirico-
dramaticad. Violina intdi intoneaza tema principald alcatuita din doud motive
(asib):
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Tema principala este urmata de un complement cadential care conduce
spre reluarea temei la violoncel, in registru superior. Se ajunge la dominanta
(La major) prin inflexiuni In fa minor
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In interpretare consider ci trebuie sa fie reliefatd puntea relativ scurti
( 17 mas.) si coda, unde sunt inserate mijloace muzical dramatice noi, prin
acompaniamentul in tremolo si prin pauzele lungi in interiorul partii. Trecerile
intempestive de la major la minor sunt tipice. Cantilena expresivd a viorii |
accentueaza gesturile teatrale prin apogiaturi si intérzieri. Tensiunea se creaza
in interpretare prin acompaniamentul compact, prin armonia vocilor mediane
si interventia primei violine. Am tinut seama c& fiecare instrument trebuie sd
exprime o vibrantd fraza liricd. ,Si conceptul tehnic este singular in toatd
literatura: vioara secundi si viola sunt cuplate in octave dezvoltand tema
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prima, pasajele viorii prime sunt disperate iar violoncelul isi continui cu forta
oarba pulsul optimilor.”"

Tema secundara este initial expusd la vioara a doua, moment care, in
interpretare, trebuie si atingd o maxima ,,catifelare” a sunetului; se spune ci
acesta este un ,,motiv al suspinelor”;

SeEEsties s S

P

Preluati imediat de vioara primd merge spre o Dezvoltare destul de concisa in
care toate Instrumentele isi aduc contributia la reliefarea si potentarea
expresivd a motivului de bazid si la realizarea unui moment deosebit de
tensionat care este urmat de pauze expresive :
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19 Berger, W. G., Ghid pentru muzica instrumentala de camerid, Ed. Muzicald a Uniunii din R.S.R.,
Bucuresti, 1965, pag. 104.
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Repriza, mult dinamizata, aduce toate elementele la tonalitatea de baza
,, Linistea aparentd este subitd. Aici se impune concluzia tragica. Ritmul este
preluat de vioara secunda in timp ce vioara prima si viola isi rdspund iar
violoncelul mentine frimantarea. Urmeaza un sir de acorduri, proteste din ce
in ce mai slabe, despartite prin pauze imense, apoi repriza se instituie. Totul
pare acum si mai grav, coplesitor. Disperarea este maximd atunci cand
violoncelul expune pentru ultima oard tema, insotit de zvacnirile ascendente
ale viorii prime. Protestul se intensifica incd o datd, desi pribusirea este
iminentd. Viorile, indurerate, incheie drama. Program concret sau nu, cert este
ca Beethoven aplici in acest loc legile specifice ale dramaturgiei, ale dramei
clasice.”® Ca element ciclic, putem numi unitatea armonicd intre primele
doua parti, adica septacordul micsorat. In afara de acesta, motivele ciclice
leaga prima si ultimele doua parti.

Partea a treia, Scherzo-Allegro molto, trebuie sd exprime o structurd
expresiva caracteristica stilului  giocoso pe care il transmitem prin
interpretare, marcand in fortissimo salturile de octava si la duodecima. Tema
primei sectiuni deriva din motivul generator al formei sonata:

Allegro con brio
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Ritmica este deosebit de vioaie si aduce motive tematice de intindere
diferita (de la o masura la patru masuri). Interesant pentru interpretare este
aparitia unui motiv de o masura, extras din incipit-ul violoncelului. Tratarea

acestuia in imitatii repartizate egal la toate instrumentele, suscitd intreaga
atentie a interpretilor:
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Trio accentueaza caracterul glumet prin salturile in fortissimo care

20 Berger, W. G_, Ibidem.



In sectiunea Trio pregatesc intrarea violinei, cu o temd diferitd prin mersul
diatonic cursiv. Intre octavele cantate la unison de citre cvartet si solo a
primei violine se trece brusc de la do la Re bemol major. Repriza Scherzo-ului
este pregdtitd tonal printr-un ciclu de pedale cadentiale (re — sol — do).

