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EDVARD GRIEG (1843-1907)

String Quartet No. 1 in G minor, Op. 27 (1877-1878)

/1 I.Unpoco andante - Allegro molto ed agitato
/2 II.Romanze: Andantino - Allegro agitato

/3 III. Intermezzo: Allegro molto marcato - Pit vivo e scherzando

/4 IV.Finale: Lento - Presto al saltarello

FELIX MENDELSSOHN (1809-1847)

String Quartet No. 2 in A minor, Op. 13 (1827)

/5 1.Adagio - Allegro vivace

/6 1I.Adagio non lento

/7 1II. Intermezzo: Allegretto con moto - Allegro di molto
/8 1IV.Presto-Adagio non lento

NICCOLO PAGANINI (1782-1840)

/9 Caprice for violin solo No. 20 in D major, Op. 1
(Transcription for string quartet by Fedor Belugin)
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DE LA MELODIE A LA « SONATE A QUATRE » : METAMORPHOSES 19EME

Edvard Grieg a composé deux quatuors (trois, enréalité: un premier, de jeunesse, a été
perdu), mais seul I'opus 27 fut achevé ; le dernier, longtemps connu pour ses deux seuls mou-
vements terminés par Julius Rontgen, a connu plus récemment une reconstitution complete
par Levon Chilingirian. Seul le Quatuor en 40/ mineur doit étre considéré comme étant com-
pletement de la main du compositeur norvégien, et c’est une ceuvre majeure du répertoire.

Nous sommes en 1878. Grieg est en pleine possession de son talent et pratique un lan-
gage moderne, nourri de sources populaires nationales, immédiatement reconnaissable :
il a défini un style, qui s’exporte de maniere spectaculaire. Pour lui, aborder la forme du
quatuor est unimmense défi: sanotoriété s’est constituée sur les petites formes - au piano,
mais aussi dans les mélodies. Le Quatuor op. 27, élaboré a Hardanger, va jouir rapidement
d’une belle popularité, influencer de nombreux compositeurs et prouver que Grieg, s’il
I’avait voulu, aurait pu s’imposer davantage sur ces terrains « formels ». Il choisit comme
theme principal une de ses mélodies les plus connues, Spillamaed (Méneastrel, op. 25/1, sur un
poeme d’Ibsen), et le traite a travers toute I’ceuvre selon les principes de la forme cyclique.
Le compositeur norvégien suit en cela une tendance majeure qu’on retrouve aussi bien en
France qu’en Allemagne ou en Russie a I’époque, nourrie des souvenirs de Schumann et de
Mendelssohn qui I’avaient initiée, et de I’actualité de Wagner qui régne sur l’avant-garde.
Mais le principe de la grande variation amplificatrice de Beethoven nourrit aussi les dé-
veloppements : Grieg, a la vérité, assoit saréalisation sur d’excellents modeles.

L’écriture est particulierement exigeante et expressive a la fois ; unissons puissants
et larges accords adoubles, triples et méme quadruples cordes sont légion (elles motiveront
I’éditeur de Grieg, Peters, a refuser dans un premier temps l’ceuvre, qui sera publiée par
un petit éditeur indépendant avant d’étre récupérée par cette grande maison). Ils alter-
nent avec des chromatismes saisissants. Tout cela fait allégrement éclater le cadre un peu
restreint du quatuor a cordes comme, une décennie plus tard, ce sera le cas chez César
Franck ou Claude Debussy, admirateur de cet op. 27. Mais Grieg n'oublie pas pour autant
les qualités de légereté et de transparence du medium, créant ainsi des contrastes d’une
vivacité remarquable entre les différents passages. Une autre caractéristique - générale a
toute sa musique - est la part décisive prise parladanse:comme dans les célebres recueils



de Pieces lyriques, les Springdanas, Halling et autres valses seretrouventici, mais s’associant
alagrande forme ; et dans le finale, c’est une saltarelle napolitaine qui acheéve d’exprimer
cette joie continue du mouvement dansé, d’'une nouveauté frappante pour I’époque et pour
le genre. Pour le reste, la forme respecte la tradition en quatre mouvements : preuve que
celle-ci ne freinait pas les innovateurs les plus intrépides. On ne s’étonnera pas que Franz
Liszt lui-méme, pourtant si instinctivement éloigné des formes de la « musique pure »,y
ait vu une des compositions les plus frappantes de ’époque avec les quatuors de Smetana,
autre agent d’éclatement du genre a I’époque.

