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Multumiri

Gratitudinea noastrd se Iindreaptd, In primul rand, spre
Domnul prof. univ. dr. Francisc Laszl6 ca si conducator stiintific al
tezei de doctorat, pe baza céreia am elaborat aceastd carte. Rabdarea
si meticulozitatea cu care ne-a indrumat domnia sa constituie un
argument concludent pentru a-i purta recunostinta.

In acelasi timp, multumim prietenilor din Elvetia, Christine
si Marc Liithi - van Wijnkoop, muzicieni Impreuna cu care am
participat la multe manifestari interpretative, respectiv. Domnului
Alexandru Gavrilovici, prim-concertmaestru al Orchestrei simfonice
din Berna, pentru ajutorul oferit in procurarea unor carti din
bibliografia utilizatd si a partiturilor Cvintetelor de coarde ale lui
Mozart, in editia Barenreiter.

Un astfel de sprijin ne-a fost dat si de Doamna profesoara
llse Laszlo - Herbert, pe baza ciruia am redactat subcapitolele
»Consortul de gambe: discant, alt, doi tenori, bas — o prefigurare a
cvintetului clasic?” si ,,Izbanda istoricd a cvintetului pentru doua
viori, doud viole si violoncel”.

in fine, dar nu in cele din urma, mulfumim colegilor Rasvan
Ionut Dumitru (vioard), Margit Kardos (viold), Sandor Antal (viold)
si Ciprian Campean (violoncel) pentru clipele minunate petrecute
impreund 1n descoperirea esentei muzicii mozartiene prin prisma

Cvintetelor de coarde.



Cuvant introductiv

Din cauza similitudinilor dintre cvartetele si cvintetele de
coarde cu referire la forma si stil, cvintetul poate fi apreciat ca o
simpla amplificare a cvartetului. Numeric, ,,productia” in domeniul
cvintetelor este mult mai modesta fatd de cea a cvartetelor. Atat
aprecierea publicului din salile de concerte cat si atentia
muzicologilor se Indreapta adeseori doar asupra anumitor lucrari de
Mozart, Schubert, Mendelssohn si Brahms, iar 1n literatura
muzicologicd aferentd intalnim adesea intrebarile: existd o istorie a
cvintetului de coarde, o traditie in acest domeniu, sau doar lucrari
izolate, cu caracter individual (BARTELS 1996, 11-12)? Exista
particularitati stilistice specifice cvintetului de coarde, care sa-1
deosebeasca esential de cvartet, criterii, care sa demonstreze ci
cvintetul de coarde este o specie autonomd din sfera muzicii de
camera (SIEBER 1983, 10)?

In cautarea raspunsurilor la aceste intrebari ne-am bazat in
mare masurd pe monografia de gen a lui Tilman Sieber (SIEBER
1983), dar, in temeiul investigatiilor noastre proprii, ne-am permis sa
aducem acestei bibliografii, de baza n materie, unele completari,
chiar si critici.

Subiectele principale ale cercetarii noastre raméan, desigur, cele
sase Cvintete de coarde ale lui Mozart, dar si unele lucrari ale
contemporanilor sdi, prin care, consideram noi, cvintetul de coarde s-

a consolidat ca specie a muzicii de camerd si prin care s-a creat
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modelul valoric pentru cvintetele de coarde ale secolului 19. Vom
incerca sa raspundem si la intrebarea: dintre toate combinatiile
posibile ale cvintetului de coarde, oare de ce distributia cu doua

viori, doud viole si violoncel s-a impus drept cea clasica?
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Mentiuni preliminarii

Cvintetul de coarde. Ipostazele posibile si ipostazele
confirmate de practica muzicald

Componenta instrumentelor de coarde 1n cadrul unui cvintet

este un factor important nu numai sub aspectul sonoritatii, ci si in

configurarea formei. Desi contururile formelor partilor componente

nu diferd esential de cele ale cvartetelor de coarde, detaliile au fost

substantial adaptate sursei sonore mai ample si mai complexe.

1983, 14-24):

trei viori, viold si bas: Johann Georg Albrechtsberger
(1736-1809), Giovanni Battista Sammartini
(1700/1701-1775), Ignaz Holzbauer (1711-1783)

trei viori, viola si violoncel: Anton Zimmermann (1741—
1781)

doud viori, doud viole si bas: Carl Stamitz (1745-1801),
Johann Baptist Vanhal (1739-1813)

doud viori, viold, violoncel si bas: Johann Georg
Albrechtsberger, Joseph Haydn (1732-1809)

vioard, doud viole si doua violoncele: Anton Wranitzky
(1761-1819)

doua viori, viold si doud violoncele: Carl Ditters von

Dittersdorf (1739-1799), Luigi Boccherini (1743-1805),
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Giuseppe Maria Cambini (1746—1825), Gaetano Brunetti
(1744-1798)

doua viori, doud viole si violoncel (cea mai frecvent
utilizata distributie): Luigi Boccherini, Gaetano Brunetti,
Michael Haydn (1737-1806), Franz Anton Hoffmeister
(1754-1812), Wolfgang Amadeus Mozart (1756—1791),
Ignaz Pleyel (1757-1831)

cinci voci s-a redus la trei (BARTELS 1996, FLAMM 1997):

doud viori, doud viole s§i violoncel: Ludwig van
Beethoven (1770-1827), Louis Spohr (1784-1859),
Georges Onslow (1784-1853), Felix Mendelssohn
Bartholdy (1809-1847), Anton Grigorievici Rubinstein
(1829-1894), Josef Gabriel Rheinberger (1839-1901),
Anton Bruckner (1824-1896), Johannes Brahms (1833—
1897), Carl Nielsen (1865-1931), Antonin Dvorak
(1841-1904)

doua viori, viold si doud violoncele: Franz Schubert
(1797-1828), Georges Onslow, Luigi Cherubini (1760—
1842), Aleksandr Porfirievici Borodin (1833-1887),
Karl Goldmark (1830-1915), Serghei Ivanovici Taneev
(1856-1915), Aleksandr Konstantinovici Glazunov
(1865-1936)

solutia insolitd a distributiei cu douad viori, viola,

violoncel si contrabas, utilizatd de Antonin Dvotak
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Consortul de gambe: discant, alt, doi tenori, bas — o
prefigurare a cvintetului clasic?
Preferinta Renasterii timpurii pentru o sonoritate cit mai

coloratd, obtinuta prin angrenarea, in discursul muzical, a mai multor
instrumente cu timbruri diferite, a fost inlocuita, In secolul 16, de
idealul sonoritatii unitare. inca de la sfarsitul evului mediu, cel mai
important aranjament muzical a fost vocea umana acompaniatd de
instrumente cu diferite timbruri, dar in secolul 16 s-a evidentiat mai
ales cantatul a cappella, cu o sonoritate unitara rezultatd din
renuntarea la acompaniamentul unui ansamblu instrumental. In
domeniul muzicii instrumentale, noul ideal de sonoritate a preferat
acele instrumente, care aveau capacitatea de a reda o factura la mai
multe voci, precum orga si lauta. Integrarea instrumentelor cu arcus
si a celor de suflat la idealul sonoritatii unitare s-a realizat prin
recurgerea la ,,familii” sau ,,coruri” de instrumente (BACHER, 13—
14). Un exemplu relevant a fost consortul de gambe din barocul
timpuriu, privit de unii muzicologi drept precursorul cvartetului de
coarde (OTTERSTEDT 1994, 109). Componenta unui ansamblu de
gambe varia in functie de numarul muzicienilor i de instrumentele
momentan disponibile, iar din punctul de vedere al sonoritatii, vocile
grave aveau o pondere mai mare decat cele inalte. Se pare ca primele
ansambluri de gambe nici nu utilizau gamba discant. In
reprezentarile vechi se constata existenta a doua gambe bas si a doua
de tenor, sau chiar a trei de bas si a unei singure de tenor. in decursul
secolului 16 a aparut si gamba discant, al carei sunet insd nu

patrundea din cauza basilor puternici. Factura unui consort de gambe
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cuprindea adesea si sase instrumente, numarul acestora insda putea
varia In functie de conjuncturd. Poate fi consideratd drept formatie
standard cea engleza, alcatuita din patru voci: discant, doi tenori si
un bas. Varianta cu doud gambe discant, un tenor si un bas,
practicatd de compozitorii Alfonso Ferrabosco (1575-1628) si John
Jenkins (1592-1678) nu s-a validat ca standard. Putem observa
asadar prezenta a doud voci de tenor in acest ansamblu, si mai mult
decét atat, in muzica englezilor intalnim, chiar si dacd numai rareori,
si precursoarea cvintetului de coarde clasic: doud gambe discant,
doua gambe tenor si una bas (OTTERSTEDT 1994, 114). Se poate
deci afirma cé traditionalul consort de cinci gambe prefigureaza
cvintetul clasic, atat sub aspectul numadrului de voci cét si ca
intrupare a idealului de a se crea formatii omogene, compuse din trei
marimi diferite ale unui si aceluiasi instrument, cu mentiunea ca,
ansamblurile cu doud voci de discant, doud medii si una de bas
constituie exceptii.

Sonoritatea unitara a ,,corurilor” de instrumente a stimulat
gandirea muzicala acordica, dar cele sapte Lachrimae (Lachrimae
Antiquae, Lachrimae Antiquae Novae, Lachrimae Gementes,
Lachrimae Tristes, Lachrimae Coactae, Lachrimae Amantis,
Lachrimae Verae) ale compozitorului englez John Dowland (1563—
1626), mostre reprezentative ale muzicii de consort, prezintd deja o
scriiturd lineara, contrapunctica, in care dialogul dintre voci se

realizeaza adeseori prin imitatii.



Ex. nr. 1: Lachrimae Gementes, masurile 13—18
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Procedeul imitatiei 1l gasim si in Fanteziile lui Henry Purcell
(1659-1695) scrise pentru consort de gambe', in care conducerea a
doua voci in terte paralele este frecventa.

Ex. nr. 2: Fantasia nr. 6, masurile 2642

e Slow (Zangsam) A - =

! Desi Fanteziile lui Purcell sunt considerate o piatrd de temelie a literaturii muzicale scrise
pentru consort de gambe, este putin probabil ca, in jurul anilor 1680, compozitorul sa fi reusit
sa asambleze un consort complet de gambe: gamba discant §i gamba tenor au iesit din uz
inaintea nasterii compozitorului, iar gamba bas era utilizata ca instrument solo sau in basul
continuu (HOLMAN 2001, 609)



Cvintetul clasic: un cvartet de coarde largit?
Cu toate cd In lucrarea noastra dorim sid demonstram ca

specia cvintetului de coarde este de sine statatoare In sfera muzicii de
camerd, nu putem ignora acele aspecte care dovedesc inrudirea
acestuia cu cvartetul de coarde. Unul dintre acestea vizeaza
dispunerea vocilor in ansamblu. Cvartetul de coarde clasic, compus
din doud viori, viola si violoncel, specia dominantd a repertoriului
clasic de muzica de camera, este o formatie omogena si echilibrata,
nu numai datoritd unitatii timbrale dintre instrumente, ci si
congruentei perfecte dintre disponibilul instrumental si legitatile
fundamentale ale armonizarii clasice, cele patru instrumente fiind
capabile de a produce acordul de trei sunete (dintre care unul este
dublat) sau cel de septima. Avantajele oferite de acest ansamblu au

fost exploatate si confirmate in capodoperele compozitorilor clasici,



17

romantici si moderni. In cazul cvintetului de coarde, avansarea violei
de la rolul de voce mai mult sau mai putin subordonatd in cvartet
(acoperind atat registrul alto, cat si cel de tenor) la voce ,,cvasi-
solistica™ de alto 1n cvintet, a dus la necesitatea acoperirii registrului
de tenor cu un alt instrument: o a doua viold sau un al doilea
violoncel. Aceasta voce in plus permite utilizarea unor combinatii
instrumentale mult mai variate decat cele oferite de cvartet, prin

urmare, factura devine mult mai diversificata (LASZLO 2006, 127).

Izbdnda istorica a cvintetului
pentru doud viori, doua viole si violoncel

Consortul de gambe nu a fost singurul ansamblu
instrumental al secolului 16. Primele relatéri existente in jurul anilor
1500 vorbesc despre vioara ca fiind exclusiv un instrument de
consort. Luand fiinta in nordul Italiei (Mantua, Ferrara), consortul cu
viori s-a raspandit in Intreaga Europa in prima jumatate a secolului
16, avand un repertoriu format din muzica de dans. Desi, consortul
de viori a supravietuit in oragele italiene pana in secolul 18, in jurul
anilor 1600 gasim deja si literaturd muzicald scrisd pentru vioara
solo.

Trecerea viorii de la instrument de consort la instrument

solist este strans legatd de aparitia operei §i de impunerea sopranului

2 Prin atributul ,,cvasi-solistic” desemnam rolul ideal al unui instrument in cadrul formatiei
camerale 1n sensul conceptului de ,,solisticd colectivda”, ceea ce este, in principiu, arta muzicii
de camera (LASZLO 1986). In paginile urmatoare, ori de cate ori va aparea sintagma ,,rol

solistic”, atributul va trebui sa se inteleaga, in acest sens, drept ,,cvasi-solistic”.
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ca voce solistica, dobandind chiar un caracter de virtuozitate. Avand
o0 sonoritate patrunzatoare si o mare varietate timbrald, vioara devine
in scurt timp regina instrumentelor, in defavoarea gambei.

Muzica instrumentald italiana patrunde atat in tarile nordice
ale spatiului lingvistic german cat si in Olanda, datoritd muzicienilor
italieni angajati la curtile regale si princiare germane, Tnainte de toate
la habsburgi. in secolul 17 vioara devine cel mai important
instrument melodic in muzica bisericeasca, distributia vocilor fiind
urmatoarea: doud viori, doua viole (sau doud pana la trei gambe) si
bas continuu (MOENS-HAENEN 2006, 28).

In lucrarile vocale ale lui Dietrich Buxtehude (1637-1707),
organist 1n biserica Marienkirche din Liibeck, ansamblul
instrumental adeseori cuprinde cinci voci: doud viori, doud
viole/doua viole da gamba, violoncel (violono) si bas continuu.

lata un exemplu: Cantata Alles was ihr tut mit Worten oder
mit Werken cu combinatia: sopran, alt, tenor, bas, doud viori, doua
viole (prima in cheia do de alt, a doua in cheia do de tenor), violoncel

(violono) si bas continuu.
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Ex nr. 3: Buxtehude: Cantata Alles was ihr tut mit Worten

oder mit Werken, debutul
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Cantata Fiirwahr, er trug unsere Krankheit are 1n
componentd doud soprane, alt, tenor, bas, doua viori, doud viole da

gamba, violoncel si bas continuu (SNYDER 2001, 703—704).
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Antecedentele cvintetului cu doua viole

Aparitia speciei

Muzicologul Tilman Sieber in cartea sa Das klassische
Streichquintett, aparutd In 1983, opineazd asupra a doud linii de
descendenta a cvintetului de coarde, si anume:

1. de la triosonata la cvartet si cvintet prin concerto a 3, 4 si 5,
prin concerto grosso si concertino (Europa latind)
2. de la divertimento pentru formatii mixte la divertimento

pentru cinci instrumente cu arcus (Imperiul habsburgic)

De la triosonata la cvintetul de coarde in Europa latina

In muzica instrumentala italiana din barocul timpuriu gisim
in toate genurile muzicale gruparea vocilor In numar de céte trei,
patru sau cinci. Factura de trio din sonatd, sinfonie §i concerto este
alcatuita din doua viori si bas, factura de cvartet implica participarea
suplimentara a violei, iar factura de cvintet, formata din doua viori,
violele alto, tenor si bas apare prima datd in sonatele compozitorilor
din Venetia si Bologna, iar dupa 1700 o gasim in concerte si sinfonii.

Factura triosonatei compusd pentru doud viori §i bas este
punctul de plecare pentru concerto a quattro i concerto a cinque. La
acesta din urma, cele douad voci noi se adaugd vocilor extreme,
realizand in acest fel dublari si perechi de voci. Acest lucru se
observa clar in concertele pentru trei viori, viold si bas ale lui Carlo

Tessarini (1690-1766), Giuseppe Tartini (1692—-1770) si Giuseppe
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Matteo Alberti (1685-1751), in care vocile superioare sunt conduse
in octave paralele, iar prin dublarea basului cu viola se realizeaza un
echilibru sonor intre cele trei instrumente soprane si registrul grav.
Dispunerea la cinci voci prezintd §i varianta cu doud violoncele
tratate solistic (lucrarile orchestrale ale lui Boccherini din anul 1771).

Sinfoniile Iui Giuseppe Torelli (1658-1709) si Tomaso
Giovanni Albinoni (1671-1750/51) sunt structurate in patru parti, cu
succesiunea lent-repede-lent-repede a miscarilor, si urmeaza stilul
polifonic bisericesc. Concertele au cate trei parti si se evidentiaza
prin prezenta a doud voci Inalte, cvasi-concertante. Aparitia treptata a
pasajelor scurte de solo in tutti-ul orchestral a dat nastere concertului
grosso si concertului instrumental.

Concertul grosso sau concerto a quattro este precursorul
cvartetului de coarde italian — sustine Fausto Torrefranca:
,...riduzione della sonorita complessiva verso il pilr sciolto trapasso
di Tutti ai Soli e un pir nesso di conversazione tra i quattro
strumenti” (...reducerea sonoritdtii complexe prin cea mai liberd
trecere de la Tutti la Solo si realizarea unei conversatii intre cele
patru instrumente) (SIEBER 1983, 25). Este vorba de fapt despre
drumul care conduce de la concert la genul muzicii de camera:
individualizarea tuturor vocilor intr-o distributie mai redusa.

In factura concertelor si sinfoniilor italiene a cinque cele
cinci voci nu sunt permanent prezente. In dialogul realizat intre tutti-
ul orchestral si concertino-ul solistic, acesta din urma poate avea o

componenta redusa la trei sau patru voci. Cele concertante sunt de
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obicei Tnalte, care pot forma la randul lor un duo, si care se
desfasoarda deasupra fundamentului armonic oferit de grupul vocilor
mediane si de cele grave. In concertele timpurii cele doud viole au
mai mult rolul de a intregi armonia; combinarea lor cu celelalte
instrumente se va face mai tarziu, in a doua jumatate a secolului 18.

La inceputul secolului 18 se compun concerte si sinfonii la
patru si la cinci voci, iar mai tarziu concertul a cinque da nastere
concertului instrumental: vocea superioara solisticd acompaniata de
un cvartet.

In lucririle lui Antonio Vivaldi (1678—1741) sau Tartini
denumirea de concerto a cinque inseamna de fapt existenta unui
instrument solist in vocea superioara, caruia i se alaturd un grup de
alte patru instrumente. Distributia folositd in muzica bisericeasca (cu
doua viole, dupa modelul austriac) dispare deja in al doilea deceniu
al secolului 18 si apare distributia cu trei viori, viola si bas (pana la
1770, Cvintetele lui Francesco Zannetti [1737—-1788], Cambini si
Sammartini).

Incepand cu anul 1730 apare o noui specie, care cuprinde
lucrari scrise la patru voci, si care se detaseaza de concerto grosso si
de concertul la patru voci. Este vorba despre concertino, care va fi
precursorul nemijlocit al cvartetului de coarde italian (SIEBER 1983,
28) conferind vocilor un caracter din ce in ce mai solistic. Intre 1690
si 1750 denumirea de concertino este valabila in Italia pentru

lucrarile scrise atat la patru, cat si la cinci voci.
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Trecerea de la concert la concertino in muzica italiana
constituie cotitura determinanta in dezvoltarea stilului cameral. Spre
deosebire de Paris, unde putini compozitori s-au ocupat de cvartete,
incepand cu anul 1740 cele mai frecvente genuri fiind simfonia si
concertul, In Italia, muzica de camera a fost mai cultivata, numarul

instrumentelor componente determinand chiar si o formatie de sextet.

Giovanni Battista Sammartini a fost primul compozitor
italian, care a scris cvintete de coarde si a cadrui muzica
instrumentald, desi prin relativ putine lucrari, reprezinta un pas
inainte in domeniul muzicii de camerd. In perioada aprilie—
septembrie 1773 el a creat sase Cvintete de coarde pentru trei viori,
viola si bas (CHURGIN 2001, 209-215).

Urmatoarele cvintete aparute in Italia sunt ale lui Francesco
Zannetti (1763), Pasquale Ricci (1768), Giuseppe Maria Cambini (in
jurul anului 1770) si Luigi Boccherini. Cvintetele lui Gaetano
Brunetti, incepand cu 1771 apar la Madrid, iar ale lui Cambini, dupa

1780, la Paris.

Cvintetele timpurii ale lui Francesco Zannetti, editate la
Londra in 1763 ca op. 2, au In componenta trei viori, violoncel si bas
continuu (CILIBERTI 2001, 745-746). Factura lor fiind construita
pe un bas continuu compact, aceste cvintete stau mai aproape de
concertul a cinque decat de cvartetele scrise in acelasi timp de

compozitor.
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Autorii cei mai de seama in domeniul cvintetelor de coarde
din Italia si Spania au fost: Boccherini, Brunetti si Cambini, care au
scris impreuna peste 300 de cvintete, productivitate care s-a datorat
existentel unei aristocratii iubitoare de muzica atat la Madrid

(Boccherini si Brunetti) cat si la Paris (Cambini).

Cea mai mare parte a vietii sale Luigi Boccherini a trait-o
in Spania. In anul 1769 s-a stabilit la Madrid, unde a detinut titlul de
compozitor de muzicad de camera la curtea fratelui lui Carol al I11-lea,
Don Luis, unde a ramas pana la moartea acestuia survenitd in 1785.
Dupa o scurtd perioada petrecutd in postul de capelmaistru la curtea
ducesei Benavente-Osuna din Madrid, in 1787 a primit titlul de
compozitor al curtii, datoritd unei lucrari dedicate lui Friedrich
Wilhelm al Il-lea, regele Prusiei, el insusi violoncelist. Cele trei
Cvintete de coarde op. 39 au luat nastere in acelagi an (SIEBER
1983, 32).

Intre primele Cvartete ale lui Boccherini (op. 2, 1761) si
primele Cvintete s-a scurs o perioadd de zece ani, 1n care el a scris
incd doua cicluri de Cvartete (op. 8 din 1769 si op. 9 din 1770). Deja
in primele sale cvintete se observa introducerea la cele doua voci
grave a elementului concertant, aspect care concluzioneaza
dezvoltarea stilului cameral in creatia boccheriniana.

113 din cele 125 de Cvintete de coarde ale lui Boccherini au
componenta de doud viori, viola si doud violoncele, distributie care

se explica si prin instrumentele la care cantau membrii familiei Font
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la curtea lui Don Louis, carora li s-a aldturat insusi compozitorul
(SIEBER 1983, 33).

Din cele 113 de Cvintete scrise cu doua violoncele, 34 apar
sub denumirea opera piccole si sunt concepute in doud parti.> Este
important sa semnaldm faptul ca, dintre aceste cvintete, cele notate
cu op. 27, scrise in 1779, au o variantd prelucratd, cu acordul
autorului, de Ignaz Pleyel, unde primul violoncel este inlocuit cu
viola datorita dificultatilor tehnice ale registrului acut in care
evolueaza violoncelul. Dupd cum sustine Antonio Zatta, primul
editor al Cvintetelor de coarde op. 27, acest ciclu de sase Cvintete cu
doua violoncele este singurul care a fost prelucrat, cu acordul lui
Boccherini, pentru doud viori, doud viole si violoncel.*

Cvintetele de coarde op. 27 cu doud violoncele prezinta
urmatoarele caracteristici: vocile dominante sunt vioara 1 si
violoncelul I, dar si celelalte voci primesc sporadic rol solistic.
Gruparea instrumentelor se realizeaza la nivelul vocilor extreme
(cele doua viori, respectiv cele doud violoncele) prin unison sau prin
conducerea lor in terte, sexte si octave paralele, si gasim destul de
frecvent si fragmente de unison ale celor cinci voci. Ocazional viola
este angrenatd in dialog cu vioara a Il-a sau aceste doud voci sunt
conduse in terte paralele.

In varianta prelucrata de Pleyel, cu doui viole, vocile tratate

preponderent solistic sunt cele doud viori si viola I. Viola a Il-a de

3 Notd introductivi la editia Cvintetelor de coarde op. 27, Padova, editura G. Zanibon
4 Idem
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cele mai multe ori dubleaza violoncelul la unison, dar sunt si
momente in care Imparte rolul solistic cu viola I. Gruparea vocilor se
realizeaza intre cele doud viori, cele doud viole si intre vioara I si
viola I, prin conducerea lor in terte, sexte si octave paralele. Cadenza
a due de 41 de masuri din partea | a Cvintetului de coarde nr. 4, in
mi bemol major (Sostenuto), care in originalul cu doud violoncele
este interpretatd de duo-ul viorii I si al violoncelului I, in varianta lui
Pleyel cu doua viole se repartizeaza viorii I si violei L.

Ex. nr. 4: Boccherini: Cvintetul pentru doua viori, viola i

douda violoncele op. 27, nr. 4 (G. 304), Sostenuto, masurile 51-60
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Ex. nr. 5 Boccherini—Pleyel: Cvintetul pentru doud viori, doua viole

si violoncel op. 27, nr. 4 (G. 304), Sostenuto, masurile 51-60
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Compozitorul italian Giuseppe Maria Cambini si-a trait
cea mai mare parte a vietii la Paris. Contributia lui in domeniul
muzicii de camera a Inceput cu o serie de Cvartete de coarde, editate
ca op. 1 In decembrie 1773, la Paris, iar pana in anul 1800 Cambini a
scris circa 600 de lucrari instrumentale, dintre care Dictionarul Grove
mentioneazd 110 Cvintete de coarde, cu distributia: doua viori, viola
si doua violoncele, trei Cvintete nenumerotate, cu aceeasi
combinatie, si doud Cvintete cu doua viole, respectiv doud
violoncele, care au aparut impreuna cu patru Cvartete de coarde ca
op. 23, in 1781. Nu se cunoaste perioada in care aceste Cvintete au
fost scrise, se stie doar ca cele mai multe lucrari instrumentale ale Iui
Cambini au fost publicate la Paris, intre anii 1773—1795 (WHITE -
GRIBENSKI - PARCELL 2001, 858-861).



28

Preferinta Iui Cambini pentru componenta cu doua
violoncele poate fi consecinta publicarii Cvintetelor lui Boccherini,

dupa 1774, la Paris.

Gaetano Brunetti s-a stabilit la Madrid in 1762, in 1767 a
intrat, ca violonist, in serviciul regelui Spaniei, Carol al IlI-lea, iar Tn
1788 a devenit directorul orchestrei regale de camera. Creatia sa
cuprinde, in cea mai mare parte, lucrari camerale, scrise pentru a fi
cantate de ansamblul regal, iar dintre acestea foarte putine au fost
publicate in timpul vietii sale. Brunetti a scris 66 de Cvintete pentru
doud viori, doua viole si violoncel, grupate in 11 opusuri, fiecare
cuprinzand cate sase Cvintete. Dintre acestea op. 1 a fost editat la

Paris, in 1771 ( BELGRAY - JENKINS 2001, 509-510).

Concluzie:

Putem considera cvartetul de coarde boccherinian ca
ascendent stilistic al cvintetelor de coarde italiene, el avand
urmatoarele caracteristici: periodicd si motivicad simetricd; toate
vocile au un rol solistic, fiind tratate egal.

In consecintd putem afirma ca trecerea de la concertul a
cinque la cvintetul de coarde s-a realizat prin intermediul cvartetului,

solutiile componistice diferind de la un compozitor la altul.
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Cvartetul si cvintetul in nordul si sudul
spatiului lingvistic german

Caracteristicile stilistice ale cvintetelor de coarde scrise la
sfarsitul secolului 18 1n Imperiul habsburgic si in celelalte tari ale
spatiului lingvistic german pot fi regasite deja in divertimenti scrise
prin anii 1760 in Austria. Cele mai multe lucrdri pentru cinci
instrumente de coarde au aparut la Viena. In tarile din sudul spatiului
lingvistic german, numarul compozitorilor, care s-au ocupat de
aceasta specie, este mic.

In ceea ce priveste muzica de camerd la patru voci,
compozitorii si teoreticienii din nordul si centrul acestui spatiu s-au
orientat spre factura severd a triosonatei. Cand vorbim despre
quadro, vorbim de fapt despre o factura construitd pe un bas
continuu. Aranjamentul la cinci voci al sonatelor este in realitate un
tip de trio: doud voci superioare dublate, care se desfasoara deasupra
unui bas continuu. In tarile nordice din spatiul lingvistic german nu
putem vorbi despre o trecere de la guadro la cvintet, iar in tarile
centrale primele cvintete (cu distributie mixta: suflatori si cordari) au
aparut dupa 1775 (Johann Christian Bach [1735-1782], op. 11).

O situatie optima pentru dezvoltarea cvintetelor de coarde s-
a creat la Mannheim. In simfoniile lui Carl Joseph Toeschi (1731—
1788), Ignaz Holzbauer si Christian Cannabich (1731-1798) s-a
ajuns la o diversificare a facturii la patru voci prin individualizarea
celor mediane, alternarea fragmentelor scrise la doua si trei voci,

utilizarea imitatiei si a unisonului.
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Tratarea cameral-solisticd a vocilor apare intdi in lucrarile
scrise la trei si patru voci. In Cvartetele cu flaut ale lui Toeschi chiar
si partida de bas, in unele locuri, este conceputa motivic. Renuntand
la functia de bas continuu, creste numarul vocilor concertante si
posibilitatea de dialog intre ele. La Mannheim si 1n perimetrul
acestuia numarul cvintetelor scrise in stil concertant, bazate pe
dialogul dintre voci a fost relativ mare. Vocea superioard de obicei
era flautul.

Intre lucrarile scrise la cinci voci trebuie sd amintim Sinfonie
concertanti o sia Quintetti de Josef Mysliveéek (1737-1781) si
lucrarile lui Cannabich. In aceste simfonii concertante factura este
orchestrald: doar cele doud viori dialogheaza intre ele, vocile
mediane §i grave sunt tratate ca un bas continuu. Frecvent intalnim in
ele formule de note repetate si acorduri la viori, ceea ce nu era un
lucru obisnuit in muzica de camera a acelor timpuri. O factura atat de
extravagantd nu a putut da nastere cvintetului de coarde, in schimb
muzica instrumentala vieneza a influentat intr-un mod decisiv

aparitia facturii la cinci voci (SIEBER 1983, 36).

De la divertimento la cvintetul de coarde in Imperiul
habsburgic

Perioada 1n care apar pentru prima data intr-un numar mai
mare cvintete de coarde in Imperiul habsburgic este cea de a doua
jumatate a secolului 18, mai precis, anii *60. Primele lucrari sunt de
fapt divertimenti pentru instrumente cu arcus, ocazional, cu un

instrument de suflat ca voce superioard, care apar la Viena si in
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imprejurimile orasului. De obicei, vocea superioard era interpretata
de un flaut, o vioara sau, mai rar, de un oboi, dar se utilizau
instrumente de suflat si in tenor sau bas (Toeschi, Myslivecek,
Holzbauer), cele doua viole sau violoncelul fiind inlocuite cu fagotul
(SIEBER 1983, 42). Aceste divertimenti reprezintd primul pas in
procesul dezvoltarii cvintetelor de coarde clasice.

Perioada de mijloc (intre anii 1770—1785) cuprinde cvintete
de coarde scrise de catre compozitori din Salzburg, Innsbruck si
PrefSburg (azi: Bratislava), iar perioada clasica este reprezentata prin
cvintetele de coarde scrise intre anii 1786—1800 la Viena, cvintete
care, din punct de vedere stilistic, urmeaza principiul elaborarii

tematice specifice muzicii lui Joseph Haydn.
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Cvintetul de coarde in secolul 18:
contextul istoric al Cvintetelor lui Mozart

Perioada de inceput: divertimento-ul pentru cinci
instrumente cu arcus

Daca privim divertimenti scrise pentru cinci instrumente cu
arcus pana la 1770, observam deosebiri in ceea ce priveste numarul,
ordinea si formele partilor componente, dar si unele caracteristici
similare, cum ar fi: asemanarea partilor extreme §i a menuetelor,
constructia unor perioade simetrice formate din motive scurte si

distributia acestora la cinci voci.

Joseph Haydn

Primul divertimento pentru cinci instrumente cu arcus (doud
viori, doud viole si bas) este Cassatio® in sol major de Joseph Haydn,
Hob. II: 2. Este o lucrare scrisa la comanda in 1753 (SIEBER 1983,
46). Partile componente sunt: Scherzo. Presto — Allegro — Menuetto —
Adagio — Menuetto — Finale. Presto.

Mentionam ci Allegro-ul, in forma de sonatd, care de obicei
ocupd primul loc in ordinea partilor, aici se afla pe locul al doilea.
Prezentarea temei 1° din expozitie (10 masuri) apartine viorilor si

violelor (viola nu are numai rol de completare armonicd). Tema a II-

> Desemndrile ,,cassatio”, ,,divertimento”, ,,serenata” si ,notturno” au fost folosite adesea ca
sinonime (DTM 2008, 98 si 170)

®Confirmdm pe aceastd cale adeziunea noastrd la terminologia propusd de Valentin Timaru
(TIMARU 2002)



33

a cuprinde 16 masuri si se desfidgoard in tonalitatea dominantei.
Dezvoltarea este neobisnuit de Iunga (peste 30 de masuri),
prelucreaza tema I din expozitie si aduce si un material tematic nou.
Dezvoltari de o asemenea dimensiune putem intdlni atat in
urmatoarele cvintete ale lui Haydn, cat si in primele sale cvartete.

Adagio-ul scoate in evidenta solo-ul cantabil al viorii I,
acompaniat de cvartetul celorlalte instrumente. Factura este simpla,
nespecifica cvintetului de coarde.

Cele doua Menuete sunt scrise in aceeasi tonalitate (sol
major), la fel si triourile aferente (sol minor). Deosebiri gasim in
factura utilizata: in primul Menuet, viorile si violele sunt conduse in
terte paralele, mai putin in cele patru masuri de tranzitie spre
dominantd, respectiv retranzitie spre tonalitatea de baza. Aici ele
cantd la unison. Menuetul al doilea se bazeaza in cea mai mare parte
pe unisonul celor doua viori si viole, care se desfasoara deasupra
basului asigurat de violoncel. Factura este deci redusa la doud voci.
Unisonul celor cinci voci din primele si ultimele patru masuri ale
Trioului prevestesc unisonurile utilizate de Mozart in cvartetele si
cvintetele sale de coarde.

Lucrarea se incheie cu o parte in Presto, in care debutul
temei este intonat de vioara I, dupa care rolul solistic este atribuit
violei I (procedeu intalnit §i in partea a doua, Allegro, dar si in
Cvintetele de coarde ale lui Mozart).

Aceastd scurtd analizd a lucrarii lui Haydn scoate in

evidenta caracteristici (rolul individualizat al violei I, complexitatea
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temei a Il-a §i a dezvoltarii, diversificarea facturii) pe care le vom
intalni mai tarziu si In cvintetele de coarde ale lui Michael Haydn si
Mozart.

In catalogul Hoboken apar si alte Divertimenti pentru cinci
instrumente cu arcus: Hob. II: C2 in do major, care in editura
Gardom apare sub titlul Favourite Quintetto pentru doud viori, doi
tenori si bas; Hob. II: C9 in do major, care in editura André apare sub
titlul Quintetto concertant; Hob. 1I: Es 8 Tn mi bemol major; Hob. II:
G3 in sol major; Hob. II: Al si A2, ambele in la major, dintre care
acesta din urma, in editura Krom apare sub titlul Cassatio; Hob. II:
B6 in si bemol major; Hob. II: D12 in re major, f1 in fa minor si G5
in sol major, toate cu doi corni ad libitum, aceste lucrari sunt insa
neautentice, fiind doar atribuite lui Haydn din interese editoriale
(HOBOKEN 1957, vol. 1, XIII).