Ultima parte, Allegro, ilustreaza apropierea dintre rondo si forma
sonatd. Partea aceasta are proportil mai mari, ca si cum Beethoven a incercat
sd realizeze In final o contrapondere pentru primul Allegro care domind
intreaga creatie. Tema refrenului este intonatd initial de vioara intéi, cerand

ca, In tempo alert succesiunea trioletelor constitutive sd sugereze caracterul
dansant: Allegro
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Dupa repetarea temei in registru grav, Puntea conduce spre o tema
intermediara care se interpreteaza la unison intr-o sonoritate plina:
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Tema secundara reprezintd o sintezd a celor doud teme anterioare:
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Descendentul frazei atrage un grup tematic in careviola sustine timbric
vioara a doua:
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Odatd cu revenirea temei principale, respectiv refrenul, In final se
desfasoara o punte foarte lungd (més. 91-234), in care améandoud temele se
suprapun, adica sunt combinate Impreund din punct de vedere contrapunctic si
chiar in contrapunct dublu (incepind cu més. 117). Dupd repriza completa si
nu prea extinsd, viola incepe, cu tema refrenului, o coda stabild din punct de
vedere tonal.

Interpretativ, finalul acesta care incepe stralucitor in ritm de polca este
o incercare de velocitate pentru toate instrumentele, intrucat ele sunt solicitate
in mod egal atit pe parcursul refrenului céat si in dezvoltarea ampla si
elaborata. Miiestria contrapunctici se vede ca s-a detagat inca de mult timp de
stilul sever al contapunctul deprins de la Albrechtsberger. Putem trage
concluzia cid Beethoven a exersat aici un amplu studiu, pentru realizarea
tempo-urilor rapide in cvartet. Unele momente precum cel ce decurge din
ultima parte a finalului, m-au indemnat sa reflectez de-a lungul celor noua
integrale” la faptul ca desavarsirea urmeaza mereu si fie atinsa:
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Cvartetul in Sol major, Op. 18 Nr.2

A doua creatie a ciclului, cu avantul sdu retrospectiv, este considerati
un omagiu adus de Beethoven lui Haydn, precum cvartetul in La major Op.
18 Nr.5 este un omagiu cédtre Mozart: pentru cvartetul in Sol mojar s-au luat,
ca exemplu, cvartetele de Haydn Op.33 Nr.5 si Op. 76 Nr.1; unele detalii
formale pot fi considerate ca influente din cvartetul in Mi bemol major Op.33
Nr.2. Descatusarea de formskemata traditionald conduce contrapunctic vocile,
cerand calitdti concertante de virtuozitate. Partea mediand a partii lente,
Adagio cantabile, in care Beethoven insereaza in stilul sdu umoresc 0 muzici
dansantd, prevesteste finalul din cvartetul Op. 18, Nr.6, sau ,,Alla tedesca” din
cvartetul Op.130.

Acesta este cvartetul cel mai gratios si plin de umor al ciclului, izvorat
din atmosfera eleganta pe care Beethoven a cunoscut-o in saloanele princiare.
Supranumit ,,Cvartetul reverentelor”, ne poarta in pasi de gavota si menuet.

Forma sonata are cu totul alt continut expresiv fatd de cel anterior. Tema
principald apare intr-o forma triarticulatd ritmic, melodic, motivic, prin
frazele de scurtd respiratie §i prin repetarea ultimelor doud masuri. Este
alcatuitd din doud grupuri tematice cu care debuteazid Allegro-ul si care
trebuie sd sugereze curtoazia, prin maniera de redare a motivelor ritmico-
melodice. Structura frazei temei principale, cu aceste motive intretdiate de
respiratii, este tipica gavotei:
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Exemplul extras din partitura generala releva caracterul perioadei cu
ascendent si descendent, caracteristic stilului vienez, a doua frazi aducind
inversarea motivului ritmic (b). Redarea trebuie si se sprijine pe foarte buna
cunoastere a structurii motivice, pentru realizarea intregului fascicul expresiv,
care nu este de loc facil pentru instrumentisti, cidnd se pune problema
aprofundarii de finete. In acest scop, voi exemplifica in paralel intregul
demers solistic al primei perioade, cu toate procesele variationale ale
compozitiei (mas. 9 — 20):
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Puntea tematicd nu se indeparteazd de expresivitatea galantd a
reverentelor (vezi, més. 21-24 si urmaitoarele, din exemplul anterior —
partitura generald). Vedem ca in sectiunea modulatorie, Beethoven introduce
un nou motiv care deriva din concluzia temei principale si care coreleaza toate
trecerile. Tema secundard creeazd, prin naturaletea sa ritmicd, un contrast clar
cu evenimentele precedente, ramanand in alura Divertismentului. Aici,
raportul dintre tutti si pasajele in spiccato ale primei violine este in echilibru
clasic, precum in cvartetele de Haydn, ceea ce nu este de neglijat in
interpretare: '
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De la inceput atrage bogétia formelor ritmice din prima parte a acestui
cvartet si schimbdrile intre intrarea pe timp si pe contratimp; de asemenea,
continuitatea temei principale in punte. Atunci cand se prevede un auftakt de
optime nou finserat, ritmul Inceputului pértii principale si al pasajelor
modulatorii este identic. In Concluzia expozitiei, vor fi preluate sincopele
introduse in partile modulatorii, miscarea de triolete, precum si figura de
saisprezecimi punctate din tema secundara. Trebuie avut in vedere
accentuarea celor patru masuri din tema principala care, repetate, fac legitura
complementari intre cele doui sectiuni. In partea concluzivd sunt integrate
toate elementele din cele trei sectiuni formale precedente.

