Interactiunea dintre coincidenta si intentie In partea a treia
a Cvartetului cu pian nr. 1 in sol minor, op. 25
de Johannes Brahms

Sharon Hui Shan How

REZUMAT - Dupa cum au observat numerosi cercetatori, Johannes Brahms a aratat in
tinerete un interes crescut pentru crearea de conexiuni intre piesele care alcdtuiesc o
colectie mai mare. Legata de aceasta preocupare este si sintagma ironica, ,,jocul arbitrar
al coincidentelor”, care deriva dintr-o opera literara pe care Brahms o cunostea bine —
romanul lui E. T. A. Hoffmann aparut in 1819, Parerile despre viata ale motanului Murr.
Aceasta fraza sugereaza nu doar ca evenimentele din viata pisicii nu sunt simple rasturnari
aleatorii sau intamplatoare ale actiunii, ci mai degraba faptul ca sunt semnificative. Asa
cum a sustinut muzicologul William Kinderman, expresia se aplica si colectiei lui
Brahms, in care ,,la o privire mai atenta, [evenimentele muzicale] se dezvaluie adesea a
fi orice altceva, dar nu intamplatoare”.

Studiul de fata analizeaza a treia parte a Cvartetului cu pian nr. 1 in sol minor, op. 25,
concentrandu-se pe modul in care Brahms creeazd o retea de conexiuni tematice,
armonice si de forma atat in cadrul partii, cat si in intregul cvartet. in loc sa fie simple
»coincidente intdmplatoare”, acest studiu sustine cd procedeele compozitionale folosite
de Brahms sunt, de fapt, alegeri intentionate care contribuie la coerenta profunda si
subiacenta a intregii lucrari. Pozitionatd neobisnuit dupa a doua parte de tip scherzo, a
treia parte adoptd o formd ternard neconventionala care seamdnd cu o structurd
trio-scherzo-trio, facand astfel referire la forma de scherzo. Printr-o examinare a
dezvoltarii motivice din a treia parte, se aratd ca materialul tematic, in special tema
introductiva, este Tmpletit complex, dezvaluind o unitate motivica profunda. Mai mult,
integrarea de catre Brahms a gesturilor armonice, a relatiilor tonale si a aluziilor subtile
la style honmgrois conecteaza a treia parte cu restul cvartetului. Acest studiu
concluzioneaza ca alegerile compozitionale neconventionale ale celei de-a treia parti nu
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sunt arbitrare, ci intentionate, prin urmare promovand conexiuni semnificative in
interiorul si intre parti si contribuind astfel la unitatea organica a cvartetului.
Cuvinte-cheie: Brahms, Cvartetul cu pian op. 25, legatura motivica, unitate.

1. Introducere

Dupa cum au observat numerosi muzicologi, Johannes Brahms a manifestat in anii de
tinerete un interes deosebit pentru crearea de conexiuni intre piesele care alcatuiesc o
colectie mai mare. Legata de acest interes este si sintagma ironica ,,jocul arbitrar al
coincidentelor”, care deriva dintr-o opera literard pe care Brahms o cunostea foarte bine
— romanul lui E. T. A. Hoffmann din 1819, Pdarerile despre viata ale motanului Murr.
Aceastd fraza sugereaza nu doar cad evenimentele din viata pisicii nu sunt doar rasturnari
aleatorii sau Intamplatoare ale actiunii, ci i, mai degraba, ca ele sunt semnificative. Dupa
cum a sustinut muzicologul William Kinderman, expresia se aplicad si colectiei lui
Brahms, in care evenimentele muzicale ,,la o privire mai atentd, de multe ori se dezviluie
a fi orice altceva, dar nu intdmplatoare.”!

Ilustrarea jocului dintre coincidenta si intentie se regaseste in Cvartetul cu pian nr. 1
in sol minor, op. 25, care a fost conceput In 1859, in timp ce Brahms era angajat la curtea
de la Detmold, si finalizat la Hamburg in 1861. Tabelul 1 enumera toate partile lente din
compozitiile lui Brahms — evidentiate cu gri sunt toate partile lente de forma tristrofica;
in roz, cele in forma de sonaté/tristrofica hibride; si, in cele din urma, cele doua in verde
sunt oarecum ambigue — unii muzicologi le numesc forma tristroficd extinsa, in timp ce
altii le numesc rondo. A treia parte a acestei lucrari cunoscute este, fara indoiala, una
dintre cele mai neobisnuite parti Andante compuse de Brahms. Cu o lungime de 235 de
masuri, aceasta este cea mai lunga parte dintre partile lente de forma tristrofica ale lui
Brahms sau a doua cea mai lunga parte tristrofica,? in functie de cum alegem sd numim
prima parte a Trioului cu corn, rondo sau forma tristrofici extinsd. Majoritatea,
unsprezece din saisprezece dintre acestea, au o lungime cuprinsa intre 93 si 134 de masuri.