Caracteristicile intalnite in aceste lucrari pot fi considerate
particularitati generale pentru divertimento-ul haydnian scris la cinci
voci:

e factura utilizatd este diversificatd, unisonurile i
conducerea vocilor in octave paralele reducdnd adesea

numarul real de voci la patru, trei sau doua.
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Ex. nr. 6 J. Haydn: Cassatio in sol major, Hob. II: 2, 3.

Menuetto, masurile 33—40, factura de patru si trei voci reale

=T L
LLrF

I —| T

i

Er— L]

"

T r——rléé

Ex. nr. 7 J. Haydn: Cassatio in sol major, Hob. II: 2, 5.

Menuetto, masurile 1-6, factura de doua voci reale
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e dialogul viorilor cu violele Tmbogaiteste factura cu
contraste de registru
Ex. nr. 8 J. Haydn: Cassatio in sol major, Hob. II: 2, 2.

Allegro moderato, masurile 1-15

2 Allegro moderato

noE— IR
e |




36

rolul preferential al violei in aceste Divertimenti: viola
nu are rol exclusiv de dublare a basului sau de
completare armonicd, c¢i 1 se confera un rol

individualizat, impartind melodia cu vioara I.
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ile 1-12

masuri

Ex. nr. 9 J. Haydn: Cassatio in sol major, Hob. 1I: 2, 3. Menuetto,
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Cvintetele 1ui Josef Myslivecek, op. 2 (sase la numir),
editate in 1767-1768 la Paris si Lyon (FREEMAN 2001, 582-585)
sunt printre cele mai timpurii lucrari scrise pentru doud viori, doud
viole si violoncel. Stiind faptul ca, in iulie 1770, Myslivecek 1-a
intalnit pe Mozart la Bologna, iar dupé o a doua intalnire la Verona,
in 1771, cei doi au devenit foarte buni prieteni, putem presupune ca
Mozart a luat cunostintd de cvintetele de coarde ale prietenului sau
ceh, si cd acesta l-a influentat intr-o oarecare masura in decizia de a-
si scrie primul Cvintet de coarde. In prefata editiei Artia (Praga) a
primelor trei Cvintete de coarde, redactorul Jan Racek sustine ca
existd asemandri intre temele utilizate in general de cei doi
compozitori, si cd Mozart a fost influentat de Myslivecek in
elaborarea propriului stil compozitional. Apreciem aceastd ipoteza,
care vine sa completeze benefic ipotezele focalizate unilateral asupra
rolului inspirator al lui Michael Haydn in zdmislirea primului Cvintet
mozartian.

Myslivecek a mai scris sase Cvintete de coarde, editate
probabil in 1773 (FREEMAN 2001, 582-585), anul in care a aparut
primul Cvintet de coarde al lui Mozart, KV 174 1n si bemol major.

Cvintetele lui Myslivecek au cate trei par{i si se aseamana cu
divertimento-ul austriac prin utilizarea celor doud viole, care
impreuna cu cele doud viori Tmpart rolul solistic in discursul muzical

(SIEBER 1983, 50).
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Ex. nr. 11 J. Myslivecek: Cvintetul de coarde nr.1, Larghetto

con espressione, masurile 1-19

Larghetto con espressione
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Factura utilizatd in primele trei Cvintete ale lui Mysliveéek
este orchestrald: de exemplu, in primul sau Cvintet in sol major, este

foarte frecvent unisonul celor cinci voci, cele principale fiind
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conduse in octave sau in terte paralele, iar formulele de note repetate
in acompaniament ne amintesc de simfonia italiand (a se vedea ex.
nr. 11).

Cvintetul nr. 3 in do major prezintd aceleasi procedee cvasi-
orchestrale (unisonul celor cinci voci si pasajele de acompaniament
motoric la toate instrumentele), dar apar unele noutati: vocile sunt
mai independente (cele doud viori nu se mai dubleaza atat de
frecvent) si apare procedeul canonului si al imitatiei.

Ex. nr. 12 J. Myslivecek: Cvintetul de coarde nr. 3, Allegro

non troppo presto, masurile 1-21

Allegro non troppo presto
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Michael Haydn, incepand din anul 1763, a fost muzician
de curte si concertmaestru la Salzburg.

Marius Flothuis in studiul sau Quintette fiir Streichinstrumente
von Michael Haydn insumeazd cinci lucrdari de acest gen
(FLOTHUIS 1987-1988, 49-57). Dupa recentul Catalog cronologic-
tematic al lui Charles H. Sherman si T. Donley Thomas (prescurtat:
»MH?”) toate cele cinci Cvintete au aparut la Salzburg. Acestea sunt
urmatoarele (SHERMAN - DONLEY THOMAS 1993):

Notturno in do major MH 187, terminat in 17 februarie 1773
Notturno in sol major MH 189, terminat in 1 decembrie 1773
Quintetto in fa major MH 367, terminat in 27 mai 1784
Divertimento in fa major MH 411, terminat aproximativ in 1786

Divertimento in si bemol major MH 412, terminat aproximativ in 1786
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Din punctul nostru de vedere este importantd o analiza
amanuntitd a Cvintetului in do major, MH 187, deoarece 1in
bibliografia creatiei mozartiene, Cvintetul in si bemol major, KV 174
este mentionat de mai multe ori impreuna cu Cvintetul in do major al
lui Michael Haydn, ambele lucrari fiind considerate de muzicologi a
fi mai degraba divertimenti, decat lucrari veridice de muzicd de
camerda (a se vedea subcapitolele ,Este primul Cvintet un
divertimento?” si ,,Mozart influentat de Michael Haydn”). Tot din
bibliografia mozartiand reiese cd acest cvintet al lui Michael Haydn
l-a determinat pe Mozart sa-si scrie prima sa lucrare de acest gen (a
se vedea subcapitolul ,,Mozart influentat de Michael Haydn™).

Partea [ a Cvintetului in do major (Notturno in do major MH
187) este un Allegro in 3/8, conceput in forma de sonata.

Tema I, cu caracter dansant, este o perioada formata din 20 de
masuri, in care primele trei fraze (a b b) sunt simetrice, fiind
construite din cate patru masuri, iar ultima (c) contindnd opt masuri.

Noutatea adusa de Michael Haydn in acest Cvintet (si care 1-a
influentat, credem noi, si pe Mozart) constd 1n procedeele
componistice utilizate: tema I, prezentatd in primele 20 de méasuri de
catre vioara I, va fi repetata (cu modificare in ultima frazd) de viola I,
cu o octava mai jos. In acest fel violei I i se atribuie un rol solistic,
ipostazd ce se va repeta adesea pe parcursul lucririi (a se vedea

indeosebi partea a lI-a, Adagio cantabile).
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Ex. nr. 13 M. Haydn: Notturno in do major, MH 187,
Allegro, masurile 1-40

Jlegro.
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Tranzitia Incepe tot cu o perioadd de 20 de masuri, in care
viola I repetd inceputul temei I. Modificarea apare 1n ultima fraza de
opt masuri, printr-un dialog bazat pe un motiv de o masurd, format
dintr-o catena de secunde diatonice coboratoare. Acest dialog aduce
cu el modularea la dominantd si se termina Intr-un unison de trei
masuri (m. 38-40). Trecerea spre tema a II-a se desfdsoara deja in
tonalitatea dominantei, in sol major, si are caracter tematic: dialogul
dintre vioara I si duo-ul viorii a II-a cu viola I utilizeaza motivul de
inceput al temei 1.

Tema a II-a (m. 71-95), tot cu caracter dansant, este mai ampla
decat tema I, si este structurata ternar, constituind un barform (a a b).

Fraza a doua repetd melodia celei dintai cu o octava mai sus,
iar cea de a treia are caracter concluziv. In primele doua fraze rolul
primordial revine viorii I, iar in cea de incheiere celor doua viori §i
violei [.

Fragmentul concluziv al expozitiei insistda pe tonalitatea
dominantei, sol major, intr-o factura aerisitd, dar in nuanta de forte,
contrastand cu piano-ul ultimelor trei masuri, care se suspendad pe

septima de dominanta a tonalitatii de baza, do major.
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Dezvoltarea este ampla si are doud sectiuni distincte: una cu
caracter tematic (m. 111-157), iar cealaltd cu un continut nou (m.
159-198).

Prin secventarea motivului initial al temei I se realizeaza doua
inflexiuni modulatorii: spre re minor (m. 115—-122) si spre si bemol
major (m. 123-128). Timp de cinci masuri se insista pe septima de
dominantd a tonalitatii si bemol major (m. 130-134), dar in loc ca
aceasta sa se rezolve pe treapta I a acestei tonalitdfi, septima este
inlocuita enarmonic (mi bemol-re diez) si se reia din nou secventarea
intr-o tonalitate Indepartata (mi major, m. 139—144), de data aceasta
prin duo-ul celor doua viole (conduse in sexte paralele).

Al doilea sir de secvente se opreste pe acordul de septima pe
treapta a VII-a a tonalitatii la minor (m. 157), iar pauza retorica, care
urmeaza, va desparti cele doua sectiuni ale dezvoltarii si va asigura
suspansul necesar pentru o tonalitate surpriza: fa major. Si aceasta
noua sectiune utilizeaza procedeul secventarii (incepand cu m. 173),
dar cu doud fraze muzicale diferite: fraza viorii I, formata din patru
masuri, are un caracter liric, iar cea a viorii a IlI-a si a violei I,
cuprinzand, de asemenea, patru masuri, are un caracter pregnant.
Drumul spre repriza, si implicit spre tonalitatea de baza, do major, va
trece prin atingerea tonalitdtilor mi minor (m. 177), re minor (m.
181) si do minor (m. 185). Incepand cu masura 185, vioara I renunta
la propria fraza de patru masuri $i impreuna cu viola a II-a intrd in
dialog cu duo-ul viorii a II-a si al violei I. Ultimele sase masuri

inaintea reprizei scot in evidenta dialogul dintre duo-ul viorilor si cel
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al violelor (m. 193-198), construind un acord de septima de
dominanta spre tonalitatea de baza, do major.

Repriza aduce tema I identica cu cea din expozitie, iar tranzitia
spre tema a Il-a are din nou caracter tematic: asistim la un dialog
scurt intre duo-ul viorilor si duo-ul violei I cu violoncelul, bazat pe
motivul de incheiere al temei I (m. 218-224), si la o imitatie dintre
vioara I si duo-ul viorii a II-a cu viola I (m. 225-236). Aceasta
imitatie se bazeaza pe motivul initial al temei L.

Tema a II-a din reprizd (m. 259-287) este dinamizata,
cuprinde 29 de masuri si poate fi impartita in trei fraze, constituind
un barform (a a b). Si aici, ca si In expozitie, a doua fraza de opt
masuri este reluarea celei dintai, cu o octava mai sus. In primele doua
fraze rolul principal revine viorii I, in fraza a treia vioara I
dialogheaza cu duo-ul viorii a II-a si al violei I (m. 279-284).

Fragmentul concluziv al reprizei (m. 287-306) este mai amplu
decat cel al expozitiei: In ultimele sapte masuri acordul de septima de
dominanta alterneaza de patru ori cu acordul de pe tonica tonalitatii
de baza, do major.

Partea I se incheie cu o coda (nenotatd grafic de compozitor),
care are caracter tematic (m. 307-330): ea incepe cu primele 12
masuri din tranzitia citre tema a Il-a a expozitiei, continud cu
dialogul bazat pe catena formatad din secunde diatonice coboratoare,
dar cu o alta factura decat cea din tranzitia mentionata mai sus, si se

incheie cu unisonul ferm al celor cinci instrumente (m. 327-330).
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Remarcam cé discursul muzical se desfdsoara mai tot timpul la
cinci voci, in afard de cea de a doua sectiune a dezvoltarii, unde timp
de 14 masuri (m. 159-172) factura este redusa la trio-ul format din
cele doud viole si violoncel, iar in continuare asistam la dialogul
dintre un trio si un cvintet (m. 178—-193).

Rolul solistic revine, cu preponderentd, viorii I si violei I,
amandoua fiind dublate cateodatd de vioara a II-a si viola a II-a.
Violoncelul, in cea mai mare parte a discursului muzical,
acompaniaza vocile solistice.

Partea a II-a a Cvintetului, Adagio cantabile, este in totalitate
partea violei I: ea prezintd in expozitie cele doud teme ale formei de
sonata, ea incepe dezvoltarea, iar in canoanele in care este implicata
impreuna cu vioara I, ea este vocea pe care vioara o imita.

Aceastd parte se desfasoara in tonalitatea subdominantei, fa
major si la toate instrumentele gasim indicatia con sordino (la viola a
II-a si la violoncel este scrisd in paranteza de citre compozitor).
Vioara | si viola I au o indicatie de expresie dolce, iar violoncelul
Sempre piano e staccato. Astfel de precizari apar si in partea a [l-a a
Cvintetului de coarde in si bemol major, KV 174 de Mozart: viorile
si violele cantd cu surdind, iar violoncelul, sempre piano, fapt ce
poate fi considerat un argument convingator in favoarea ipotezei
referitoare la influenta directd a Cvintetului lui Michael Haydn

asupra celui mozartian.
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Ex. nr. 14 M. Haydn: Notturno in do major, MH 187, Adagio

cantabile, masura 1

Adagio cantabile.
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Ex. nr. 15 W. A. Mozart: Cvintetul de coarde in si bemol

s

major, KV 174, Adagio, masura 1

Adagio s &
Son sondine a Sa,, sPER e are ife o
I=]'?p ~—

Tema I din expozitie cuprinde cinci masuri, in care viola I este
vocea primordiald, acompaniatd de duo-ul viorii a II-a si al violei a
II-a in pizzicato, si de optimile staccate ale violoncelului. Vioara I
repetd, asemenea unui ecou, fiecare sfarsit de fraza al violei L

Remarcam cadenta evitatd de pe timpul trei al masurii 4.
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Tranzitia catre tema a Il-a este formata din doud masuri (m. 6—
7) si este tematica: ea se bazeaza pe linia melodica a temei L.

Tema a Il-a (m. 8-14), prezentatd prin canonul violei I cu
vioara I (vioara intrd in stretfo), cuprinde o perioada de sase masuri,
structuratd in doud fraze asimetrice (a b), dintre care prima contine
doud masuri, iar a doua patru. Instrumentele acompaniatoare au
acelasi desen ritmic ca si in acompaniamentul temei 1.

Fragmentul concluziv al expozitiei (m. 14-17) insistd pe
relatia dominanti-tonici in tonalitatea do major. In primele doua
masuri, viola I si vioara I se desfasoard in canon (cu un decalaj de o
saisprezecime), n ultimele doud masuri rolul solistic revine viorii I,
iar acompaniamentul se modifica: vioara a Il-a cantd coll’arco,
violoncelul trece la pizzicato, formand un duo cu viola a Il-a, iar
viola I devine si ea voce de acompaniament.

Dezvoltarea (m. 18-25) incepe, printr-o substitutie tonald 1n
omonima dominantei, do minor, si prelucreaza tema I. Primele patru
masuri realizeaza o inflexiune modulatorie spre sol minor (m. 22), in
aceeasi masurd se atinge si tonalitatea mi bemol major, urmeaza do
minor §i printr-un acord de dominantd ajungem si in tonalitatea re
minor (m. 24).

Revenirea la tonalitatea de baza, fa major, se realizeaza doar in
a doua jumatate a ultimei masuri din dezvoltare (m. 25), printr-un
pasaj cromatic ascendent al viorii a II-a.

Tema I a reprizei (m. 26—30) inverseaza rolurile dintre vioara |

si viola I: dupa ce 1in expozitic tema a fost prezentatd de viola I,
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acum, rolul primordial i se atribuie viorii I, iar viola repetd in ecou
motivul de sfarsit al frazei. Remarcam si aici cadentele evitate din
masurile 29 (timpul trei), respectiv 30 (timpul intai). Tema I se
incheie pe timpul trei al masurii 30, dupa care se moduleaza spre si
bemol major (subdominanta lui Fa) prin notele de pasaj ale
violoncelului.

Tranzitia spre tema a Il-a a reprizei incepe in tonalitatea
subdominantei, si bemol major, si este de fapt reluarea tranzitiei din
expozitie, realizind modulatia spre tonalitatea de baza, fa major, in
care vom auzi tema a [I-a.

Tema a II-a (m. 33-39) este construita la fel ca si cea din
expozitie: cuprinde o perioadd de sase masuri, cu doua fraze
asimetrice.

Fragmentul concluziv al reprizei (m. 39-44) este mai amplu
decét cel al expozitiei: cuprinde sase masuri, din care primele patru
continud canonul dintre viola I si vioara I, iar ultimele doua insista pe
relatia dominanta-tonica a tonalitatii de baza, fa major. Factura se
schimba si aici: vioara a II-a canta coll’arco, viola a II-a formeaza un
duo cu violoncelul in pizzicato, iar viola 1 devine voce
acompaniatoare.

Din punctul de vedere al facturii putem afirma ca aceasta nu
are un aspect diversificat, discursul muzical desfiasurdndu-se de la
inceput pana la sfarsit pe cinci voci. Ceea ce caracterizeaza partea
este relatia dintre cele doud voci solistice, viola I si vioara I, relatie

care se bazeaza pe procedeul ecoului.
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Partea a IlI-a a Cvintetului este un tristrofic mare, care
cuprinde Menuetto-ul (Allegretto) si Trioul. Ambele se desfasoara in
aceeasi tonalitate (do major), o caracteristica generala a partilor trei
din Cvintetele lui Michael Haydn (EISEN - SEIFFERT 1994, 60).

Menuetto-ul este un tristrofic mic: A B A’.

Prima sectiune a Menuetto-ului (A), formata dintr-o perioada
de 12 masuri, este structuratd ternar (a b b’) si se desfasoard in
tonalitatea de baza, do major.

A doua sectiune (B) poate fi impartitda in doud fragmente
asimetrice: primul (m. 13-28) porneste n la minor (relativa lui Do)
si moduleaza spre mi minor, al doilea (m. 29—36) ramane suspendat
pe dominanta tonalitatii de baza, do major.

A treia sectiune a Menuetto-ului (A’) este mai ampld decat
prima (m. 37-56), datoritd unei insertii de opt masuri, iar cele cinci
fraze componente sunt simetrice (4 masuri). Dupa prima fraza, care
se desfasoard in tonalitatea de baza, do major, urmeaza o inflexiune
modulatorie la relativa subdominantei, re minor. Cu a treia fraza se
revine la do major, tonalitate in care se si incheie Menuetto-ul. lata si

schema finala:’

A | B ~ A
1-12 13-28 29-36 37-56
Do la—mi Dop Do

Pe tot parcursul Menuetto-ului, vioara I are rol solistic, ea fiind

acompaniata de cvartetul celorlalte instrumente.

7 Insemnam cu tildd (~) acele componente ale edificarii formei a caror substantd muzicala,
functionala la locul ei, nu are o valoare tematica propriu-zisa.
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Trioul este un tristrofic mic, de o structura in aparenta
conventionald, in realitate insa de o originalitate cu totul remarcabil,
care dezminte prejudecata potrivit cdreia fratele lui Haydn ar fi fost
un compozitor neinsemnat. Deja in prima fraza de patru masuri ne
surprinde o cadenta plagala: sub fa-ul viorii I, vioara a II-a, viola I si
violoncelul nu canta elementele unui acord de septima de dominanta,
la care ne-am astepta ca la o procedura uzuala a stilului de epoca, ci
cele trei componente ale acordului de treapta a [V-a.

Fraza a (m. 57-60), care poate fi considerata fraza de inceput a
temei I (Trioul indeplinind toate criteriile unei miniaturale forme de
sonatd) este urmata de fraza a’ (m. 61-64), care savarseste modulatia
in tonalitatea dominantei. In aceasti tonalitate vor risuna cele dou
fraze b (m. 65-68, respectiv 69—72), care intruchipeaza tema a Il-a.
Acestea difera sensibil una de cealaltid, in afard de repartizarea
diferitd a vocilor si prin turnura contradominantica din cea de a doua.

Dezvoltarea aduce contradominanta intdi cu cvinta alterata
descendent: este vorba despre la bemol-ul violoncelului din masura
73. Aparitia acestui la bemol in bas produce un moment de
incertitudine tonala. in primul moment ne gandim la treapta a Il-a
napolitana 1n sol major, dar din raspunsul celorlalte patru instrumente
aflam ca aceastd nota este basul unui acord dublu alterat: rasturnarea
intai a unui acord de septima pe treapta a VIl-a, cu terfa si septima
alterate cobordtor, contindnd o tertd micsorata-sextd maritd, din
perspectiva acordului sol major din masura 81, treapta a V-a in do

major, o contradominantd deosebit de disonantd. In continuare (m.
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77-80), prin urcarea lui la bemol la la natural, aceastd disonanta se
amelioreaza sensibil, acordul transformandu-se intr-unul cu o singura
treaptd alteratd, de septimd micsoratd. Nu ne-am fi oprit asupra
acestui fragment dacd ordinea armoniilor ar fi fost inversa, cu la,
apoi la bemol in bas, acesta din urma functionand ca o sensibilda
superioara a notei-tinta, sol. Consideram ca momentul este o dovada
in plus a originalittii lui Michael Haydn.

Fraza a treia din dezvoltare (m. 81-84) pregateste dominanta
pentru repriza, care, intr-un mod cu totul exceptional, va incepe cu
tema a Il-a (m. 85-92), abia la incheierea partii lasand loc doar
primei fraze din tema I.

lata si schema Trioului:

Expozitie Dezvoltare Reprizd

tema [ tema II tema II tema I
A B 1. C B A
57-60 61-64 65-72 73-76 77-80 81-84 85-92 93-96
Do ---- —Sol Sol --- Dopp ===s=memmmemeenee Dop B

Ex. nr. 16 M. Haydn: Trio, masurile 56-96.
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Fata de Menuetto, in care factura este tot timpul la cinci voci, In
Trio gasim o reducere a numarului de voci de la cinci la trei (m. 81-84)
si intdlnim grupuri de instrumente, care dialogheaza intre ele: viola a Il-a
cu cvartetul celorlalte instrumente (inceputul sectiunii A), respectiv

violoncelul cu cvartetul celorlalte voci (inceputul sectiunii C).
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Cu toate ca ultima parte a Cvintetului poartd denumirea de
Rondo, ea este construitd in forma de sonata, cu indicatia de tempo
Allegro molto.

Tema I, alcatuita din 14 masuri, este prezentatd de vioara I in
dialog cu vioara a II-a. Pasajul de saisprezecimi format din game
descendente pare mai degrabd o introducere, decit o temad bine
conturata. Succesiunea frazelor este urmatorarea: abbc (4 +4 +4 +
2 masuri).

Tranzitia spre tonalitatea dominantei (m. 15-53), respectiv
tema a Il-a este ampla si combina caracterul de virtuozitate (pasajele
de saisprezecimi ale viorii I si ale violei I din m. 15-28, apoi gamele
descendente si ascendente ale celor doua viole si ale violoncelului
din m. 37-40) cu dialogurile dintre duo-urile viorilor §i violelor din
masurile 29-36, respectiv 47-53.

Tema a Il-a (m. 54-77), formatd din 24 de masuri, este
prezentata de vioara I, acompaniatd de cvartetul celorlalte
instrumente, si poate fi interpretatd drept structuratd din doud
perioade asimetrice: prima cuprinde opt masuri, iar a doua 16.

Nuanta generala a temei a Il-a este piano, dar remarcam prezenta
in discursul muzical a accentelor de expresie (sforzando si fortepiano) si
a pasajelor cromatice (vioara I In m. 6668, respectiv 70—72). Din punct
de vedere tonal ne surprinde Inceputul temei a II-a: primele patru masuri
se desfasoara in relativa tonalitatii dominantei, mi minor, tonalitatea
dominantei aparand doar la sfarsitul primei perioade. A doua perioada

cuprinde o semicadenta la sfarsitul primei fraze, iar cadentarea pe tonica
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lui sol major este intarziatd de un acord de pe treapta a VI-a alterata
descendent (m. 73 si 75).

Fragmentul concluziv al expozitiei (m. 77-90) insistd pe
tonalitatea dominantei in forte, iar factura prezintd un dialog intre
trio-ul vocilor mediane si violoncel.

Dezvoltarea, pe langd faptul cd prelucreaza pasajul de
saisprezecimi (game ascendente si descendente) din tema I, aduce
simultan si o idee noud, prezentatd intai de vioara I (m. 91-98), In
tonalitatea dominantei, sol major, repetatd de vioara a I[-a (m. 99—
102), in tonalitatea de baza, do major, si preluata si de violoncel (m.
107-111) in relativa subdominantei, re minor.

Inceputul dezvoltarii expune dialogul dintre doud grupuri
instrumentale: duo-ul celor doud viori si cvartetul, respectiv cvintetul
celorlalte instrumente. Céand violoncelul preia de la viori tema
dezvoltarii, factura este completa.

Repriza aduce tema [ (m. 121-134) modificatd atdt melodic
(pasajul de saisprezecimi apare la violoncel si este format din game
descendente si ascendente), cat si din punctul de vedere al facturii:
simultan cu tema I apare si tema dezvoltarii la vioara I (a se vedea
procedeul similar in Cvintetul de coarde in re major, KV 593 de W.
A. Mozart, Final: Allegro, tema a Il-a din reprizd). Tema I rdmane
suspendatd pe o semicadentd, urmata de tranzitia spre tema a Il-a (m.
135-187). Aceasta incepe identic cu cea din expozitie, dar este
dinamizatd: prelucrdnd gama descendenta a temei I, discursul

muzical moduleaza spre re minor (m. 147), in scurt timp revine la do
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major (m. 151), dupd care, prin procedeul secventarii atinge
tonalitatile fa major (acord de septima de dominantd, cu rezolvare pe
tonica In m. 162—163), sol major (acord de septima de dominanta, cu
rezolvare pe tonicd in m. 166—167), ca, pana la urma, sa revind la
tonalitatea de baza, do major (m. 171).

In fragmentul care precede tema a Il-a a reprizei dorim s
atragem atentia asupra masurilor 175—-180, remarcabile din punct de
vedere armonic: inlantuirea a trei acorduri cu septimd (ultimele doud
cu septimd micsoratd), 1n care basul are un mers cromatic
descendent. Tensiunea acestui fragment, subliniatd si prin prezenta
fp-urilor (a se vedea procedeul similar in Cvintetul de coarde in si
bemol major, KV 174, de W. A. Mozart), se degajeaza prin dialogul

dintre viori si viole din urmatoarele masuri.

Ex. nr. 17 M. Haydn: Rondo. Allegro molto, masurile: 175—
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Tema a II-a a reprizei cuprinde, ca si cea din expozitie, 24 de
masuri, este construitd din doua perioade asimetrice (8 + 16 masuri)
si incepe in relativa tonalitdtii de baza, la minor. Ca si in tema a II-a
a expozitiei, remarcam pasajul cromatic al viorii I din masurile 200—
202, respectiv 204-206 si intdrzierea cadentdrii pe tonicd prin
acordul de pe treapta a VI-a alteratd descendent (m. 207 si 209).

Fragmentul concluziv al reprizei (m. 211-244) este mai amplu
decét cel al expozitiei: el cuprinde 34 de masuri, care pot fi impartite
in patru perioade asimetrice: aba’ ¢ (12 + 8 + 8 + 6 masuri).

Prima perioadd (m. 211-223) se desfasoara in nuanta de forte,
iar factura prezintd dialogul dintre trio-ul vocilor mediane si
violoncel. Perioada a doua (m. 223-230) se bazeazd pe dialogul
dintre duo-urile viorilor si violelor, in piano. Perioada a treia (m.
231-239) readuce dialogul dintre trio-ul vocilor mediane si
violoncel, din nou in forte, iar perioada de incheiere (m. 239-244)

insista pe relatia dominanta-tonica.

Georg Christoph Wagenseil (1715-1777) a fost
compozitor de curte la Viena si a scris trei cvintete de coarde in cte trei
parti. Finalurile sunt concepute in forma de sonatd, In care contrastul
dintre cele doud teme este realizat prin repartizarea lor la doud

instrumente diferite ca registru: vioara si viola (SIEBER 1983, 49).
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Franz Seraph Aumann (1728-1797) a fost muzician la
manastirea Sf. Florian de langd Linz. Cvintetele sale (si bemol major,
fa major si sol major) se aseamana intre ele atit din punctul de
vedere al substantei melodice si al formei, cat si din punctul de
vedere al denumirii partilor componente: Tempo di giusto — Menuett
— Andante — Presto. Impartirea rolului solistic intre viori si viole nu
este o caracteristicd a Cvintetelor lui Aumann, liniile melodice din
partile lente, de exemplu, sunt expuse de un singur instrument

(SIEBER 1983, 49).

Leopold GaBmann (1729-1774): compozitor si
capelmaestru la Viena, a scris opt cvintete de coarde dintre care sase
(H 501-6) au fost editate ca op. 2 In 1772 (HILL 2001, 564-566).
Fatd de cele mai multe cvintete scrise in aceastd perioada, in care
dezvoltarea motivic-tematicd se realizeazd 1n special in vocile
superioare, cateodatd si la viole, in Cvintetele lui Gamann aceasta
sarcind o au vocile mediane: violele au rol solistic, iar viorile
acompaniaza sau dubleaza violele. Acest procedeu nu apare doar
incidental, c¢i chiar in mai multe segmente ale aceluiasi cvintet

(SIEBER 1983, 49).

Perioada de mijloc: trecerea de la divertimento la
cvintetul de coarde

Trecerea de la structura libera a divertimento-ului la un gen

muzical de camera, cu un numar standard de instrumente si de o
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structurare formald mai mult sau mai putin fixa, s-a realizat prin
Cvartetele lui Joseph Haydn: op. 9 (Hob. III: 19-24) si op. 17
(Hob.III: 25-30).

Cvartetele op. 9 au fost publicate de editura Hummel
(Amsterdam) in anul 1769, de editura Longman, Lukey and Co.
(Londra) in anul 1771, iar in 1772 de editura Huberty din Paris.
Cvartetele op. 17 au fost compuse n anul 1771 si editate de editura
Hummel (Amsterdam) in anul 1772, de editura Sieber (Paris) in 1773
si de editura Welcker (Londra) in 1775 (HOBOKEN 1957, vol. 1,
378-387). Datorita acestor editii, Cvartetele lui Joseph Haydn s-au
raspandit si in afara Vienei, determinand o crestere a numarului de
cvartete compuse in aceastd perioada in Imperiul habsburgic si in
sudul spatiului lingvistic german. Probabil din aceasta cauza s-a
redus numarul cvintetelor de coarde. Aceastd specie a devenit actuala
abia in 1786, prin lucrarile lui Pleyel, Hoffmeister si Mozart.

Din punctul de vedere al facturii si formei, fatd de divertimenti
din perioada de inceput, aceste cvintete sunt mai complexe. Daca in
divertimento unitatea expresiva a limbajului muzical este motivul, in
aceste cvintete motivele scurte sunt grupate in perioade de cate opt
masuri. Acest proces a dus la individualizarea §i contrastarea temelor
principale, ceea ce a permis diversificarea facturii la cinci voci. S-a
renuntat la alternarea stereotipd a celor doud duo-uri de viori,
respectiv viole. Vocile individuale au devenit din ce in ce mai
importante, vioara a II-a si viola a II-a detindnd ocazional rolul de a

prezenta o tema. Violoncelul a incetat sa mai fie doar un instrument
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de bas, fundamentul armonic al formatiei, repartizindu-i-se si
interventii tematice. Se pastreazd in continuare procedeul dialogului
dintre grupari de instrumente, dar compozitia acestora devine mai
diversificata. In ceea ce priveste dinamica, care inainte se baza
exclusiv pe efecte de ecou si de contrast, devine mai diferentiata.

Aceste caracteristici, impreuna cu o constructie armonicd mai
complexa, au amplificat dimensiunile partilor componente.
Dezvoltarea din punctul de vedere al edificarii formei mari se
observa in primul rand la partile extreme: partile I sunt, de regula,
forme de sonatd, iar finalurile devin mai lungi, avand ori forma de
sonati, ori rondo sau tema cu variatiuni.

Dintre reprezentantii, azi mai putin cunoscufi, ai generatiei
care, dupa opinia muzicologului Tilman Sieber (SIEBER 1983), au
realizat aceastd trecere de la divertimento-ul pentru cinci instrumente
cu arcus la cvintetul propriu zis, 1l mentionam, in primul rand, pe
Johann Michael Malzat (1749-1787). Compozitorul a triit la
Innsbruck. O prima editie a celor sase Cvintete de coarde scrise de el
a aparut la editura W. Senn din Viena, in 1949 (SENN / KEAHEY
2001, 716-717). Cvintetele au cate trei parti, cu o miscare lenta la
mijloc in forma tristrofica mica. Dublarea basului de catre viola arata
apropierea acestor Cvintete de divertimento-ul timpuriu. Influentele
italiene se observda in pasajele de virtuozitate ale viorii I si n
alternarea fragmentelor majore cu cele minore. Rolul principal revine

viorii I si violei I, una repetdnd materialul tematic prezentat de
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cealaltd. Dezvoltarea formei de sonatd nu-si trage seva intotdeauna

din temele expozitiei, ci prezinta si idei noi (SIEBER 1983, 52).

W.A.Mozart: Cvintetul de coarde in si bemol major, KV
174

incadrare istoric-biografici
Cvintetul ,,salzburghez”, KV 174, terminat de Mozart in
decembrie 1773 (KOCHEL #1983, 195-196), este primul dintre cele
sase scrise de compozitor §i ocupd un loc oarecum izolat in
cronologia creatiei sale camerale. Dupa terminarea lui, Mozart va
tine o pauza de paisprezece ani 1nainte de a scrie urmatoarele doud

Cvintete, cel in do major, KV 515, respectiv in sol minor, KV 516.

Este primul Cvintet un divertimento?

In ceea ce priveste geneza lucririi, bibliografia mozartiana
subliniaza, intdi, descendenta ei din divertimeno-ul clasic. Citam
doar cele mai semnificative dintre aceste mentiuni:

Hermann Abert vorbeste din start despre ,,das Gepriage des
Divertimentos” (pecetea divertimento-ului) (ABERT 1923, 393).

Theodore de Wyzewa si G. de Saint-Foix considera
divertimento-ul ,,un genre inférieur” (un gen inferior), iar Cvintetului
KV 174 scris de Mozart 1i conferda un caracter de ,divertissement
brillant et 1éger” (divertisment briliant si lejer), sustinand chiar ca
intentia lui Mozart ar fi fost de a crea un divertisment (,,I'intention
manifeste de produire un divertissement”) (WYZEWA - SAINT-
FOIX 1936, 27-28).
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Alfred Einstein: ,,Und so gewinnt das Streichquintett dieser
Zeit auch ein wenig den Charakter des Divertimento, ja der
Serenade, des Notturno. [...] Mozarts frithes Quintett ist eine
Mischung von alledem” (Asa castigd cvintetul de coarde din aceasta
perioada cate putin din caracterul divertimento-ului, al serenadei, al
nocturnei. [...] Cvintetul timpuriu al lui Mozart este o mixturd a
acestora) (EINSTEIN 1947, 262).

Arnold Werner-Jensen: ,,In diesem Werk stecken noch
divertimentoartige Ziige” (In aceastd lucrare se mai ascund trisituri
in maniera divertimento-ului) (WERNER-JENSEN 1989, 98).

Ernst Hess: ,,Das Quintett KV 174 [...] gehort nach Anlage
und Character noch eher zur Gattung der Divertimenti” (Cvintetul
KV 174 [...] din punct de vedere al constructiei si al caracterului
apartine, mai degraba, speciei Divertimento-ului) (HESS 1991, 783—
784).

Despre aceasta presupusa intentie al lui Mozart vorbeste si
Giinter Hausswald: ,,Das Quintett K. V. 174, das {iberhaupt zuerst als
Divertimento gedacht war...” (Cvintetul KV 174, care a fost gandit
initial ca un divertimento) (HAUSSWALD 1951, 24, 27).