Comme beaucoup de ses contemporains, Felix Mendelssohn fut profondément marqué
par Beethoven. Duvivant de celui-ci, le jeune compositeur était déja devenu un maitre, ayant
composé avant ses 18 ans des chefs-d’ceuvre immortels comme 1I’Octuor ou 'ouverture du
Songe d’une nuit d’éteé. Il composera son quatuor op. 13 (appelé 2°™, mais composé avant
le 1°, op. 12) sous 'emprise de la nouvelle de la mort du maitre allemand en 1827 : il était
pétrid’admiration pour ses quatuors, et particulierement les cinq derniers qui venaient de
paraitre. Comme Grieg, Mendelssohn s’inspire d’'un de ses propres themes pour structurer
I’ceuvre : son lied Frage (Question, op. 9/1, texte d’'un certain « Voss »... qui s’avéra étre Men-
delssohn lui-méme) seretrouve dans le magnifique Adagio introductif et dans le Finale, mais
on en trouve également des éléments dans les deux mouvements centraux.

Le deuil de Beethoven engendre une ceuvre extraordinairement miire et tempétueuse
a la fois - méme si elle se termine dans la sérénité. Comme Grieg, Mendelssohn introduit
le quatuor par une préface lente, élégamment pensive, débouchant sur un allegro agité et
virtuose d’'une maitrise étourdissante. Le mouvement lent,d’une originalité trés marquée,
meéle a I’'atmosphere d’'une cavatine beethovénienne une fugue tres curieuse, avec un sujet
de carrure asymétrique en sept mesures. Le troisieme mouvement place Mendelssohn en
maitre de ’'intermezzo féerique : un scherzo capricieux, aérien, plein de surprises et de
grace. Le finale est introduit par un récitatif, comme Beethoven en avait souvent montré
I’exemple, puis se développe en un tourbillon de références aux événements passés (les trois
premiers mouvements). Il se termine par une citation finale de la mélodie Frage dont le texte
est tout un programme, enfin révélé : « Was ich fithle, das begreift nur, / Die es mit fiihlt, /
Und die treumir ewig/ Treu mir ewig, ewig bleibt » (Ce que je ressens, seule celle qui le res-



sent de méme peut le comprendre, celle qui me sera toujours fidele, toujours, éternellement
fidele). Sous ’hommage a Beethoven se cache donc un élan d’amour d’un jeune homme
sortide I’adolescence, mais maitre absolu, déja, de son art - prét, avrai dire, areprendre le
flambeau de son grand ainé.

Michel Stockhem
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FROM SONG TO THE ‘SONATA FOR FOUR’: METAMORPHOSES IN THE 1800s

Edvard Grieg composed two quartets (three in fact: a first, from his youth, has been lost),
yet only the opus 27 was completed ; the last, long known for its mere two movements completed
by Julius Rontgen, has more recently been totally reconstructed by Levon Chilingirian. Only
the Quartet in G minor should be considered as being wholly by Grieg, and it is a major work
in the repertory.

1878. Griegisin full possession of his talents and uses amodern language, nourished by tra-
ditional national sources, and it is one thatisimmediately recognisable: he defined a style that
could be exported in spectacular manner. For him, tackling the form of the quartet was a huge
challenge: his fame had been built on small forms - on the piano, yet also on songs. The Quartet
Op. 27, written in Hardanger, rapidly gained notable popularity, influencing many composers,
and proving that Grieg, had he wanted to, could have established himself to a greater extent
in this ‘formal’ terrain. For the main theme he chose one of his best-known songs, Spillamaed
(Minatrel, Op. 25/1, to a poem by Ibsen), and subjects it throughout the work to the principle of
cyclical form. In this Grieg follows a major trend that can be found in France, Germany and Rus-
sia at that time, nourished by memories of Schumann and Mendelssohn who had first used it,
and by thereality of Wagner’s sovereignty over the avant-garde. Yet the principle of Beethoven’s
grand amplifyingvariations also inspired the developments: Grieg, in truth, based his achieve-
ment on excellent models.