! Kinderman, ,,«Capricious Play»: Veiled Cyclic Relations in Brahms’s Ballades op. 10 and Fantasies op. 116,
115.

2 Sisman, ,,Brahms’s Slow Movements: Reinventing the Closed Forms”, 85.
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Nr. de Gen Nr. partii/ Forma Nr. de
opus Indicatia de tempo masuri
op. 1 Sonata pentru II. Andante Tema cu variatiuni 85 masuri
pian
op.2 Sonata pentru II. Andante con expressione Tema cu variatiuni 85 masuri
pian
op. 5 Sonata pentru II. Andante expressivo — Poco Forma tristrofica cu 191 masuri
pian piu lento — Andante molto — coda
Adagio
IV. Intermezzo. Andante molto ~ Forma de lied 53 masuri
op. 8 Trio cu pian III. Adagio non troppo Forma tristrofica 157 masuri
(prima modificata cu sectiune
versiune) finala extinsa
op. 11 Serenada III. Adagio non troppo Forma de sonata 250 masuri
op. 15 Concert pentru II. Adagio Forma tristrofica cu 103 masuri
pian coda

op. 18 Sextet de coarde  II. Andante, ma moderato Tema cu variatiuni 159 masuri

op. 25 Cvartet cu pian III. Andante con moto Forma tristrofica cu 235 masuri
coda

op. 34 Cvintet cu pian II. Andante, un poco Adagio Forma tristrofica 126 masuri

op. 36 Sextet de coarde  III. Poco Adagio Tema cu variatiuni 87 masuri

III. Adagio mesto ABA’B’A” 86 masuri
op. 51 Cvarte de coarde  II. Romanze — Poco Adagio Forma tristrofica cu 96 masuri
nr. 1 coda
op. 51 Cvartet de II. Andante moderato Forma tristrofica 124 masuri
nr. 2 coarde modificatda AB(c)A’(c’)
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Nr. de Gen Nr. partii/ Forma Nr. de
opus Indicatia de tempo masuri
op. 60 Cvartet cu pian III. Andante Sonatd/Forma tristrofica 122 masuri
hibrida
op. 67 Cvartet de II. Andante Forma tristrofica 95 masuri
coarde
op. 68 Simfonie II. Andante sostenuto Forma tristrofica cu 128 masuri
coda
op. 73 Simfonie II. Adagio non troppo Sonatd/Forma tristrofica 104 masuri
hibrida
op. 77 Concert pentru II. Adagio Forma tristrofica 116 masuri
vioara
op. 78 Sonata pentru II. Adagio — Piu andante — Forma tristrofica cu 122 masuri
vioara Adagio come prima coda
op. 83 Concert pentru III. Andante Forma tristrofica 99 masuri
pian
op. 87 Trio cu pian II. Andante con moto Tema cu variatiuni 170 masuri
op. 88 Cvintet de II. Grave ed appassionato — ABA’B’A”’, cu alternare 208 masuri
coarde Allegretto vivace — Presto de sectiuni lente si
rapide
op. 90 Simfonie II. Andante Sonatd/Forma tristrofica 134 masuri
hibrida
op. 98 Simfonie 1I. Andante moderato Forma de sonata variatd 118 masuri
fara dezvoltare
op. 99 Sonata pentru II. Adagio affettuoso Forma tristrofica cu 71 masuri
violoncel repriza variata
op. 100  Sonata pentru II. Andante tranquillo — Vivace  Forma ABA’B’A”, cu 168 masuri
vioara — Andante — Vivace di piu — alternarea sectiunilor
Andante — Vivace lente si rapide,
asemanadtoare cu o forma
de ,,dublu rondo”
op. 101 Trio cu pian III. Andante grazioso Forma tristrofica 109 masuri
op. 102 Dublu Concert II. Andante Forma tristrofica cu 118 masuri

coda
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Nr. de Gen Nr. partii/ Forma Nr. de

opus Indicatia de tempo masuri

op. 108  Sonata pentru II. Adagio Forma bistrofica, cu 75 masuri
vioara argument si

contraargument extins

op. 111 Cvintet de II. Adagio Sonatd/Forma tristroficd 80 masuri
coarde hibrida

Tabelul 1. Lista partilor lente din compozitiile lui Brahms.