Cu stupefactie constatam in editia Peters a Cvintetelor de
coarde ale lui Mozart (Edition Peters nr. 1038, Druck: VEB
Leipziger Druckhaus I11/18/203), lipsa primului Cvintet in si bemol
major, KV 174. Or, desi este o lucrare de tinerete, el se integreaza
atat valoric cat si tipologic in seria celor sase Cvintete de coarde ale

lui Mozart.
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Ex. nr. 18 Coperta si pagina de cuprins a editiei Peters

INHALT

Faition Peters w13

Giovanni Batista Sammartini ca model?
In literatura de specialitate se sugereazi si posibila

descendentd a Cvintetului in si bemol major din cvintetul
sammartinian, cunoscut de compozitor cu prilejul turneului italian
(noiembrie 1772—martie 1773).

lata cateva exemple:

Hermann Abert: ,,Dort [d. h. in Italien] hatte Mozart die
Quintette Sammartinis kennengelernt”. (Acolo [adica in Italia] a

cunoscut Mozart Cvintetele lui Sammartini) (ABERT 1923, 1, 393).
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Wyzewa si Saint-Foix 1l amintesc si ei, sub titlul Premiere
rédaction d'un quintett en si bemol, pe Sammartini, care practica,
inainte de Mozart, specia cvintetului de coarde (WYZEWA -
SAINT-FOIX 1936, 27).

In ceea ce ne priveste, nu considerdim a fi relevanti aceasta
interpretare, intrucat Cvintetele de coarde ale lui Sammartini au fost
compuse, toate, pentru trei viori, viola si bas continuu (ALLIHN
2001, 389), aceastd din urma partidd tinand astfel de o traditie
baroca, depasitd net de Mozart Incad din prima sa incercare in specia
cvintetului. Perechea de viole constituie o caracteristica determinanta
a cvintetului mozartian!

Intentia noastra, in cele ce urmeaza este sa demonstram ca
primul Cvintet de coarde al Iui Mozart este o reala lucrare camerala
si nu un divertimento, si ca ea, desi o compozitie de tinerete, face
parte din aceeasi categorie valorica precum celelalte cvintete scrise
de compozitor pentru acest ansamblu.

Negasind nici o definitie a ceea ce inteleg muzicologii
mentionati anterior prin ,,caracter de divertimento”, credem ca este
necesar sa acordam cateva randuri acestui gen si caracteristicilor lui.
Dupa cum aflam din articolul aferent al MGG (mentionat si de
enciclopedia Grove), Heinrich Christoph Koch (1749-1816), in al
sdu Musikalisches Lexikon (1802), considera divertimento-ul ca un
gen muzical al secolului 18, care precede speciile aparute in
clasicism: duo-ul, trio-ul, cvartetul si cvintetul. Citam definitia lui

Koch: ,,Der Name einer Gattung der Tonstiicke fiir zwey, drey, vier
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und mehr Stimmen, die bey der Ausfithrung nur einfach besetzt
werden. Die verschiedenen Séitze, aus welchen ein solches Tonstiick
bestehet, sind weder polyphonisch gesetzt, noch so weitldufig
ausgearbeitet, wie die eigentlichen Sonaten-Arten.“ (Numele unei
specii scrise pentru doud, trei, patru si mai multe voci, distribuite
numai cate unui singur instrument. Diferitele parti, din care constd o
asemenea lucrare, nu sunt nici compuse polifonic §i nici atat de
minutios elaborate ca in sonata propriu-zisa) (UNVERRICHT 1995,
1303-1304).

Pentru a vedea daca Cvintetul in si bemol major, KV 174 intra
sau nu n cadrul acestei definitii, prezentdm mai jos analiza noastra

asupra acestei lucrari.

Cvartetele ,italiene” si Cvartetele ,vieneze' ale lui
Mozart, cadru stilistic al Cvintetului KV 174

Analizam Cvintetul in si bemol major 1n contextul creatiei
proprii a lui Mozart, in special al celor doud serii timpurii de
cvartete. Tanarul Mozart a scris doua cicluri de cate sase cvartete de
coarde: unul (KV 155-160) in timpul sejurului sau italian (octombrie
1772—martie 1773), iar celalalt (KV 168—173) dupa aproximativ sase
luni, 1n august si septembrie 1773.

Cvartetele de coarde KV 155-160 (, italiene”) au fost
compuse la sfarsitul anului 1772-inceputul anului 1773, inaintea
intoarcerii lui Mozart din cel de-al treilea sau turneu in Italia. Toate
cele sase Cvartete ale acestui ciclu sunt concepute in trei miscari,

succesiunea partilor urmand modelul concertului instrumental sau al
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sonatei (in trei parti) din clasicismul vienez: repede-lent-repede.
Exceptie constituie Cvartetul in si bemol major, KV 159, in care
prima parte este lentd, urmatd de doud miscari rapide. Tonalitatile
Cvartetelor urmeaza o succesiune de cvarte ascendente: re major, sol
major, do major, fa major, si bemol major si mi bemol major. in
cadrul Cvartetelor, partile lente abordeaza tonalitatile dominantei, a
relativel minore, a omonimei minore, a relativei dominantei sau a
subdominantei. O abatere cu totul iesitd din comun: in Cvartetul in si
bemol major, KV 159, miscarea rapidd, partea a doua, conceputa
drept o forma de sonatd, se desfasoara in tonalitatea relativei minore.
Partile dansante isi schimba tonalitatea doar la nivelul Trioului, si
anume in omonima minora.

Din analiza formei partilor constitutive observam urmatoarele:
partile 1 si partile II (exceptand primul Cvartet din acest ciclu, si
anume KV 155) au forma de sonata, ca de altfel si partea a IlI-a din
ultimul Cvartet, KV 160. In primele cinci Cvartete forma partilor a
Ill-a alterneaza intre rondo si tristrofic mare (Menuet cu un Trio
nenotat grafic de compozitor), dupd cum urmeaza: in KV 155 rondo,
in KV 156 tristrofic mare, in KV 157 rondo, in KV 158 tristrofic
mare, in KV 159 rondo.

Intr-un singur Cvartet din acest ciclu (KV 157) Mozart
introduce doua code, la sfarsitul Andante-lui si la sfarsitul partii a I1I-
a (Presto).

Dorim sa atragem atentia asupra celor doud Menuete din

Cvartetele KV 156 si KV 158: ambele prezintd caracteristicile
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esentiale ale unei forme de sonata (desigur, in dimensiuni restranse),
forma care este prezentd si la nivelul triourilor din primele trei
Cvintete: KV 174 (si bemol major), KV 515 (do major) si KV 516
(sol minor).

Mozart termind Cvartetele ,, italiene” la inceputul anului 1773.
Pe 13 martie se Intoarce din Italia la Salzburg, urmand sa scrie
Cvintetul de coarde in si bemol major, KV 174. Acest Cvintet va fi
modificat In luna decembrie a aceluiasi an, probabil, sub influenta
celui de al doilea Cvintet (in Sol) al lui Michael Haydn. Cvartetele
., Vieneze” apar tocmai in perioada dintre cele doud versiuni ale
Cvintetului in si bemol major, adica in august si septembrie.

Fata de Cvartetele ,,italiene”, care sunt concepute in trei
miscari, Cvartetele KV 168—173 (,,vieneze”) prezinta o noutate prin
constructia lor mai ampla, urmand tiparul clasic al genului simfonic:
repede—lent—-Menuet-repede, ordinea miscarilor mediane inversandu-
se in Cvartetele KV 170 s1 171.

Primele cinci Cvartete din cele sase sunt scrise in tonalitati
majore (Fa—La—Do—Mi bemol-Si bemol), ultimul este in re minor.
Ca si la Cvartetele KV 155—160, si aici avem schimbari de tonalitate
intre partile constitutive: partile lente apar in tonalitatea omonimei
minore, in cea a subdominantei, a dominantei si a relativei minore in
cazul Cvartetelor scrise In major, iar in ultimul Cvartet (in re minor)
in tonalitatea omonimei majore. In cadrul Menuetelor numai triourile

au tonalitate diferita: subdominanta, dominanta, omonima minora si
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relativa minora in cazul Cvartetelor scrise In major, iar cel in re
minor are un Trio In relativa majora.

Analiza formald a partilor componente releva unele noutati
interesante: partea I din Cvartetul KV 170 este o tema cu variatiuni,
iar partea I din Cvartetul KV 171 are ,forma de sonata dubld”:
Adagio-ul de la inceputul partii este de fapt expozitia unei forme de
sonatd, care se finalizeaza prin repriza din Adagio-ul de la sfarsit.
Intre aceste doua Adagio-uri se incadreazi a doua forma de sonati cu
indicatia de tempo Allegro assai (LASZLO 1973, 501-502).

Partile lente sunt construite in forma de sonatd, cu exceptia
ultimului Cvartet (in re minor), care prezinta o forma de rondo.

In ceea ce priveste Menuetele si triourile, ele sunt concepute in
forme bi- sau tristrofice mici, iar finalurile prezintd urmatoarele
solutii: primul si ultimul Cvartet se termina cu cate o fuga, Cvartetele
KV 169 si 170 cu cate un rondo, iar KV 171 si 172 cu céte o forma de
sonata.

Intr-un singur cvartet gisim o codd, nenotati grafic de
compozitor, si anume la sfarsitul partii [ din Cvartetul KV 173.

Procedeul canonului este frecvent utilizatd de Mozart in aceste
Cvartete (inceputul Andante-lui din Cvartetul KV 168, inceputul
Menuetto-ului din Cvartetul KV 172), mai ales la inceputul
dezvoltarilor din formele de sonata (partea I din Cvartetul KV 168,
partea I din Cvartetul KV 169), violei revenindu-i chiar rolul de a

incepe canonul, cum ar fi in partea I din Cvartetul KV 168.



70

Din punctul de vedere al facturii, aspectul, poate cel mai
important pentru noi in ceea ce priveste cvintetele de coarde,
remarcam unisonurile frecvente din Cvartetele ,,vieneze”: sfarsitul
fugii din Cvartetul KV 168, starsitul partii I din Cvartetul KV 169,
sfarsitul expozitiei formei de sonatd din finalul Cvartetului KV 172,
sfarsitul partii I din Cvartetul KV 173 si de mai multe ori n partea
lentd a aceluiasi Cvartet.

Ex. nr. 19 Cvartetul de coarde in fa major, KV 168, Final
(Allegro), masurile 111-117;

‘E‘x:}' "t
= 5 . o ¢ -
=
FEEE e e Tt
S
W £ ,-,"-..te
h ) #
T T o s s ¢
e o e e e — — e

114
A r s T - -- K - O]
R R R S e s e ==
e T N A 1
0 e }
S==s= o= ee—soooo=c—coo=——oo==___=— —A A1
s PRI =i
. L4 "i‘ij ; 3 é
F
ErEfreroe,| o 2 oo, _
crpfefe, . o unon — = =
B e e e e e ——
= el - #
=
APr e, - - e
¥ I tlonon., . I5ni : T
g ol eSS S & e —— 3
= 2 : = 3



71

Ex. nr. 20 Cvartetul de coarde in re minor, KV 173, Allegro

ma molto moderato, masurile 132-136
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Ex. nr. 21 Cvartetul de coarde in re minor, KV 173,

Andantino grazioso, masurile 68—71

e e —

Comparand cele doua cicluri de cvartete, putem face o
observatie in ceea ce priveste constructia acestora in trei sau patru
miscari. In Cvartetele ,,italiene” KV 156 si 158, Menuetto-urile, care
prezintd caracteristicile unei forme de sonata si sunt parti de final de
lucrare, sunt mai ample, decat cele din Cvartetele ,,vieneze” KV
168—173. In schimb, finalurile din Cvartetele , vieneze” (scrise in
patru parti), abordeaza atdt forma de sonatd, cat si rondoul sau fuga,
demonstrand preocuparea lui Mozart de a apropia, ca importanta,

ultima parte a cvartetului de prima.
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Factura utilizatd de Mozart in cele doua cicluri de cvartete este
una diversificatd, in care rolul solistic se imparte intre voci in felul
urmator:

e vioara I are rol solistic si este acompaniatd de restul
instrumentelor,

Ex. nr. 22 Cvartetul de coarde in sol major, KV 156 (134b),

Presto, masurile 1-18
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e vioara I §i vioara a Il-a au rol solistic si sunt

acompaniate de viola si violoncel,



73

Ex. nr. 23 Cvartetul de coarde in do major, KV 157, Allegro,

masurile 1-17

Violino I

Violino II
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e vioara a II-a si viola au rol solistic si sunt acompaniate

de vocile extreme,
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Ex. nr. 24 Cvartetul de coarde in do major, KV 157, Allegro,

masurile 63—-66
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e cele doud viori si viola au rol solistic si sunt

acompaniate de violoncel,

Ex. nr. 25 Cvartetul de coarde in si bemol major, KV 159,

Andante, masurile 12-16
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e duo-ul viorilor dialogheaza cu duo-ul violei si al

violoncelului,

Ex. nr. 26 Cvartetul de coarde in si bemol major, KV 159,

Andante, masurile 30-33
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cele patru voci sunt intonate la unison:

L 4
”

b

-
»

—

P

1

 —

3

60
64
f
-
»
68
72

Gn e
+
¥
i
3

aa
'S

o
) Cx

Z
: [x i

¥t
¥
=y
08
o4

[ W)

i3

Ex. nr. 27 Cvartetul de coarde in re minor, KV 173, Andantino

grazioso, masurl
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Ca atare, observam, ca in afard de cele doua viori, violei i se
acordd un rol important in discursul muzical, atat in momentele in
care dialogheaza cu vioara I, sau prezinta tema a Il-a Tmpreund cu
vioara a Il-a (Adagio din Cvartetul KV 156, ex. nr. 28), cat si in
situatiile (frecvente), in care ea este prima voce dintr-un canon sau o
imitatie (dezvoltarea partii [ din Cvartetul KV 155, ex. nr. 29;
dezvoltarea partii I din Cvartetul KV 156, dezvoltarea partii 1 din
Cvartetul KV 168, ex. nr. 30; dezvoltarea partii lente din Cvartetul
KV 170).

Ex. nr. 28 Cvartetul de coarde in sol major, KV 156, Adagio,
masurile 5-7
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Ex. nr. 29 Cvartetul de coarde in re major, KV 155 (134a),
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Ex. nr. 30 Cvartetul de coarde in fa major, KV 168, Allegro,
masurile 4245
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Daca ne intoarcem la divertimento-ul definit de Koch, in care
distributia vocilor nu este una diversificata, iar partile componente nu
sunt nici polifonice, nici de dimensiunea sonatei, trebuie sa
recunoastem ca acesta nu se potriveste deloc Cvartetelor analizate de
noi.

Acorddm o insemnitate decisivd acestor doud cicluri de
cvartete compuse de Mozart, pe care le consideram, in urma analizei
noastre efectuate, adevarate cvartete, nicidecum divertimenti pentru
patru instrumente cu arcus. Cvartetele , italiene” §i ,, vieneze”
demonstreaza nu numai interesul tdnarului compozitor pentru muzica
de camera scrisd pentru instrumente cu arcug, ci si un nivel
considerabil de complexitate componistica, care depaseste net cadrul
divertimento-ului. Procedeele componistice utilizate de Mozart atat
in cele doua cicluri de cvartete, cat si in primul sdu Cvintet de coarde
(pe care 1l vom prezenta in paragraful urmator) sunt mult prea

complexe pentru a putea fi Incadrate in genul divertimento.
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Mozart influentat de Michael Haydn
Intalnirea lui Mozart cu specia cvintetului de coarde® se

considerd a fi avut loc in martie 1773, dupa intoarcerea sa din Italia
(data exacta: 13 martie), cand a luat cunostintd de Cvintetul de
coarde in do major, MH 187 al lui Michael Haydn (fratele lui Joseph
Haydn, compozitor aflat in serviciul principelui-arhiepiscop din
Salzburg inca din 1763), terminat in luna februarie a aceluiasi an.
Cateva luni mai tarziu, Michael Haydn a compus si un al doilea
Cvintet de coarde, in sol major, MH 189, terminat in decembrie
1773. Se presupune cd ambele Cvintete au avut o influentd
considerabila asupra lui Mozart, el scriind primul sdu Cvintet in
primdvara anului 1773, dupa cunoasterea primului Cvintet al
maestrului sau, si introducadnd modificari semnificative in partitura
acestuia (un nou Trio al Menuetului §i schimbari in final) in
decembrie 1773, in urma cunoasterii celui de al doilea (ROBBINS
LANDON 1995, 143—-144).

Am mentionat Cvintetele de coarde op. 2 ale lui Myslivecek,
ca fiind cele mai timpurii lucrari scrise pentru doua viori, doud viole
si violoncel (editate In 1767—1768). Presupunem ca Mozart a luat
cunostintd de aceste Cvintete cu ocazia primei sale intalniri cu
compozitorul ceh, in 1770 la Bologna, sau celei de a doua, in 1771 la

Verona, cu mult Tnainte de aparifia primului Cvintet de coarde al lui

8 Primele doui editii ale Catalogului Kéchel mai mentioneaza un Cvintet in si bemol major KV
46, dar manuscrisul acestuia nu are nici o legdturd cu Mozart (KOCHELS, 1969, 453),ca atare,
acesta nu intrd in vederile noastre.
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Michael Haydn, deci nu putem exclude o influenta si din partea lui

Myslivecek asupra lui Mozart.

Cert este, cd in bibliografia creatiei mozartiene, Cvintetul in si
bemol major este mentionat de mai multe ori impreuna cu Cvintetul
in do major al lui Michael Haydn, considerat si acesta un
divertimento:

Wyzewa si Saint-Foix numesc Cvintetul in do major al lui
Michael Haydn ,,divertissement en quintette* (divertimento la cinci
voci), iar Cvintetul KV 174 de Mozart imitatia acestuia (,,I’imitation
du quintette en ut de Michel Haydn*) (WYZEWA - SAINT-FOIX
1936, 27-28).

Hermann Abert sustine: ,,Das Gepriage des Divertimentos tragt
unser Stiick noch so gut wie die ihm vorangehenden von M. Haydn“
(Pecetea de Divertimento se potriveste lucrarii noastre la fel de bine
ca si precedentului scris de M. Haydn) (ABERT 1983, 326).

Pentru a putea comenta aceste pareri, am considerat necesara
analiza Cvintetului de coarde in do major al lui Michael Haydn si
cea a Cvintetului de coarde in si bemol major al lui Mozart, analiza,
pe care mai tarziu urmeaza sa o comentam si in legatura cu celelalte

Cvintete, 1n special cel in sol minor, KV 516.

Partea [ a Cvintetului de coarde in si bemol major, KV 174, are
indicatia de tempo Allegro moderato si este construitd in forma de

sonatd. Expozifia incepe cu tema [ alcatuitd dintr-o perioada
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complexd de 11 masuri, care poate fi impartitd in trei segmente
asimetrice: primele sase masuri, vioara I intoneaza o linie melodica
lind, ornamentata la inceput si sincopatd in continuare, melodie care
aminteste de tema viorii din partea I a Sonatei pentru pian si vioard
in sol major, KV 301, sau cu tema viorii I din partea [ a Cvartetului
in re minor, KV 173, scrisa cu trei luni inaintea acestui Cvintet.

Ex. nr. 31 Sonata pentru pian §i vioara in sol major, KV 301,

Allegro con spirito, masurile: 1-8

stand annheim, Febs 1778
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Ex. nr. 32 Cvartetul de coarde in re minor, KV 173, Allegro

ma molto moderato, masurile: 1-9
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Ex. nr. 33 Cvintetul de coarde in si bemol major, KV 174,

Allegro moderato, masurile: 1-7

.
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Viola I E
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Discursul melodic al viorii I este acompaniat de un mers
continuu de optimi al viorii a II-a si al violei a Il-a, accentuat de fp-
uri din doi in doi timpi, si un bas punctat de violoncel. A doua
jumatate a masurii 7 $i masura 8 aduc un fragment nou, cu caracter
orchestral, datoritd unisonului in forte al celor patru instrumente:
vioara a Il-a, violele si violoncelul. Tema I se Incheie cu o melodie
de o sensibilitate aparte a viorii I in piano, realizata prin notele de
schimb inferioare §i prin deplasarea accentului de pe timpul tare (m.
9-12).

incepénd cu masura 12, violei I 1 se atribuie rolul solistic,
repetand identic tema I. Trebuie sd mentiondm importanta acestui
fapt din doud motive:

1. Dupa H. C. Robbins Landon, aceastd idee 1i aparfine lui
Michael Haydn, in ale carui Cvintete, viola I de multe ori
repeta linia melodicd a viorii I (ROBBINS LANDON 1995,
144).
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2. Factura cvintetului permite pentru prima data eliberarea violei

din rolul vocii de completare armonica si inzestrarea ei cu un

caracter concertant.

Comparand expunerea temei I din aceasta parte cu Inceputul

primei parti a Cvintetului in do major de Michael Haydn, gasim

urmatoarele asemanari: repetarea temei I de catre viola I si unisonul

de o masurda in Cvintetul lui Mozart, respectiv doud masuri in

Cvintetul lui Michael Haydn. Deosebirile privesc constructia temei si

factura utilizata:

fatd de frazele simetrice de cate patru masuri utilizate de
Haydn, Mozart preferda pe cele asimetrice: 6 + 2 + 3
masuri;

unisonul, care la Haydn incheie expunerea temei, la
Mozart este intercalat la mijloc, intrerupand melodia
cantabila a viorii I;

in utilizarea facturii Mozart nu 1si copiazd modelul: in
primele 22 de masuri, el foloseste doar un cvartet, factura
largindu-se la cinci voci doar din masura 23. Aici va
incepe tranzifia (m. 23-34) spre tonalitatea dominantei,

respectiv spre expunerea temei a Il-a.

In primele doud masuri ale tranzitiei existdi o monodie

acompaniata: vioara I are o melodie ascendenta, cu caracter riguros,

sub care vioara a Il-a si violele deseneazd un ritm sincopat, iar

violoncelul acompaniaza cu un mers continuu de optimi. Masura 25

pune in evidentd vioara a Il-a, dupa care urmeaza iardsi o monodie
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acompaniati, cu vioara I ca voce principald. In masura 29, in
tonalitatea dominantei (fa major), rolul solistic se imparte intre viola
I si vioara I (voci conduse in octave paralele), respectiv vioara I si
vioara a Il-a. Tranzitia se incheie pe dominanta noii tonalitati, fa
major (m. 34).

Tema a Il-a este prezentatd de cele doud viori, conduse in
octave paralele (un caz de reducere a numarului real de voci) si
cuprinde 27 de masuri: sapte in piano, cu cadentare pe tonica lui fa
major, aceleasi sapte masuri 1n forte, cu cadentare pe treapta a VI-a
(m. 49), cinci masuri in care se insistd pe dominanta lui fa major, iar
inainte ca aceasta sa se rezolve pe tonicd, timp de trei masuri Mozart
ne scoate total din echilibrul unei apartenente la o anume tonalitate
(m. 54-56). Pe cat de brusc apare aceastd mica ,,insuld atonald™’, pe
atat de subit se revine la dominanta lui Fa, cu cadentare pe tonica in
masura 61 (subliniem importanta cadentei evitate din masura 49,
tocmai pentru raritatea cazurilor in care aceasta apare in compozitiile
lui Mozart in general, dar cu atat mai des in Cvintetele sale de
coarde).

Urmeaza un fragment de o facturd diversificatd: dialogul in
triolete al celor doua viori 1n facturd de cvartet (m. 61-64), un lant de
sincope in facturd de duo, intai la vioara a Il-a si viola I, dupa aceea la
cele doua viori (m. 68-71), un trio format din cele doud viole

acompaniate de violoncel (m. 72—74), iar din masura 75 cele cinci

9 Termen preluat din LASZLO 1977, 402-405
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instrumente se reunesc: vioara I si viola I, respectiv vioara a II-a si viola
a II-a sunt conduse in octave paralele, iar violoncelul asigura basul.

Fragmentul concluziv al expozitiei incepe cu doua masuri de
unison al celor cinci instrumente (m. 80-82), si continud cu cinci
masuri, in care se insista pe septima de dominanta a tonalitatii de
baza, si bemol major, cu o secunda mica la violoncel (treapta a VI-a
coborata).

Dezvoltarea incepe cu cele sapte masuri ale fragmentului
concluziv din expozitie, dar printr-o substituire tonald in sol minor
(relativa lui si bemol major). Remarcam ca in dezvoltare, Mozart nu
prelucreaza deloc cele doua teme din expozitie, ci utilizeaza un
material tematic nou. Este vorba despre dialogul dintre cele doua
viori, respectiv cele doud viole, bazat pe un pasaj de triolete (trecerea
la pasajele de triolete in dezvoltare este o procedurd ,,specific
haydniana” [ROBBINS LANDON 1995, 145]), pasaj prin care se
realizeaza inflexiuni modulatorii la tonalitatile: do minor (m. 98—
100), fa major (m. 102-105), si bemol major (m. 106—109), mi
bemol major (m. 110-113) si din nou fa major, prin pasajul de
triolete al violoncelului (m. 114-120). Ultimele cinci masuri din
acest fa major pregatesc repriza prin acordul de septima de
dominanta a tonalitatii de baza, si bemol major. Remarcam si aici, ca
in fragmentul concluziv al expozitiei, aceea secundd mica obtinutd
prin coborarea treptei a VI-a a tonalitatii si bemol major, de aceasta

datd la viola a Il-a.
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Repriza prezintd tema I identica cu cea din expozitie. Tranzitia
spre tema a II-a (m. 143—160) este mai ampla decat cea din expozitie,
aducand o inflexiune modulatoriec spre do minor, relativa
subdominantei (m. 149) si readucand tonalitatea de baza, si bemol
major (m. 153).

Spre deosebire de expozitie, unde tema a II-a a fost expusa de
cele doua viori, in reprizd o vom auzi intr-o alta factura: in primele
sapte masuri, care se desfidsoard in nuanta de piano, viola I este
partenera viorii I (voci conduse in octave paralele), dupd care
urmeaza inca sapte masuri, in care aceeasi melodie este repetatd de
cele doud viori (conduse in octave paralele) in forte si cu o octava
mai sus. Cadenta evitata, pe care am Intdlnit-o In tema a Il-a a
expozitiei, este prezenta si in reprizd (m. 175), la fel si acea ,,insula
atonala” (m. 180-182) intercalatad intre dominanta lui si bemol major
(m. 179) si rezolvarea ei pe tonica (m. 187). Urmeaza din nou
pasajele de triolete ale celor doud viori (m. 187-190), lantul de
sincope din cele doud duo-uri de cate doud masuri (vioara a Il-a cu
viola I si cele doud viori din m. 194—-197), trio-ul format din violele
acompaniate de violoncel §i trei masuri In care se repetd linia
melodica a trio-ului, dar in facturd de cvintet (vioara I si viola I,
respectiv vioara a Il-a si viola a II-a sunt conduse in octave paralele).

Fragmentul concluziv al reprizei (m. 206-212), precedat de
doud masuri, care nu erau prezente In expozitie, Incepe si aici cu
unisonul celor cinci instrumente, dar se continua usor modificat: in

ultimele patru masuri rolul solistic se Tmparte intre vioara I si viola L.
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Partea I se incheie cu o coda nenotata grafic de compozitor. Ea
cuprinde sase masuri i se bazeaza pe pasajul ,,haydnian” de triolete
ale viorii I, acompaniat de cvartetul celorlalte instrumente.

Partea a II-a este un Adagio in forma de sonata si se desfasoara
in tonalitatea subdominantei, mi bemol major. Remarcdm indicatia
con sordino la patru dintre cele cinci voci (violoncelul are indicatia
sempre piano). Ca in partea I, si aici sunt frecvente pasajele de
triolete si unisonul celor cinci instrumente, pe care Mozart il
utilizeazd sub formad de motto: apare la inceputul partii, ca
introducere, in dezvoltare si in coda.

Tema I (m. 3-6) incepe cu o linie melodica a viorii I, intr-o
factura de cvartet, in care vioara a Il-a si viola I repetd motivul
muzical al unisonului de inceput.

Ca forma de sonatd, aceastd parte lenta este atipica, datorita
complexitatii tranzitiei spre tema a Il-a (m. 6—16), ea compunandu-se
din trei segmente distincte, fiecare cu un profil tematic particular si o
functie bine determinatd. Primul segment (B1) se desfasoara inca in
tonalitatea de baza, al doilea (B.) este fragmentul modulatoriu, care
scoate in evidenta vioara a Il-a ca voce principald, iar
acompaniamentul violei a Il-a si al violoncelului ne reaminteste
motivul melodic, putin modificat, al unisonului de inceput. Al treilea
segment (B3) consolideazd noua tonalitate, si bemol major, prin
procedeul canonului dintre vioara I si viola I (viola intra in stretto).
Acest segment este un exemplu eclatant pentru ceea ce s-ar putea

numi ,,tema de tranzitie”.
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Tema a Il-a incepe cu linia melodica a violei I (m. 16), in
factura de trio. Vioara I va repeta, cu o octava mai sus, linia melodica
a violei I, acompaniatd de vioara a II-a si viola a II-a. Cele cinci
instrumente se unesc timp de o masurd (m. 18), dupd care linia
melodicd continud cu duo-ul celor doua viori (conduse in terte
paralele), caruia i se alatura si viola I (vioara I si viola I sunt conduse
in octave paralele). Tema a II-a se incheie cu dialogul dintre viola I si
vioara I (m. 20-23), cu cadentare pe tonica tonalitdtii dominante, si
bemol major.

Dezvoltarea cuprinde doar cinci masuri (m. 24-28) si incepe
cu motto-ul in unisonul celor cinci instrumente (m. 24), care din
punct de vedere armonic reprezintd un acord de septimd de
dominantd in tonalitatea de bazd, mi bemol major. Faptul ca
dezvoltarea nu are nici o legatura motivica cu cele doud teme, deci
este mai mult un episod decat o dezvoltare in sensul strict al
cuvantului, se intilneste adesea in creatia lui Mozart.

Repriza aduce tema I identica cu cea din expozitie, iar tranzitia
spre tema a Il-a are aceeasi substantd tematicd precum cea din
expozitie.

Incepand cu masura 44, ascultim tema a Il-a a reprizei in
tonalitatea de baza si in aceeasi factura ca si In expozitie.

Partea lenta se termind cu o coda de patru masuri, de aceasta
datd notatad grafic de compozitor, care incepe tot cu unisonul celor

cinci instrumente (m. 52-53).
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Iatd si schema Adagio-ului:'°

Introducere Expozitie

temal tranzitie tema II
- A B B- Bs C (R
1-2 3-6 6/3-7/3 7/3-11/3 11/3-16 16-23
Mib Mib-mmmmmmmemmem Mib—Sib Sib---mmmmmmeeeeee
Dezvoltare retranzitie
24-28 29-30
Sib—do—Lab—Sib Sib—Mib
Repriza Coda
tema [ tranzitie tema 11
A B, B. B; C I
31-34 34/3-35/3  35/3-39/3 39/3-44 44-51 52-55
Mib-

Partea a Ill-a este un tristrofic mare, care cuprinde Menuetto
(ma allegro) siun Trio.

Menuetto-ul, scris in tonalitatea de baza, si bemol major, este o
forma tristroficd mica, care cuprinde 29 de masuri. Rolul primordial
revine viorii I si violei I pe tot parcursul discursului muzical. Vioara
a Il-a si viola a Il-a au un desen ritmic aproape identic, iar
violoncelul puncteaza basul. Factura variaza intre cvartet (m. 9-20)
si cvintet.

Primul fragment din Menuetto (A) este format dintr-o perioada
de opt mésuri, in care vioara I prezinta linia melodica, iar in fraza a
doua aldturandu-i-se si viola I (voci conduse in octave paralele).

Sectiunea a doua (B) contine 13 masuri (m. 9-21), in care
dialogul dintre vioara I si viola I se desfasoara intr-o facturd de

cvartet. In masura 20 discursul muzical se suspenda pe dominanta lui

1% Tn fractiile acestei scheme numaratorul indici masura, iar numitorul 3 semnaleaza faptul ca
respectivul segment al formei se termina sau incepe pe timpul 3 al masurii indicate.
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si bemol major, dominanta care se rezolva pe treapta I a tonalitatii de
baza printr-un pasaj cromatic ascendent al viorii 1.

Menuetto-ul se termina cu un A’, adica cu cele opt masuri de
la debut, iIn aceeasi factura de cvintet, cu o micid modificare in
acompaniamentul frazei de incheiere.

Trioul este scris in fa major, tonalitatea dominantei, si se
desfasoara intr-o factura de trio, vioara I si viola I detinind in cea
mai mare parte rolul solistic. Este mai amplu construit decat
Menuetto: cuprinde 50 de masuri.

Urmand indemnul lui Charles Rosen, care a introdus in analiza
muzicald termenul ,, Minuet Sonata Form” (ROSEN 1988, 112 si
urm.), precum §i al Dorei Cojocaru care, in monografia ei dedicata
Cvartetelor ,,haydniene” ale Iui Mozart a introdus in terminologia
muzicologica romaneasca conceptul ,,formad de sonatd in menuet”
(COJOCARU 2000, 59-61), consideram ca acest Trio poate fi
interpretat si drept o forma de sonatd de dimensiuni minime, in care
sectiunea mediand nu este o dezvoltare propriu-zisd, ci un succint
episod, o perioada noua, modulatorie.

Tema I (m. 1-8) este un duo al viorii I cu viola I si este
construitd din doud fraze de cate patru masuri. La randul lor, cele
doua fraze pot fi impartite in 3 + 1 masuri: duo-ului format din
vioara I si viola I (trei masuri) 1i raspunde duo-ul viorii a II-a cu viola

a II-a (o masura).
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Tema a II-a (m. 9-16) are tot opt masuri §i este intonatd in
tonalitatea dominantei (do major), prin canonul celor doua viori.
Expozitia mai include un fragment concluziv de cinci masuri (m. 16-20).

Dezvoltarea numara opt masuri si prelucreazd pasajul de
optimi al fragmentului concluziv din expozitie, in unisonul viorii I, al
violei I si al violoncelului, pasaj care aminteste de unisonul celor
cinci voci din Trioul Cvintetului in sol major, MH 189 de Michael
Haydn.

Ex. nr. 34 Cvintetul de coarde in si bemol major, KV 174,

Trio, masurile 21-28
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Ex. nr. 35 Cvintetul de coarde in sol major, MH 189, Trio,

masurile 7378
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Masurile 28-30, retranzitia spre reprizd (unde remarcam
mersul contrar intre vioara I si viola I), constituie un caz aparte in

creatia lui Mozart. Intre sfarsitul, pe dominanti, al dezvoltdrii si
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revenirea temei I din reprizd se intercaleazd un fragment de numai
trei masuri, care se termind pe subdominantd, intre cele doud
elemente ale formei, retranzitia si repriza, aparand astfel relatia
functionala subdominanta-tonica.

Din masura 31 (reprizd) ascultdm din nou tema I identica cu
cea din expozitie, tema a II-a intonata in tonalitatea de baza, fa major
si in aceeasi facturd ca si in expozitie, dupad care fragmentul
concluziv de cinci masuri va incheia Trioul.

Iata si schema finala:

Expozitie Dezvoltare Retranzitie Repriza

temal temall tema cad. tema I temall tema cad.
A B B, i C ~ A B B; o
1-8  9-16  16-20 21-28 28-30 31-38 39-46  46-50
Fap  Do------mmmee- Do-Fap Fap-Fag Fap  Fa-—--oemoee-

Specificul acestui Trio este contrastul dinamic accentuat dintre
instrumente: cele doua voci principale, vioara I si viola I, au indicatia
de f sempre, vioara a Il-a si viola a II-a le raspund Intotdeauna in pp
sempre, iar violoncelul isi schimba dinamica in functie de vocile pe
care le acompaniaza.