The style is at once particularly demanding and expressive; powerful unisons and broad
chords of double, triple even quadruple stopping are legion (they initially caused Grieg’s pub-
lisher, Peters, to refuse the work, which was published by a small, independent publisher before
beingrecovered by the great house). They alternate with striking chromaticisms. All this leads to
alively shattering of theratherrestrained framework of the string quartet as was tobe the case a
decade later with César Franck and Claude Debussy, who admired this Op.27. Nonetheless Grieg
did not forget the qualities of lightness and transparency of the medium, thus creating contrasts
of remarkable vivacity between the different passages. Another characteristic - typical of his
music as awhole-is the crucial role played by dance: asin the famous albums of Lyrical Pieceas,
the Springdanas, Halling and other waltzes can be found here, albeit in the context of larger-scale
form;andinthe finale, a Neapolitan saltarello finishes off the expression of this continual joy
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of the dancelike movement, a striking innovation for the time and for the genre. For the rest,
the form respects the traditional four movements, proof that this did not hold back the most
intrepid of innovators. It isnot surprisingthat Franz Liszt himself, however instinctively indis-
posed to the forms of ‘pure music’, saw in this one of the most striking compositions of the day,
along with the quartets of Smetana, another force for the shattering of the genre at that time.

Like many of his contemporaries, Felix Mendelssohn was deeply marked by Beethoven.
While the latter lived, the young composer had become a master, h aving composed before the age
of 18 such immortal masterpieces as the Octet and the overture to A Midsummer Night’s Dream.
He composed his quartet Op.13 (labeled Second, yet composed before the so-called First, Op.12)
under the influence of the news of Beethoven’s death in 1827: he was full of admiration for his
quartets, and in particular the last five that had just been published. Like Grieg, Mendelssohn
took inspiration for hiswork’s structure from one of his own themes: his song Frage (Queastion,
Op. 9/1, with a text by a certain ‘Voss'... who was in fact Mendelssohn himself) is found in the
magnificent introductory Adagio and in the Finale, and elements of it also occur in the two
central movements.

Mourning for Beethoven produced a work combining extraordinary maturity and turbu-
lence - even though it ends in serenity. Like Grieg, Mendelssohn introduces the quartet with a
slow, elegantly contemplative preface, leading into an agitated, virtuosic allegro of stunning
mastery. The slow movement, of very marked originality, blends into the atmosphere of a Beetho-
venian cavatina amost curious fugue, with an asymmetrically-shaped, seven-bar subject. The
third movement shows Mendelssohn to be a master of the fairytale intermezzo: a whimsically
aerial scherzo, full of surprise and grace. The finale is introduced by arecitative, as Beethoven
had often done, then builds itself into a whirlwind of references to past events (the first three
movements). It ends with a final quotation of the song Frage, the text of which has a complete
programme thatis atlastrevealed: “Wasich fiihle, das begreift nur,/ Die es mit fiihlt,/ Und die
treumir ewig/ Treu mir ewig, ewig bleibt” (What I feel can be understood only by one who feels
the same, and who will always, always, be faithful to me). Underneath the homage to Beethoven
thus lies a surge of love from a young man out of adolescence, yet an absolute master, already,
of his art - one who isready, it can truly be said, to take up the torch of his great predecessor.

Michel Stockhem
Translation: Jeremy Drake
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VON DER MELODIE ZUM STREICHQUARTETT:
METAMORPHOSEN IM 19. JAHRHUNDERT

Edvard Grieg hat zwei Quartette komponiert (eigentlich drei, doch das erste aus Ju-
gendzeiten ging verloren), aber nur Op. 27 ist vollendet. Das letzte, lange wegen seiner zwei
einzigen, von Julius Rontgen zu Ende geschriebenen Sdtze bekannt, wurde jiingst von Levon
Chilingirian komplett wiederhergestellt. Somit darf nur das Quartett in g-Moll als vom
norwegischen Komponisten vollstdndig geschrieben gelten - dafiir ist es ein Hauptwerk
in diesem Repertoire.