2. Partea a treia, Andante

Pentru a demonstra ca anumite trasaturi ale acestei parti nu reprezinta ,,jocul arbitrar al
coincidentelor”, articolul meu va aborda patru puncte de analizd: in primul rand, voi
discuta pe scurt despre pozitia acestei parti in cadrul intregului cvartet; in al doilea, voi
aminti cateva caracteristici atipice ale acestei parti; in al treilea rand, voi expune legaturile
motivice in cadrul partii; in sfarsit, voi demonstra conexiunile care stau la baza celei de-a
treia parti cu alte parti ale Cvartetului. Aceste patru puncte, laolaltd, vor arata ca reteaua
de conexiuni din a treia parte si relatiile acesteia cu alte parti sunt in mod plauzibil
intentionate si nu un simplu joc de coincidente arbitrare.

2.1. Pozitia acestei parti in cadrul intregului Cvartet

Pozitia acestei parti lente in cadrul intregului cvartet este neobisnuita: vine in continuarea
celei de-a doua parti, de tip scherzo, si nu o precede. Inainte de acest Cvartet cu pian,
Brahms a folosit aceeasi ordine 1n Trioul cu pian nr. 1 op. 8 si in Serenadele sale op. 11
si 16, si de asemenea In Sextetul de coarde nr. 2 op. 36, Trioul cu corn op. 40, Cvartetul
cu pian nr. 3 op. 60, Concertul pentru pian nr. 2 op. 83, Trioul cu pian nr. 3 op. 101,
precum si in Sonata pentru clarinet op. 120 nr. 2. Comentand modul in care Brahms a
dispus partile Intr-un numar mare de lucrari, Basil Smallman noteaza ca ,,ordinea partilor
lente in raport cu cele de tip scherzo nu este o chestiune aleatorie, ci una de o importanta
evidentd pentru schema expresivi a fiecarei lucriri in ansamblu.”? In cazul primului siu
Cvartet cu pian, a doua parte a fost desemnata ca Intermezzo si ia aceeasi forma ternara
ca o parte tipicd de scherzo. Smallman considera cd melancolicul Infermezzo serveste

3 Smallman, The Piano Quartet and Quintet: Style, Structure, and Scoring, 88.
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drept fundal potrivit pentru maniera atragatoare si cuprinzatoare a celei de-a treia parti,
Andante, care 1i urmeaza.* Avand in vedere acest lucru, am putea spune cé pozitionarea
acestei parti lente pe a treia pozitie in locul celei de-a doua, cum era practica obisnuita,
este primul exemplu al unei coincidente purtatoare de semnificatie.

2.2. Caracteristici atipice in cadrul partii

In cadrul partii lente insasi, juxtapunerea gesturilor muzicale discordante, respectiv o
piesd corald omofond si un mars ritmic, poate initial sd nedumereasca ascultatorii. Cu
tema sa introductiva lirica, aceasta parte se proiecteaza ca o miscare lenta tipica intr-o
compozitie in gen de sonata, pana cand schimbarile aduse la suprafata incep sa submineze
discursul muzical liric al partii: acestea includ ritmurile punctate si materialul melodic
fragmentat (mai degraba decat inchegat) introdus in masurile 59-74, care pregatesc
ascultatorul pentru urmatoarea sectiune mediana, Animato, la masura 75.

Sectiunea B in sine este un joc de toposuri incongruente. Pe de o parte, apare un topos
de mars: 1) accente metrice puternice; ritmuri punctate; 2) poate fi dirijat in binar, desi
inevitabil se schimba in ternar; 3) un desen format din simbolurile apogiaturilor care
conduc spre timpii accentuati, imitand ritmurile tobelor. Totusi, pe de altd parte,
violoncelul indica timpii accentuati, stabilind o metricd de 3/4, neobisnuitd pentru un
topos de mars. Dar si mai putin caracteristice pentru acest topos sunt nivelurile dinamice
pianissimo si piano; aceastd dinamica conferd sectiunii B lejeritate si un caracter
scherzando.