Ex. nr. 36 Cvintetul de coarde in si bemol major, KV 174,

Trio, masurile: 1-13 etc.

Trio *
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Finalul are indicatia de tempo Allegro si este construit in
forma de sonata.

Tema I (m. 1-11) este o perioada alcatuitd din doua fraze
asimetrice: 4 + 7 masuri. Factura este de trio, in care vioara I detine
rolul principal, iar vioara a II-a si violoncelul o acompaniaza.

Urmeaza un fragment de zece masuri in care cele cinci voci
formeaza un canon: pornind de la o singurd voce (viola I), fiecare
intrare a urmatoarei voci aduce cu ea o largire a facturii (duo, trio,
cvartet, cvintet). Cele cinci voci se unesc in masura 19, dar pentru
putin timp, deoarece tranzitia continud printr-un dialog intre duo-ul
viorilor si cel al violelor (m. 27-36) din nou in facturd de trio
(remarcam mersul contrar al celor doud duo-uri).

In masura 37 factura se largeste, violele vor schimba mersul
descendent intr-unul ascendent si va intra violoncelul cu motivul
dialogului precedent (m. 39—41). Urmatoarele opt masuri ne vor
conduce la tonalitatea dominantei, fa major (m. 49), in care apare
tema a Il-a (m. 49-77), care este o temd ampla prezentata printr-un
continuu dialog intre viola I si vioara I, iar factura variaza intre trio,
cvartet si cvintet. Remarcam alternarea frecventa intre forte si piano
in masurile 57-62.

In fragmentul concluziv al expozitiei (m. 77-94), cele doui
viole (conduse in terte paralele) se remarcd printr-un pasaj de
saisprezecimi in tonalitatea dominantei, fa major. Ultimele opt
masuri ne conduc fnapoi in tonalitatea de bazd, si bemol major, in

care va Incepe dezvoltarea, care se bazeaza pe motivul canonului de
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la inceputul partii (m. 11-12). Prin acest motiv vom ajunge la un sir
de inflexiuni modulatorii: do minor (relativa subdominantei, m. 107),
re minor (relativa dominantei, m. 111), sol minor (relativa tonalitatii
de baza, m. 113), fa major (dominanta tonalitdtii de baza, m. 117).
Masura 125 este din nou in si bemol major, cu aspect de falsa
repriza: Mozart readuce un fragment din tema I doar pentru a modula
din nou in do minor (m. 135), tonalitate in care apare acelasi
fragment din tema I (m. 135-139). Din masura 145, incepe o
succesiune de acorduri cu septima micsoratd (m. 145—154), in care,
pe plan orizontal vocile coboara prin semitonuri cromatice.
Dramatismul acestui pasaj este accentuat si prin succesiunea de fp-
uri.

Ex. nr. 37 Cvintetul de coarde in si bemol major, KV 174, Final
(Allegro), masurile:144—154
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In fragmentul precedent, dorim si atragem atentia si asupra
,,acordului de nona micsorata” situat in masura 149. Este vorba de un
acord de septima micsorata cu fundamentala do diez, la care, in afara
de componentele conventionale ale acordului (mi-sol-si bemol), se
mai adaugd si ,,nona micsorata”, adicd octava fundamentalei Intr-o
notare enarmonica.

Retranzitia spre repriza (m. 155-162) aduce o atmosfera
senind prin motivul ritmic si trilurile repetate ale viorii 1 si ale
violelor.

Repriza prezinta tema I identica cu cea din expozitie, la fel si
canonul cu largirea treptata a facturii (m. 173-182). Urmeaza
dialogul 1intre cele doua viori si viole, fragment care va introduce
tema a II-a (m. 217-245), de data aceasta in tonalitatea de baza, si
bemol major.

La inceput, factura temei a Il-a este identici cu cea din
expozitie: un trio 1n care viola I incepe, iar vioara I continud tema,
incheierea insd o va face viola a Il-a, respectiv vioara a II-a (m. 233—
245).

Fragmentul concluziv al reprizei (m. 245-278) este mai amplu
decét cel al expozitiei, datoritd unei largiri exterioare cuprinsa intre
masurile 263-278. Dupa duo-ul celor doud viole bazat pe gama
tonalitatii si bemol major (viola a II-a, m. 245-250), urmeaza solo-ul
violei a II-a, evocand desenul ritmic din debutul temei I (m. 255—
258), respectiv duo-ul celor doud viole, conduse in terte paralele (m.

259-263), prin care se realizeaza o inflexiune modulatorie spre mi
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bemol major, subdominanta tonalitatii de baza. Ultimele 12 masuri
ale fragmentului concluziv se desfiasoard in tonalitatea fa major,
dominanta tonalitatii de baza, fragment in care Mozart utilizeaza din
nou pasajul ,haydnian” de triolete (m. 267-278), care include si
patru masuri de unison al celor cinci voci (m. 273-276).

Finalul se termina cu o coda de 37 de masuri, notatd grafic de
compozitor. Coda incepe cu dialogul dintre motivul canonului de la
inceputul partii, intonat in forte si la unison de cele doua viole si
violoncel, si primele patru masuri din tema I, intonate de duo-ul celor
doud viori (conduse in sexte paralele). Incepand cu masura 291,
asistdm la o imitatie a celor cinci voci, cu urmatoarele inflexiuni
modulatorii: do minor (relativa subdominantei, m. 295) si fa major
(tonalitatea dominantei, m. 297). Duo-ul celor doua viori (conduse in
terte paralele) din masurile 301-307 va conduce spre tonalitatea de
baza, si bemol major.

Ultimele opt masuri din finalul Cvintetului se bazeaza pe
dialogul dintre cele doud viori (vioara a Il-a repetd cu o octavd mai
jos linia melodica a viorii 1) si pe pasajul de saisprezecimi ale celor

doua viole conduse 1n terte paralele.
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Concluzii
In incercarea noastra de a elucida gradul in care Mozart a fost
influentat de Michael Haydn 1n decizia de a scrie primul Cvintet de
coarde, ne-am bazat atat pe parerea unor muzicologi de seama
(Theodore de Wyzewa, G. de Saint-Foix, Marius Flothuis, Wolf—
Dieter Seiffert, H. C. Robbins Landon), cat si pe propriile noastre
analize.
Factura cvintetului de coarde cu viola dublatd o gisim deja in
orchestratia unor lucrdri timpurii ale lui Mozart:
e in Sinfonia si In acompaniamentul mai multor parti
vocale din oratoriul ,, Die Schuldigkeit des ersten
Gebots“, KV 35
o in Sinfonia in fa major, KV 43
o in Missa solemnis in do minor, KV 47a (139)
e in Divertimento in re major, KV 131 (1772)
o in Sinfonia in mi bemol major, KV 161a (184)
e in Sinfonia in sol major, KV 161b (199)
e in Sinfonia in do major, KV 162
e in Sinfonia in re major, KV 162b (181)
Suntem de acord ca impulsul decisiv pentru Mozart de a scrie
o lucrare camerala pentru cinci instrumente cu arcus 1l reprezinta cele
doud Cvintete, in do major si in sol major, ale lui Michael Haydn, dar
aceastd specie camerald nu a reprezentat o noutate pentru Mozart;
intre anii 1767—1768 au fost deja editate Cvintetele de coarde ale lui

Myslivecek.
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Amprentele lasate de Cvintetul in do major de Michael Haydn
asupra Cvintetului de Mozart se refera mai putin la numarul partilor
sau la indicatiile de tempo asemdndtoare, ci mai degraba la unele
maniere componistice similare folosite de cei doi compozitori.

Procedeele componistice agreate de Mozart si preluate de la
Michael Haydn sunt conturate prin utilizarea violei I ca instrument
solistic si imitatia, modalitate pe care se bazeaza intreaga parte lenta
a Cvintetului in do major de Haydn si pe care Mozart a aplicat-o atat
de frecvent in Cvartetele ,,vieneze” si in primul sau Cvintet.

Factura Cvartetelor ,,vieneze” aduce o individualizare a
vocilor pe care Mozart o va dezvolta mai departe in cvintetele sale de
coarde. Sub aspectul formei si al metodelor componistice la patru
voci, putem afirma cd Mozart isi dobandise deja drumul sau propriu
de trecere de la divertimento la cvartet.

Faptul ca structura componistica utilizatd de Mozart in primul
sdu Cvintet de coarde este mult mai diversificatd decat cea utilizata
de Haydn, se datoreaza procesului de cizelare a facturii parcurs deja
in Cvartetele ,,vieneze”. Diversele procedee utilizate de Mozart in
cadrul facturii la cinci voci, si anume, contrastele sonore obtinute
prin intercalarea formatiilor mai mici in factura de cvintet, dialogul
dintre grupurile de instrumente etc., dovedesc o madiestrie pe care
Michael Haydn nu a atins-o in cele doua Cvintete ale sale. Din aceste
motive credem cd acest Cvintet de coarde in si bemol major, KV 174
nu poate fi incadrat in genul divertimento, ci mai degraba in specia

cvintetului.
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Opinia noastra urmeaza s-o argumentdm si prin prisma
Cvintetului de coarde in sol minor, KV 516, datoritd faptului ca
mijloacele componistice practicate in acesta si in primul Cvintet de

coarde, in si bemol major, KV 174, sunt similare.

Perioada clasica: cvintetul de coarde vienez

Perioada clasica a cvintetului austriac incepe dupa 1786 la
Viena, centrul dezvoltarii muzicii instrumentale.

In Cvartetele op. 33 (Hob. III: 37-42) ale lui Joseph Haydn
scrise intre anii 1778-1781, elementele stilistice ale divertimento-
ului se imbina cu o tehnica specialda de distributie a vocilor. Aceste
Cvartete se raspandesc rapid datorita modalitatilor de elaborare
tematic-motivica a discursului muzical si ale elementelor de muzica
popular, care se regasesc in substanta melodica.

In istoria cvintetelor de coarde perioada aceasta este una
clasicd, deoarece dezvoltarea stilului compozitional haydnian, in
lucrdrile care apar pe parcurs, conferd acestei specii maturitate si
continuitate.

Principiul de contrast, caracteristica principala a stilului clasic,
nu se afirma doar in dualitatea temelor sau in caracterele diferite ale
partilor componente, in procesele dinamice sau modulatorii, ci, in
contrastarea si alternarea grupurilor de voci, din Imbinarea sau

despartirea vocilor rezultd o sonoritate mult mai colorata.
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Aceste procedee sunt utilizate cu succes de doi compozitori
vienezi: Ignaz Pleyel si Franz Anton Hoffmeister. Ei au fost primii

care au scris cvintete de coarde in acest stil.

Ignaz Pleyel a scris 13 Cvintete de coarde pentru doud
viori, douad viole si violoncel, cu cate trei si patru parti. Acestea sunt:
Cvintetele in mi bemol major si in sol minor (editate in 1785), in do
major §i in la minor (editate in 1786), Cvintetul in fa minor (cantat in
public in 1786), Cvintetele in re major §i in si bemol major (editate
in 1787), in fa major si in re major (editate in 1788), in si bemol
major, sol major §i in fa major (editate in 1789) si Cvintetul in sol
minor (BENTON 2001, 918-922). Atat configurarea melodica, cat si
tratarea vocilor din acestea demonstreazd o apropiere de stilul lui
Joseph Haydn. Din aceastd cauzd, in comparatie cu Mozart sau
Hoffmeister, Pleyel conferd o importantd mai mare viorii I 1n
prezentarea temelor sau in episoadele concertante. Chiar si in partile
lente, discursul melodic i apartine viorii I (SIEBER 1983, 58).

Inventivitatea melodica specifica pentru Cvartetele lui Pleyel
isi gaseste locul si In Cvintetele lui: in zona dominantei din expozitie
gdsim mai multe teme. In tratare putem observa atit fragmente pur
melodice, cat si prelucriari motivic-tematice, ceea ce duce la o
dimensiune mai mare a acestui segment al formei de sonata.
Prelucrarea motivicd este in mare parte alcatuitd din secventarea

motivelor, care sunt conduse prin diferitele voci.
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Expozitiile prezintd de cele mai multe ori teme de cate opt sau
16 masuri. In prelucrarea tematica, viola participa doar ocazional,

iar violoncelul niciodata (SIEBER 1983, 58).

Franz Anton Hoffmeister a scris 15 Cvintete de coarde
pentru doua viori, doud viole si violoncel (WEINMANN 2001, 598—
600), dintre care majoritatea sunt concepute in trei parti, cateodata cu
o parte lentd la inceput. Cvintetele sale se deosebesc, din anumite
puncte de vedere, de Cvartetele sale si de Cvintetele lui Pleyel.

In cvintetele cu patru parti, menuetul ocupa locul al doilea, iar
acele putine cvintete care sunt construite in doua miscari, prezintd o
migcare lenta urmata de una rapida sau doua miscari rapide.

Din punctul de vedere al edificarii formei mari, observam
cateva trasaturi distincte, printre care putem aminti aparitia frecventa
a formei cu variatiuni, combinarea formei de sonatd cu un fragment
construit In forma de rondo sau finaluri (op. 62) care sunt concepute
ca o parte de concert cu coda sau in doua fragmente cu tempo sau
metru diferit.

Cvintetele lui Hoffmeister ies in evidentd prin vitalitatea
tuturor vocilor, care contribuie in egala masura la elaborarea motivic-
tematica a discursului muzical. Stilul lui compozitional este
asemdnator cu cel al lui Mozart: in expozitie gasim deja materialul
tematic prelucrat, iar in tratare, o elaborare motivic-tematica

accentuatd. Din punctul de vedere al facturii alternarea fragmentelor



102

diferite din aceeasi miscare, conferd intregii parti o expresivitate
aparte.

Fata de alti compozitori ai cvintetelor de coarde clasice,
Hoffmeister utilizeazd in lucrarile sale modulatii 1n tonalitati
indepartate: diferentele de pana la cinci alteratii intre tonalitati sunt

frecvente (SIEBER 1983, 58-59).

Contemporan cu Mozart, Vaclav Pichl (1741-1805) este si
el, un reprezentant al perioadei clasice a cvintetului de coarde.
Compozitor ceh, violonist si scriitor, In 1762 a fost denumit prim
violonist la biserica Tyn din Praga, apoi incepand cu anul 1765,
angajat de catre Dittersdorf in orchestra privata a episcopului Adam
Patachich din Oradea, in functia de violonist si director asistent. Din
anul 1770, a fost numit prim-violonist la teatrul imperial din Viena,
iar mai tarziu a devenit directorul muzical si valetul guvernatorului
austriac al Lombardiei in Milano, arhiducele Ferdinando d’Este. Intre
anii 1777-1796 a trdit in Italia, apoi s-a intors la Viena, unde a ramas
in serviciul arhiducelui pana la sfarsitul vietii sale.

Pichl a scris cca. 20 de divertimenti, nu numai pentru cinci
instrumente cu arcus, ci si cu distributie mixta: dintre cele sase
Cvintete op. 5 (Berlin, 1781) patru au o componenta mixta, iar doud
sunt scrise pentru cinci instrumente cu arcus (SIEBER 1983, 61). Un
alt ciclu de sase divertimenti pentru cinci instrumente apare ca op. 3
(Paris, 17787?), iar op. 30 (Offenbach, 1797) cuprinde trei lucrari de
acest gen (POSTOLKA 2001, 717-718).
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W. A. Mozart: Cvintetul de coarde in do major, KV 515

Cvintetul de coarde in do major, KV 515 este datat in registrul
propriu al lui Mozart pe 19 aprilie 1787. Timp de un deceniu dupa
terminarea primului sdu Cvintet de coarde, Mozart nu a mai scris nici
cvartete, iar al doilea Cvintet al sdu a aparut dupa 14 ani. Se pare ca
publicarea Cvartetelor op. 33 (Hob. I11: 37-42) ale lui Joseph Haydn
a trezit din nou interesul lui Mozart pentru muzica de camera. Intre
anii 1782-1785, a aparut ciclul celor sase Cvartete dedicate lui
Joseph Haydn, si anume KV 387, 421 (417b), 428 (421b), 458, 464
si 465, iar un an mai tarziu (19 august 1786) Mozart a scris Cvartetul
de coarde in re major, KV 499 ,, Hoffmeister ” (ROSEN 1977, 376).

Cvintetul de coarde in do major, KV 515 este cel mai amplu
dintre cele sase lucrari scrise pentru acest ansamblu.

Partea I, Allegro, are 368 de masuri si este construita in forma
de sonatd. Tema I (57 de masuri) poate fi Tmpartita in trei fraze
asimetrice, despartite intre ele de o pauza retorica (m. 20), respectiv
de o cadenta evitata (m. 46). Factura primei fraze (m. 1-19) prezinta
dialogul dintre cele doua voci extreme: vioara I si violoncelul,
acompaniate de optimile vocilor mediane. Contrastul dintre cele
doua voci principale, in afara de diferenta de registru, este dat si de
caracterul diferit al motivelor tematice pe care le detin: acordurile
arpegiate ale violoncelului din maésurile 1-3, 6-8 si 11-13 au
caracter pregnant datoritd valorilor scurte de optimi si pauzelor dintre
ele. Raspunsul viorii I este unul cantabil, cu indicatia data de

compozitor: dolce. Incepand cu masura 15, acompaniamentul devine
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cantabil, dar nu pentru mult timp: ultimele trei masuri ale acestei
fraze dobandesc un caracter ferm datoritd notelor scurtate prin icuri'!
(m. 17-19). Tot aici gasim pentru prima datd accentul de expresie
mfp, in masura 17 (in primul Cvintet in si bemol major, KV 174,
aceastd indicatie dinamica lipseste). Prima fraza ramane deschisa
printr-o semicadentd (m. 19), loc In care este introdusd si pauza
retorica: masura 20. Fraza a doua este mai lunga decat prima, are 26
de masuri si porneste in tonalitatea do minor, omonima tonalitatii de
baza. Vocile soliste raman tot cele doua voci extreme, dar isi
schimba rolurile intre ele: vioara I aduce motivul pregnant al
acordurilor arpegiate, iar violoncelul ii raspunde prin motivul
cantabil. Acompaniamentul vocilor mediane consta si aici, din optimi
egale pana la masura 38. Dialogul contrastant dintre vocile extreme
se intrerupe n masura 34: motivul pregnant dispare, iar violoncelul
si vioara | sunt angrenate intr-o imitatie (vioara intrd in stretto)
bazata pe motivul cantabil (m. 34-37). Urmeaza douda cadente
plagale (m. 38—41) si un motiv tematic nou, prezentat de vioara I (m.
42), motiv care va sta la baza celei de a treia fraze a temei I. Fraza a
doua rdmane si ea deschisd, prin cadenta evitatd din masura 46.
Vioara a Il-a incepe fraza a treia cu motivul tematic nou, 1n
tonalitatea fa major. Urmeazd o modulatie bruscéd la tonalitatea re
bemol major, prin acelasi motiv interpretat de cele doua viole, care

sunt conduse in octave paralele (m. 47-48). Acordul de septima

" Tntrucit in limba roman3 nu existd un termen echivalent cu virgula de staccato (,,keil” in
limba germana, ,.¢k” in limba maghiard) utilizatd de Mozart, la sugestia muzicologului
Francisc Laszl6 am recurs la termenul ,,ic”.
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micsoratd din masurile 53—54, construit pe treapta a patra alterata
ascendent a tonalitdtii de bazad, do major, ne conduce napoi spre
tonalitatea de baza, in care se incheie tema I din expozitie.

Tranzitia catre tonalitatea dominantei (m. 57-93) evoca cele
doud motive contrastante din primele doud fraze ale temei I, cu
acompaniamentul in optimi al vocilor mediane: in masurile 69—75
vioara I dialogheaza cu violoncelul (vioara intra in stretto). Imitatia
la cinci voci, care incepe in masura 76 si se bazeazd pe motivul
cantabil al temei I, va introduce cadenta de patru masuri a viorii [ (m.
82-85), cadenta care ne va conduce citre tonalitatea dominantei: sol
major. In urmitoarele opt masuri, vioara isi continui linia melodica
inceputa in cadentd, dar cu acompaniamentul celorlalte instrumente.

Tema a II-a (m. 94-131) este de fapt, un grup tematic format
din dous substante diferite. In primul segment al temei a II-a, in afara
de cele cinci masuri pregnante ale celor doua viori (conduse in
octave paralele), mai apare un fragment tematic important:
acompaniamentul celor doud viole conduse in terfe paralele se
inspird din linia melodica a viorii I din si dupa cadentd (m. 84—87).
Aceeasi linie melodicd este angrenatd si in dialogul dintre duo-ul
viorilor (conduse in terte paralele) si cel al violelor (conduse, de
asemenea, in terte paralele), din masurile 99-105. Ultimele opt
masuri din primul segment al temei a II-a prezinta linia melodica a
celor doua viori, care sunt conduse 1n continuare in terte paralele. De
remarcat este mersul contrar (ascendent) al violei I fata de

cromatismul descendent al celor doud viori din masurile 108 si 110,
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respectiv contrastul dintre motivul descendent al viorilor din méasura
111 si repetarea aceluiasi motiv in directia ascendenta de catre viola I
(m. 112) si duo-ul violei a II-a cu violoncelul (m. 113). Al doilea
segment al temei a I[-a are 17 masuri si prezintd un material tematic
nou, in care vioara I detine rolul primordial, iar restul instrumentelor
0 acompaniazd (m. 115-131). Sincopele viorii I sunt subliniate prin
acelasi accent de expresie mfp, pe care l-am observat si in tema I.
Elementul de virtuozitate apare in masurile 125—129 prin pasajul de
saisprezecimi descendente al viorii I.

Fragmentul concluziv al expozitiei formei de sonatd (m. 132—
151) prezintd o tema care isi are originea in primele doud masuri ale
cadentei viorii I din masurile 82—85. Ostinato-ul de 11 masuri al
violoncelului pe treapta I a tonalitatii dominantei, sol major, fixeaza
aceasta tonalitate. Substanta tematica este prezentatd la Inceput de
vioara I (m. 132-135), apoi este dezvoltata de cele doua viori, care
sunt conduse 1n octave paralele (m. 136—151). Din masura 143, rolul
solistic este preluat de catre viola I si violoncel, voci conduse in terte
paralele pana la masura 150.

Dezvoltarea prelucreaza cele doud motive contrastante de la
inceputul temei I (m. 152-170), tema concluziva de la sfarsitul
expozitiei formei de sonatd (m. 171-190) si tema a II-a (m. 198—
201). Din punct de vedere armonic, acordul de dominanta de la
sfarsitul expozitiei, care, prin repetitia indicatd conduce discursul
muzical inapoi in tonalitatea de bazid, do major, aici, la inceputul

dezvoltarii, intrd surprinzator intr-un acord de septimd micsoratad pe
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nota do diez a violoncelului (m. 152). Nu peste mult timp, mai apare
un acord al violoncelului, de data aceasta de nona mica cu
fundamentala re, printr-o dispunere succesiva a notelor componente
(m. 161). Acest acord se rezolva pe nota sol din acordul de treapta I a
tonalitatii de bazd, do major (m. 164). Fragmentul median al
dezvoltarii prelucreaza, dupd cum am mentionat mai sus, tema
concluziva de la sfarsitul expozitiei. Procedeul utilizat de Mozart este
imitatia. Vocile intrd 1n directie ascendentd: primul este violoncelul
(m. 171-173), urmeaza viola a II-a (m. 174-176), viola I (m. 177—
179), vioara a IlI-a (m. 180-182), ultima fiind vioara I (m. 183—-185).
Motivul viorii I este, de fapt, inceputul unei noi imitatii intre vioara I
si violoncel (violoncelul intra in stretto), imitatie ce se desfasoara
intre masurile 183-190. Ultimul fragment al dezvoltarii, care
prelucreaza tema a Il-a, are rolul de retranzitie catre tonalitatea de
bazi, do major (m. 191-204). In acest fragment vocile care
dialogheaza sunt vioara I (m. 193-197) si cele doud viole (m. 197—
201), conduse in terte paralele. Ostinato-ul violoncelului pe nota sol
timp de opt masuri pregateste dominanta pentru tonalitatea reprizei,
do major.

Tema I din repriza este mai scurtd decat cea din expozitie: are
38 de masuri, care pot fi impartite in doua fraze asimetrice. Ca in
expozitie, si aici regasim dialogul celor doud voci extreme:
violoncelul si vioara I. Motivul pregnant si cel cantabil al temei I se
perinda de la violoncel la vioara I, imitatia bazata pe motivul cantabil

al temei este prezenta si in reprizd (m. 218-221), cele doua cadente
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plagale din masurile 222-225 pregatesc noul motiv tematic al viorii I
(m. 226), motiv care va sta la baza celei de a doua fraze a temei I din
repriza. Ca si in expozitie, cele doud fraze ale temei sunt despartite
de o cadenta evitata (m. 230).

Fraza a doua a temei I este mai lungd cu o masura, decat cea
din expozitie. Din punct de vedere tonal, re bemol majorul de la
inceputul frazei din expozitie este inlocuit enarmonic in repriza prin
do diez major (m. 232-234).

Tranzitia catre tema a Il-a prelucreaza si in repriza cele doua
motive contrastante ale temei I, prin dialogul vocilor extreme: vioara
I si violoncelul (m. 255-261). Regasim imitatia la cinci voci bazata
pe motivul cantabil al temei I (m. 262-267) si cadenta viorii I, de
data aceasta acompaniatd de viola a II-a si violoncel (voci conduse in
octave paralele). Aceastd cadentd ne conduce spre tonalitatea de
baza, do major, iar urmatoarele opt masuri ale viorii I acompaniate
de cvartetul celorlalte instrumente anticipeaza substanta tematica a
temei a [I-a.

Tema a II-a din reprizd (m. 281-323) este formatd din cele
doua fragmente tematice diferite, pe care le-am auzit si in expozitie,
cu aceeasi distributie a vocilor: cele doud viole, conduse in terte
paralele, dialogheaza cu cele doud viori, conduse, de asemenea, in
terte paralele (m. 281-292). Al doilea segment al temei aduce din nou
accentul de expresie mfp pe sincopele viorii I (m. 305-313), iar 1n
masurile 315-320, acelasi instrument se remarca prin pasajul virtuoz

de saisprezecimi descendente. Incheierea temei a Il-a se realizeaza
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prin intermediul unei pauze retorice, care este introdusa intre acordul
de septima micsorata construita pe treapta a patra alteratd ascendent a
tonalitatii de baza, do major si rezolvarea acestuia (m. 320-322).

Fragmentul concluziv de la sfarsitul reprizei (m. 323-368) este
mai amplu decét cel din expozitie datorita unei largiri interioare, care
evoca linia melodica putin modificatd a temei a II-a (m. 341-352).
Imitatia este prezentd si aici (vocile intra in stretto), la inceputul
temei cadentiale (m. 323—332), intre vioara a II-a, viola a Il-a, vioara
I si duo-ul violei a II-a cu violoncelul (voci conduse In octave
paralele). Ultimele 16 masuri din aceastd parte se bazeazd pe
ostinato-ul violoncelului de pe treapta I a tonalitatii do major (m.
353-368), pe langa care apare incad o datid tema cadentiald. La
inceput rolul principal revine viorii I (m. 354-357), careia mai tarziu
i se alatura si vioara a II-a (m. 358-368), intonand linia melodica a
viorii I cu o0 octava mai jos.

Partea a Il-a, Andante, se desfisoara 1in tonalitatea
subdominantei, fa major si este construita in forma de sonatda fara
dezvoltare. Tema [ (m. 1-12) cuprinde trei fraze simetrice de cate
patru masuri, iar rolul solistic se imparte intre cele doua viori §i viola
I, dupad cum urmeaza: prima fraza (m. 1-4) este a celor doud viori,
care sunt conduse la Inceput in sexte paralele, apoi in terte paralele si
sunt acompaniate de celelalte trei voci; primele doud masuri din fraza
a doua (m. 5-6) prezinta dialogul dintre vioara I si viola I, dupa care
urmeaza linia melodica a celor doua viori, comentata la sfarsit de

saisprezecimile violei I (m. 8). Fraza a doua ramane suspendata pe o
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cadenta evitatd (m. 8); rolul solistic din fraza concluziva (m. 9—-12)
revine viorii I si violei I. In dialogul lor, sunt remarcabile cele doui
pasaje cromatice ale violei (m. 9-10).

Tranzitia catre tema a II-a este ampla (m. 13—32) si prezinta un
material tematic nou printr-un dialog al viorii I cu viola I. Tema
tranzitiei este intonatd de vioara I (m. 13-20) cu comentariile scurte
ale violei I, dupa care rolurile se inverseaza: viola repetd primele
patru masuri ale temei, de data aceasta cu talmaécirile scurte ale viorii
I (acest procedeu al diversificarii sonoritatii prin contrastul de
registru dintre vioard si viold l-am 1intdlnit in partea lentd a
Cvintetului de coarde in do major al lui Michael Haydn). Dialogul
format din motivele scurte ale celor doud instrumente din masurile
24-28 va fi intrerupt de tutti-ul in forte al celor cinci instrumente din
masura 29. Nuanta de piano revine brusc in masura 30, pregatind
intrarea temei a II-a.

Tema a II-a este mai ampla decat tema I: are 24 de masuri, in
care asistam din nou la impartirea rolului solistic intre vioara I si
viola 1. In primele opt masuri, linia melodici a viorii I este
acompaniatd de cvartetul celorlalte instrumente; 1n perioada
urmatoare (m. 41-48) viola repeta aceeasi linie melodica cu o octava
mai jos, iar acompaniamentul diferd de cel din prima perioada:
saisprezecimile constante ale violoncelului, cu o articulatie variata, si
interventiile scurte (bazate in mare parte, tot pe saisprezecimi) ale
celorlalte voci 1i confera acestei fraze un caracter dinamic. Masura

48 este o surprizd din punct de vedere armonic: linia melodica a
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violei I ramane deschisa prin acordul major (terta mare obtinuta prin
alterarea ascendentd a treptei a patra a tonalitdtii dominantei) de
septima, construit pe treapta a Il-a a tonalitatii dominantei, prilej cu
care rolul solistic este preluat iardsi de vioara I (m. 48—51). Pasajul
bogat ornamentat si plin de treizecidoimi al viorii I ramane din nou
deschis din punct de vedere armonic datorita aceluiasi acord major
de septima de pe treapta a II-a a tonalitatii dominantei (m. 51). Viola
I repetd pasajul viorii I (m. 51-53), iar urmatoarele doud masuri
pregitesc mult asteptata cadentd pe treapta I a tonalitatii do major.
Cadenta viorii I (m. 60—62), care va introduce repriza printr-un pasaj
cromatic, este precedata de patru masuri de tutti, in care remarcam
dialogul dintre viola I si duo-ul celor doua viori.

Tema I din repriza este identica cu cea din expozitie, la fel si
primele 11 masuri ale tranzitiei catre tema a Il-a. Modificarea din
punct de vedere armonic apare in masura 86, dar factura raméane
aceeasi ca si in expozitie pana la intrarea temei a II-a 1n tonalitatea de
baza, fa major.

Tema a II-a din repriza are 29 de masuri (este mai ampla decat
cea din expozitie) si este identica cu tema a II-a din expozitie pana la
masura 22. Largirea interioard de doud masuri inaintea acordului de
dominanta din masura 117 si cadenta evitatd din masura urmatoare
prelungeste tema a Il-a din reprizé cu cinci masuri. Dialogul dintre
vioara I si viola I continua si in ultimele opt masuri ale acestei parti,

dialog pe care se bazeaza de altfel intreaga parte lenta.
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Menuetto-ul cu indicatia de tempo Allegretto este o forma
tristrofica mica, se desfagoara in tonalitatea de baza, do major si este
deosebit de unitara din punct de vedere tematic. Prima perioada de
zece masuri, pe care se bazeazad intreg materialul tematic al acestui
Menuet, constd din duo-ul celor doud viori (conduse in terte
paralele), acompaniat, la sfarsitul frazelor, de celelalte instrumente.
Tranzitia spre tonalitatea dominantei se bazeaza pe aceeasi substanta
melodica, dar rolul solistic revine violei a II-a si violoncelului (m.
11-14) respectiv celor doud viole (m. 15-16), voci care sunt
conduse, de asemenea, in terte paralele. In masura 22 suntem in
tonalitatea sol major, tonalitate n care ideea muzicald a Menuetto-
ului este reluatd in forte de citre cele doud viole (conduse in terte
paralele). Duo-ul violelor este contrapunctatd de o tema secundara a
celor doud viori (conduse in terfe paralele) si acompaniata de basul
violoncelului. Observam in acest fragment mersul contrar al celor
douad linii melodice ale viorilor si violelor. Prin acest fragment se si
revine la tonalitatea initiald, in care revine materialul tematic de la
inceputul partii, dar intr-o facturd diferita: duo-ul violoncelului si al
violei a Il-a (m. 31-34) incepe expunerea temei In piano, iar
continuarea 1i apartine cvartetului format din cele doua viori si viole
(atat viorile, cat si violele sunt conduse in terte paralele), care se
desfasoara in nuanta de forte (m. 35-40) si este acompaniat in
ultimele patru masuri de violoncel. Fragmentul concluziv al
Menuetto-ului variazd din nou materialul tematic de la Inceputul

partii: duo-ul celor doua viori este acompaniat deja la inceput de cele
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doua viole, viola a II-a avand un pasaj cromatic in mers contrar cu
linia melodica a celor doud viori.

In masura 43, duo-ul format din viola I si violoncel (voci care
se desfagoara in mers contrar) raspunde celor doud viori, concluzia
finala apartinand viorii I, cu acompaniamentul celorlalte voci.

Iata si schema Menuetto-ului:

A :“: A varl A var2 A A var3 :‘
1-10 11-22 23-30 31-40 41-48
Do SO] DOD | D o [ —

Trioul, scris in tonalitatea subdominantei, fa major, ne
aminteste, prin structura lui, de Trioul primului Cvintet al lui Mozart.
Am putea spune cd si acest Trio este conceput in forma de sonata,
avand o tema I (un acord de septimd de dominantda) de doar patru
masuri, o tranzitie ampla spre tonalitatea dominantei si o tema a II-a
bine conturati (LASZLO 2008, 17-18). Fatid de Menuetto, care are
48 de masuri, Trioul este construit mai amplu: contine 66 de masuri.

Factura temei I prezintd solo-ul viorii I, caruia 1i raspunde
cvartetul celorlalte instrumente (m. 1-4). Tranzitia spre dominanta
(m. 5-16) incepe cu o polimetrie intre vioara I, care cantd in masura
de 2/4 deasupra unui acompaniament in 3/4 al aceluiasi cvartet
mentionat mai sus. Masurile 9-14 ale tranzitiei contureaza o factura
redusd de trio: timp de sase masuri, atat cele doud viori, cat si cele
doud viole sunt conduse in octave paralele cu un acompaniament in
caracter de vals al violoncelului.

Tema a Il-a are opt masuri (m. 17-24), in care se continua

factura utilizatad in tranzitie: cele doua viori, conduse in octave
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paralele, sunt acompaniate de duo-ul celor doua viole si de patrimile
violoncelului, care marcheaza timpul tare al fiecarei masuri.

Dezvoltarea (m. 25-42) incepe cu o succesiune de modulatii
din cvintd in cvintd (Sol—->Do—Fa—Sib), utilizdnd un motiv care
deriva din cel al temei I, inversand rolurile dintre instrumente:
violoncelul preia solo-ul viorii I de la inceput, iar lui ii raspunde
cvartetul format din restul instrumentelor. Violoncelul preia si
hemiolele viorii I de la Inceputul tranzitiei (m. 5-7), in forte si
motivul cromatic al viorilor din masurile 9-12, respectiv 51-54. In
ultimele patru masuri ale dezvoltarii (m. 39—42) observam o
dominanta a fa majorului, cu trei trepte alterate: la bemol, ca sexta
coboritd, si becar si re bemol, ca sensibila inferioara, respectiv
superioard a do-ului, dominanta fa majorului.