Tudor Ciortea explici minutios®' travaliul componistic al motivului in
cadrul perioadelor tematice, de trecere modulatorie, concluzive, intrucat
modalitdtile de compozitie aplicate aici reverbereazd nu numai asupra
intregulul opus pe care il prezint, ci siin ansamblul creatiei beethoveniene.
Aceste procedee componistice se cer intuite si redate interpretativ printr-o
buna cunoastere a diversificarii tehnicii variationale.

Motivele Expozitiei sunt dinamizate in Dezvoltarea centrald,
transfigurandu-se in sensul dramatizérii muzicii, incat stilul galant de pana
acum se tulbura. In interpretare, stilul fiugato, liber tratat, are un mare efect
cand se realizeaza un pianissimo de calitate:
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! Vezi Cvartetele de Beethoven, editia citatd, pag. 31-32.
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Acelasi exeget indica a se compara acest fugato (mas.124-127) cu subiectul
nr.1 i contrasubiectul Marii Fugi Op. 133.

In Reprizd, ne intimpind o noud dezvoltare a inceputului temei. in
ansamblu ne-a preocupat contrastul tonal (Si major— Mi major) si pianissimo
excesiv :
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Ele trebuie sa constituie cel mai sensibil moment al acestei forme sonata, care
mai este urmat de inca trei suspansuri prin atacarea usor intdrziata a celor trei
acorduri de septima micsoratd din Coda.

Partea lentd, Adagio cantabile,incepe printr-un acord frant in Do si
continui in acelasi stil la vioara intai, cu figuri concertante de trecere:

Adagio cantabile
/"_—\,
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Aici  se desluseste un menuet lent care nu este, de fapt, decét
introducerea la tema lirica exemplificatd mai sus, intonatd solistic de vioara I,
ca variatiune a acestuia. Conform procedeului stratificat in compozitia
beethoveniana, ea evolueaza spre o culminatie puternicd, prin contrapunctarea
ostinati a celorlalte trei instrumente, acompaniatoare. Forte-piano, element de
asemeni caracteristic stilului, readuce cu alt efect expresiv menuetul
intrerupt. Formele simple de cadentd la finalul partii lente devin materialul
motivic din care izbucneste o parte furtunoasa in Allegro. Faptul ca sectiunea
mediana a partii a doua schimba tempoul si cere executia in spiccato se leaga
de aparitia unei noi portiuni in fugato, iar aceasta porneste tot de la sonoritati
scizute cu cresteri treptate spre forte, aducdnd o nota usor burlescd. Tempo
primo reluat, aduce variat motivul menuetului si aceeasi inldntuire cu melodia
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solistica. Acum vioara solo isi afla ecou In cantul violinei secunde, al violei si
al violoncelului. Dau un exemplu care cere continuitatea timbrald si
congruenta celor patru voci:
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Scurta incheiere cadentiald, organizatd intr-o semifraza pur clasica,
inviluie toate impresiile muzicale adunate, si le coboara in amintire sau in vis.
Sprintarul Scherzo (partea a Ill-a, Allegro) cere proba sincronizérii de
ansamblu. Replicile intretdiate prin care cele doud violine construiesc fraza
expozitiva a primei sectiuni contureazd o noua fatetd a ,reverentelor”, in
maniera ,,intrebarii si raspunsului”, sugerand conversatia:
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In Trio, Beethoven reinvie un ,,Grossmutter Tanze” din timpuri vechi,
precedat de un motiv cu tril care constituise baza sectiunii mediane din
Scherzo, iar acum completeaza fraza tematica. Trebuie sa realizam o timbrica
asemanatoare instrumentelor de coarde mai rudimentare care erau odinioara la
indeména interpretilor populari. Se intelege ca reluarea scherzoului ne
antreneaza ncd o daté in vartejul unui dans ternar, rapid.
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in tema finalului, Allegro molto quasi Presto, recunoastem cu usurinta
motivele de baza ale primei parti, de astd data stilizate in chip dansant, ,,pe un
ritm ce aminteste de figurile de sfarsit ale dansurilor de cadril.”?* De asti
data, violoncelul solo enuntd motivul ascendent, iar completarea se realizeaza