Dar aceste juxtapuneri neobisnuite nu apar izolat in cadrul Cvartetului in ansamblu si,
in consecintd, nu par a fi intimplatoare. In schimb, alternanta sectiunilor Andante si
Animato in aceasta parte lenta isi gaseste paralela in partea precedenta, cea de tip scherzo,
in care sectiunea A are calitatea unui cantec coral urmat de o sectiune B care prezintd
caracteristici de dans.

Toate aceste trasaturi — forma tristrofica si caracterul de scherzo al sectiunii ce aduce
a mars — arata ci, in multe feluri, miscarea in sine se aseamani cu un scherzo. Insi acest
caracter de scherzo se pastreazi ascuns pana la aparitia marsului Animato. In spiritul
glumelor lui Murr, sectiunile A si B sunt ,inversate”. Cu alte cuvinte, sectiunea
introductiva, cantabild, este un trio liric, tipic pentru un scherzo, in timp ce sectiunea
mediana este un scherzo mai conventional. Aceasta inversare face ca partea sa se asemene
cu o structurd ternard precum trio-scherzo-trio. Servind o functie dubla, atat a unei parti
lente, cat si a unui scherzo, Andante juxtapune sectiuni diferite, care sunt intr-adevar
rezultate ale unei intentii componistice, si anume modul lui Brahms de a selecta forma.
A se vedea tabelul 2 de mai jos pentru o analiza a formei tristrofice a celei de-a treia parti.

4 Smallman, The Piano Quartet and Quintet..., 88.
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Sectiunea A (masurile 1-74)

Nr. masurii ~ 1-17 17-26  27-39 40-44 44-48 48-52 52-59 59-74

Plan tonal Mib so: V-1 Mib Mib:I-V Sectiune fa:i—V Sectiune do: V
modulatorie modulatorie

Plan formal A Punte 1 A Punte Punte 2
(alternarea temei A si a materialului din prima punte)

Sectiunea B (miésurile 75-167)

Nr. masurii 75-100 101-07 107-18 119-33 133-44 144-51 152-62 163-67
Plan tonal Do Lab—Do Do Do do: V- do: Do: V (Do: vii®7/V) —
vii®7/V vii®7/V (mod (Mib: Ger®" — V)
major!)
Plan formal B B Punte3' B Punte 32 Retranzitie

Sectiunea A si Coda (masurile 168-235)

Nr. masurii 168-83 184-93 194-207 207-18 218-35
Plan tonal Mib sol: V—i Mib Mib Mib (pedald tonicd)
Plan formal A Punte 1 A Punte 1 +tema A, Coda

ducand la o cadenta autentica
perfecta finala in masura 218

Tabelul 2. Analiza formald a Cvartetului cu pian nr. 1, op. 25 (partea a treia) de Brahms.

2.3. Legdturi motivice in cadrul partii

Abordarea generald a lui Brahms asupra formei muzicale, conform lui Carl Dahlhaus,
este un discurs, in care motivele provin din motive anterioare.’ In compozitiile sale,
modificarea elementelor de suprafata, pastrand in acelasi timp componentele motivice
subiacente, nu este un concept necunoscut — de fapt, predilectia sa pentru conexiunea
motivica este un aspect intentionat al tehnicii sale creatoare, asa cum a dezvaluit adesea

3 Dahlhaus, Between Romanticism and Modernism: Four Studies in the Music of the Later Nineteenth Century,
50.
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analiza schitelor sale. Desi caracteristicile externe ale fiecarei parti pot parea diferite
(in special comparand sectiunile Andante si Animato), continutul motivic subiacent este
in mod constant conectat, asa cum vom aréata in paragrafele urmatoare. Tema ce deschide
cea de-a treia parte joacd un rol crucial in influentarea unitétii organice a acestei piese,
deoarece intreaga parte este imbinatd prin legaturi tematice intrinseci care conduc si se
regasesc in tema introductiva (Exemplele 1a-1h):

* Exemplul 1a (melodia introductivid): A se observa cum Brahms deriva urmatoarele

patru masuri ale frazei pe baza semitonurilor si cum oferd incheieri similare atat in
primele patru, cat si in urmatoarele patru masuri.

poco fexpmss‘ ~

Ex. 1a. Brahms, Cvartetul pentru pian op. 25/I1I, mas. 1-8 (tema introductiva).