Repriza prezintd tema I identicd cu cea din expozitie, o
tranzitie ampla catre tema a Il-a, care de data aceasta este intonata in
tonalitatea de baza, fa major (m. 59-66).

lata si schema Trioului:

Expozitie Dezvoltare
tema [ tranzitie tema II
A B C o~

1-4 5-16 17-24 . 25-26  26/3-28 28/3-30 30/3-32 32/3-35 35/2-42
Fap Fa—Do Do----- Solp-Sol Dop-Do Fap-Fa Sibp-Sib Sib—Fa Fa—Fap

Repriza

temal tranzitie tema II

A B C |
43-46  47-58 59-66

Fap Fa—Sib—Fa Fa

Partea a IV-a, Allegro cuprinde 539 de masuri si este

construitd in forma de rondo-sonatd. Tema de rondo este ampla, are
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57 de masuri si poate fi impartita in trei perioade asimetrice: 16 + 12
+ 29 masuri. Din punct de vedere tonal, perioada a doua conduce
discursul melodic in tonalitatea dominantei, sol major, iar solo-ul
viorii I din masurile 3641, finalizat printr-un pasaj cromatic de
patru masuri, realizeaza retranzifia catre tonalitatea de bazd, do
major. Pe tot parcursul temei, rolul solistic apartine viorii I, care este
acompaniata de cvartetul celorlalte instrumente, chiar printr-un motiv
tematic (m. 29-33).

Primul episod (m. 58—103) constituie, de fapt, tranzitia catre
tonalitatea dominantei, respectiv catre tema a Il-a. Factura este mai
diversificatd: in primele opt masuri cele doua viori (conduse in terte
paralele) detin rolul solistic, pentru ca in masurile 66—69 sa li se
alature si cele doua viole (vioara I si viola I, respectiv vioara a I1-a si
viola a II-a sunt conduse in octave paralele). Incepand cu masura 74,
vioara | devine din nou vocea principald, exceland printr-un pasaj
virtuoz de saisprezecimi pana la masura 90. Aici se remarcd si
violele prin pasajele lor de saisprezecimi, conduse in sexte paralele
(m. 90-93). Din masura 86 se instaleaza tonalitatea re major, care va
reprezenta functia de dominanta pentru introducerea temei a II-a In
sol major. Tema a II-a este precedatd de polifonia latenta a viorii |
soliste (m. 99-102), fragment care rdmane suspendat pe septima de
dominanta a tonalitatii sol major.

Tema a II-a (m. 104—136) are 33 de masuri, iar din punct de
vedere tonal prezintd o modulatie departatd pand la mi bemol major,

in masura 121. Factura este si ea mai complexa: dupa primele sapte
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masuri ale viorii I ca voce principala, cele doua viole preiau linia
melodica, ele fiind acompaniate de pasajul de saisprezecimi al viorii
I si de trilurile viorii a II-a. Imitatia dintre vioara I si violoncel (m.
117-120) si canonul dintre vioara I si viola I (m. 121-130) se
bazeaza pe ritmul punctat din masura 107 a temei a II-a.

Episodul al doilea, n sol major (m. 136-210) este unul amplu
si constituie, de fapt, dezvoltarea formei de rondo-sonatd, pe
parcursul cireia sunt prelucrate primele masuri din tema de rondo, un
motiv cromatic, atat in directie descendenta (m. 136—138), cat si in
directie ascendenta (m. 142—143) si o fraza cu o ritmica simpla si cu
un caracter vioi (m. 185-192). Imitatia, frecvent utilizatd in acest
episod, se bazeaza pe motivul cromatic de la debutul episodului si pe
motivul din prima masurd a frazei sus mentionate. Dezvoltarea se
termind cu o pauza retorica, precedatd de un acord de septima de
dominanta (m. 209-210).

In repriza este adusi din nou tema de rondo si primele 16
masuri (identice cu cele din expozitie) din tranzitia spre tema a Il-a.
Tranzitia, care constituie de fapt episodul al treilea al formei de
rondo-sonata (m. 269-358), este aproape dubla ca dimensiune fatd de
cea din expozitie (90 de masuri), datoritd unei largiri interioare (m.
297-332), care prelucreaza motivul de debut al temei de rondo atat in
starea lui initiala, cat si in oglinda, utilizand procedeul imitatiei.

Fragmentul care introduce tema a Il-a a reprizei este unul
cunoscut din punctul de vedere al substantei tematice, dar demersul

tonal este altul: tonalitatea sol major, instalatd din masura 341, este
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dominanta tonalitatii de baza, do major, in care apare tema a Il-a a
reprizei (m. 359-393), mai lungd cu doud masuri decit cea din
expozitie. Modulatia departata pana la la bemol major §i procedeul
imitatiei (m. 372-375), respectiv al canonului (m. 376-387) sunt
prezente §i In repriza.

Episodul nr. 4 (m. 393-493), care se desfagoara in tonalitatea
de bazd, do major, utilizeazd motivele prelucrate in episodul
dezvoltarii si procedeul imitatiei.

Fragmentul concluziv al acestei parti aduce o idee muzicalad
noud, revigoranta (m. 493-507), prezentatd de cele doua viori
(conduse 1n octave paralele), acompaniate printr-un motiv ritmic
(preluat din tema de rondo) de celelalte instrumente. Materialul
tematic nou se repetd incd o datd, cu o modificare armonica
remarcabild in fragmentul de cadentare: un acord de septima dublu
alterat (m. 518), cu fundamentala fa diez. Nota la bemol a
violoncelului, care formeaza o sexta maritd cu fundamentala, este
sensibila superioara a notei de dominant, pe care se rezolva acordul.

Finalul se incheie cu un ultim canon intre vioara I si violoncel
(m. 521-531, violoncelul intra in stretto) si un tutti final al celor
cinci instrumente, care sunt grupate intr-un duo (cele doua viori,
conduse n octave paralele) si un trio (cele doua viole si violoncelul,
viola I fiind la distantd de tertd ascendenta fata de viola a Il-a si

violoncel).
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W. A. Mozart: Cvintetul de coarde in sol minor, KV 516

Din cele sase Cvintete de coarde ale lui Mozart, Cvintetul in
sol minor (datat in registrul propriu al compozitorului pe 16 mai
1787) apare, fara indoiald, cel mai des pe scena muzicii de camera.
Tonalitatea speciald pentru Mozart si multitudinea de sentimente pe
care le exprimd (tandrete, melancolie, nemultumire, descurajare,
depresie, pesimism) (SCHUBART 1983, 323) 1i asigura un loc
aparte in literatura camerala.

H. C. Robbins Landon in cartea sa The Mozart Essays afirma
: ,,The G minor Quintett is a mirror of Mozart’s personal tragedy:
music’s greatest genius was misunderstood...” (Cvintetul in sol
minor este oglinda tragediei personale a lui Mozart: geniul cel mai
mare al muzicii a fost neinteles...) (ROBBINS LANDON 1995,
150).

Tragedia personald despre care vorbeste muzicologul englez
constd, de fapt, in evenimentele care au avut loc in viata
compozitorului intre anii 1787-1788. Succesul operei Nunta [ui
Figaro la Viena (cu premiera pe 1 mai 1786) s-a dovedit a fi trecator:
in decursul anului 1787 a mai figurat in program doar de opt ori.

Cu toate ca Tmparatul Joseph al Il-lea 1-a angajat pe Mozart in
functia de compozitor de muzicd de camera in locul lui Christoph
Willibald Gluck (1714-1787), el prefera muzica lui Giuseppe Sarti
(17297-1802), Giovanni Paisiello (1740-1816), Domenico Cimarosa
(1749-1801) si Gamann (ROBBINS LANDON 1995, 150-151).
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Nici viata personald a lui Mozart nu i-a adus multe bucurii:
dintre cei patru copii (ndscuti intre anii 1783—1787) doar unul a
ramas in viatd. Starea sa de sanatate s-a 1inrautatit, iar In 28 mai
1787 a survenit decesul tatdlui sau.

In aceste conditii a scris Mozart — pe libretul lui da Ponte —
opera Don Giovanni (a carei premiera a avut loc la Praga, pe 29
octombrie 1787), trei simfonii mari (KV 543, 550 si 551), doua
sonate pentru pian si vioara (KV 526 si 547), trei triouri cu pian (KV
542, 548 si 564), , Musikalischer Spass“ KV 522, , Eine kleine
Nachtmusik” KV 525 si nu in ultimul rand, doua Cvintete de coarde:
KV 515 si 516 (TOTH - SZABOLCSI 1941, 112-114).

In Cvintetul de coarde in sol minor, KV 516 succesiunea
partilor este:

Partea I: Allegro (forma de sonata)
Partea a [l-a: Menuetto (Allegretto) - Trio (forma tristrofica mare)
Partea a Ill-a: Adagio ma non troppo (forma de sonatd fara
dezvoltare)
Partea a [V-a: Adagio. Allegro (Rondo-sonatd)
Partea I, Allegro

Factura in care este prezentatd tema I este cea de trio: vioara
I este vocea primordiald, acompaniatad de vioara a IlI-a si viola I
(mentionam c4, din cele sase Cvintete de coarde ale lui Mozart, doar
cel in do minor, KV 406 [516b] porneste de la inceput cu factura

completa a celor cinci voci).



120

Tema I se desfiagoara in nuanta de piano, iar sentimentul de
tristete pe care il transmite linia melodica se datoreaza atat motivului
cromatic descendent al viorii I din masura a doua, cat si optimilor
legate cate doud din masura urmatoare, imprimandu-se, astfel, o tenta
de suspin. Acompaniamentul bazat pe un mers constant de optimi
confera temei un caracter nelinistit.

In prezentarea temei I, recunoastem procedeul utilizat de
Mozart in primul sau Cvintet de coarde (KV 174), si anume: fraza
intai prezentatd de vioara I, care este acompaniata de vioara a II-a si
de viola I, este repetatd aproape identic de viola I, acompaniata de
duo-ul violei a II-a si al violoncelului.

Si aici se reliefeaza structura complexa a temelor mozartiene:
tema I este formata din trei fragmente asimetrice: primele opt masuri
ale viorii I soliste, o frazd formata din 11 masuri, in care trio-ul
vocilor grave este urmat de tutti-ul celor cinci instrumente (m. 9-19)
si fraza concluziva de zece masuri, in care remarcam un canon in
stretto intre violoncel si vioara I (m. 26-28), bazat pe motivul primei
masuri a temei [.

Incepand din masura 30, tranzitia citre tema a Il-a anticipeazi
motivica acesteia (a se vedea procedura asemandtoare in partea I din
Cvintetul in do minor, KV 516b). Accentul de expresie mfp, intalnit
deja in partea I a Cvintetului in do major, KV 515, este prezent si in
acest fragment, avand rolul de a sublinia momentele tensionate
armonic: acordul de nona (fara septima) din masura 32, acordul de

septima de pe timpul doi al masurii 36, acordul de septima micsorata
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din masura 37 si acordul de nond din masura 43, reprezentind
punctul culminant al tranzitiei spre tema a II-a.

Pentru cvartetul de coarde clasic, pe cat de fireasca este
utilizarea acordurilor cu fundamentala dublatd sau a acordurilor de
septimd, tot atat de natural ne apare disponibilitatea idiomatica a
cvintetului de a ,,se mandri” cu acordurile de nona, compuse din
cinci sunete. Mozart exploateaza din plin acest avantaj al facturii la
cinci voci, utilizand acordul de nona si in celelalte Cvintete ale sale:
de exemplu in dezvoltarea formei de sonata a partii I din Cvintetul in
do major, KV 515 (m. 161-162), unde componentele acordului de
nond se deruleazd succesiv sau in tranzitia spre tema a Il-a (atit in
expozitie, cat si in reprizd) a Adagio-ului din Cvintetul in re major,
KV 593.

Tema a Il-a (m. 49-64), datoritd tonalitatii majore si bemol
(relativa tonalitatii de bazd), are un caracter mai vioi si este formata
din doua fraze asimetrice: 7 + 8 masuri. Tema este prezentatd de
vioara I, iar in fraza a doua (m. 56—64) i se alatura viola I.

Fragmentul concluziv al expozitiei este amplu (m. 64-94) si
prelucreaza motivul initial al temei I prin imitatia dintre violoncel si
vioara a II-a (m. 64—68), respectiv vioara a II-a si viola I (m. 72-76).
Inventivitatea lui Mozart se evidentiazd In ambele fragmente prin

suprapunerea 1n discursul melodic a mai multor motive contrastante:
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in primul fragment, gasim ritmul lombard'? imprumutat din masurile
precedente temei a Il-a, iar 1n al doilea fragment este prezent atat
ritmul lombard, cat si un pasaj virtuoz de saisprezecimi al viorii I.

Pasajul cromatic de triolete al viorii I (m. 79-81), céreia 1i
raspund cele douad viole (conduse in terte paralele), apoi vioara a Il-a
si la urma violoncelul, aduce un suflu nou in discursul muzical.
Acest procedeu ,,haydnian” (ROBBINS LANDON 1995, 145) lI-am
intalnit si in partea [ a Cvintetului de coarde in si bemol major, KV
174. Ultimele zece masuri ale expozitiei readuc motivul initial al
temei I la vioara [, apoi la viola I in dialog cu vioara I, iar spre sfarsit
il gasim si la vioara a Il-a. Expozitia se incheie cu un acord de
septimd de dominantd a tonalitatii de baza, sol minor, al carui
suspans este subliniat si de coroana plasatd deasupra pauzei de
optime.

Trecerea spre dezvoltare se realizeaza prin addugarea la
semicadenta de la finalul expozitiei a unui alt acord de septima (m.
96), acord care ramane nerezolvat.

Dezvoltarea incepe cu o substituire tonala: motivul initial al
temei I apare 1n tonalitatea la bemol major, apoi trece in fa minor si
re bemol major (m. 101-104), fragment care se bazeaza la Inceput pe
canonul dintre violoncel si vioara I, apoi pe un canon intre vioara a

II-a, viola I si vioara I (vocile intra 1n stretto).

12 Conform Dictionarului de termeni muzicali, ritmul lombard (in limba germani
lombardischer Geschmack [gust lombard], in limba franceza maniére lombarde [maniera
lombarda]) este un ritm punctat, in care accentul cade pe valoarea scurtda (DTM 1984, 271).
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Tema de tranzitie spre reprizd, cu accentele de expresie mfp
este si ea prelucratd prin procedeul imitatiei: vioara I aduce tema in
mi bemol minor (m. 107-110) cu o imitatie scurta a viorii a II-a (m.
110-111), violoncelul repetd tema In fa minor (m. 111-114) cu o
imitatie scurta a violei a II-a (m. 114-115), ultima fiind tema violei I
in sol minor (m. 115-118) cu imitatia scurtd a viorii a II-a (m. 118—
119). Aceasta imitatie continud Intre cele doua viori pana la masura
122, moment in care cele cinci voci se unesc printr-o imitatie
concluziva (vocile intra in stretto), in nuanta de forte (m. 122—125).
Fragmentul urmator, care debuteaza cu un subito piano si pregateste
repriza, se remarca prin mersul contrar al celor doud duo-uri formate
din partidele viorilor si ale violelor (m. 125-133).

Repriza (m. 133) prezintd tema | modificatd printr-o largire
interioard (m. 144—155), in care gasim din nou procedeul imitatiei
bazat pe doud motive ale temei I: motivul de inceput se perindad in
cele trei voci grave, iar cel al ,,suspinului” la cele doua viori (m.
149-155). Tranzitia (cu accentul de expresie mfp) anticipeaza si aici
motivica temei a Il-a, dar cu o modulatie spre tonalitatea de baza, sol
minor. Tema a II-a din repriza este mai lungéd cu o masura decét cea
din expozitie, dar factura este aceeasi: rolul solistic se Tmparte intre
vioara [ si viola I.

Fragmentul concluziv al reprizei (m. 201-231) se bazeaza pe
acelasi material tematic ca si cel de la sfarsitul expozitiei si raimane
suspendat tot pe un acord de septima de dominanta, de data aceasta a

tonalitatii do minor. Suspansul creat de acest acord impreuna cu
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coroana plasatd deasupra pauzei de optime este intensificat cu Inca
doud acorduri: unul in fa major si unul de septima de dominanta a
tonalitatii de baza, sol minor (in ambele situatii, pauza de optime este
amplificata cu o coroand).

Aceastd parte se incheie cu o codd nenotatd grafic de
compozitor (m. 235-254), procedeu intdlnit deja in primele doua
Cvintete: in partea I, a [I-a si 1n finalul Cvintetului in si bemol major,
KV 174 si in partea a [I-a a Cvintetului in do major, KV 515. Motivul
initial al temei I apare din nou intr-o imitatie la patru voci (m. 235—
236), motivul cromatic este prelucrat prin procedeul augmentarii (la
vioara a II-a si viola I, m. 237-239) si cel al canonului (intre vioara |
si duo-ul violei a II-a cu violoncelul, m. 236-239), apoi apare pentru
o ultima datd motivul initial al temei de tranzitie (m. 243-252).

Partea a II-a a Cvintetului este un tristrofic mare, care cuprinde
Menuetto-ul (Allegretto) si Trioul.

Menuetto-ul este o forma tristroficad mica si se desfasoara in
tonalitatea de baza, sol minor. Materialul tematic poate fi impartit in
trei perioade asimetrice: 13 + 12 + 18 masuri. In prima perioada
alterneaza cu abundentd cele doud indicatii dinamice contrastante:
forte si piano. Diferenta de intensitate este subliniatd si prin
schimbarea facturii: nuanta de piano aduce cu sine o facturd redusa
la patru sau trei voci. Din punct de vedere tonal, discursul muzical
moduleazi in tonalitatea dominantei (m. 13). In perioada a doua (m.
14-25), rolul solistic revine viorii I, avand o linie melodica lirica

intre masurile 18-25. Ultima perioada se desfasoard in tonalitatea de
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baza, sol minor, si regdsim schimbérile de intensitate prin alternarea
dintre forte si piano.

Trioul se desfasoara 1n tonalitatea omonima, sol major si, la fel
ca in triourile primelor doud Cvintete, remarcdm si aici
intrepatrunderea formei strofice cu cea de sonatd. Tema I (m. 43—49)
are un caracter cantabil, tema a II-a un caracter vioi (m. 50-56), iar
rolul solistic revine, de fiecare data, viorii I. Dezvoltarea prelucreaza
tema I prin imitatia dintre vioara I si violoncel (m. 62—74). Repriza
aduce tema I mai scurtd decét cea din expozitie (m. 74-77) si tema a
II-a in tonalitatea de bazi, sol major. in fragmentele concluzive ale
expozitiei (m. 56-62) si ale reprizei (m. 84-90), rolul solistic este
atribuit celor doua viole (conduse in terte paralele).

lata si schema Trioului:

Expozitie Dezvoltare Repriza

tema [ tema Il tema cad. temal temall tema cad.
A B, B. q: C A B, B. i
43-49 50-56/1 56/2-62/1 62/2-74/1 74/2-77 78-84/1 84/2-90
Sol-Re Re--m-mmmmmmmmmmeeeeeee Re ---Solp  Sol

Partea lentd Adagio ma non troppo se desfagoara in
tonalitatea mi bemol major (subdominanta relativei majore) si este
construitd in formd de sonatd fard dezvoltare. Mozart introduce
surdina la toate instrumentele (procedeu utilizat la patru voci si in
partea lenta a Cvintetului in si bemol major, KV 174).

Tema I de 13 masuri poate fi impartita in trei fraze asimetrice:
4 + 6 + 3 masuri. Dupa prima fraza, care ramane suspendatd pe un
acord de septimd de dominantd, fraza a doua incepe cu un canon

intre vioara I si violoncel (m. 5-8) si moduleaza spre subdominanta
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tonalitatii de baza, la bemol major. Mentiondm existenta unei
cadente evitate in masura 9. Fraza a treia (m. 11-13) incepe tot cu
canonul dintre vioara I si violoncel si readuce tonalitatea de baza, mi
bemol major.

Primele cinci masuri din tranzitie (m. 14-18) pregitesc o
modulatie catre omonima minord a tonalitatii dominantei: si bemol
minor. Acest fragment este Tmpanzit cu sf-uri si sfp-uri, iar in tema
tranzitiei (m. 18-27), linia melodica a viorii I este contrapunctatd de
motivul resemnat al violei a II-a din masurile 19 si 21, insotit de
accentul de expresie intdlnit deja in primele doud Cvintete: mfp. Din
nou, in masura 24, este scrisd o cadenta evitata.

Tema a Il-a (m. 27-35) se desfasoara 1in tonalitatea
dominantei, si bemol major, si are caracter dansant, datorita, in
primul rand, acompaniamentului in contratimpi al vocilor mediane.
Rolul solistic revine viorii I, caruia i se alatura viola I din masura 30.
Atat sincopele viorii I, cat si cele ale violei I sunt subliniate prin
accentele de expresie mfp.

Dupa cum am mentionat mai sus, aceastd forma de sonatd nu
are dezvoltare, doar o retranzitie scurtd (m. 35—37) catre repriza.

Tema I din repriza este identicd cu cea din expozitie (cadenta
evitatd o gasim In m. 46), iar tema tranzitiei catre tema a Il-a a
reprizei (m. 55-66) se desfasoard in omonima tonalitatii de baza: mi

bemol minor (cadenta evitatad se afla In m. 61).
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Tema a II-a din reprizd (m. 66—74) se desfdsoara in tonalitatea
de baza, mi bemol major, iar din punctul de vedere al facturii si al
materialului tematic, este identica cu cea din expozitie.

Fragmentul concluziv al reprizei prezinta o imitatie intre viola
I si violoncel (m. 76-78) in timp ce vioara I isi intoneaza linia
melodica cu participarea ocazionala a viorii a II-a.

Finalul porneste cu un Adagio de 38 de masuri, in tonalitatea
de baza, sol minor. Introducerea lenta inaintea finalului unei lucrari
este frecvent utilizatd de Joseph Haydn, dar la Mozart este o raritate
(ROBBINS LANDON 1995, 152). Acest fragment in sol minor face
legatura intre partea lentd si Allegro-ul final, care se desfasoara in sol
major i are un caracter surprinzator de vioi. Vioara I detine rolul
primordial 1n aceastd introducere lentd si este acompaniata printr-un
mers egal de optimi de catre vocile mediane §i de pizzicato-ul
violoncelului. Pizzicato-ul este Iintrerupt ocazional de indicatia
coll’arco, atunci cand violoncelul imitd motivul initial al viorii I (m.
4 si 9), sau in ultimele trei masuri. Din punct de vedere tonal,
discursul muzical moduleaza la omonima tonalitatii dominantei, re
major (m. 17), iar trecerea la Allegro se realizeaza prin suspendarea
Adagio-ului pe un acord de septimd de dominantd a tonalitatii sol
major, tonalitate in care se va desfasura Allegro-ul final.

Tema de rondo cu Inceputul anacruzic este un tristrofic mic,
care porneste in sol major, moduleaza la tonalitatea dominantei, re

major si revine la tonalitatea de baza. Rolul solistic apartine viorii I,
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care are ocazia sd-si demonstreze virtuozitatea in pasajele de
saisprezecimi din fragmentul median (m. 46-53).

Episodul de tranzitie (m. 59—103), care aduce un usor contrast
prin caracterul sau liric, se poate imparti n doud segmente tematice:
primul se desfagoard in tonalitatea de baza sol major, cu o factura in
care rolul solistic se Imparte intre vioara I (m. 59—66) si duo-ul celor
doud viole (m. 67-70, respectiv 78—84). Fragmentul al doilea (m.
89-103) se desfasoara in tonalitatea dominantei, re major si prezinta
o facturd mult mai diversificata: in primele opt masuri asistam la un
dialog intre vioara I si duo-ul viorii a II-a cu viola a II-a (in terte
paralele). Incepand cu miasura 97, replica viorii I din dialogul
precedent este preluatd de viola I, apoi de violoncel, concluzia finala
apartinand viorii I (m. 99-103).

Tema a Il-a (m. 103—125) este la fel de vioaie ca si tema I,
rolul solistic fiind impartit intre vioara I si duo-ul viorii a Il-a cu
viola I (m. 111-117). Cromatismul primeste un rol important in acest
fragment: remarcam motivul cromatic ascendent al viorii [ (m. 112,
114, 116) si optimile cromatice (conduse in terte paralele) ale duo-
ului format din vioara a II-a si viola I, din masurile 122—123.

Trecerea spre reprizd se realizeazd 1n urmaitoarele 21 de
masuri, in care viorii I i1 se atribuie rolul solistic, vioara a Il-a
detinand doar replici scurte (m. 134—137). Discursul muzical este
suspendat Tn masura 142, printr-un acord de septima de dominanta a
tonalitatii de baza, sol major, iar solo-ul viorii I din masurile 143—

145 realizeaza trecerea propriu-zisa la repriza.
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Repriza aduce tema [ modificata fatd de cea din expozitie: prin
alterarea descendenta a sensibilei tonalitatii sol major din fraza finala
a temei I (m. 167) se moduleaza spre tonalitatea subdominantei, do
major, in care se va desfagura episodul urmator. Din nou remarcam
acordul de septimad de dominanta al noii tonalitati, do major (m. 172),
si solo-ul viorii I, care realizeaza legatura intre tema I si episodul
urmator.

Acest episod in do major (m. 176—191) este construit din doua
perioade simetrice de cite opt masuri si precede tranzitia citre tema a
II-a a reprizei. Factura este simpla: vioara I are rol solistic, fiind
acompaniata de cvartetul celorlalte instrumente.

Episodul de tranzitie (m. 192-230) catre tema a Il-a din
repriza repetd materialul tematic al tranzitiei din expozitie, dar cu o
factura mult mai diversificatd. Primul fragment se bazeaza pe
procedeul canonului (intre vioara I si violoncel in m. 192-199) si al
imitatiei (intre cele cinci voci, care intrd in stretto, In ordine
ascendentd: m. 197-203; intre partida violelor si cea a viorilor: m.
204-211). Fragmentul al doilea al tranzitiei (m. 216-230) se
desfiagoara in tonalitatea de bazd, sol major. Aici regdsim atat
dialogul dintre vioara I si duo-ul viorii a II-a cu viola a Il-a, cat si
replica viorii I repetatd de vioara a II-a si de violoncel (m. 224-225).

Tema a Il-a a reprizei (m. 230-252) este identica cu cea din
expozitie, exceptand, desigur, tonalitatea 1n care se desfdsoara.
Episodul urmator (m. 252-279) este inrudit cu episodul de retranzitie

catre repriza, dar este mai amplu decét acesta, datoritd unei largiri
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interioare, prin care se moduleazd din tonalitatea sol major catre
tonalitatea dominantei, re major (m. 260-271). Rolul solistic este
impartit intre cele doua viori, dar in canonul din masurile 267-271
sunt angrenate si viola I cu violoncelul. Acordul de septima de
dominantd a tonalitatii de baza, sol major pregiteste o coda (nenotata
grafic de compozitor), care va fi introdusa de solo-ul viorii I (m.
277-279).

Coda de 57 de masuri vine sa ne reaminteasca unele dintre
ideile muzicale ale acestei parti. Primele 11 masuri evocd debutul
temei de rondo (remarcam prezenta unei cadente evitate in m. 285).
Fragmentul urmator (m. 289-304) cuprinde pasajele de virtuozitate
ale viorii I si o imitatie (vocile intra in stretto) intre vioara I, viola I si
violoncel (m. 295-299). Incepand cu masura 304 apare din nou
materialul tematic al primului fragment din episodul de tranzitie
catre tema a Il-a din repriza, cu aceleasi procedee componistice:
canonul dintre vioara I si violoncel (m. 305-313), si imitatia celor
cinci voci din masurile 310-316 (in stretto). Aceasta imitatie revine
pentru ultima datd in fragmentul final al codei (m. 324-335), intre
viola I si duo-ul celor doua viori.

Concluzii:

Din analizele primelor trei Cvintete ale lui Mozart se
evidentiazd unele asemandri intre acestea, dar mai ales Intre primul
Cvintet de coarde in si bemol major, KV 174 si Cvintetul de coarde

in sol minor, KV 516 (inrudirea dintre tonalitati este doar un aspect).
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Din punctul de vedere al edificarii constructiei formale a
partilor componente dorim sa atragem atentia asupra triourilor celor
doua Cvintete: ambele intrunesc semnalmentele specifice ale formei
de sonata.

Tot 1n aceasta ordine de idei dorim sa amintim existenta codei
de la sfarsitul partilor I si sfarsitul partilor terminale din ambele
Cvintete (mentionam ca, partea lenta din Cvintetul in si bemol major,
KV 174 se finalizeaza tot cu o coda).

Factura prezinta si ea unele elemente asemanatoare: Impartirea
rolului solistic intre instrumente (in special intre vioara I si viola I)
este ilustratd convingitor in expozitiile formelor de sonatd ale
partilor I din cele doud Cvintete, mai precis in expunerea temelor I:
vioara I prezinta tema, iar viola I o repetd. Prin acest procedeu,
Mozart confera violei I rol solistic egal cu vioara I.

Cu toate ca muzicologul Tilman Sieber (SIEBER 1983)
incadreaza primul Cvintet de coarde al lui Mozart in perioada de
trecere de la divertimento la cvintetul de coarde, noi il consideram o
reald lucrare de muzica de camera, si nu un divertimento, cum sustin
cei mai multi dintre muzicologi. Opinia noastrd se bazeaza pe faptul
ca procedeele utilizate de Mozart in primul sau Cvintet de coarde le-
am regasit si in Cvintetul de coarde in sol minor, KV 516, in pofida
distantei mari din punct de vedere cronologic (14 ani) dintre cele

doua lucrari.
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W. A. Mozart: Cvintetul de coarde in do minor, KV 406
(516b)
Prelucrarea Serenadei pentru sufldtori KV 388 (384a)

In anuntul aparut in ziarul Wiener Zeitung pe 2, 5 si 9 aprilie si
in ziarul Journal des Luxus und der Moden din Weimar din iunie
1788, Mozart a oferit spre vanzare trei Cvintete de coarde: cel In do
major, KV 515 (datat pe 19 aprilie 1787, dupa registrul propriu al lui
Mozart), cel in sol minor, KV 516 (datat pe 16 mai 1787) si cel in do
minor, KV 516b, prelucrarea Serenadei pentru suflatori KV 388
(384a).

Din anuntul publicat in cele doud ziare, putem deduce ca
Mozart a finalizat aceastd din urma prelucrare in primavara anului
1787, iar nevoia urgentd de bani si presiunea timpului au constituit,
probabil, motivul pentru care el nu a scris o lucrare noua, ci s-a intors
la una conceputd cu cinci ani mai devreme. Este vorba de Serenada
pentru suflatori KV 388 (384a), datata in iulie 1782.

Serenada in do minor a fost scrisd cu putin timp dupa
terminarea operei Rapirea din serai. Despre originea ei nu se stie
nimic in afara datei din manuscris: 1782. Cu toate cd Mozart o
numeste ,,Nacht Musik” (muzica de noapte), denumire ce trimite fara
echivoc la genul serenada, lucrarea depaseste net tiparul serenadei
conventionale, atat din punct de vedere al formei, cat si din cel al
substantei tematice. Semnaldm faptul ca aceasta este singura
serenada mozartiana scrisa intr-o tonalitate minora.

Din punctul de vedere al formei, Cvintetul de coarde

reproduce fidel structura Serenadei, si anume: partea 1 (4llegro) si
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partea a ll-a (Andante) sunt scrise in forma de sonata, partea a Ill-a
este un tristrofic mare format dintr-un Menuet in canon si un Trio in
canon in oglinda, iar finalul (4//egro) este o tema cu variatiuni.

Partea I (A4llegro) este construitd in forma de sonata si contine
231 de masuri. Dupd cum am mentionat deja pe parcursul analizei
efectuate asupra Cvintetului de coarde precedent, Cvintetul in do
minor este singurul, care incepe cu factura completd a celor cinci
voci.

Tema I se desfasoard intre masurile 1-22 si cuprinde cinci
fraze asimetrice: 4 + 5 + 3 + 4 + 6 masuri. Unisonul in forte al celor
cinci instrumente 1i conferda primei fraze un caracter ferm. Fraza a
doua (m. 5-9) are un caracter linistit, melancolic, exprimat prin
sincopele viorii I, legato-urile lungi ale celorlalte instrumente si
nuanta generald de piano. Aceastd liniste va fi brusc Intrerupta de
cele trei masuri in forte din fraza a treia. Caracterul agitat al acesteia
se datoreaza ritmului lombard al viorii I si sincopelor din vocile
mediane. Fraza a patra (m. 13—16) exprima o ugoara resemnare prin
succesiunea descendentd a septimelor micsorate ale violei I, dar fraza
de incheiere a temei I aduce o concluzie senina (m. 17-22).

Tranzitia ampla (m. 22—41) catre tema a II-a incepe cu prima
fraza a temei I, dar intr-o manierd modificata: violoncelul intoneaza
arpegiul ascendent, iar restul vocilor il acompaniaza printr-o miscare
de optimi cu articulatie variata, rezultatad din combinatia staccato-
ului cu /egato-ul. Masurile 28-33 anticipeaza ritmica temei a Il-a, iar

unisonul urmator (m. 34-39) pregiteste dominanta noii tonalitati (mi
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bemol major), pe care se suspenda intreaga tranzitie. Trecerea spre
tema a II-a se realizeaza prin solo-ul de doud masuri al viorii I (m.
40-41).

Fata de tema I, care cuprinde mai multe fraze cu caracter
diferit, tema a II-a (m. 42—66) este in totalitate cantabila. Dintre cele
patru fraze simetrice compuse din cate sase masuri, fraza a doua este
repetarea primeia, iar a patra este repetarea celei de a treia.

Vioara | este cea care prezintd tema a Il-a, acompaniatd 1n
prima frazd de numai trei instrumente: vioara a Il-a, viola I si
violoncelul. incepand cu fraza a doua, factura este mai densa, violei I
i se atribuie rolul solistic (vioara I si viola I sunt conduse in octave
paralele), iar viola a Il-a se alaturd vocilor acompaniatoare. Fraza a
treia nu aduce modificari de factura, cu atdt mai mult insd ultima
fraza, in care partida viorilor si cea a violelor detine rolul solistic
(vioara I si viola I, respectiv vioara a Il-a i viola a II-a sunt conduse
in octave paralele), iar violoncelul le acompaniaza.

Fragmentul concluziv al expozitiei (m. 66—94) cuprinde 29 de
masuri §i aduce un material tematic nou. Motivul pregnant de doua
masuri, pe care se bazeazd primele doua fraze ale acestui fragment
este intonat intdi de cele doud viori (conduse 1n octave paralele) si de
violoncel (m. 67-72), apoi de cele doua viole (m. 75—78). Remarcam
cromatismul descendent al viorii I si al violei I din masurile 84 si 88.

Fragmentul concluziv se incheie cu o frazd de cinci masuri, in

care miscarea egala de optimi a viorii I, a violei I si a violoncelului,
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respectiv sforzandi de pe doimile viorii a Il-a si ale violei a II-a i
conferd acesteia un caracter ferm.

Dezvoltarea (m. 95-128) aduce o idee muzicald noua (m. 95—
106), prezentatd de viola I solistd, acompaniata de viola a II-a si de
violoncel, totodata evoca fraza a treia a temei I si prelucreaza fraza a
patra, utilizand procedeul mersului contrar dintre voci (septimele
micsorate ale celor doud viori din m. 111 si 113) si imitatia dintre
cele doud voci extreme: vioara I si violoncelul, care intra in stretto
(m. 115-121).

Retranzitia catre repriza (m. 122—128) prezinta dialogul dintre
duo-ul viorilor si trio-ul format din cele doud viole si violoncel.
Nuanta de forte si icurile plasate deasupra optimilor ii confera
acestui fragment un caracter ferm. Subifo piano-ul 1in care apare
acordul de septima construit pe sensibila tonalitatii de baza, do minor
(m. 128), si pauza generald, care urmeazd, asigurd momentul de
suspans inaintea reprizei.