Wir schreiben das Jahr 1878. Grieg hat sein ganzes Talent entfaltet und bringt eine
moderne, sofort erkennbare Sprache zum Ausdruck, die von nationalen folkloristischen
Quellen zehrt. Er hat einen Stil definiert, der sich hervorragend exportiert. Firihnist das
Angehen der Quartettform eine riesige Herausforderung. Seine Bekanntheit begriindet
sich in den kleinen Formen - am Klavier, doch auch in den Melodien. Das in Hardanger
komponierte Streichquartett Op. 27 erfreute sich schnell groBer Beliebtheit, beeinflusste
zahlreiche Komponisten und bewies, dass Grieg sich durchaus auf diesen ,formellen” Gebie-
ten durchgesetzt hédtte - er hatte es sich nur vornehmen miissen. Als Hauptthema entschied
er sich fur eine seiner bekanntesten Melodien, Spillamaed (Spielmannaslied, Op. 25/1, nach
einem Gedicht von Ibsen), das er im ganzen Werk nach den Grundsatzen der zyklischen
Form bearbeitete. Der norwegische Komponist folgte somit einem allgemeinen Trend, der
damals ebenso in Frankreich, Deutschland und Russland anzutreffen war, angefacht von
der Erinnerung an seine Initiatoren Schumann und Mendelssohn sowie der Aktualitat
von Wagner, der iiber der Avantgarde thronte. Auch das Prinzip von Beethovens groRer
verstdrkenden Variation trieb die Entwicklung an. Alles in allem begriindete Grieg seine
Ausfihrung auf groRartigen Vorbildern.

Die Musik ist besonders anspruchsvoll und ausdrucksstark zugleich. Kraftige Uni-
soni und breite Akkorde mit Doppel-, Dreifach- und sogar Vierfachgriffen kommen dabei
zahlreich vor. (Sie veranlassten sogar Griegs Verleger Peters, das Werk zunéchst abzuleh-
nen, das dann von einem kleinen privaten Verleger veroffentlicht wurde, ehe der erwahnte
GroRverlag das Werk iibernahm.) Die Unisoni wechseln mit ergreifenden Farbklangen ab.
All dies sprengt frohlich den etwas begrenzten Rahmen des Streichquartetts, so wie es

10



Yiolino I1.

Viola.

Violoneello.

César Franck und Claude Debussy, ein Bewunderer dieses Op. 27, ein Jahrzehnt spater auch
praktizierten. Dennoch vergisst Griegnicht die Vorziige der Leichtigkeit und Transparenz
des Mediums, indem er bemerkenswert lebendige Kontraste zwischen den verschiedenen
Passagen herstellt. Ein weiterer Wesenszug, der generell fiir seine gesamte Musik gilt, ist
die entscheidende Rolle, die der Tanz einnimmt. So wie in der berihmten Sammlung der
Lyrischen Stiicke sind hier Springdans, Halling und andere Walzer zu finden, in diesem
Fall jedoch mit der grofen Form verbunden. Im Finale bringt ein neapolitanischer Salta-
rello diese standige Freude des Tanzsatzes zum Ausdruck, der fiir die Zeit und das Genre
eine einschlagende Neuheit war. Ansonsten héalt die Form die Viersatz-Tradition ein, was
wiederum beweist, dass sie keineswegs ein Hemmnis fiir die kithnsten Innovatoren war.
So soll nicht verwundern, dass selbst Franz Liszt trotz seiner instinktiven Ferne zu den
Formen ,reiner Musik® Griegs Quartett gemeinsam mit den Quartetten Smetanas - ein
weiterer zeitgenossischer Aufriittler des Genres - als eines der beeindruckendsten Musik-
werke seiner Zeit betrachtete.

Wie zahlreiche Zeitgenossen wurde Felix Mendelssohn von Beethoven zutiefst gepréagt.
Bereits zu dessen Lebzeiten war der junge Komponist zum Meister aufgestiegen, hatte er
noch vor Vollendung seines 18. Lebensjahres unsterbliche Meisterwerke wie das Oktett oder
die Ouvertiire des Sommernachtstraumas geschrieben. Sein Quartett Op. 13 (als 2. bekannt,
jedoch vor dem 1. Op. 12 komponiert) schrieb er unter dem Eindruck der Nachricht von
Beethovens Tod 1827. Er war vor Bewunderung fiir dessen Quartette versteinert, insbeson-
dere die funf letzten, die kurz zuvor veroffentlicht wurden. Ebenso wie Grieg inspirierte
sich Mendelssohn zur Durchstrukturierung seines Werks in einem seiner eigenen Themen.
Sein Lied Frage (Op. 9/1 mit Text eines gewissen Voss, der sich als Mendelssohn selbst
herausstellte) findet sich so im groRartigen einleitenden Adagio sowie im Finale wieder,
wahrend die zwei Mittelsédtze ebenfalls Elemente davon beinhalten.