* Exemplele 1b si 1c: Prima punte dintre sectiunea A si reluarea sectiunii A utilizeaza
semitonuri derivate din a doua jumatate (masurile 5-8) a frazei de introducere. Similar
frazei de introducere, si acesta urca in semitonuri.

variat, din mas. 5-6

Ex. 1b. Brahms, Cvartetul pentru pian op. 25/111, mas. 17-20 (prima punte, vioara).

variat, din mas. 5-6 . L
variat, din mas. 4
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Ex. 1c. Brahms, Cvartetul pentru pian op. 25/111, mas. 21-25 (prima punte, pian).

|

o e

Lucrari de muzicologie 39, nr. 2 (2024)
14



Sharon Hui Shan How

Interactiunea dintre coincidenta si intentie in partea a treia a Cvartetului cu pian nr. 1 in sol minor, op. 25
de Johannes Brahms

Exemplul 1d: A se observa ca, in fraza de introducere, sfarsitul masurilor 4 si 8
prezintd un salt Tnainte de a se rezolva treptat descendent. Reluarea sectiunii A are loc
cu fragmentari ale acestui sfarsit de fraza in salturi, Incepand cu un salt de cvartd urmat
de un mers descendent de trei note (ca in masura 2), apoi un salt de octava si o coborare
de doua note, urmata de o cvinta ascendentd si o coborare de o nota.

variat, din mas. 3

Ex. 1d. Brahms, Cvartetul pentru pian op. 25/111, mas. 31-34
(repriza sectiunii A, frazd consecventd, vioara si violoncel).

Exemplul 1e: Contramelodia coardelor la masurile 40-41 are o dubla provenienta. Din
punct de vedere ritmic, deriva de la prima punte, deoarece are acelasi ritm de patrimi
care conduce catre patrimea punctatd. Din punct de vedere melodic, descinde din
acompaniamentul pianului din tema introductiva. Observati ca acompaniamentul
pianistic are un profil melodic care incepe pe mis si urca o cvinta prin arpegiul lui
Mib major, urmata de o coborare care se intoarce la mis. A doua masura continua sa
urmeze un profil melodic similar suitor, de la Re la Sis, prin arpegierea acordului de
dominantd, urmatd de un mers descendent. Dupa cum putem observa, din notele
incercuite, contramelodia coardelor deriva din acompaniamentul pianului.

generare a motiv ritmic din punte
[ [ . . .
= I ~ motivului melodic
PR Q@I el . — —
é o T fae T D=
b - — P ¢ r | A I ¥ I’
T@., — ——
srgeg oes F

Ex. 1e. Brahms, Cvartetul pentru pian op. 25/11I, mas. 1-2 (melodia introductiva, pian);
si mas. 4041 (contramelodie, coarde).

Exemplul 1f: Puntea 2 este scrisa Intr-un stil cvasi-fugato, folosind material preluat
din masurile 3-4. Puntea 2 Incepe pe un sunet care urca un semiton si coboara o cvarta,
urmata de o tertd ascendenta care se rezolva coborator.
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motiv melodic variat din 33-42
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Ex. 1f. Brahms, Cvartetul pentru pian op. 25/1II, mas. 61-64 (Puntea 2, stretto, coarde).

* Exemplul 1g: Aceasta sectiune B este extraordinara prin faptul cd pastreaza gesturile
motivice ale sectiunii A, in ciuda temei sale complet diferite, similard cu cea a marsului.
Mibre-mis din melodia initiald este transformat in mi-re-mi, in Do major. La fel,
lab-sol-fa in masura 3 este modificat in /a-sol-fa.

variat, din mas. 1 . L
variat, din mas. 3

mib >

mib-re- mi-re-mi lab-sol- fa_..la-sol-fa
1
Ani’m!o —— F 4 —— i __\.f '
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Ex. 1g. Brahms, Cvartetul pentru pian op. 25/11I, mas. 75-78 (tema principala a sectiunii B, pian).

* Exemplul 1h: Motivul Puntii 3 are la baza un interval de cvintd micgorata. La o
examinare mai atentd, este o inversare a motivului melodic din masura 33.
inversiune, mas. 33

E — b

— " I’F-f

Ex. 1h. Brahms, Cvartetul pentru pian op. 25/111, mas. 107-109 (puntea 3, vioara).
Discutia anterioara ne permite sa percepem unitatea organica de-a lungul partii a treia,

chiar daca legaturile intre teme nu sunt intotdeauna manifeste. Initial, materialele din

Lucrari de muzicologie 39, nr. 2 (2024)
16



Sharon Hui Shan How
Interactiunea dintre coincidenta si intentie in partea a treia a Cvartetului cu pian nr. 1 in sol minor, op. 25
de Johannes Brahms

Exemplele 1 par sa prezinte putine relatii evidente. Cu toate acestea, la o analizd mai
atentd, observam ca sunt pastrate aceleasi elemente motivice.