in tutti, prin inversarea mersului vocilor:
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Dupé cum vedem, debutul se face in maniera simpld a muzicii vieneze
de dans, dar ceea ce urmeazda va aduce o complexitate neasteptatd, atat in
aspectele motorii, cat si in planul tonal. Reluarea temei principale, trecutd in
re minor (relativa Dominantei), pentru a servi de Punte, este un procedeu
frecvent la Beethoven, preluat din stilul de compozitie al lui Haydn, una din
metodele prin care se creeaza unitatea in varietate a tematicii beethoveniene.
Temele de Cuplet care constituie grupul secundar al formei rondo-sonata se
infiripa din inversarea temei principale, prima dintre acestea prezentand ritm
sincopat si un contur melodic mai putin abrupt:
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2 Ciortea, Tudor, Op. cit., pag. 36.
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In Dezvoltare apar interesante prelucrari ale elementelor tematice.
Prima etapd prezintd o ampld tratare prin iIntretdierea motivelor (mas. 140-
164); apoi, o pedald pe sunetul sol declanseazd jocul minor — major pentru
fixarea dominantei care va readuce tema principald in Do major. Aici
acompaniamentul armonic, sustinut de cétre viold si violoncel se sfarseste
prin trecerea temei la violoncel, fapt ce determind o pregnantd culminatie in
fortissimo. Contrastul cel mai puternic se creeaza intr-o sectiune stretto, unde
intensitatea foarte puternica la care s-a ajuns este urmata brusc de interventia
celei de-a doua tema secundare, in piano:
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Se cere o mare finete timbrald din partea interpretilor, pentru ca aici
trebuie s fie reliefatd cuplarea incipit-ului temei principale cu prima celuld
motivicd a celei de-a doua teme secundare. Saltul cromatic al violei,
momentul enarmonic al primei viori si alunecarea cromatica a violoncelului
spre sunetul mi bemol, moduleaza tema principala a formei sonat (care este
si tema de refren a rondo-ului) in tonalitatea La bemol, subdominanta
tonalitatii la care a Inceput Dezvoltarea:
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O surprinzatoare evolutie tonald, cu procedee cromatice si enarmonice
prin viold si violoncel, conduce spre Repriza:
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Coda (mas. 388-413) aduce la unison motivul refrenului, prin fraza
in triadd,devenita caracteristica.

,In nici un alt cvartet din ciclul Op.18, asa cum arati si Kerman, nu
sunt legaturi tematice intre parti ca in cvartetul in Sol major”.” Intr-adevar,
inceputul partii Scherzo este foarte asemanator cu Adagio cantabile anterior,
tema finalului se desfasoara la fel cu tema pasajului modulatoriu din partea
introductiva si intregul material melodic izvoraste din primul motiv.

In incheiere, citez concluziile lui Tudor Ciortea, muzicianul roman cel
mai autorizat in acest domeniu, ca autor al principalei lucriri muzicologice pe
care am folosit-o. ,,In linii mari acest al doilea cvartet din cele sase Op. 18,
este mai putin bogat In continut, dar are o mare calitate: aceea de a pastra tot
timpul o seninatate tinereasca purtatd pe aripi de gratie si desfasuratid pe un
stil de conversatie placuta, fard pathosul ideilor sale muzicale de mai tarziu,
din ce 1n ce mai rascolitoare.”

» Kerman, J., Ib idem, pag. 49, citat de Schneider.
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