Die Trauer um Beethoven begriindete ein auBergewohnlich reifes und zugleich stiirmi-
sches Werk, auch wenn es in Besonnenheit endet. Ebenso wie Grieg beginnt Mendelssohn
das Quartett mit einer langsamen, elegant nachdenklichen Einleitung, die in ein heftiges,
virtuosenhaftes Allegro mit atemberaubendem Geschick iibergeht. Der markant originelle
langsame Satz mengt der Atmosphére einer Beethovenschen Cavatine eine recht merkwiir-
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dige Fuge mit einem asymmetrisch
aufgebauten Thema in sieben Tak-
ten bei. Der dritte Satz lasst Men-
delssohn zum Meister des méarchen-
haften Intermezzos aufsteigen
- ein launisches, luftiges Scherzo
voller Uberraschungen und An-
mut. Das Finale wird nach einem
von Beethoven oft angewendeten
Vorbild durch ein Rezitativ einge-
leitet, ehe es sich zu einer Kaskade
aus Bezugnahmen auf vorige Ele-
mente (die ersten drei Satze) ent-
wickelt. Zum Abschluss erfolgt ein
Zitat aus dem Lied Frage, dessen
Text - endlich verratenes - Pro-
gramm ist: ,Was ich fiihle, das be-
greift nur, / Die es mit fihlt, / Und
die treu mir ewig / Treu mir ewig,
ewig bleibt.“ Hinter der Huldigung
Beethovens verbirgt sich also der
Liebesdrang eines jungen, gerade
zum Erwachsenen herangereiften
Mannes, der aber bereits ein abso-
luter Meister seiner Kunst ist - ei-
gentlich bereit, das Zepter seines
groRen Vorbilds zu iibernehmen.

Michel Stockhem
Ubersetzung: Gilbert Bofill
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OT POMAHCA K «COHATE AJ1A CTPYHHbIX»:
METAMOP®O3bl XIX BEKA

Onapa ['pur Hanucan TpU CTPYHHBIX KBapTeTa, U3 KOTOPBIX MEPBBIi, IOHOLIECKUH, OB
YTEPSH U JI0 HAC HE JIOMIEN, a TPETHH, (ha MaKop, M3BECTCH KaK HCOKOHYEHHBIH (€T0 MocaeqHue
nBe YacTu ObutH 3aBepiieHbl KOnmuycom PEHTreHOM, a HETaBHO PEKOHCTPYUPOBAHBI TAKXKE U
JleBonom YunuHrpssHoMm). Takum oOpa3oM, JIUIIh KBAPTET COJIb MHUHOP, Op. 27, MOJHOCTHIO
MPUHAIICKUT PYKE HOPBEKCKOTO KOMIIO3UTOpA M 3aHMMAET Ba)XHOE€ MECTO B MHUPOBOM
KaMEPHOM pemnepryape.

I'on 1878. I'pur HaxXOAWTCS B pacIBETE CBOETO MACTEPCTBA; OH c031aéT 3(PQPEKTHBIMH,
MTHOBEHHO Y3HaBaeMbld CTHJIb, OCHOBBIBAIOIIUHCA Ha HOPBEXKCKOM (OJIBKIOpE U
MOKOPSAIONINI cBOEH 3penuiHocThio. OOpaiienne k gopme KBapTeTa ObLUIO AJISI HETO He-
IIPOCTBIM, BElIb CJIaBy €My IPUHECIM MUHHATIOPHI — KaK (DOpTEIUaHHbIE, TaK U BOKAJbHEIC.
Hanucaunnebiii B Xapnanrepe, KBapTeT op. 27 cpasy NpuoOpEn NomyIspHOCTh U OKa3aji 0oJib-
1I0€ BJIMSHUE Ha MHOTHMX KOMIIO3UTOPOB; UYTO JOKa3bIBAET, YTO MPHU KeJlaHuu [pur mor Obl
JIOCTUYh yCTieXa U B KPYMHBIX (opmax. B kauecTBe OCHOBHOW T€MBl OH BHIOMPAET OAHY U3
CBOMX CaMbIX M3BECTHBIX MECeH — «Spillamaed» («My3bikaHThI», op. 25 Nel, Ha ciioBa M6ce-
Ha) ¥ pa3padaTbiBaeT €€ B COOTBETCTBHH C MPUHIIUTIAMYU ITUKINYeCKUX ¢popM. Tem cambiM OH
cilenyeT TeHJIeHINH, HaOmonaBielicss Bo @pannuu, ['epmanuu u Poccun Tol 3moxu, Havano
KoTopoil ObLT0 mosiokeHo Illymanom u MeHIenbCOHOM U 3aTe€M YBEPEHHO MOAXBAY€HO
Barnepom. Onnako, ['pur Takxke UCMONB3yeT U «OETXOBEHCKUI» THUIT CBOOOMTHBIX BapHaIlHil:
€ro BIOXHOBJISIFOT IPUMEPHI HAUBBICIIETO MACTEPCTBA.