Intr-un context istoric mai larg, o mare parte din muzica lui Brahms este ferm
inradacinatd in conventiile clasice ale formelor, genurilor si combinatiilor intense de
tehnici clasice si romantice. Cu toate acestea, este remarcabil modul in care Brahms
distorsioneaza adesea aceste procedee din secolul al XVIlI-lea, crednd discontinuitate
intre respectarea unui procedeu conventional si aplicarea acestuia intr-o anumita lucrare
sau intr-o anumitd imprejurare, pentru a evidentia momentele expresive cheie.®
in urmatoarele exemple, vom vedea cum Brahms manipuleazi stilurile istorice, folosind
procedee baroce in context muzical romantic pentru a crea aceste discontinuitati. Primul
exemplu de acest fel 1l gasim 1n tranzitia dintre sectiunile A si B (masurile 59-74), in care
melodia liritca a pasajelor de tip fugato este plasata intr-un nou context cu caracter ritmic
constant, oferit de acompaniamentul ritmic punctat. Alte exemple se gasesc in cele doud
punti fortissimo din sectiunea B, primul (masurile 107-18) trece inapoi intr-un mars
fortissimo cantat de coarde, iar cel de-al doilea (masurile 133-43) trece iIn zona de
retranzitie (masurile 138-43). Ca si in cazul precedent, ideea muzicala fugato in aceste
doud cazuri este opusa ritmului de triolet, crednd de data aceasta o discontinuitate
puternica fati de subdiviziunea anterioara de saisprezecimi. n aceste cazuri, Brahms a
modelat aceste pasaje ca scurte expozitii fugato, care cedeaza rapid locul omofoniei.
Aceste pasaje sunt exemple ale felului in care Brahms isi expune stilul savant in slujba
articularii structurii — pentru a obtine coerenta motivica si formald a miscarii.”

Un alt mod in care Brahms distorsioneaza conventiile clasice poate fi vazut in felul in
care concepe repriza. Pentru a crea un moment extrem de expresiv, Brahms ascunde
frecvent inceputul reprizei prin reluarea materialului muzical intr-un mod difuz. Acest
lucru produce adesea efectul realizrii intarziate a faptului ca repriza a inceput deja. In a
treia miscare, de exemplu, revenirea sectiunii A este mascatda — melodia este intens
ornamentatd cu sunete strdine de armonie; notele sunt legate peste timpii accentuati;
figuratiile din acompaniament se desfasoard in triolete; armonia se plaseaza in zona
dominantei mai degraba decat in cea a tonicii. Doar 4 masuri mai tarziu devine mai clar
ca sectiunea A a revenit, dar este Incd usor acoperitd de tiparul de triolete din
acompaniamentul pianistic. Revenirea sectiunii A apare doar treptat, pana cand, in final,
toate elementele sectiunii A sunt confirmate in masura 176, noud masuri dupa inceputul
,voalat” al reprizei. in eseul siu, ,Brahms and Reminiscence”, William Mabhrt,
conferentiar la Universitatea Stanford, denumeste aceastd procedura ,,reminiscentd, a
cérei calitate este o savurare a realizarii intarziate a semnificatiei unui eveniment trecut.”®

6 Mahrt, ,,Brahms and Reminiscence: A Special Use of Classic Conventions”, 75-76.

7 Alte exemple pot fi gasite in articolul Smith, ,,Brahms and Subject/Answer Rhetoric”.
8 Mahrt, ,,Brahms and Reminiscence: a Special Use of Classic Conventions”, 80.
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2.4. Legdturi subiacente cu alte parti ale Cvartetului

Pentru a arata ca a treia parte este foarte bine integratd in intreaga lucrare, in ciuda
trasaturilor sale neobisnuite din perspectiva toposurilor si a formei, voi demonstra
conexiunile de baza ale miscarii lente cu alte parti ale Cvartetului.

2.4.1. Legatura cu prima parte

Referindu-ne la tabelul 2, prima sectiune a formei tristrofice consta din doua sectiuni
mici, care sunt legate Intre ele si conectate printr-o punte de opt masuri. Cele opt masuri
(masurile 17-26) joaca un rol crucial in acest proces integrator. Pasajul pare a fi o tranzitie
deoarece:

1) Este impregnat de cromatism;

2) Este alcatuit pe baza fragmentarii tematice;

3) Urmeaza cercul cvintelor, cu pedale lungi pe re (dominanta lui sol minor) si sol.