Tema I din reprizd (m. 130-151) este identicd cu cea din
expozitie. Tranzitia catre tema a Il-a contine 26 de masuri (este mai
lunga decat cea din expozitie), prelucreaza prima fraza a temei [ in
vocea din bas (m. 151-158) si anticipeaza ritmica frazei a treia din
tema a Il-a. Unisonul din masurile 165-170 pregateste dominanta
tonalitatii de bazd, do minor, iar cromatismul celor doua viori
(acompaniate de restul instrumentelor) conduce spre tema a Il-a.

Cu toate ca tema a Il-a din reprizda (m. 177-201) este

modificatd atat melodic, cat si din punct de vedere al facturii, ea
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pastreaza numarul de masuri si structurarea frazelor din tema a II-a a
expozitiei.

Factura utilizatd aici scoate in evidentd duo-ul viorilor
(conduse in octave paralele), ca voci solistice si duo-ul violelor
(conduse in terte paralele), ca voci de acompaniament, impreuna cu
violoncelul. In ultima frazi a temei a Il-a gruparea vocilor se
modifica: melodia este intonatd de duo-ul format din vioara I si viola
I (conduse in octave paralele), impreund cu duo-ul viorii a II-a si al
violei a Il-a (conduse in octave paralele), singura voce de
acompaniament fiind violoncelul.

Fragmentul concluziv al reprizei aduce aceeasi substantad
tematica ca si cel din expozitie, dar cu factura modificatd. Remarcam
si aici cromatismul descendent al viorii a II-a si al violei a II-a din
masurile 219-220, respectiv 224-225. Caracterul ferm al frazei
finale (m. 227-231) se datoreaza miscarii egale de optimi din vocile
extreme si efectelor sforzandi din vocile mediane.

Partea a Il-a, Andante, are forma de sonata si se desfasoara in
tonalitatea relativei majore, mi bemol major.

Tema [, formata dintr-o perioadd de 16 masuri, cuprinde doua
fraze simetrice: prima (m. 1-8) este prezentatd de vioara I, condusa,
partial, in terte paralele cu vioara a Il-a (m. 3-7), si rdmane
suspendatd pe o semicadentd. In fraza a doua (m. 9-16) viola I va
repeta materialul tematic prezentat de vioara I in fraza precedenta,
condusa, partial, in terte paralele cu viola a II-a (m. 11-13). Vioara |

ramane vocea principald, prin pasajul cu caracter ornamental din
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ultimele patru masuri. Tema [ are un caracter cantabil i se
desfasoara 1n nuanta generala de piano, cu alterndri de sf — p de-a
lungul a patru, respectiv trei masuri din cele doua fraze (m. 3—6 si
11-13).

Tranzitia catre tonalitatea dominantei (m. 16—23) se bazeaza
pe dialogul dintre doud grupuri de instrumente: trio-ul format din
viole si violoncel (m. 16—18, respectiv 20-22) si cvartetul format din
viori §i viole (m. 18-20), respectiv vioara a Il-a, violele si
violoncelul (m. 22-23).

Tema a Il-a (m. 24-39) este intonatd initial de vioara I, ea
fiind acompaniata de restul instrumentelor. Dupa un pasaj cromatic
ascendent al viorii I solo din masura 31, se reia linia melodica a
temei a II-a in nuanta de forte, vioara I fiind sustinuta de vioara a Il-a
(voci conduse 1n terte paralele). Acompaniamentul este format din
duo-ul celor doua viole, caruia i se alatura violoncelul cu un motiv
pregnant (datorat icurilor plasate deasupra saisprezecimilor).
Fragmentul concluziv (m. 39—46) incheie expozitia formei de sonata
in tonalitatea dominantei, si bemol major.

Dezvoltarea este scurtd (m. 47-59) si prelucreaza tema I,
moduland pentru scurt timp in tonalitatea fa minor.

Repriza, din punct de vedere tonal, este una atipica: prima
fraza a temei I (m. 60—68) porneste in tonalitatea subdominantei, la
bemol major, si este mai lungd decat cea din expozitie. Abia fraza a
doua va readuce tonalitatea de bazd, mi bemol major. Cele doua

fraze se desfasoard, deci, in tonalitati diferite si sunt asimetrice.
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Mozart utilizeaza acest tip de repriza si in Sonata pentru pian in do

major, KV 545, partea 1, Allegro.

Ex. nr. 38 Cvintetul in do minor, KV 406 (516b), Andante,

masurile: 60-76

b & b —
e =23 #
@m = P
e
cresc. P— P
ﬁ. gols — P ——t -
= e e R e e
jﬁ £ - 1 begle
B T pEas RS e (e
ST P | crese. D f e, == =
N == -l
== ST ==
5"‘"‘ = = : — 2=
eresc. i) Leoars
a g S,
o) Era $opa &~ pO#F oo
5 — — ]
g AT, L4
e s | —— —
==
v |
PR —
F P —
d 0
brj 7 B S=2===

Ex. nr. 39 Sonata pentru pian in do major, KV 545, Allegro,
masurile: 42—63
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Tranzifia cétre tema a II-a din reprizd moduleaza tot catre

tonalitatea dominantei, si bemol major (m. 76-83), iar tema a Il-a

tonalitatea de

m

heie 1

inc

ta tonalitate (m. 84-91) si se

incepe n aceas

A

baza, mi bemol major (m. 92-99).

Fragmentul concluziv al reprizei prezintd acelasi material

tematic ca si cel din expozitie, dar va incheia partea lentd in

tonalitatea de baza, mi bemol major.

Iata si schema acestei parti:
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Expozitie Dezvoltare
temal  tranzitie tema 11 tema cad.

A B C D A var

l-16 16-23 24-39 39-46 47-59

Mib Mib—Sib  Sib - Sib—fa—Labp
Reprizi

tema I tranzitie temall  tema cad.

A B C D

60-76 76-83 84-99 99-106

Lab—Mib  Mib—Sib Sib—Mib Mib------

Menuetto in canone este un tristrofic mic si are la baza
procedeul canonului, dupd cum reiese si din titlu. Prima perioada
formata din 16 masuri prezintd canonul dintre vocile extreme: vioara
I incepe tema, iar violoncelul intrd cu un decalaj de o masura.
Urmatorul fragment (m. 17-28) se desfdsoara in tonalitatea relativei
majore, mi bemol major, si se bazeazd pe imitatia dintre cele doua
viori. Fragmentul final al Menuetto-ului este cel mai amplu (m. 28—
48) si prezinta acelasi canon dintre vioara I si violoncel ca si primul
fragment, dar cu factura modificata: canonul incepe de fapt cu duo-ul
celor doud viole, care se opresc dupa doud masuri, cedand rolul
solistic vocilor extreme. Incepand cu misura 35, violoncelul este
sustinut de viola a II-a (voci conduse in octave paralele).

Trioul in canone al roverscio este de asemenea un tristrofic
mic si se desfasoard In tonalitatea omonima majord, do major; este
conceput n totalitate Intr-o facturd la patru voci (lipseste viola a II-a)
si se bazeazd pe canonul in oglinda dintre cele doud viori, respectiv

viola I si violoncel.
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Finalul, Allegro este tema cu variatiuni, in care tema este
construitd din doua strofe de cate opt masuri, ambele avand la sfarsit
semn de repetitie. Vioara I este vocea care prezintd tema, fiind
acompaniata de cvartetul celorlalte instrumente.

In prima variatiune (m. 17-32), vocile principale sunt: duo-ul
celor doua viori (voci conduse in octave paralele) si violoncelul.
Variatiunea evoca stilul baroc prin ornamentarea liniei melodice a
celor doud viori si prin ritmul dactil al violoncelului. Remarcam
ritmica si relatia intervalica dintre cele doua viole, care amintesc de
timbrul cornilor din Serenada pentru suflatori, KV 388, a carei
prelucrare este acest Cvintet.

Variatiunea a II-a (m. 33-48) contrasteaza cu prima atat prin
indicatia dinamica de piano (fatd de fortele primei variatiuni), cat si
prin ritmica viorii I, care intoneaza tema in triolete. Vocea principala
este acompaniata de cvartetul celorlalte instrumente.

Variatiunea a Ill-a (m. 49-64) utilizeaza procedeul
contrastului in interiorul facturii: vocile principale sunt vioara a II-a
si viola a Il-a, care se desfagoara intr-un lan{ de sincope, iar vioara I,
viola I si violoncelul acompaniaza tema printr-un mers contrastant de
optimi scurtate prin icuri.

Urmatorul fragment prezintd o variatiune dubld (m. 65-96):
repetitia ambelor strofe este variati. Imbinarea variatiunii a IV-a cu a
V-a se realizeaza 1n felul urmator: prima strofa din variatiunea a [V-a

(m. 65—72) este urmata de prima strofa din variatiunea a V-a (m. 73—
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80), iar dupa a doua strofa din variatiunea a [V-a (m. 81-88) urmeaza
a doua strofa din variatiunea a V-a (m. 89-96).

In variatiunea a IV-a, cele cinci voci sunt grupate in doua
ansambluri: din punct de vedere ritmic, cele douad viori si viola I
formeaza un trio, iar viola a II-a si violoncelul formeaza un duo.
Icurile plasate deasupra optimilor §i nuanta de forte confera acestei
variatiuni un caracter decis.

Variatiunea a V-a prezintd vioara I si violoncelul ca voci
solistice, iar restul instrumentelor ca voci de acompaniament. Linia
melodica a viorii I pastreaza caracterul ferm prin icurile plasate
deasupra optimilor, iar violoncelul executd un pasaj de virtuozitate in
saisprezecimi. Vocile mediane acompaniaza prin valori lungi de
doimi si patrimi sincopate ocazional.

Fragmentul cuprins intre masurile 97-136 este un episod,
care se desfasoara in tonalitatea relativei majore, mi bemol major si
este mai amplu decat variatiunile precedente. Este un tristrofic mic:
A B A’. Prima perioadad de 16 masuri Incepe In mi bemol major si
moduleazad in tonalitatea dominantei, si bemol major. Urmeaza o
frazad de opt masuri 1n aceastd tonalitate, dupa care revine perioada
initiala A, in tonalitatea mi bemol major, usor modificata la sfarsit.
Din punct de vedere tematic, acest episod se bazeaza pe fraza initiald
de patru masuri prezentatd de partida violelor (m. 97-100). Ca si 1n
prima variatiune, si aici cele doud viole evoca timbrul cornilor din
Serenada pentru opt suflatori, iar in masurile 106 si 108 reintalnim

accentul de expresie mfp la toate instrumentele. Fragmentul B (m.
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113-120), care se desfasoard in tonalitatea dominantei, si bemol
major, aduce o factura mai diversificata: rolul solistic 1i apartine duo-
ului format din vioara I si viola I (conduse in octave paralele),
respectiv duo-ului viorii a II-a si al violei a II-a (conduse 1n octave
paralele), violoncelul fiind vocea de acompaniament. A’ se bazeaza
pe aceeasi substanta tematica, ca si A-ul, dar factura este modificata.

Trecerea spre urmatoarea variatiune dubla (VI-VII) se
realizeaza prin repetarea frazei initiale a episodului precedent, intai
prin duo-ul viorii I si al violei I 1n tonalitatea relativei majore, mi
bemol major (m. 137-140), apoi prin duo-ul viorii a II-a si al violei a
II-a in tonalitatea de baza, do minor (m. 141-144).

Variatiunea a VI-a si a VII-a difera una de cealaltd din punctul
de vedere al facturii utilizate: variatiunea a VI-a (m. 144-151,
respectiv 160-167) se desfasoara intr-o factura redusa la trei voci, in
care vioara | intoneaza tema, viola I o acompaniaza printr-un pasaj
capricios de saisprezecimi, iar violoncelul asigurd vocea de bas. in
variatiunea a VIl-a (m. 152-159, respectiv 168—175), factura este
completd: tema este preluatd de vioara a Il-a, violoncelul exceleaza
printr-un pasaj de saisprezecimi, iar restul vocilor acompaniaza.

Variatiunea a VIII-a (m. 176-214) este o variatiune de
caracter: din punct de vedere ritmic nu pdastreaza nimic din
configurarea temei (prin introducerea valorilor lungi de doimi si
patrimi, discursului muzical i se imprimd o tentd de acalmie), dar
constructia armonica este aceeasi. Nuanta generala este pianissimo si

regasim din nou accentul de expresie mfp in masurile 178—179, 186—
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187, 191-194 si 199-202. In ultimele sapte masuri ale acestei
variatiuni, discursul muzical devine din ce in ce mai aerisit, datorita
configurdrii ritmice similare la toate vocile: valorile de patrimi
alterneaza cu pauze de patrimi, iar in mijlocul fragmentului este
intercalat o pauza de o masurd. Atat semicadenta de pe dominanta
tonalitatii de baza, do minor, cat si pauza amplificatd prin coroana
creeaza suspansul necesar pentru evocarea finald a temei, de data
aceasta In tonalitatea omonimad majora, do major (m. 215-251).
Caracterul senin al acestui fragment se datoreaza nu numai tonalitatii
majore, dar si dinamicii generale de forfe (cu exceptia m. 241-245),
icurilor plasate pe optimi §i patrimi, respectiv ritmicii revigorante a

ultimelor sase masuri ale acestei parti.

W. A. Mozart: Cvintetul de coarde in re major, KV 593

Data la care a aparut acest Cvintet in catalogul propriu al lui
Mozart este decembrie 1790, adica la un an si jumatate dupa ce
terminase Cvintetul in do minor, KV 516b (primavara anului 1788).
In acest timp au luat nastere Divertimento pentru trio de coarde, KV
563 si cele trei Cvartete ,, prusiene” (KV 575, 589 si 590), ultimele
din creatia compozitorului.

Artaria a editat acest Cvintet in 1793, mentionand: composto
per un amatore ongarese. In acelasi an, la 18 mai, editura a reziliat
aceastd mentiune in Wiener Zeitung, de aceastda data referindu-se la
ambele Cvintete de coarde, cel in re major si cel in mi bemol major,
spunand: ,,auf eine sehr thitige Aneiferung eines Musikfreundes* (la

indemnul foarte activ al unui amator de muzica). Nu se stie precis
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cine este aceastd persoand, doar se presupune ca ar fi fost Johann
Tost, un bun violonist §i un bun prieten al lui Mozart (caruia de altfel
insusi Haydn i-a dedicat doudsprezece Cvartete, Hob. III: 57-62, 63—
68, 1788, 1790).

in cuvantul de introducere din NMA, Ernst Hess releva doua
aspecte legate de textul muzical, si anume:

1. in a doua jumitate a Trioului (m. 15-16 si 19-20) Mozart
initial a incredintat violoncelului un arpegiu, al carui sfarsit ajunge
intr-un registru neobisnuit de Tnalt pentru acest instrument. Ulterior,
din motive tehnice sau pur muzicale, el a plasat acest arpegiu cu o
sexta mai jos.

2. Motivul cromatic descendent cu care incepe finalul
Cvintetului si care ocupd o zecime din extinderea partii, a constituit
de-a lungul anilor un subiect incitant de dezbatere pentru multi
muzicologi: este vorba despre modificarea (de catre o persoana

necunoscutd [NMA 1991, 787]) in manuscris a acestui motiv

Ex. nr. 40 Ex. nr. 41
Allegro cu un altul in ,,zig-zag”
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Lucrarea Iui Thomas Irvine aparuta in Mozart-Jahrbuch
2003/04, cu titlul ,, Das launigste thema”. On the Politics of Editing
and Performing the Finale of KV 593, este un studiu cuprinzitor in
care ne sunt prezentate atat diferitele editii aparute intre anii 1793—
1800 (cu motivul cromatic original, motivul schimbat partial sau in

totalitate cu unul in ,,zig-zag”), cat si cercetarile facute de muzicologi
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in incercarea de a raspunde la intrebdrile: cine, cand si de ce a
modificat acest motiv cromatic in manuscrisul Iui Mozart?
Presupunerile sunt multe, noi dorim sa amintim dificultatile tehnice
in executarea acestui motiv cromatic, creand legatura intre aceasta si
aparitia unei prelucrari pentru cvintet cu flaut, editat inainte de 1799.

Thomas Irvine il citeazd pe Quantz atunci cand afirma ca,
pentru violonisti, executarea unor pasaje cromatice nu prezintd o
dificultate aparte (opinie pe care o Impartasim si noi), dar pe un flaut
din secolul 18, pasajele cromatice extinse erau greu de realizat. Poate
aceasta prelucrare a dus la aparitia motivului in ,,zig-zag”?

Dintre argumentele aduse de Ernst Hess in favoarea motivului
cromatic ag aminti aici doar doua:

1. In cazul motivului cromatic, accentul muzical rezultat din
constructia frazei cade pe masura a doua, adicd motivul cromatic
constituie o anacruza pentru masura urmatoare. in cazul motivului in
»Zlg-zag” anacruza este de o optime, iar accentul cade pe prima
masura.

2. Al doilea argument este legat de travaliul tematic din
dezvoltarea formei de rondo-sonatd a finalului Cvintetului. Hess
observa legatura dintre motivul cromatic descendent de la inceputul
partii si inversarea acestuia In dezvoltare in directia ascendenta.
Introducand motivul 1n ,,zig-zag”, aceastd dezvoltare tematica nu si-

ar mai avea rostul.
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In legatura cu acest motiv cromatic pe care se bazeaza intregul
final al Cvintetului dorim sd reamintim titlul lucrarii lui Thomas
Irvine: ,, Das launigste thema” (Tema cea mai capricioasd).

Autorul a preluat aceasta expresie de la Maximilian Stadler,
cel care a cantat acest Cvintet, la viola a II-a, impreund cu Mozart si
Haydn. Cuvantul inseamnd umor, capriciu, surpriza si putem afirma
fara exagerare ca intreg Cvintetul este o lucrare capricioasa, scopul
compozitional fiind, parca, surprinderea ascultatorului.

In cele ce urmeazi prezentim analiza noastrd asupra
Cvintetului de coarde in re major, KV 593:

Partea I: Larghetto — Allegro — Larghetto — Primo tempo

Dupa cum reiese si din indicatiile de tempo de mai sus, partea
I a Cvintetului cuprinde un Allegro in forma de sonatd, care este
incadrat intre doud fragmente Larghetto, partea incheindu-se cu
Primo tempo, un fragment scurt de opt masuri, in care se evoca tema
I din Allegro.

Introducerea lentd Larghetto, care se desfdsoard in nuanta
generald de piano, cu indicatia de dolce la vioara 1, cuprinde doua
perioade asimetrice: 8 + 13 masuri. Prima perioada (m. 1-8) are doua
fraze de cate patru masuri, prima cu o semicadentd pe dominanta
tonalitatii de baza, re major, iar a doua cu o cadentd pe treapta I a
aceleiasi tonalitati. Factura prezinta violoncelul in dialog cu cvartetul
celorlalte instrumente, in care vioara I detine rolul solistic. Primele
sapte masuri din a doua perioada (m. 9—15) se bazeaza pe acelasi

dialog dintre violoncel si vioara I, cu acompaniamentul vocilor
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mediane. Cromatismele viorii I prevestesc motivul cromatic cu care
incepe finalul Cvintetului. Ultimele sase masuri din Larghetto se
desfasoara in tonalitatea dominantei, la major, fragmentul incheindu-
se cu un acord de septimd de dominantd a tonalitatii de baza, re
major. Rezolvarea acestui acord se realizeaza, dupa o pauza
amplificatd printr-o coroand, prin intonarea temei [ a Allegro-ului.

Tema I (m. 22-33) este construitd din trei fraze simetrice de
cate patru masuri, in care rolul solistic se imparte intre vioara I si
viola I: In prima fraza cele doud instrumente sunt conduse in terte
paralele, fraza a doua este a viorii I, iar fraza a treia se bazeaza pe
dialogul dintre vioara si viola.

Tranzitia catre tonalitatea dominantei evoca tema I, cu
modulatie spre la major 1n ultimele doud masuri ale frazei a doua (m.
40-41). Urmatorul fragment amplu, care pregiteste tema a Il-a, este
remarcabil din punctul de vedere al facturii. Mozart utilizeaza
simultan trei motive diferite: doud sunt preluate din ultima fraza a
temei I (cuprinzand un ritm punctat obtinut din inversarea ritmului
lombard), iar al treilea este o combinatie a acestora. Primul motiv
este prezentat de vioara a II-a (m. 42-43) si prelucrat apoi printr-un
dialog intre vioara a II-a si viola I; al doilea motiv apare intai la
vioara I (m. 43—46), dar va fi dezvoltat de violoncel; al treilea motiv
este prezentat si repetat de mai multe ori de vioara I (m. 46-52).

Incepand cu masura 54, al treilea motiv dispare si asistim la

dialogul (bazat pe primele douda motive) dintre vioara I si viola I (m.
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54-62). Jocul motivelor se incheie cu un unison in forte al celor cinci

instrumente (m. 62—-63).

Ex. nr. 42 Cvintetul de coarde in re major, KV 593,

Allegro, méasurile: 42—63
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Segmentul care precede tema a II-a (m. 64—74) evoca primele
doua masuri ale temei I in tonalitatea dominantei, la major, utilizand
un canon intre doud duo-uri (vioara I si viola I, respectiv vioara a II-a
si viola a Il-a, care intrd 1n stretto), la sfarsit alaturAndu-se si
violoncelul (m. 70-71).

Grupul tematic din care este constituit tema a II-a (m. 75-89)
cuprinde doua perioade asimetrice: una formatd din sase masuri,
cealalta din opt. Factura primei perioade (m. 75-80) constd din
cvartetul viorilor si violelor (vocile avand o configuratie ritmica
identicd), care se desfidgoara deasupra figuratiei melodice a
violoncelului. Perioada a doua (m. 81-89) utilizeaza aceeasi factura,
dar 1n ,,0glindda”: cvartetul este format din vioara a Il-a, viole si

violoncel, iar figuratia melodica 1i apartine viorii I.
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Fragmentul concluziv al expozitiei prezintd dialogul celor
doud wviori (m. 89-97) acompaniat de trio-ul violelor si al
violoncelului, incheind expozitia cu un acord de septimd de
dominanta (m. 97-100).

Dezvoltarea incepe cu desenul ritmic al ultimelor masuri din
expozitie, realizdnd o modulatie spre fa major, tonalitate in care duo-
ul viorii I si al violei I va intona prima fraza a temei I (m. 106—109).
Dezvoltarea prelucreaza si a doua frazd a aceleasi teme, utilizdnd
procedeul imitatiei (vocile intrd in stretfo), la care participd toate
instrumentele (m. 123-137). Acest fragment ramane suspendat pe
acordul sensibilei tonalitatii de baza, re major, dupa care apare tema [
a reprizei (m. 145-156), identica cu cea din expozitie. Urmeaza o
tranzitie (m. 157-164) catre tonalitatea dominantei, la major,
fragment care prelucreaza primele doud masuri ale temei I.

Tema a Il-a si in repriza este precedata de acel fragment
amplu, intalnit deja in expozifie si care este construit prin
suprapunerea a trei motive diferite (m. 164—188). Unisonul care
incheie acest fragment ramane suspendat pe dominanta tonalitatii de
baza, re major, urmeaza un canon (intilnit si in expozitie) Intre duo-
ul viorii I si al violei I, respectiv duo-ul viorii a II-a si al violei a II-a
(m. 189-192), iar la sfarsit li se alatura si violoncelul (m. 195-196).

Tema a Il-a a reprizei (m. 200-216) se desfasoara 1in
tonalitatea de baza, re major, cu factura usor modificatd fata de cea
din expozitie: in prima perioada (m. 200-205), vioara I detine

figuratia melodica, pe care a avut-o violoncelul in expozitie, iar in
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perioada a doua (m. 206-216) violoncelul va intona figuratia
melodica pe care a avut-o vioara I In expozitie.

Fragmentul concluziv al reprizei prezinta dialogul celor doua
viori, acompaniat de trio-ul violelor si al violoncelului (m. 216-220),
un alt dialog intre cele doud viole (m. 220-224) si din nou un dialog
intre viori (m. 224-228). Acordul de septimd de dominantd de la
sfarsitul acestui fragment (m. 231) si coroana deasupra pauzei de
patrime confera discursului muzical un moment de suspans Inaintea
Larghetto-ului concluziv.

Acest Larghetto nu este identic cu cel de la inceputul partii:
din punct de vedere armonic, remarcam cadenta evitatd din masura
240, iar din punctul de vedere al facturii, constatam participarea
violei I, ca instrument solist, aldturi de vioara I (viola repetd linia
melodica prezentata de vioara).

Dupa acordul de septimd de dominantd de la sfarsitul
Larghetto-ului urmeaza Primo tempo, fragment, care evocd pentru
ultima data tema [ (fara fraza de incheiere) a Allegro-ului.

Partea a II-a, Adagio este conceputa in forma de sonata.

Tema I consta dintr-o perioada de opt masuri, cu doud fraze
simetrice: Tn prima fraza vioara I detine rolul solistic, iar in a doua i
se alatura si vioara a Il-a, cele doud voci fiind conduse in terte
paralele.

Tranzitia catre tema a Il-a este deosebit de extinsa (m. 9-25) si
bogata in ,,evenimente”. Ea debuteaza cu o varianta a masurilor 7-8

ale temei I (celula cruzica devine anacruzicd), in masurile 12-14
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remarcam pasajele cromatice din dialogul viorii I si al violei I, atat in
directie ascendenta, cat si descendenta, iar incepand cu masura 16,
asistam la un dialog liber al viorii I cu violoncelul: prima atrage
atentia asupra sa printr-o cantilend expresiva, de largd respiratie,
neperiodizantd, pe care cel de al doilea o acompaniaza cu un motiv
stereotip, tesut dintr-o celula melodico-ritmica puternic contrastanta.
Aceasta tema a tranzitiei (m. 16-25) ne ofera o surpriza din punct de
vedere tonal: precedatd de un acord de pe dominanta lui sol major,
prima fraza a temei va fi intonatd 1n tonalitatea re minor. Tema are
un caracter dramatic datorita tonalitatii minore si accentelor date de
nuanta de forte de pe timpul intai al masurilor (Ia inceput din doua in
doua masuri, apoi in fiecare masura). Dramatismul este accentuat si
prin prezenta unui lant de acorduri de nond de dominanta,
nerezolvate, din masurile 22-25.

Factura pune fatd in fatd cele doud voci extreme solistice,
acompaniamentul vocilor mediane constdnd dintr-un mers egal de
saisprezecimi in triolete.

Tema a II-a (m. 26-33) are o facturd mai aerisitd. Vioara I
detine rolul solistic in primele trei masuri, fiind acompaniata de duo-
ul viorii a II-a si al violei a Il-a, apoi viola I continua tema printr-o
cadenta evitata (m. 29), fiind acompaniatd de duo-ul violei a II-a si al
violoncelului. Remarcdm pasajul cromatic de doud masuri al
violoncelului.

In masurile 33-35 ale dezvoltirii, Mozart reia o idee din

tranzitie (m. 17) si cu ajutorul sau moduleaza in si bemol major. in
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masurile 3643 se reia in aceasta tonalitate tema I, iar in continuare
este prelucrata celula melodica intalnita la inceputul tranzitiei (m. 9),
intai printr-un dialog Intre trio-ul viorilor si al violei I, respectiv trio-
ul violelor si al violoncelului (m. 44-49), apoi printr-o imitatie a
celor cinci voci, care intra in stretto, In directie descendenta (m. 50—
51). In ultimele patru masuri ale tranzitiei catre repriza (m. 53—56),
Mozart ne surprinde din nou cu suprapunerea a trei motive
contrastante: motivul intdlnit deja in imitatia precedenta (la vioara a
II-a), un motiv cantabil al viorii I si un motiv sacadat (in pizzicato) al
violoncelului.

Ex. nr. 43 Cvintetul de coarde in re major, KV 593, Adagio,

masurile: 53-56
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Tema I a reprizei (m. 57-64) este usor modificata, atat din
punct de vedere al substantei melodice, cat si din punctul de vedere
al facturii. Tranzitia ampla prezinta si aici o idee muzicala proprie,
introdusa printr-un fragment de sapte masuri (m. 65-71), in care
vocile solistice (vioara I si viola I) se remarca prin motivul cromatic
ascendent si descendent, intdlnit deja in expozitie.

Tema tranzitiei (m. 72—81), identica din punctul de vedere al

esentei melodice si al facturii cu cea din expozitie, Incepe in
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omonima tonalitatii de baza, sol minor, dramatismul ei fiind subliniat
si aici de inlantuirea de acorduri de nond de dominanta din masurile
78-81.

Tema a II-a a reprizei sufera o spectaculoasa largire interioara
(m. 88-92) care moduleaza intr-o tonalitate indepartatd (mi bemol
major) si revine la tonalitatea de baza, fragment in care remarcam
pasajele cromatice ale violei I si ale viorii I, si cele doud acorduri de
septimd din masurile 89, respectiv 91, acesta din urma avand in
componenta o tertd si o septima micsorata.

Coda (m. 94-104), nenotata grafic de compozitor, se
alimenteaza in principal din motivul expus de violoncel in masura 17
si aduce o diversificare a sonoritatii prin dialogul viorii I si al violei
I: linia melodica a viorii I este repetata identic de viola I.

lata si schema acestei parti:

Expozitie

tema I tranzitie tema II
A B

1-8 9-25 26-33

Sol Sol—re—si—mi—la—re—Solp Re-----

Dezvoltare retranzitie
- A\ arl

33-35 36-43 44-56
Re—Sib Sib---- Sib—Solp

Repriza

temal tranzitie tema 11 coda
A\ ar2 B\'ar

57-64 65-81 §2-94 94-104
Sol----  Sol—sol—mi—la—re—sol—Dop Sol—Mib—Sol  Sol-----
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Menuetto, cu indicatia de tempo Allegretto, este un tristrofic
mic. Prima perioada de opt masuri, in care vioara I, acompaniata de
restul instrumentelor, prezinta materialul tematic al acestei parti,
moduleaza in tonalitatea dominantei. Remarcam alternarea forte-
piano din masurile 4-6, procedeu care va fi folosit si mai frecvent in
masurile 12-18. Urmatorul fragment (m. 9-23) prelucreaza
materialul tematic de la debutul Menuetto-ului, intai la violoncel (m.
9-15), apoi la vioara [ (m. 16-21).

Fragmentul concluziv, cuprins intre masurile 24-47, este
amplu, fiind conceput din doua perioade: prima (m. 24-39) ramane
suspendatd pe un acord de septima de dominantd, a doua (m. 40—47)
readuce tonalitatea de bazd, re major. Specificul acestui fragment
concluziv este utilizarea canonului, in care vocile intrd in stretto: in
prima perioadd canonul apare intre vioara I si viola I, in a doua
perioada intre duo-ul viorilor (voci conduse 1n octave paralele) si
trio-ul violelor si al violoncelului (voci conduse in octave paralele).

Trioul este si el un tristrofic mic si se desfasoara in tonalitatea
de baza, re major. Materialul tematic constd din doua motive
contrastante: un arpegiu ascendent, care pentru prima datd este
prezentat de vioara I (m. 1-2), apoi de violoncel (m. 15-16), iar mai
tarziu va fi preluat si de duo-ul violelor (m. 25-26), si un motiv
cantabil, intonat intai de vioara a Il-a (m. 2—4), apoi preluat si de
vioara I (m. 8-12). Trioul este construit pe dialogul dintre aceste
doud motive contrastante, care la inceput apare intre cele doua viori,

apoi intre violoncel si vioara I (m. 15-22), iar la sfarsit intre viola I si
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violoncel (m. 45-52). Procedeul canonului, in care vocile intrd in
stretto este prezent si in Trio, in masurile 23—27. Motivul utilizat in
canon este cel al arpegiului ascendent, expus intai de vioara I, urmata
de vioara a II-a, apoi de duo-ul violelor, conduse in terte paralele (m.
25-27) si de violoncel. Mozart utilizeaza si in aceasta parte pasajele
cromatice: la vioara I, iIn masura 47, respectiv la vioara a Il-a, la
violoncel si la viola I in méasurile 42—43.

Finalul, cu indicatia de tempo Allegro este construit in forma
de rondo-sonatd. Tema de rondo cuprinde 36 de masuri, in care rolul
solistic revine 1n exclusivitate viorii I. Acompaniamentul cvartetului
format din restul vocilor se concretizeaza prin mersul in optimi egale
al viorii a II-a si suportul armonic oferit de notele lungi ale violelor si
ale violoncelului.

Tema este construitd din trei fraze (a b a’): prima fraza
cuprinde zece masuri, cu suspendare pe semicadentd. Fraza a doua
are 16 masuri, in care se moduleaza, prin pasajul cromatic al viorii I,
catre tonalitatea mi minor, §i care raimane suspendatd pe septima de
dominantd a tonalitatii sol major (m. 18). Dupa suspansul oferit de
pauza generald din masura 19, vioara | va realiza retranzitia catre
tonalitatea de baza, re major, tot printr-un pasaj cromatic ascendent
(m. 22-26), cu semicadentd pe dominanta lui re major. Fraza
concluziva a temei este repetitia celei dintai, cu cadentare pe tonica.

Tranzitia catre tema a Il-a (m. 37-54) incepe cu anacruza

cromaticd a temei, cantatd la unison de cele cinci voci si se
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termind tot cu unisonul instrumentelor, pe dominanta noii
tonalitati, la major.

Tema a II-a cuprinde 37 de masuri si porneste cu un fugato
al celor cinci voci (m. 54-69). Motivul cromatic apare si in
aceasta tema, in masurile 74—76, dar augmentat.

Fragmentul concluziv al expozitiei aduce la vioara I (m.
95-96) pentru prima data motivul cromatic in directia ascendenta.

Dezvoltarea (m. 101-170) porneste, ca si tranzitia
precedentd, cu motivul cromatic descendent, in unisonul celor
cinci instrumente. Demersul tonal ne surprinde deja de la inceput:
dupa primele doud masuri, care se suspendda pe dominanta
tonalitatii mi major si o masurd de pauza generald, discursul
muzical continua in mod surprinzator in tonalitatea do major, cu
motivul cromatic inversat, in directie ascendenta, la vioara I (m.
105). Urmeaza o modulatie spre re minor, tonalitate in care viola I
va repeta linia melodicad precedentd a viorii I (m. 117-124), si un
dialog intre cele doud instrumente, prin care se moduleaza spre
tonalitatea sol major (m. 124-132).

Dezvoltarea aduce un material tematic nou prin procedeul
imitatiei, in care vocile intra in directie ascendenta (m. 133—142).
Incepand cu masura 142, imitatia este reluatd doar la patru voci
(lipseste viola a Il-a), care intrd in stretto. Procedeul imitatiei il
regasim §i in continuare intre cele doua viole (m. 153-157),

respectiv Intre vioara I si viola I (m. 161-167).
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Inventivitatea lui Mozart ne uimeste din nou in tema de
rondo a reprizei: la nivelul frazei concluzive (m. 197-202), alaturi
de tema de rondo apare atat inceputul temei a II-a (viola I), cat si
motivul imitatiei din dezvoltare (viola a II-a).

Tranzitia catre tema a Il-a din reprizd se bazeazd in
continuare pe suprapunerea celor trei teme (tema de rondo, tema a
II-a si tema dezvoltdrii) in tonalitatea dominantei, la major (m.
203-208), discursul melodic oprindu-se pe septima de dominanta
a tonalitatii de baza, re major.

Tema a Il-a a reprizei (m. 209-237) este insotitd atat de
tema de rondo (m. 209-214, violoncel), cit si de motivul imitatiei
din dezvoltare (m. 210-214, vioara I). Motivul cromatic
augmentat 1l regasim in masurile 219-221.