KBapreT HanrcaH HEBEPOSTHO CIIOKHO, U BMECTE C TEM BBIPA3UTEIIBHO: IEPEMEIKAKOIIAECS
BIICUATIISIOIIMMH XpOMaTU3MaMH MOIIHBIC YHUCOHBI B O€CUMCIICHHBIE aKKOPJBI JBOMHBIMU,
TPOMHBIMU U JIa’Ke€ YETBEPHbIMU HOTaMu (u3-3a HUX Peters, uznarens ['pura, oTkaszancs ero
MyOJIMKOBaTh, U KBapTET BHauUasie ObLI BHIMYIIEH B HEOOJBIIIOM YaCTHOM M31aTEIbCTBE). DTO
3HAQYUTEIBLHO PACHIMPHWIIO TPATUIIMOHHO CTPOTHE TpaHUIbl (OPMBI CTPYHHOTO KBapTeTa;
yepes JeciaTh JeT no 3tomy ke nytu nouaér Cesap @pank u Knox Jlebroccu, Gomnbiinoit
MOKJIOHHUK JAaHHOTO omryca. Mexay TeMm, [pur coxpasseT mpo3paqHoil (akTypy CpeaHero
perucTpa, 4To MPUBOJUT K HEOOBIYAWHOW KOHTPACTHOCTHU Tacca)ked. 3HAUMTENIbHAs POJib
TaHIla — 3TO el OJHa O0COOEHHOCTb, XapaKTepHasl U JUIsl Bcero ero TBopyectna. Kak u B
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U3BECTHOM (popTenuaHHOM IMKiIe «JIupuueckue mbecbh» B KBapTETe €CTh U «Springdans»,
u «Halling», 1 pyrue BaJIbChl, 3[€Ch OHM SIBJIIOTCS YacThlO0 KpymHOH (opMmbl. B ¢unane
K€ TOSIBIISIETCSl HEAIOJIUTAHCKas calibTapesuia, 3aBepliaronias MPOU3BEICHUE CTPEMUTENb-
HBIM TaHIIEM — MOPA3UTEIbHOE HOBILECTBO B JaHHOM XaHpe u 3mnoxe! dopma ke KBapTeTa
0CTa€TCs YEThIPEXYACTHOW: I0KA3aTeIbCTBO TOTO, YTO TPAAULMOHHAS CTPYKTYpa HE SIBISETCS
MMOMEXOM | JIIsi caMbIX OeccTpantHbIX HOBaTopoB. HeymmBurensHo, uTo cam ®pani Jlucr,
0oObIYHO wu30eraromuii HEMmporpaMMHOW MY3bIKHM, YBHUJAEH B KBapTeTe [pura spuaiiiiee
MIPOU3BEICHUE CBOErO BPEMEHH, CTOAIIEE B ONHOM PNy ¢ KBapTreTamu CMETaHbI, IPyroro
BA)KHOTO MPEACTABUTEIS ATOTO KaHPA.