Cu toate acestea, de un interes deosebit aici este faptul ca puntea nu produce nicio
modulatie; in schimb, prin reluarea temei introductive, ea pur si simplu se intoarce in
tonalitatea de baza, Mib major. Se impune o intrebare importantd: are vreun sens ca
Brahms sa foloseasca o sectiune de punte redundantd, care stabileste un context tonal
diferit de sol minor gi una care nu are nicio legatura cu acea zona a tonalitatii? Consideram
ca da. Cea mai plauzibila explicatie este ca scopul principal al lui Brahms 1n prima punte
ar fi sa facd o aluzie subtild la sol minor, tonica generald si tonalitatea primei parti a
Cvartetului, mai degraba decat sa realizeze o modulatie.

Legatura cu prima parte a Cvartetului este confirmata in continuare de planul tonal
din repriza acesteia, unde tema secundara nu se afirma pe tonica, aga cum ar dicta practica
clasicd, ci mai degrabd pe medianta inferioard, Mi bemol major, prefigurdnd astfel
tonalitatea sectiunii A a partii Andante. Tabelele 3a si 3b de mai jos aratd modul in care
blocul tematic secund al reprizei primei parti indica schemele tonale ale miscarii Andante.

Nr. de masura 281-88 289-304
Plan tonal Mib Mib — (sol: V —1)
Plan formal S! S?

Tabelul 3a. Brahms, Cvartetul cu pian op. 25/1, bloc tematic secund
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Nr. de masura  1-17 17-26 27-39 40-44 44-48 48-52 52-59 59-74

Plan tonal Mib sol: V-1  Mib Mib: I-V  sectiune fa:i—-V sectiune do: V
modulatorie modulatorie

Plan formal A Punte 1 A Punte Punte 2
(alternarea temei A si a materialului din prima punte)

Tabelul 3b. Brahms, Cvartetul cu pian op. 25/111, sectiunea A

Odata ajunsi in repriza, in tonalitatea tonicii, inlantuirea armonica in Mib major (bVI)
este un gest tonal neasteptat. Din nou, gestul armonic neortodox al lui Brahms se
dovedeste a fi pe deplin intentionat daca este privit prin prisma legaturii cu alte parti ale
genului. Aceste manipulari ale centrelor tonale in cadrul partilor si intre ele deriva din
practicile lui Franz Schubert, a carui muzicd l-a influentat foarte mult pe Brahms in
asa-zisa ,,prima maturitate”, cand a fost compus Cvartetul in sol minor.

2.4.2. Legatura cu partea a doua

La fel, ariile tonale ale sectiunii B, Animato, din partea a treia, Do — Lab — Do, au fost
anticipate de miscarea anterioara, Intermezzo, care, de asemenea, trece de la do minor la
Lab major si inapoi la do minor (comparati tabelele 4a si 4b). In plus, atat in partea a doua,
cat si in a treia a Cvartetului intalnim o relatie similard in schema lor generala ternara:
Mib — Do — Mib (partea a treia) si do — Lab — do/Do (partea a doua), unde sectiunile
mediane ale ambelor parti sunt plasate in modul major al mediantei inferioare (comparati
tabelele 4a si 4¢).

Nr. de masura 1-116 117-192 193-308 309-321
Plan tonal do Lab do Do
Plan formal Intermezzo Trio Intermezzo Coda

(Allegro, ma non troppo)  (Animato) (Allegro, ma non troppo)  (Animato)

Tabelul 4a. Brahms, Cvartetul cu pian op. 25/11.
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Nr.mas. 75-100 101-07  107-18 119-33 133-44 144-51 152-62 163-67
Plan tonal Do Lab—Do Do Do do:V-— do: Do: V (Do: vii®7/V) —
vii®7/V vii®7/V (mod (Mib: Ger® — V)
major!)
Plan formal B B Punte 3' B  Punte3? Retranzitie

Tabelul 4b. Brahms, Cvartetul pentru pian op. 25/111, sectiunea B.

Nr. mas. 1-74 75-167 168-218 218-235
Plan tonal Mib Do Mib Mib
Plan formal A B A Coda

(Andante, con moto) (Animato) (*Andante, con moto)  (Poco Animato)

Tabelul 4c¢. Cvartetul cu pian op. 25/111, intreaga parte.