Si aceasta temd ne ofera o surprizd din punct de vedere
tonal: n loc de cadentare pe tonicd, intram brusc in tonalitatea si
bemol major, in care vioara I aduce din nou (ca si in dezvoltare)
motivul cromatic inversat, in sens ascendent (m. 238). Urmeaza
un dialog intre viola I si vioara I (m. 245-252), urmat de un
fragment de retranzitie catre tonalitatea de baza, re major, in care
cele doud variante ale motivului cromatic (descendent si
ascendent) apar simultan (m. 256-260).

In fragmentul concluziv al reprizei (m. 267-279) asistim la
,dilema” wviorii I, care incearcd sa se decidd intre motivul
cromatic descendent si ascendent (m. 268-271), cuvantul decisiv

aparginand totusi vocilor grave: finalul se incheie cu motivul
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cromatic descendent 1n unisonul celor doua viole si al

violoncelului.

W. A. Mozart: Cvintetul de coarde in mi bemol major,
KV 614

In catalogul propriu al lui Mozart acest Cvintet este datat pe 12
aprilie 1791, fiind ultima lucrare camerala scrisa de compozitor
(ROSEN 1977, 394). Cvintetul in mi bemol major, KV 614, asa cum
sustine Charles Rosen, este un tribut adus lui Haydn. Unele inrudiri
tematice le gasim in finalurile Cvintetului si ale Cvartetului op. 64

nr. 6,

Ex. nr. 44
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sau in miscarile lente ale Cvintetului si ale Simfoniei nr. 85, in si
bemol major ,,La Reine”, dar asemandrile privesc mai degraba

procedeele componistice (ROSEN 1977, 394).
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Ex. nr. 45 Cvintetul in mi bemol major, KV 614, Andante,

masurile: 1-8, respectiv 88-97

, , Andante
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Ca si in Cvartetul in si bemol major, KV 458 intitulat ,, Jagd
Quartett”, si aici, partea [ este un Allegro 1n 6/8 (Allegro di molto),
in care tema I a expozitiei formei de sonata incepe cu un motiv al
celor doua viole, motiv care ne aminteste de timbrul cornilor.

Ex. nr. 47 Cvintetul de coarde in mi bemol major, KV 614,
Allegro di molto, masurile 1-2

Allegro di molto
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Dupa cele 19 masuri ale temei I, in care Mozart ne delecteaza
si cu o cadentd evitatd (m. 15), urmeaza tranzitia spre tema a Il-a, cu
un dialog intre cele doua viole, iar mai tarziu intre viola I si partida
viorilor.

Tema a II-a in si bemol major, introdusd de un pasaj cromatic
ascendent al viorii I, este un grup tematic compus din B; si Bo, iar
scopul compozitorului este diversificarea sonoritatii. In primul
segment al temei a II-a (B;, m. 39-54), cele opt masuri tematice ale
viorii I sunt repetate de violoncel, asigurdnd astfel contrastul intre

cele doud registre: acut si grav. in segmentul B, (m. 54-78), cele opt
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masuri ale viorii I vor fi repetate de vioara a Il-a, diversificarea
sonoritatii rezultand din schimbarea acompaniamentului, adica a
facturii. Tot In acest segment B, remarcam un pasaj neobisnuit de
acut al viorii I (m. 74-75).

Fragmentul concluziv al expozitiei (m. 78-86) rdmane
suspendat pe septima de dominanta a tonalitatii de baza, mi bemol
major, iar trecerea spre dezvoltare este realizatd de compozitor cu
mare maiestrie armonicd: acordul de septimd de dominantd din
masura 89 ar trebui sd ne conduca in do minor (relativa tonalitatii de
baza, mi bemol major), dar discursul muzical va continua brusc in la
bemol major, subdominanta tonalitatii de baza, mi bemol major.

Dezvoltarea prelucreazd motive ale temei I si ne poartd in
tonalitatile subdominantei (la bemol major) si relativei dominantei
(sol minor). Tranzitia catre reprizd constd dintr-o ,ceartd”
permanenta dintre cele doud viori (m. 106—122) si un dialog intre
viole si violoncel (m. 110-119).

Tema I din repriza este identica cu cea din expozitie, iar cele
doua segmente ale temei a II-a, B; si B> (m. 165—180, respectiv 180—
204) poartd aceeasi amprentd a diversificarii sonoritatii pe care am
intalnit-o deja n expozitie: atat primele opt masuri din B, prezentate
de viola I, cat si primele opt masuri din B,, prezentate tot de viola I,
vor fi repetate de vioara I, diversificarea sonoritatii rezultdnd si din
schimbarea facturii prin utilizarea diferiti a vocilor de

acompaniament.
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Fragmentul concluziv al reprizei (m. 204-214) radmane
suspendat pe septima de dominanta a tonalitatii de baza, mi bemol
major, acord care ne va conduce spre o codd notata grafic de
compozitor.

Coda (m. 215-232) incepe cu motivul celor doua viole de la
debutul partii, deasupra caruia cele doud viori, conduse in octave
paralele (m. 216-221), intoneaza o linie melodica plina de optimism.
Fragmentul care precede acordurile finale in nuanta de forfe prezinta
un dialog bazat pe motivul de debut al temei I, in piano (m. 224—
230).

Partea a Il-a (Andante), in forma de rondo, se desfasoara in
tonalitatea dominantei, si bemol major si are la baza un refren format
din 16 masuri, neluand in considerare repetitiile existente doar la
inceputul partii. Masurile 17-25 reprezinta tranzitia catre tonalitatea
dominantei, fa major, in care vom auzi primele opt masuri ale
refrenului, in interpretarea viorii a I1-a. Urmatoarele patru masuri (m.
33-36) restabilesc tonalitatea de baza, si bemol major, iar refrenul
este introdus de pasajul cromatic al viorii I (m. 36), procedeu utilizat
de Mozart si in prima parte a acestui Cvintet (a se vedea m. 38 si 164
din Allegro di molto).

Inventivitatea lui Mozart se manifestd in aceastd parte prin
repetarea refrenului de fiecare data altfel ornamentat: in masurile 36—
52 vioara a Il-a este cea care ornamenteaza tema viorii I printr-o
celuld melodicd formatd din doud saisprezecimi, adusa de cele mai

multe ori in contratimp.
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Segmentul median al acestei parti il reprezinta un episod in mi
bemol major (m. 52—78), subdominanta tonalitatii de bazad a acestei
parti si tonalitatea de baza a intregii lucrari. Acest episod prelucreaza
motivul de debut al refrenului, intonat la inceput de cvartetul celor
doua viori si doua viole (vioara I si viola I, respectiv vioara a II-a si
viola a II-a sunt conduse in octave paralele), basul fiind asigurat de
violoncel. Contrastul de registru dintre vioara si violad este exploatat
si in acest episod, desi ideea muzicala prezentata mai intéi de vioara |
(m. 56-58) nu va fi repetatd imediat de viola I, ci doar dupa 12
masuri (m. 71-73).

Masurile 78—88 asigura retranzitia catre tonalitatea de baza, si
bemol major, in care va fi intonat pentru ultima data refrenul (m. 88—
104), introdus si aici de pasajul cromatic al viorii I (m. 88) si
acompaniat de un motiv cantabil al violei I, ornamentat printr-un
grupet. Acest motiv va fi preluat din cand in cand si de celelalte
instrumente. Partea lentd se incheie cu o codd nenotatd grafic de
compozitor, In care recunoastem motive din episodul median in mi
bemol major, si motivul utilizat ca ornament in ultimul refren (m.
110-113).

Menuetto-ul, cu indicatia de tempo Allegretto, este un tristrofic
mic si se desfasoard 1n tonalitatea mi bemol major. Procedeul
compozitional pe care il utilizeazd Mozart in aceastd parte (mai
tarziu si in finalul Cvintetului) este cel al inversérii motivelor sau
chiar ale unor fraze. Este vorba despre fraza de inceput, intonatd de

cele doua viori conduse in terte paralele descendente (m. 1-4), fraza
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care in masurile 27-29, respectiv 44-49 va aparea In directie
ascendentd, intdi la violoncel, apoi la cele doua viole. Pasajele
cromatice sunt prezente i in aceasta parte: masurile 20, 25-26 la
vioara I, sau masurile 27-28 la viola I.

Trioul are la baza aceeasi tonalitate ca si Menuetto-ul si este
tot un tristrofic mic. Rolul solistic revine viorii I, care este
acompaniata de vioara a Il-a si de viole printr-un ritm caracteristic
valsului vienez, iar timpul Intai, care lipseste din vocile mediane, va
fi asigurat de ostinato-ul de mi bemol al violoncelului. Din masura 8
viola I se alatura viorii I (voci conduse in octave paralele), iar spre
final vioara a II-a va intregi trio-ul solistic al acestei parti (m. 40—48).

Finalul (A4/legro) este construit in forma de rondo-sonata.

Tema I are 24 de masuri (neluand in considerare repetitiile
existente doar la Inceputul partii) in care rolul solistic se Tmparte
intre vioara I (m. 1-16), vioara a [I-a si viola I (m. 17-24).

Episodul urmator (m. 25-72) 1si trage seva din motivul de
debut al temei de rondo (remarcim si aici procedeul inversarii
motivelor), si moduleaza citre tonalitatea dominantei, si bemol
major. Dacd in prima parte, vioara [ s-a remarcat prin pasaje
neobisnuit de acute, aici i se atribuie un pasaj rapid de saisprezecimi,
care are la baza acorduri arpegiate. Masurile 53—72 evocéd debutul
temei de rondo in tonalitatea dominantei, utilizind canonul intre
vioara [ si viola I (viola intrd 1n stretto). Acest episod raméine
suspendat pe septima de dominantd a tonalitatii si bemol major,

tonalitate n care apare tema a II-a (m. 73-81).
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Dupa cele noud masuri ale temei a II-a, urmeaza un pasaj de
tranzitie, care, oprindu-se pe septima de dominantd a tonalitatii de
baza, mi bemol major, va introduce o dezvoltare ampla (m. 87-181).

In dezvoltare, Mozart prelucreaza motivul de debut al temei de
rondo prin canonul dintre cele doud viori (m. 87-102), dupa care
construieste un fugato din doua canoane suprapuse: unul provine din
motivul de debut al temei de rondo (m. 112-116), iar celalalt din
masurile 4-8 ale aceleiasi teme (m. 112—-119).

Fugato-ul ramane suspendat pe septima de dominanta a
tonalitatii mi bemol major (m. 150), moment prielnic pentru o noua
surpriza tonald: primele patru masuri ale temei de rondo apar in mi
bemol minor (m. 152-155), dupd care urmeazd inflexiuni
modulatorii in do bemol major (m. 156—-160), in re bemol minor (m.
163—-165), din nou in mi bemol minor (m. 167-169), un acord de
septimd micsoratd, cu terta alteratd descendent (m. 174—177) si un
acord de septima de dominanta a tonalitatii de baza, mi bemol major
(m. 178-181), care va introduce repriza.

Tema de rondo a reprizei este identica cu cea din expozitie, iar
episodul de tranzitie catre tema a Il-a scoate din nou in evidentd
virtuozitatea viorii I ( m. 214-234).

Dupa cele noud masuri ale temei a Il-a (m. 256-264) si
pasajul de tranzitie suspendat pe septima de dominanta a tonalitatii la
bemol major, Mozart recurge din nou la procedeul imitatiei, utilizand
iarasi doud motive suprapuse. Imitatia incepe in tonalitatea fa minor,

cu linia melodica a viorii I, bazatd pe motivul de debut al temei de
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rondo (m. 270-273), celelalte voci construind o altd imitatie (vocile
intrd in stretto), care isi trage seva din masurile 4-5 ale aceleiasi
teme. In fragmentul urmitor, rolurile se inverseazi: apare linia
melodicd a violoncelului, bazatd pe motivul de debut al temei de
rondo (m. 274-277), iar concomitent, celelalte voci construiesc
imitatia (vocile intrd in stretto). Acest episod ramane suspendat pe
septima de dominanta a tonalitatii de baza, mi bemol major, acord
care va introduce o coda nenotata grafic de compozitor.

Coda (m. 287-327) evoca primele opt masuri ale temei de
rondo de doud ori succesiv, in doud facturi diferite. Primele opt
masuri se desfidsoara in piano, iar linia melodicd a viorii I este
acompaniati de duo-ul cantabil format din vioara a II-a si viola I. In
urmatoarele opt masuri, factura este completa: linia melodica a viorii
I si a violei I (voci conduse in octave paralele) este acompaniata de
trio-ul format din vioara a Il-a, viola a II-a si violoncel. Nuanta
generald este forte, iar caracterul pregnant al acestui fragment este
subliniat si de pasajul rapid de saisprezecimi ale violoncelului. Acest
prim segment al codei ramane suspendat pe o cadentd evitata si pe
septima de dominanta a tonalitatii de baza, mi bemol major (m. 302).

in segmentul concluziv al codei (m. 304-327) céstigd din nou
teren procedeul inversarii, pe care l-am Intalnit si in Menuetto: linia
melodicd a violei I din masurile 304311 va fi repetatd in oglinda de
vioara I (m. 312-319), evocand in acest fel inceputul finalului din

Cvartetul op. 64 nr. 6 al lui Joseph Haydn (a se vedea exemplul nr. 44).
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Perioadei clasice a cvintetelor de coarde vieneze, reprezentata
prin compozitorii Ignaz Pleyel, Franz Anton Hoffmeister, Vaclav
Pichl si Wolfgang Amadeus Mozart 1i urmeaza o perioadd de
tranzitie spre secolul 19. Datoritd faptului ca aceastd perioadd nu
constituie subiectul cartii noastre, vom aminti doar reprezentantii sai:
Johann Friedrich Peter (1746—1813), Paul Wranitzky (1756—1808),
Anton Wranitzky (1761-1819), Johann Brandl (1760-1837),
Emmanuel Aloys Forster (1748-1823), Ludwig van Beethoven si
Franz Krommer (1759 —1831).
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Cvintetele lui Mozart.
Privire analitica si sintetica

Edificarea formei mari

Din analiza efectuatd asupra Cvintetelor de coarde ale lui
Mozart, am remarcat ca ele sunt structurate in patru miscari.
Succesiunea lor repede-lent-Menuet-repede este succesiunea tipica

simfoniilor din clasicismul vienez stabilitd de Joseph Haydn.

Cazuri deosebite

Inversarea miscarilor mediane

Dintre Cvintetele lui Mozart, cinci respectd structura ciclului
simfonic, In schimb in Cvintetul in sol minor, KV 516 miscarile
mediane sunt inversate: Menuetto-ul precede miscarea lenta (Adagio
ma non troppo).

Desi in Neue Mozart Ausgabe succesiunea miscarilor din
Cvintetul de coarde in do major, KV 515 este cea clasica, In cuvantul
introductiv aflam ca in prima editie aparutd la Artaria, Menuetto-ul
preceda Andante-ul. Inversarea celor doud miscari mediane apartine
lui Ernst Fritz Schmid, care in 1956 a scos o editie premergatoare a
volumului de cvintete din NMA, editata in partiturd mica cu stimele
aferente, bazandu-se pe numerotarea paginilor din manuscris: prima
parte este numerotatd de Mozart de la 1 la 10, Andante-ul probabil

este numerotat de Maximilian Stadler de la 11 la 14. Ultimele doua
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parti nu sunt numerotate. E. F. Schmid presupune ca numerotarea partii
lente s-a facut conform vointei compozitorului. In interpretarea noastra,
noi am respectat ordinea miscarilor propusa de Schmid, chiar daca
muzicologul Ernst Hess considera la fel de valabild ordinea prezentata
de Artaria, evocand succesiunea repede-Menuet-lent-repede din
Cvintetul urmator, KV 516 (NMA 1991, vol. 17, 785-786).

In creatia lui Mozart, plasarea Menuetului imediat dupa partea
I o gasim deja in unele dintre Sonatele pentru pian scrise in trei
miscari (de ex.: Sonata in mi bemol major, KV 282 [189¢]; Sonata in
la major, KV 331 [300i]), iar in creatia lui Haydn, Cvartetele din
primele doua opusuri (op. 1 [Hob. III: 1-6] si op. 2 [Hob. III: 7-12])
sunt scrise in cinci parti, cu doud menuete plasate pe locul II si IV,
exceptand Cvartetul op. 1 nr. 5, care este scris In trei parti, fara

menuet (HOBOKEN 1957, vol. I, 359-375).

Introduceri lente
Cazuri deosebite, care 1si au originea in Simfoniile lui Haydn,

sunt cele doud introduceri lente: in finalul Cvintetului de coarde in
sol minor, KV 516 si la inceputul si sfarsitul partii [ din Cvintetul de
coarde in re major, KV 593.

in cazul finalului din Cvintetul in sol minor, introducerea lenta
(Adagio) are rolul de a asigura trecerea dintre partea a Ill-a, Adagio
ma non troppo, care se desfdsoard in tonalitatea mi bemol major
(subdominanta relativei majore) si finalul lucrarii (4llegro), care se

desfiagoara in tonalitatea sol major (omonima majord) si are un
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caracter vioi, puternic contrastant cu caracterul melancolic al
miscarilor precedente.

In Cvintetul in re major, KV 593 introducerea lenti
(Larghetto) este un bistrofic, care la inceputul partii 1 pregiteste
acordul de septimd de dominantd, urmatd de tema I a expozitiei
formei de sonata (Allegro), iar la sfarsitul partii pregateste concluzia

finala: evocarea primelor opt masuri ale aceleasi teme.

Edificarea partilor constitutive

Factura cvintetului de coarde, cu o voce in plus fatd de cvartet,
permite alcatuirea mai multor formatii mici in cadrul ansamblului.
Aceasta diversificare a facturii duce la cresterea dimensiunii intregii
lucrari, respectiv la o constructie mai complexa a partilor

constitutive.

Forme strofice
Complexitatea formelor strofice din cadrul Cvintetelor de

coarde ale lui Mozart se manifestd la nivelul triourilor din primele
trei Cvintete: KV 174 (si bemol major), KV 515 (do major) si KV 516
(sol minor). Aceste triouri Intrunesc caracteristicile principale ale
formei de sonatd, ceea ce nu este o noutate in creatia camerala a lui
Mozart: Menuetele din Cvartetele de coarde KV 156 si 158 sunt tot
atatea cazuri de intrepatrundere a formei strofice cu cea de sonata

(aspect amintit anterior).
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Rondouri

Fata de Cvartetele , italiene” (scrise in trei miscari), in care
forma de rondo apare in ultima parte, iar in Cvartetele ,,vieneze”
(scrise 1n patru migcari) in cea lentd (KV 173) sau in finalul
Cvartetelor KV 169 si KV 170, in Cvintetele de coarde, Mozart
utilizeaza o singurd datd forma simpld de rondo, si anume in partea
lentd a Cvintetului de coarde in mi bemol major, KV 614.

In schimb, forma complexa de rondo-sonati o gisim in finalul
mai multor Cvintete: KV 515 (do major), KV 516 (sol minor), KV
593 (re major) i KV 614 (mi bemol major).

Forme de sonata
In Cvintetele de coarde ale lui Mozart, forma de sonati apare

in primele parti, in cele lente si in finaluri cu urmatoarea frecventa:
partea I: toate cele sase Cvintete
partea a ll-a: KV 174 (si bemol major), KV 516b (do minor),
KV 593 (re major)
final: KV 174 (si bemol major)
Forma de sonata fara dezvoltare se observa in partile lente ale

Cvintetelor KV 515 (do major) $si KV 516 (sol minor).

Teme cu variatiuni

La fel ca In ciclul Cvartetelor , vieneze”, unde Mozart
utilizeaza tema cu variatiuni o singurd data (in partea I a Cvartetului

KV 170), si in Cvintetele de coarde gasim o singurd temd cu
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variatiuni, si anume in finalul Cvintetului de coarde in do minor, KV

406 (516b).

Factura cvintetelor

Prefigurarea facturii de cvintet cu doua viole in lucrari
orchestrale si vocal-simfonice

Utilizarea a doud viole in cvintetul de coarde nu este o
premiera in creatia lui Mozart. Dupd cum am amintit, viola dublata o
gasim deja in orchestratia unor lucrari timpurii ale compozitorului.

Specificul facturii utilizate in cvintetele de coarde este
repartizarea materialului tematic la nivelul celor cinci voci si

gruparea acestora in formatii mai mici.

Monodia acompaniata

Acest procedeu componistic este prezent in Cvintetele lui
Mozart in trei variante:

e monodia acompaniatd de doud voci: de ex. tema I din
expozitia formei de sonatd a partii I din Cvintetul in sol
minor, KV 516. Exemplul ales este cu atat mai relevant,
cu cat vocea solisticd acompaniatd nu este doar vioara |
din primele opt masuri, ci si viola I in urmatoarele noua

masuri.
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Ex. nr. 48 Cvintetul de coarde in sol minor, KV 516, Allegro,

masurile: 1-17

Datiert Wien, 16. Mai 1787
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e monodia acompaniatd de trei voci: de ex. primele sapte
masuri din tema I a expozitiei formei de sonatd din

partea I a Cvintetului in si bemol major, KV 174, in care
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linia melodicd a viorii I este acompaniatd de trio-ul
format din vioara a Il-a, viola a IlI-a si violoncel. Mai
tarziu, aceeasi linie melodicd va fi preluatd de viola I,
acompaniatd de acelasi trio (m. 12—18).

Ex. nr. 49 Cvintetul de coarde in si bemol major, KV 174, Allegro
moderato, masurile: 1-18

Datiert Salzburg, Dezember 1773 %)
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e monodia acompaniatd de patru voci: de ex. tema de
rondo din finalul Cvintetului in do major, KV 515, in
care vioara | este acompaniatd de cvartetul celorlalte
instrumente.

Ex. nr. 50 Cvintetul de coarde in do major, KV 515, Final
(Allegro), masurile: 1-57
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Monodia absoluta: tutti-urile la unison

Mozart utilizeaza tutti-urile la unison deja in Cvartetele
,italiene” siin Cvartetele ,, vieneze”’, mentionate anterior.

Stim ca dintre cele sase Cvintete de coarde ale lui Mozart
doar cel in do minor, KV 406 (516b) incepe cu factura completa a
celor cinci voci: cu un tutti la unison. Mozart nu utilizeaza acest
procedeu componistic in Cvintetul in sol minor, KV 516 i nici in cel
in mi bemol major, KV 614.

in cadrul Cvintetelor, monodia absoluti apare in general:
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e la inceputul partilor: primele doud masuri din partea
lentd (Adagio) a Cvintetului in si bemol major, KV 174;
primele cinci masuri din partea I (4/legro) a Cvintetului
in do minor, KV 406 (516b);

Ex. nr. 51 Cvintetul in do minor, KV 406 (516b), Allegro,

masurile: 1-5
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e la inceputul dezvoltarilor: masurile 87-89 din partea I
(Allegro moderato) a Cvintetului in si bemol major, KV
174; masura 24 din partea lenta (Adagio) a Cvintetului in
si bemol major, KV 174;
Ex. nr. 52 Cvintetul in si bemol major, KV 174, Allegro

moderato, masurile 87-89
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e la sfarsitul partilor: coda din partea lentd (Adagio) a

Cvintetului in si bemol major, KV 174,
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Ex. nr. 53 Cvintetul in si bemol major, KV 174, Adagio,

masurile: 52-54
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e in interiorul partilor: masurile 34-39, respectiv 165—170
din partea I (4llegro) a Cvintetului in do minor, KV 406
(516b); masurile 37-38, respectiv 101-102 din finalul
Cvintetului in re major, KV 593;
Ex. nr. 54 Cvintetul in do minor, KV 406 (516b), Allegro,
masurile: 34-39, 165-170
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»Cvintetul-cvintet”: fragmentele la cinci voci egale ca
importanta
Mozart utilizeazd imitatia si canonul (modalitati

componistice, In care vocile sunt egale ca importantd) deja in
Cvartetele ,,italiene” si ,,vieneze”.

In cinci din cele sase Cvintete gasim fragmente cu cele doud
procedee amintite mai sus. Cvintetul in do minor, KV 406 (516b),
prelucrarea Serenadei pentru opt instrumente de suflat, KV 388
(384a) nu prezintad fragmente cu cinci voci egale ca importanta.

Exemple de imitatii si canoane:

e canonul din masurile 11-20 din finalul Cvintetului in si
bemol major, KV 174;

Ex. nr. 55 Cvintetul de coarde in si bemol major, KV 174,

Final (4/legro), masurile: 11-20
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imitatia din masurile 171-185 din partea 1 (4llegro) a

Cvintetului in do major, KV 515; masurile 112-136 din

finalul Cvintetului in mi bemol major, KV 614.

Ex. nr. 56 Cvintetul in mi bemol major KV 614, Final

(Allegro), masurile: 112—-136
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e imitatia, in care vocile intrd in stretto: masurile 122124
din partea 1 (4/legro) a Cvintetului in sol minor, KV 516,
respectiv masurile 310-316 din finalul aceluiasi Cvintet;
canonul din masurile 50-51 din partea lenta (4Adagio) a
Cvintetului in re major, KV 593, respectiv masurile 133—
142 din finalul aceluiasi Cvintet
Ex. nr. 57 Cvintetul de coarde in sol minor, KV 516, Final
(Allegro), masurile: 310-316
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Formatii mai mici in cvintet
Diversitatea facturii utilizata de Mozart in Cvintetele sale

consta din alternarea fragmentelor in care sunt implicate toate vocile

cu cele 1n care participa doar doud, trei sau patru voci.

Duo-uri in cvintet: duo-ul viorii a II-a si al violei I,
respectiv al celor doud viori din méasurile 68—72 din partea I (4llegro
moderato) a Cvintetului in si bemol major, KV 174; duo-ul celor
doud viori din masurile 281-285, respectiv 287-291 din finalul
aceluiasi Cvintet.

Ex. nr. 58 Cvintetul de coarde in si bemol major, KV 174,

Allegro moderato, masurile: 68—72
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Trio-uri in cvintet: trio-ul celor doud viori cu viola I in
primele opt masuri din partea I (4llegro) a Cvintetului in sol minor,
KV 516 (ex. nr. 48); masurile 192—195 din finalul aceluiasi Cvintet;
trio-ul celor doud viole cu violoncelul in masurile 95-103 din partea

1 (4llegro) a Cvintetului in do minor, KV 406 (516b);

Cvartete in cvintet: primele 14 masuri din partea I (4llegro)
a Cvintetului in do major, KV 515; Trio in canone al roverscio din
Cvintetul in do minor, KV 406 (516b), in care lipseste viola a Il-a;
dialogul dintre violoncel si cvartetul celorlalte instrumente in primele
14 masuri din introducerea Larghetto a Cvintetului in re major, KV
593

Ex. nr. 59 Cvintetul de coarde in re major, KV 593,

Larghetto, masurile: 1-14

Datiert Wien, Dezember 1790
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Reducerea numaérului real de voci prin unisonuri (octave
paralele)

Exemplele cele mai relevante de reducere a numarului de voci
prin unisonuri apar in Cvintetul de coarde in do minor, KV 406
(516b).

Diversificarea facturii pe parcursul celor 25 de masuri ale
temei a Il-a din expozitia si repriza formei de sonatd a partii I (m.
42-65, respectiv 177-200) aduce cu sine si diversificarea sonoritatii:
primele sase masuri ale temei (m. 42—47) sunt prezentate de un
cvartet format din vioara I, acompaniatd de vioara a Il-a, viola I si
violoncel. In urmitoarele sase masuri (m. 48—53), acestui cvartet i se
alaturd si viola I, dar fiind condusd in octave paralele cu vioara I,
numirul real de voci rimane tot patru. In fragmentul concluziv al
temei (m. 60-65), asistam la o dubla reducere a numarului real de
voci: vioara | si viola I, respectiv vioara a Il-a si viola a Il-a sunt
conduse in octave paralele. Deci, in mod real raméan trei voci.

Ex. nr. 60 Cvintetul de coarde in do minor, KV 406 (516b),
Allegro, masurile 42—65
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Expunerea temei a II-a prin reducerea numarului real de voci o
gasim si in primele doua Cvintete: in Cvintetul in si bemol major, KV
174, in partea I (m. 35-49) si in Cvintetul in do major, KV 515, in
partea I (m. 94-98).

Astfel de exemple existda si in variatiunile finalului (A4llegro)
din Cvintetul in do minor, KV 406 (516b).

In variatiunea I, cele doud viori sunt conduse in octave
paralele, formand impreuna cu trio-ul celor doua viole si al

violoncelului un cvartet (ex. nr. 61).
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In variatiunea a IlI-a, vioara a Il-a si viola a II-a sunt conduse
in octave paralele, numarul real de voci alternand intre doud (m. 49—
51, respectiv 57-59) si patru (m. 52-56, respectiv 60—-64).

Ex. nr. 61 Cvintetul de coarde in do minor, KV 406 (516b),
Final (Allegro), masurile 17-32
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Urmatoarea variatiune dubld prezintd si ea, o reducere a
numdrului real de voci de la cinci la patru, si anume la nivelul
variatiunii a [V-a: in masurile 65—72 viola a II-a si violoncelul sunt la
unison, in masurile 81-87 cele doua voci sunt conduse in octave

paralele.
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Ex. nr. 62 Cvintetul de coarde in do minor, KV 406 (516b),

Final (Allegro), masurile 65-72; 81-87
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Un alt exemplu remarcabil de reducere a numarului real de
voci il gasim in Cvintetul de coarde in re major, KV 593. In canonul
final al Menuetto-ului (m. 40—47), cu toate ca in discursul muzical
sunt implicate toate instrumentele, numarul real de voci este redus la
doud: cele doua viori sunt conduse in octave paralele, alcétuind
prima voce din canon, iar vocea a doua este formata din cele doud
viole si violoncel, conduse la randul lor in octave paralele.

Ex. nr. 63 Cvintetul de coarde in re major, KV 593, Menuetto
(Allegretto), masurile: 4047
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Cvintetul de coarde cu doua violoncele:
»cea de a doua” ipostaza clasica
confirmata prin capodopere

Propunandu-ne la inceputul volumului nostru sa elucidim
motivul pentru care distributia cu doua viole este consideratd cea
clasica, trebuie sd acordam cateva cuvinte si cvintetului cu douad
viori, viold si doud violoncele, cu atat mai mult cu cat literatura
acestei specii cuprinde si cele 113 Cvintete de coarde cu doud
violoncele ale lui Boccherini. Printre compozitorii secolului 18, cu
exceptia lui Boccherini §i Cambini, care, din anumite motive
personale sau muzicale au preferat varianta cu doud violoncele, mai
putem enumera cativa compozitori care au scris cvintete de coarde cu
aceastd distributie: Gaetano Brunetti a scris sase Cvintete cu doud
violoncele, ca op. 1; Carl Ditters von Dittersdorf a scris sase Cvintete
cu doud violoncele in 1789; un caz aparte reprezintd cele sase
Cvintete ale lui Anton Wranitzky, pentru vioard, doud viole si doua
violoncele.

Distributia cu doud viori, viola si doua violoncele este una a
secolului 19, si acest lucru ne demonstreazd capodoperele
compozitorilor din aceastd perioadd: Georges Onslow, Luigi
Cherubini, Franz Schubert, Aleksandr Porfirievici Borodin, Serghei

Ivanovici Taneev si Aleksandr Konstantinovici Glazunov.
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Compozitor de origine englezd, Georges Onslow, fiul unui
lord englez si al unei aristocrate franceze, a invatat la Londra si s-a
stabilit in Franta, la Paris. A compus in special lucrdri de muzica de
camera (de la duo-uri pana la lucrari pentru noud instrumente), dintre
care cele mai importante sunt cele 36 de Cvartete si 34 de Cvintete
de coarde.

Majoritatea Cvintetelor sunt cu doua violoncele §i aceasta
probabil pentru ca Onslow a fost si el violoncelist. Interesant este ca,
tocmai In ultimele trei Cvintete (op. 78, 80 si 82) a schimbat
distributia, si a inlocuit violoncelele cu viole (BARTELS 1996, 61).

Op. 1, care cuprinde primele trei Cvintete (mi minor, mi bemol
major si re minor), este rezultatul studiilor sale autodidacte:
exemplele pe care le-a urmat au fost Haydn, Mozart, Beethoven si
Boccherini. Factura acestor Cvintete este Tnca una simpla: vocile nu
sunt toate de sine-statdtoare si nu exista grupdri ale acestora. Onslow
utilizeaza mai degraba factura cu o singura voce solistica (cu caracter
virtuoz), in care restul vocilor au rol de sustinere armonica,

Ex. nr. 64 Onslow: Cvintetul op. I nr. 3, Final (Presto

agitato), masurile: 109-116
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conducerea vocilor in octave paralele si la unison,
Ex. nr. 65 Onslow: Cvintetul op. 1 nr. 2, Andante con

Variazione, masurile: 105-107
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sau o facturd aerisita, in care lipsesc unele voci.
Ex. nr. 66 Onslow: Cvintetul op. 1 nr. 2, Allegro moderato,
masurile: 4042
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Pasajele Iungi solistice sunt interpretate intotdeauna de vioara I.

Noutatile pe care le aduce Cvintetul op. 18 sunt mai ales la
nivelul facturii: conducerea vocilor in octave paralele este din ce 1n

ce mai rard, in schimb intdlnim voci conduse in terte si sexte
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paralele, respectiv mersul contrar. Formulele de note repetate apar de
mai multe ori in decursul lucrdrii: la sfarsitul partii I sau in final.
Pentru prima data in acest op. 18 apare gruparea vocilor, in care rolul
solistic se imparte intre instrumente. in debutul finalului, tema este
prezentata de citre doud instrumente: vioara I si violoncelul 1.

Ex. nr. 67 Onslow: Cvintetul op. 18, Final (Allegretto con

moto), masurile: 1-8
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In Cvintetul op. 37, in fa major, nu numai factura, dar si
structura melodicd este mai complexa fatad de Cvintetele prezentate
mai sus. Temele sunt construite printr-o elaborare motivica bine
gandita, iar factura se diversificd prin utilizarea dialogului dintre
voci.

Ex. nr. 68 Onslow: Cvintetul op. 37, Allegro moderato,

masurile: 38—54
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Tendinta aparuta deja in Cvintetul op. 18 de a expune vioara I

si violoncelul I ca voci principale, este si mai evidenta aici, iar finalul

aduce un dialog scurt intre violoncelul II si vioara 1 cu

acompaniamentul vocilor mediane, amintindu-ne de factura utilizata

de Mozart la inceputul Cvintetului de coarde in do major, KV 515.
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Ex. nr. 69 Onslow: Cvintetul op. 37, Final (Allegretto),
masurile: 204-212
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Cvintetul op. 38, in do minor (in afard de partea I) este
programatic: in Menuet, in Andante si in final compozitorul relateaza
despre un accident trdit cu ocazia unei vanatori. Programatismul se
releva nu atdt in facturd, ci mai degrabd in tonalitate, constructie
armonicd, cromatism si efecte dinamice utilizate (BARTELS 1996,
67-68).

Marirea opusului aduce cu sine si cizelarea facturii: discursul

muzical este imbogatit cu cantilenele celor doud violoncele (ex. nr.
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70), cu incrucisari si grupari ale vocilor, si nu in ultimul rand, cu
utilizarea violei ca voce melodicd, care, de pildd, in partea lentd a
Cvintetului (Andante) prezinta tema 1.