@enukc MeHIenbCoH, KaK 1 MHOTME €r0 COBPEMEHHMKH, HAXOOWIICS IO OIPOMHBIM
BIIMsIHUEM TBOpUYeCcTBa berxoBeHa. Mosogoil KOMIIO3UTOp €LIE MPU )KU3HU CTajl IPU3HAHHBIM
MacTepoM: el B IOHOIIECTBE OH CO3[al Takue OeccMEpTHBIE IIENEBPBI, KaK OKTET H
yBepTiopa «CoH B JIETHIOIO HOUYb». KBapTeT op. 13 (Ha3bIBalOLIMKCS BTOPHIM, HO HAIMCaH-
HBIN emé 10 MepBoro, op. 12) CO3/AaBaJicA MOJI BIIEYATIICHUEM HU3BeCTUsl 0 cMepTH beTxoBeHa B
1827 roxy. MeH1eIbCOH BOCXMILAJICS €r0 KBapTeTaMU, B OCOOCHHOCTHU MSTHIO MOCIETHUMHU.
Kak u I'pur, MeHaenbCcoH UCIOB3YEeT TEMbI CBOMX COOCTBEHHBIX MPOU3BEIACHHI: My3bIKa U3
pomaHca «Frage» («Bompocy, op. 9 Nel, Ha Tekct Hekoero Bocca, KOTOpsIM Ha caMoM zene
ABJISICA caM MeHIeTIbCOH) 3BYYHT B MPEKPACHOM BCTYIUTENBHOM Adagio U B ghunane, a e
(dbparMeHThI MOSBJISIOTCS B IBYX IIEHTPAJIbHBIX YaCTSIX.

Tpayp o berxoBeHy NpUBOAUT K CO31aHNI0 MEH1e1bCOHOM NPOU3BEACHUS YPE3BBIYAHO
BBIJICP’)KAHHOTO, U B TO € BPEMs TEMIIEPAMEHTHOTO — HECMOTPsS. HAa yYMUPOTBOPEHHOE
3aBepiienre. Kak u y I'pura, KBapTeT OTKpbIBa€T MEIJIEHHOE, 3JIETAHTHO BIyMYHBOE
BCTyIUIEHUE, Beayulee k OypHomy Allegro, co3gaHHOMY C OIIEIOMUTENIbHBIM MacTEPCTBOM
¥ BUPTYO3HOCTHIO. MCKIounTensHO camMOOBITHASI CIIEAYIOIIasi 4YacTh COo4YeTaeT arMocdepy
OETXOBEHCKON KaBaTHMHBI U (PyrM C acCUMETPUYHOW CEMHMTAKTOBOM TeMoil. B Tperbeit
4acTu MEHIeNbCOH NpencTaéT Kak MacTep 4apyrIIHUX MHTEPMELO: NPUYYIJIMBOE CKEPLIO
BO3/IyIITHO, TIOJIHO HEOXKMAAHHOCTEN U m3sitecTBa. Kak 3To yacTo BcTpedaercs Uy berxoseHa,
(uHan HAYMHAETCS ¢ peYyuTaTHBa MEPBOIl CKPUIIKH, MPEBPAIAIOIIETOCS B BUXPh CCHUIOK Ha
MYy3bIKaJIbHBIC COOBITHS MEPBHIX TPEX YacTeil. OH 3aKaHUMBACTCS UTATON (PUHATBHBIX CTPOK
pomanca «Frage», KOTOPBI, B KOHIIC KOHIIOB, OKa3bIBA€TCs IIpOrpaMMHBIM: «Was ich fiihle,
das begreift nur, / Die es mit fihlt, / Und die treu mir ewig/ Treu mir ewig, ewig bleibt» («To,
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Violine I.

Yioline II.

Viola.

Violoneello.

YTO 51 9yBCTBYIO, MOXKET MOHATH TOJNBKO TOT, / KT0o uyBCcTBYeT TO e camoe, / 1 kTo BepeH MHe
HaBcer/a, / Kro BepeH MHe HaBcerga, HaBedyHo»). B aTom nocesiiennu berxoBeny BuiHa 1ity-
OOKasl MPUBSA3aHHOCTh MOJIOZIOTO YEJIOBEKa, €[Ba MOB3POCIEBIIET0, HO YXK€E CTaBIIEro O0Jb-
IIMM MacT€pOM U TOTOBOTO MPUHSTH TBOPUECKYIO 3cTaeTy y BETUKOro MITpa.

Muwens Cmokxem
[TepeBon: ITonmnna bornanosa
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