Desigur, relatiile de tertd sunt omniprezente de-a lungul muzicii secolului al XIX-lea
si sunt mai ales pronuntate in muzica lui Schubert, ale carui practici armonice si forme de
sonatd l-au influentat foarte mult pe Brahms. Cu toate acestea, avand in vedere faptul ca
Brahms era foarte interesat sa creeze conexiuni intre partile din cadrul genului, relatiile
tonale similare dintre migcarile interioare ale Cvartetului sugereaza cel mai probabil o
coincidentd purtatoare de semnificatie, nu doar o intdmplare accidentala.

2.4.3. Legatura cu partea a patra

Un alt topos familiar din muzica lui Brahms, stilul maghiar, ilustreaza aceeasi idee.
in discutiile despre style hongrois din muzica lui Brahms, partea a patra a acestui Cvartet
cu pian este adesea citatd deoarece titlul sau italian, Rondo alla Zingarese, este o referire
explicitd la practicantii sai prin excelentd, romii maghiari sau tiganii. Chiar si asa, este
important sa recunoastem ca Brahms, compozitor care a fost fascinat de stilul maghiar, a
utilizat probabil toposul style hongrois si in alte lucrari ale sale, fara sa mentioneze acest
lucru 1n titlu.

In cea mai mare parte a sectiunii A din partea lenta a opusului 25, mai precis in
partitura violei, sunt ascunse gesturi maghiare ale ritmului sincopat neaccentuat alla
zoppa. La prima vedere, acest ritm sincopat pare a fi plasat in ,,contextul gresit” al unei
melodii cantabile in Andante, chiar daca Brahms a vrut ca aceasta sa fie pur si simplu una
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dintre conexiunile motivice cu prima parte. Sincopa este greu de recunoscut fard sa ne
uitdm la partiturd, pentru cd nu este primul lucru pe care, ca asculttori, l-am remarca.
Totusi, acest ritm alla zoppa merita mentionat, deoarece nu este prima datd cand Brahms
il foloseste intr-o parte a Cvartetului in sol minor; fusese deja intrebuintat in prima parte.
Prin acest joc arbitrar al coincidentelor si prin ascunderea ritmului alla zoppa la viola,
Brahms ar putea confirma asocierea primei parti cu elementul maghiar, care va deveni in
cele din urma intens pronuntata in partea finala.

Sectiunea B a celei de-a treia parti, impartasind caracteristici similare cu deschiderea
celei de-a doua parti a Simfoniei in Do major a lui Schubert, seamana indeaproape cu
tipul ,,strans, giusto” al genului verbunkos, pe care Csilla Pethd il expune 1n articolul sau
despre aceasta tema;® Pethd mentioneazd ca acest tip ,,nu apare direct, ci sublimat.”!?
Intr-o maniera stilizatd, sectiunea de mars Animato face aluzie la stilul maghiar cu
ritmurile sale punctate, asemandrile motivelor circulare si timpul patru accentuat
(masurile 76-77 si 86-87). Aluziile indirecte ale lui Brahms la toposul maghiar din aceasta
parte nu urmaresc poate coloritul exotic, ci sunt incluse pentru a lega organic toate partile
primului Cvartet cu pian printr-un proces motivic de desfisurare a toposului style
hongrois, care culmineaza in cele din urma in partea a patra. Legatura cu a patra parte
poate fi stabilitd si mai departe prin utilizarea similara a pasajelor fugato in
masurile 311-319 si 330-351.

Concluzii

Mi-am inceput articolul cu o frazd din romanul lui Hoffmann — ,jocul arbitrar al
coincidentelor”. Departe de a fi intdmplatoare, aceste constructii intentionate in cadrul
procedurilor compozitionale ale lui Brahms se manifesta in a treia parte prin: pozitia sa
neobisnuita in cadrul cvartetului, aparitia unor gesturi muzicale neortodoxe in anumite
locuri, distorsiunea conventiilor clasice, planurile tonale neobisnuite din cadrul diverselor
forme si referiri indirecte la stilul maghiar. intelegerea jocului de coincidente si intentiile
lui Brahms in aceasta parte ne permit sa pretuim conexiunile motivice, armonice si topice
in lumina plasarii lor de-a lungul intregului Cvartet cu pian.

o Influenta maghiard in literatura lui Schubert este analizata in profunzime in p. 252-80 ale articolului. Pethd,
,»«Style Hongrois»...”.

10 pethg, ,,«Style Hongrois». Hungarian Elements in the Works of Haydn, Beethoven, Weber and Schubert”,
268.
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