Ex. nr. 70 Onslow: Cvintetul op. 38, Allegro moderato ed

espressivo, masurile: 36—44
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O factura diversificatd intdlnim pentru prima datd in
Cvintetul op. 39, in mi bemol major: aici gasim fragmente camerale
alternand cu cele orchestrale, pe care le-am intalnit deja in Cvintetele

timpurii.
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Ex. nr. 71 Onslow: Cvintetul op. 39, Adagio grandioso,

masurile: 16-22
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In Cvintetul op. 61, in fa minor Onslow ajunge la o

maturitate Tn ceea ce priveste stilul sdu componistic in acest

domeniu. Prezentarea temei I din partea I este relevanta: violoncelul

I nu numai ca este vocea principald, dar si cea mai naltd, prin

incrucisare de voci .
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Ex. nr. 72 Onslow: Cvintetul op. 61, Allegro espressivo e
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Ex. nr. 73 Onslow: Cvintetul op. 61, Final (Allegretto),

ile: 185-193
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Din punctul de vedere al sonoritatii se observa preocuparea lui

Onslow pentru multitudinea de timbruri oferitd de ansamblul
instrumentelor cu coarde: acelagi motiv din coda partii 1 este

executata atat prin arco, cat si prin pizzicato.
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Ex. nr. 74 Onslow: Cvintetul op. 61, Allegro espressivo e

moderato, masurile: 192-199
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Prin distributia cu doua violoncele, Cherubini urmeaza traditia creata
de Onslow, Boccherini si Cambini, chiar daca din punctul de vedere

al facturii utilizate se deosebeste de acestia.
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O caracteristica a stilului sau compozitional este constructia
motivicd: Cherubini utilizeazd o multitudine de modalitati prin care
motivele sunt prelucrate, combinate intre ele, repetate modificat si
trecute prin toate vocile.

Ex. nr. 75 L. Cherubini: Cvintetul de coarde in mi minor,

Allegro comodo, masurile: 89-94
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In ceea ce priveste edificarea formei mari observim
urmatoarele: partea I, dupd cum arata indicatiile de tempo Grave
assai - Allegro commodo, are o introducere lentd, care pregateste
intrarea temei I i care aminteste de partile I din Simfoniile lui

Haydn; tema a Il-a este mai ampla decat tema I; dezvoltarea
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prelucreaza tema I si aduce un material tematic nou, care se repeta si
in coda. Acelasi procedeu il intalnim si in final: In dezvoltare este
intercalat un Larghetto, care se reia §i in coda. Importanta temei a II-
a si prezenta codei in structura formei de sonatd ne aminteste de
forma de sonata intalnitd in Cvintetele lui Mozart.

Factura prezinta si ea cateva caracteristici: trei din cele patru
parti ale Cvintetului Incep cu unisonul celor cinci instrumente, iar
acesta apare destul de frecvent si In interiorul partilor; vocile sunt
grupate destul de rar: ocazional cele doua viori, cele doua violoncele,
respectiv vioara a II-a si viola, sau viola si violoncelul I sunt conduse

in terte si in octave paralele.

Uvertura pentru doud viori, doud viole si violoncel in do
minor (1811) si Cvintetul de coarde in do major D 956 (op. post.
163) sunt cele doud lucrari scrise de Franz Schubert pentru cinci
cordari. Cvintetul de coarde este ultima sa lucrare camerala si ultima
mare lucrare instrumentala.

La intrebarea de ce a ales Schubert factura cu doua violoncele
si nu cu doua viole, Katrin Bartels gaseste raspunsul in preferinta lui
Schubert pentru registrul de tenor: daca ar fi dublat viola, registrul de
tenor nu ar fi putut fi acoperit in intregime de a doua viola, iar daca
aceasta sarcind ar fi preluat-o singurul violoncel, registrul basului ar
fi ramas descoperit. Cu factura utilizatd de Schubert registrul
tenorului este reprezentat de doud instrumente: viola si unul dintre

violoncele (BARTELS 1996, 38).
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Din punctul de vedere al componentei instrumentale putem
spune ca Schubert a urmat exemplul Iui Boccherini, Cambini si
Dittersdorf. Diversitatea facturii insd, credem noi, este rezultatul
influentei Cvintetelor lui Mozart asupra compozitorului. Principiul
grupdrii vocilor se evidentiaza la Schubert prin utilizarea frecventa a
doua voci solistice cu acompaniamentul celorlalte voci, procedeu pe
care 1l putem numi caracteristica facturii schubertiene. Un exemplu
concludent 1l gasim In expozifia formei de sonatd a parfii I din
Cvintetul in do major D 956: tranzitia catre tonalitatea dominantei
incepe cu duo-ul celor doua violoncele (m. 33—49), intéi la unison,
apoi prin dublare la octava.

Ex. nr. 76 Fr. Schubert: Cvintetul de coarde in do major, D
956, Allegro ma non troppo, masurile: 33—49
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ile 4958,

asuri

Ex. nr. 77 m
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(m.

a viori

care va fi repetat intr-un registru acut de cele dou

79-99).

79-99

asurile:

Ex. nr. 79 m
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100-116

asurile:

Ex. nr. 80 m
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In prezentarea temelor, angrenarea a doud voci solistice este
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caracteristicd si Adagio-ului: cele doud voci extreme, vioara [ (pp
vocile mediane se deruleaza un coral la trei voci. In segmentul

espressivo) si violoncelul Il (pp pizzicato) sunt vocile solistice
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median al Adagio-ului (fa minor) rolurile se schimba, dar tot doua
voci vor intona tema cu caracter dramatic in ff: vioara I si violoncelul
I, voci conduse 1n octave paralele (m. 29-57).

Dupa cum am vazut in exemplele de mai sus, specificul
facturii schubertiene este expunerea temelor prin doud voci conduse
in octave paralele. Schimbarea rolului solistic (si implicit, a
registrului) intre instrumente In momentul repetarii unei teme este,
credem noi, o influentd mozartiana. Exemplul cel mai elocvent este
duo-ul cantabil al celor doua violoncele din masurile 58—79 ale partii
I, repetat imediat, intr-un registru acut de cele doua viori in masurile
79-99 (ex. nr. 78 si 79). Ca un omagiu adus lui Mozart, gasim chiar
si un citat din inceputul Cvintetului de coarde in do major, KV 515:
masurile 267-272 si 277-282 din repriza formei de sonata a partii L.

Ex. nr. 82 masurile: 267-272, respectiv 277-282
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Cvintetul de coarde in fa minor al lui Aleksandr

Porfirievici Borodin este o lucrare timpurie a sa, scrisa intre anii
1855-1860. Borodin facea parte din cercul unor muzicieni din St.
Petersburg, care obisnuiau sd se Intruneascd pentru a interpreta
lucrdri de muzica de camerd. Componenta utilizatd in Cvintetul de
coarde al lui Borodin (cu doud violoncele) se explica prin faptul ca el
canta violoncelul II in acest ansamblu (BARTELS 1996, 98).

Cvintetul a fost scris intr-o perioadd in care compozitorul
instrumentale: un 7rio de coarde (1855), un Sextet de coarde (1860),
o Sonata pentru violoncel (1877?) si un Cvintet cu pian (1862). Cele
doua Cvartete de coarde ale compozitorului au luat nastere mult mai
tarziu, intre anii 1875-1880.

Importanta violoncelului este evidentd deja la inceputul partii I
(Allegro con brio) : este voce melodicd, prezentand tema I impreuna
cu vioara I. Factura utilizatd este una tipica facturii la cinci voci:
vioara I si violoncelul I sunt cele acute (conduse in octave paralele),

care intoneazd primele masuri ale temei lirice, grupul de
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acompaniament format din vioara a Il-a si viold au o miscare

motorica, iar violoncelul II asigura basul.

Ex. nr. 83 Borodin: Cvintetul in fa minor, Allegro con brio,

ile: 1-16
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-

1424

—
2 E

L EEEEE

-
P

%

Allegro con brio

N il
“r“.,, ﬁ._r .- Hw%
YN
il
H. LN . Ly
L
i gl Hy
[ |
*qga \.
e \
.ﬁmu A8 B Ty
b
(Td 11 ™
i
Mﬁ il
* 2 I .0
H.i _..., .zj .
F.Jc _‘-.1 { 1558
*.d ¥y .r,‘
KTy ‘ﬁ”, i
Ny e
T.d A
__,.dp V¥, Wl M
] e 3= ,Avk
- w# w
P B @

ESSSSS=
£

== =

—

==
1

==

s i s o i

TN T

LA

-
—=

b

1

£

it

5

Tt

~

T T T T
i 4] [ < il
o i [ RN
0
N 1y
r.g ,.er _4, .._4
,_3, mmw .H
I o A
i
wl s o
I
b (O s v ﬁw I
L& !..., N T
X L8
s L1 a8 L .i‘
i Uy L I
i f._,w
. LRSCAN s
[1heN L SALY LS
gj.;u L._{
81 18 L.
LIk ”xur “Lrﬁm m
. ”m”_ v |
| I P
¥ g
LaAs r__r.ﬁ ...ﬁ
i

.

i

e

. m—e-re

044

>
| i i i g
==
===

=
==

5

1
Y b
25

%)

»

t




217

Borodin angreneaza toate vocile in prezentarea temei: dupa
duo-ul viorii I si al violoncelului I urmeaza cele doua viori (conduse
in octave paralele), cele doud violoncele si la sfarsit viola solistica.
Conducerea vocilor in octave paralele este un semn stilistic personal
al lui Borodin. Din aceasta cauzd 63 de masuri din cele 145 se
deruleaza intr-o factura la patru voci.

Violoncelul I are o mare pondere si in partea lentd (tema cu
doua variatiuni) a Cvintetului: Andante ma non troppo.

Prima variatiune este o figuratie a temei, avand aceeasi baza
armonica §i constructie periodica, iar vocea solisticd este violoncelul
I, reprezentand elementul de virtuozitate specific formelor cu
variatiuni.

Ex. nr. 84 Borodin: Cvintetul in fa minor, Andante ma non

troppo, masurile: 4244
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Contrastul dintre Menuetto si Trio este realizat de compozitor
prin utilizarea a doua facturi diferite: in primele 20 de masuri ale
Menuetto-ului existd opt grupari diferite intre instrumente, ceea ce

conferd acestui segment o sonoritate coloratdi (BARTELS 1996,
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A

102). In schimb, distributia vocilor din Trio rdméne neschimbata:

rolul solistic revine violei, instrumentele de acompaniament formand

douad grupuri distincte: trio-ul viorilor cu violoncelul 1I si violoncelul

Ex. nr. 85 Borodin: Cvintetul in fa minor, Trio, masurile: 1-4
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Finalul este singura parte in care Borodin trateaza vocile in

mod orchestral. Utilizarea frecventa a dublelor in vocile mediane

a.

blinieze aceasta tendint

vine sa su

Ex. nr. 86 Borodin: Cvintetul in fa minor, Final (Prestissimo),

ile: 1-20
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in Adagio cu o cadenta a

Finalul cuprinde si un fragment

a dezvoltare, asigurand suspansul

primului violoncel, plasatda dup

tea reprizei.

necesar 1nain

Ex. nr. 87 Borodin: Cvintetul in fa minor, Final (Prestissimo),

ile: 362-367
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Serghei Ivanovici Taneev a fost discipolul lui Nikolai
Rubinstein (1835—1881) si al lui Piotr Ilici Ceaikovski (1840—1893).
Intre anii 1885-1889 a fost directorul Conservatorului din Moscova.
A scris lieduri, lucrari pentru cor, simfonii, doud cantate importante
(Johannes von Damaskus si Dupa citirea de Psalmi) si trilogia de
opera Oresteja. Dintre lucrdrile sale camerale trebuie sa amintim
Cvartetele si cele doud Cvintete de coarde: op. 16, in sol major
(1903-1904) si op. 14, in do major (1901), acesta din urma avand
componenta de doud viori, viola si doua violoncele.

Cvintetul in do major a fost dedicat lui Rimski-Korsakov si
este o contributie exemplard adusd acestei specii. Prima auditie
absolutd a celor doud Cvintete a fost in 13 (26) noiembrie 1905, intr-
un concert dedicat pentru prima data exclusiv Iui Taneev.

Ambele Cvintete au fost transcrise de compozitor pentru pian

la patru maini (FLAMM, 1997, 807-816).

Aleksandr Konstantinovici Glazunov a scris un singur
Cvintet de coarde, op. 39, in la major, in 1891/92, dupa cele sapte
Cvartete de coarde cuprinse 1n trei opusuri: op. 1, op. 10 si op. 26. Ca
si compatriotul sdu Borodin, a utilizat componenta cu doua
violoncele (BARTELS 1996, 157).

Cvintetul de coarde in la major a fost conceput in patru parti:
Allegro, Scherzo, Andante sostenuto si Finale. Fiecare migcare are

profilul sdu propriu din punctul de vedere al facturii.
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Deja la inceputul Cvintetului, compozitorul ne surprinde cu
instrumentul ales pentru prezentarea temei [: viola. Dupa patru
masuri in care ea evolueazd singurd, se aldturd si vocile de
acompaniament, dar ramanand cea mai acutd voce din ansamblu,
printr-un salt de cvartd ascendenta.

Ex. nr. 88 Glazunov: Cvintet op. 39, Allegro, masurile: 1-12
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Expunerea temei a II-a este asemédndtoare cu cea a temei I:
este prezentatd de primul violoncel, care este cea mai inaltd voce in
ansamblu (plasatd 1n cheia sol) si raméne expusd datoritd

acompaniamentului acordic al celorlalte voci.
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Ex. nr. 89 Glazunov: Cvintet op. 39, Poco piu tranquillo,

ile: 4148

masuri
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41, Poco pii tranquillo
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Scherzo-ul, in afara de cele doua sonoritati diferite, pizzicato si

arco, se bazeaza si pe contrastul dintre motive: materialul tematic are

o ritmicd combinatd din triolete si duolete, motive, care pe parcursul

partii se deruleaza fie succesiv, fie simultan (ex. nr. 90 si 91).

Ex. nr. 90 Glazunov: Cvintet op. 39, Scherzo, masurile: 1-10

Scherzo
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Ex. nr. 91 Glazunov: Cvintet op. 39, Scherzo, masurile: 50—60

50 atempo
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Coda acestei parti exploateazd la maximum jocul dintre cele
doud motive: caracterul liric (rezultat din legafo), in care viorile
expun cele doud motive, contrasteaza cu ritmul diminuat al violei, cu
legato-urile violoncelului 1 si cu optimile in pizzicato ale
violoncelului II. Indicatiile dinamice si de caracter au rolul de a
accentua contrastul dintre instrumente: cele doud viori sunt in mf,
viola executd un ricochet in piano saltando, primul violoncel are

indicatia de mf dolce, iar violoncelul Il canta pizzicato in mf
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Ex. nr. 92 Glazunov: Cvintet op. 39, Scherzo, masurile: 236-239

gandul la masurile 54-56 din Adagio-ul Cvintetului in re major, KV

(suprapunerea mai multor motive cu caracter diferit ne duce cu
593, al lui Mozart).
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Partea lentd, Andante sostenuto cuprinde un prim segment A
Ex. nr. 93 Glazunov: Cvintet op. 39, Andante sostenuto,

ile: 58-69

masuri
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B

mai amplu, care se caracterizeaza prin emanciparea tuturor vocilor.



225

L S8a4) et :-
VT T
L . |
mw
N o
ﬁ".u”& L \
e Al A
v Jv 11 @m;\
il (g
b | r.\me A
3t
.“H“N S IR VRN
vl ”w I
1811
2 D 2 mm

Segmentul B este construit pe ritmul dansant al celor doua

viori (conduse in terte paralele), la inceput viola doar acompaniaza,

apoi i se atribuie rolul solistic, alaturi de viori. Primul violoncel are

un mers egal de optimi cromatice impreuna cu punctul de orgd al

violoncelului II.

Ex. nr. 94 Glazunov: Cvintet op. 39, Andante sostenuto,

ile: 87-94
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Glazunov utilizeaza si in aceastd parte efectele sonore obtinute
prin punct de orgd, pizzicato, glissando si flageolet. Ultimul 1l
regasim chiar in coda partii lente.

Ex. nr. 95 Glazunov: Cvintet op. 39, Andante sostenuto,

masurile: 194-201
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Factura finalului este mai mult orchestrala: in afara de tema I,
in care vocile sunt conduse in octave si in terte paralele (viola si

violoncelul I, respectiv cele doud viori), compozitorul prefera
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monodia acompaniata si cadentdri cu o factura de pana la 15 voci,

realizate prin acorduri plasate la toate instrumentele.

Ex. nr. 96 Glazunov: Cvintet op. 39, Final (Allegro

moderato), masurile: 1-16

Allegro moderato

Finale
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Tendinta epocii romantice spre o sonoritate mai bogata, care
se manifestd in primul rand prin largirea numerica a orchestrei, a
avut o influenta si asupra muzicii de camera.

Utilizarea a doud violoncele in ansamblul cvintetului de
coarde avantajeazd in primul rand registrele de tenor si bas,
conferindu-i acestui ansamblu o sonoritate mai plina.

Dupa cum reiese din prezentarea lucrarilor enumerate,
procedeele compozitionale (edificarea formei mari, elaborarea
motivic-tematica, factura) utilizate de autorii secolului 19 in cadrul
cvintetului de coarde sunt similare cu cele ale compozitorilor clasici.
Preludrile celor mozartiene nu sunt intamplatoare. Configurarea si
consolidarea unei facturi specifice cvintetului de coarde este meritul
lui Mozart si al contemporanilor sai.

Faptul ca Mozart a reusit sd creeze sonoritatea orchestrala cu
douda viole in componenta acestui ansamblu se datoreaza
inventivitatii sale Tn domeniul facturii, iar din acest punct de vedere

compozitorii secolului 19 nu au adus nimic nou. Din aceasta cauzi
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credem noi ca, in cadrul cvintetului de coarde, distributia cu doua

viori, doud viole si violoncel se impune drept cea clasica.
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Cvintetele lui Mozart
din punctul de vedere al interpretului

Interpretarea cvintetelor cu doua viole in comparatie
cu interpretarea cvartetelor de coarde

Elaborarea unor principii interpretative specifice Cvintetelor
de coarde cu doud viole ale lui Mozart este strans legatd in primul
rand de factura utilizatd de compozitor, factorul cel mai important

din punctul de vedere al formei si sonoritatii.

Trei voci mediane in loc de doui: consecintele practice
ale acestei facturi de ansamblu

Dupa cum am mentionat deja anterior, cvartetul de coarde
clasic, compus din doud viori, viola si violoncel este o formatie
omogena si echilibratd, nu numai datoritd unitatii timbrale dintre
instrumente, ci §i congruentei perfecte dintre disponibilul
instrumental si legitatile fundamentale ale armonizarii clasice, cele
patru instrumente putdnd produce acordul de trei sunete (dintre care
unul este dublat), sau cel de septima. in cazul cvintetului de coarde,
addugarea unei voci mediane permite utilizarea unor combinatii
instrumentale mult mai variate decat cele oferite de cvartet, iar din
punct de vedere armonic, acest ansamblu ofera posibilitatea de a
utiliza acordul de nond compus din cinci sunete, ceea ce asigurd

obtinerea unei sonoritati mai dense.
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Avansarea violei I de la voce mediana la voce
concertanta

Avansarea violei I de la voce mediana la voce concertanta
aduce 1n prim plan dialogul dintre vocile solistice, cu una n plus fata
de cvartetele de coarde. Procedeele componistice, care se bazeaza pe
dialogul, respectiv pe gruparea vocilor (canonul, imitatia, conducerea
lor in terte, sexte si octave paralele, unisonul celor cinci instrumente)
ridicd problema unitatii stilistice: motivul sau fragmentul tematic,
care este angrenat in dialogul dintre instrumente necesita o articulatie
si o frazare unitard. Avand in vedere specificul violei I in Cvintetele
de coarde ale lui Mozart, ea fiind de cele mai multe ori vocea care
repetd fragmentul tematic prezentat de vioara I, unitatea stilisticd n
acest caz este foarte importantd, precum si in cadrul intregului
ansamblu.

Contrastul dintre cele doud instrumente mentionate mai sus
este unul de registru, dar care duce la o diversificare a sonoritatii. Cat
de importanta este aceasta diversificare a sonoritatii pentru Mozart il
demonstreazd, de exemplu, inceputul Cvintetului de coarde in sol
minor, KV 516: factura utilizatd la tema viorii [ este diferitd de cea
utilizatd la tema violei I. Vioara I este acompaniatd de vioara a II-a si
viola I, iar acompaniamentul violei I este asigurat de vocile grave:

viola a II-a si violoncelul (ex. nr. 48).
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Constientizarea rolului de viola a II-a ca instrument
intermediar intre alto si bas
Un alt aspect care rezultd din factura cvintetului de coarde

este numarul vocilor mediane, care, fatd de cvartetul de coarde,
contine una in plus. Dorim sa constientizim rolul violei a II-a de
instrument intermediar intre alto si bas. Este vorba despre o factura
care acopera toate registrele, asigurand astfel o sonoritate orchestrala,
in special in fragmentele unde vocile mediane intoneaza note duble.

Ex. nr. 97 Cvintetul de coarde in re major, KV 593, Allegro,

masurile: 2627
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Ex. nr. 98 Cvintetul de coarde in re major, KV 593, Adagio,

masurile: 89-90
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Rolul de tenor nu este singura sarcind a violei a II-a in cadrul
cvintetului de coarde: nu sunt rare momentele in care ea dubleaza
vocea de bas, amplificand sonoritatea registrului grav ( ex. nr. 62, m.
65-72, ex. nr. 37, m. 147-154, ex. nr. 52, m. 87-89, ex. nr. 53, m.
52-55).

Practica interpretativd: accente de expresie §i semne
de scurtare a valorilor in textul mozartian

Accentele de expresie
Pe langa unitatea stilistica, principiu important in cadrul unei

facturi atat de diversificate, cum este cea utilizata in Cvintetele de
coarde ale lui Mozart, dinamica si articulatia reprezinta factori la fel
de importanti in redarea fidela a textului mozartian.

Intr-o scrisoare datati pe 4 noiembrie 1777, Mozart ii scria din
Mannheim, tatalui sdu despre Andante-ul din Sonata pentru pian, KV
309 (284b), compusa elevei sale, Rosa Cannabich: ,,...das ist voll
expreBlion, und muf} accurat mit den gusto, forte und piano, wie es
steht, gespiellt werden” (...este plin de expresivitate, si trebuie cantat
cu acuratete si bun gust, forte si piano, asa cum este in partiturd)

(DANCKWARDT 1997, 293).
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In Cvintetele de coarde ale lui Mozart accentele de expresie
sunt substituite prin indicatii dinamice. Realizarea diferentiata a fp-
ului  (fortepiano), sfp-ului (sforzandopiano) si  mfp-ului
(mezzofortepiano) este posibilda doar prin prisma facturii, a
constructiei ritmice i armonice, respectiv a caracterului materialului
muzical de care acestea apartin.

Daca primele doud indicatii dinamice mentionate mai sus sunt
uzuale, nu se poate spune acelasi lucru despre cea de a treia: mfp-ul.
In creatia camerala a lui Mozart acest accent de expresie apare destul
de rar.

Dintre Sonatele pentru pian §i vioard, 1l gasim doar in Sonata
in si bemol major, KV 454, in partea 1, Allegro, atat in expozitie, cat
si in reprizd, in tranzitia catre tema a II-a, la ambele instrumente.

Dintre triourile pentru pian, vioara si violoncel este mentionat
doar in Trioul in do major, KV 548, in partea lentd, Andante
cantabile, la toate instrumentele.

Accentul de expresie mfp mai apare si in unele cvartete de
coarde: in Cvartetul de coarde in re major, KV 575, in final
(Allegretto), la toate instrumentele; In Cvartetul de coarde in si
bemol major, KV 589, in Larghetto, la toate instrumentele; in
Cvartetul de coarde in fa major, KV 590, in Allegro moderato, la
toate instrumentele.

Acest accent de expresie il gasim si in Divertimento pentru
coarde in mi bemol major, KV 563, in Andante, la vioard si

violoncel, in Trio II la toate instrumentele si in final (A4llegro) la
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toate instrumentele, iar in cadrul Cvintetelor de coarde, doar 1n trei
dintre ele: In Cvintetul de coarde in do major, KV 515, in Cvintetul
de coarde in sol minor, KV 516 si in Cvintetul de coarde in do
minor, KV 406 (516b). Executarea lui am asemanat-o cu un tenuto
expresiv, asociat sincopelor din partea I a Cvintetului in do major,
KV 515 (ex. nr. 99), acordurilor de nond, respectiv septima sau
septimd micsoratd din partea [ a Cvintetului in sol minor, KV 516,
masurile 32, 36, 37, 38 si 43 (ex. nr. 100) si acordurilor de septima
sau septimd micsoratd din finalul Cvintetului in do minor, KV 406
(516b), masurile 106, 108, 178 si 179 (ex. nr. 101 si 102).

Ex. nr. 99 Cvintetul de coarde in do major, KV 515, Allegro,
masurile: 115-123
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, masurile

Ex. nr. 100 Cvintetul de coarde in sol minor, KV 516,

30
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Allegro
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Ex. nr. 101 Cvintetul de coarde in do minor, KV 406 (516b),
Final (Allegro), masurile: 106 si 108
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Ex. nr. 102 Cvintetul de coarde in do minor, KV 406 (516b),
Final (4llegro), masurile178—179
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Dupa cum observam, toate lucrarile mentionate mai sus au un
numar de Kochel mare, ceea ce demonstreaza preocuparea lui
Mozart de a gasi si a introduce noi modalitati de expresie In

compozitiile sale de maturitate.
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Semnele de scurtare a valorilor muzicale in textul
mozartian

Problematica executarii semnelor de scurtare a valorilor
muzicale este cu atdt mai importantd, cu cat realizarea lor depinde
atdt de lungimea notei de care apartin, cat si de natura
instrumentului, care le executa, si nu in ultimul rdnd de indicatia de
tempo.

Comparand semnele de scurtare existente in Serenada pentru
opt suflatori KV 388 (384a) cu cele din prelucrarea acesteia pentru
cvintet de coarde (Cvintetul de coarde in do minor, KV 406 [516b]),
observam ca Mozart nu utilizeaza aceleasi semne de scurtare in unele
fragmente similare din cele doud lucrari. Din aceastd cauza am
considerat necesara o documentare amanuntitd asupra modurilor de
executie a acestor semne de scurtare.

Muzicologul Jochen Reuter (REUTER 1995) diferentiaza
modul de executare al punctului fata de cel al icului, bazandu-se,
printre altele, pe lucrarea lui Johann Joachim Quantz Versuch einer
Anweisung die Flote traversiére zu spielen, respectiv al lui Leopold
Mozart Versuch einer griindlichen Violinschule. In acest sens,
aspectele practice ale interpretérii Cvintetelor de coarde mozartiene
privesc diferentierea cantitativa si calitativd al scurtimii valorilor
muzicale Intre cele doud semne grafice.

Atat Quantz, cat si L. Mozart explica icu/ ca fiind un semn de
scurtare a notei, care se executa prin ridicarea arcusului de pe coarda.
Contrar acestuia, punctul inseamna tot o scurtare a valorii notei

muzicale, dar cu arcusul oprit si lasat pe coardda (echivalentul
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staccato-ului in definitia actuald). Din punct de vedere acustic nota
scurtatd cu ic, realizata prin ridicarea arcusului de pe coarda, va avea
o scurtd rezonantd, pe cand cea scurtatd cu punct, datorita opririi
arcusului pe coarda, va suna sec, deci va fi mai scurtd (REUTER
1995, 60-61).

Realizarea practicd a acestor recomandari teoretice depinde in
primul rand de tempo-ul lucrarii. La randul lui, Quantz mentioneaza
cd, In cazul icului, ridicarea arcusului de pe coarda se va face doar
daca timpul (adica tempo-ul) ne permite (REUTER 1995, 63).

Deosebirea dintre punct si ic este tratatd si de Nikolaus
Harnoncourt (HARNONCOURT 2002), care conferda icului
mozartian doua functii:

o functia de accent: apare de obicei pe sincope (ex. nr. 103 si

104), sau pentru a scoate n evidentd unele note (ex. nr. 105).
Ex. nr. 103 Cvintetul de coarde in do major, KV 515, Final
(Allegro), masurile: 78—83
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Ex. nr. 104 Cvintetul de coarde in do minor, KV 406 (516b),

Menuetto in canone, masurile: 43-45
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Ex. nr. 105 Cvintetul de coarde in do minor, KV 406 (516b),
Allegro, masurile: 68-76
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e functia de scurtare accentuati a notelor care se afla
inainte sau dupa legaro (ex. nr. 106) , la note despartite
prin pauze (ex. nr. 107), sau la un sir de note cu caracter

animat (ex. nr. 108).
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Ex. nr. 106 Cvintetul de coarde in re major, KV 593, Final

(Allegro), masurile: 79-86
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Ex. nr. 107 Cvintetul de coarde

(Allegro), masurile: 54-64
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Ex. nr. 108 Cvintetul de coarde in do minor, KV 406 (516b),
Final (Allegro), masurile: 215-240
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In ceea ce priveste punctul mozartian, Harnoncourt ii confera
mai multe semnificatii diferite, dintre care cea mai importantd este
anularea articulatiilor uzuale acelei perioade.

Articulatia 1n lucrarile instrumentale ale secolului 17 depindea
in mare masurd de imaginatia interpretului si de traditia existenta in
practica muzicala. Ca atare, interpretul detinea o libertate destul de

mare In alegerea dinamicii §i a articulatiilor. Compozitorul
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intervenea doar atunci cand dorea o interpretare diferita de cea
obisnuita. In timpul lui Mozart nu era necesara scrierea unui legato
deasupra unei disonante si a rezolvarii acesteia: era evident, ca cele
doud note vor fi executate in legato (HARNONCOURT 2002, 199).
Explicatia lui Harnoncourt, bazatd pe exemple muzicale, este
convingdtoare: la Mozart punctele nu inseamnd intotdeauna note
scurtate sau executate in spiccato, ci inseamna anularea articulatiilor
(legato-urilor) uzuale.

In textul mozartian, punctele sunt utilizate si la motive
cantabile, unde compozitorul doreste executarea detasatd a notelor, si
nu in /legato (ex. nr. 109), sau in figuri de acompaniament cu caracter
cantabil (ex. nr. 110).

Ex. nr. 109 Cvintetul de coarde in do major, KV 515,

Andante, masura: 1
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Ex. nr. 110 Cvintetul de coarde in Mi bemol major, KV 614,

Andante, masurile: 64—69

Concluzia lui Harnoncourt este ca in textul mozartian, semnele
de articulatie sunt o completare a expresiei muzicale si sunt strans

legate de semnificatia motivului de care apartin.
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Concluzii

Dezideratul nostru, in acest volum, a fost de a elucida statutul
valoric al cvintetului de coarde din sfera muzicii de camera, de a
convinge argumentat ca aceastd specie este de sine statatoare, iar
distributia cu doud viole este varianta reprezentativa pentru aceasta
categorie. Nu avem intentia sa aducem un elogiu violei, ca fiind un
instrument cu arcus mai presus decat violoncelul. Sonoritatea diferita
a celor doua distributii (cu doua viole, respectiv cu doud violoncele)
si varietatea posibilitatilor de a grupa instrumentele in cadrul
ansamblului demonstreaza tocmai flexibilitatea facturilor la cinci
voci.

In acest context, este necesar sa relevaim motivele pentru care
cvintetul de coarde este incert ca specie autonomd: numdarul mai
redus al compozitiilor existente in comparatie cu cel al cvartetelor, si
distributia variabila a instrumentelor in cvintet fata de cvartet, unde
componenta lor este fixa.

Daca pentru un compozitor a scrie un cvartet era o piatrd de
incercare, o legitimare din punct de vedere profesional, cvintetele
erau scrise doar la comandd, iar distributia depindea de
instrumentistii disponibili. In afard de Cvintetele lui Boccherini, care
au fost cunoscute si apreciate atat la Madrid cat si in Germania si
Franta, Cvintetele Iui Brunetti au ramas in cercul restrans al curtii
regale spaniole, iar cele ale lui Cambini au ramas necunoscute pentru

publicul din aceea vreme, datoritd nepublicarii lor.
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Inferioritatea numerica a cvintetelor nu inseamna neaparat si o
inferioritate valorica: existd compozitori care au compus cvintete
inaintea cvartetelor (Brunetti si Cambini), sau in creatia carora
numarul cvintetelor depaseste cel al cvartetelor (Boccherini). Chiar
daca cvartetul boccherinian este considerat punctul de pornire din
punct de vedere stilistic pentru cvintetul italian, aspectul diferit si
numarul mai mare al cvintetelor In creatia compozitorului
demonstreaza o dezvoltare independenta a cvintetului fatd de cvartet.

Asa cum consolidarea cvintetului de coarde se desfagoard pe
doua linii diferite (de la triosonatd prin cvartet la cvintet in Italia,
respectiv de la divertimento la cvintet in Imperiul habsburgic), la fel
se Intdmpld si in ceea ce priveste configurarea lui ca specie
autonoma. Caracteristicile specifice ale facturii, formei, elaborarii
tematice si ale sonoritatii cvintetului de coarde sunt strans legate de
numarul vocilor, respectiv de felul instrumentelor angrenate in
ansamblu. Aceste caracteristici apar in anii *70 ai secolului 18, atat in
cvintetul italian, cat si in cel austriac. Flexibilitatea facturii la cinci
voci, cu tehnica variata de grupare a lor, conduce la o factura cu totul
noua, care se deosebeste de cea a speciilor celorlalte.

Datorita legaturii sale cu divertimento-ul, de la care a preluat o
anumitd libertate in succesiunea miscarilor, cvintetul de coarde
austriac dobandeste o diversitate din punctul de vedere al formei
partilor componente, ceea ce se deosebeste de constructia ciclica a

cvartetului de coarde. Cu toate acestea, factura camerala a cvintetului
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demonstreaza o inrudire cu cvartetul de coarde, totodata, prezentand
trasaturi similare si cu simfonia.

Datorita varietatii existente in factura si in edificarea formei
mari a divertimento-ului, in Imperiul habsburgic cvartetul si cvintetul
s-au putut consolida Tmpreund, in acelasi timp, ca specii principale
ale muzicii de camera. Chiar dacd Cvartetele lui Joseph Haydn au
reprezentat un model atat pentru stilul cvintetului, cat si pentru stilul
instrumental clasic, cvintetele compozitorilor austrieci anticipeaza
deja caracteristici ale noii specii in ceea ce priveste ordinea
miscdrilor si factura. Constituirea cvintetului ca specie se observa
deja in Cassatio in sol major de Joseph Haydn sau in Cvintetele lui
Michael Haydn.

Cei care au recunoscut din timp caracterul propriu al
cvintetului si i-au conferit statutul de specie autonoma au fost
Boccherini si Mozart. Cvintetul de coarde austriac a luat nastere si s-
a consolidat timp de trei decenii la Viena (centrul dezvoltarii muzicii
instrumentale, cu numeroase influente striine: italiene, franceze,
cehe si maghiare), si in imprejurimile ei, fapt care a condus la o
continud ,slefuire” a facturii speciei, respectiv la individualizarea
tuturor vocilor pand la sfarsitul secolului 18. Alta este situatia 1n
muzica de camera italiand: cvintetul italian a ramas in zone
exterioare, relativ izolate (Madrid si Paris), unde nu au prea patruns
influente din afara, sau exemple de innoire stilistici demne de urmat.
Distributia cu doud viole a cvintetului austriac s-a dovedit a fi mai

constanta, decit cea cu doud violoncele, respectiv cu doud viole a
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cvintetului italian. Diferenta stilistica dintre ele se reflecta in
angrenarea ambelor viole in elaborarea tematicd a cvintetului
austriac, ceea ce nu s-a intdmplat in cvintetul italian pana in secolul
19 (SIEBER 1983, 103).

In clasicismul vienez, Mozart a fost cel care a reusit si
exprimare pentru cvintet. Importanta lui Mozart n specia cvintetului
este similard cu cea a lui Haydn Tn domeniul cvartetului. Cvintetele
micilor compozitori vienezi (cu exceptia lui Pleyel) au aparut dupa
cele ale lui Mozart, cizeland si conducand mai departe stilul propriu
al speciei, pana la inceputul secolului 19.

Daca cvartetul a ramas specia preferatda a compozitorilor si in
acelagi timp a publicului, cvintetul reflectd, In creatia unui
compozitor, suma experientelor dobandite, iar compozitorii secolului
19, cum sunt Schubert, Cherubini, Onslow, Mendelssohn, Bruckner
si Brahms au dus mai departe, prin lucrarile lor, traditia acestei

specii.
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