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PREFATA

Aceasti carte a fost scrisa intre anii 1970 — 1978, reprezentand teza mea de
doctorat. Elaborata sub indrumarea prof. dr. Sigismund Todutd, tema aleasa
raspunde unei cerinte pedagogice, resimtita pe parcursul exercitiilor de stil din clasa
de compozitie.

Fiind o cercetare in domeniul stilisticii muzicale, lucrarea abordeazd un
aparent amdnunt al vocabularului armonic mozartian, dar care pe parcursul
cercetarii s-a dovedit a fi inepuizabil, prin repercusiunile pe care le are asupra
morfologiei si expresiei muzicale. Un singur acord — contradominanta -, cu multiple
infatisari concrete si investit cu sfatut de functiune armonicd, ocupd un loc
privilegiat in creatia lui Mozart. Aceasta particularitate stilistica a fost sesizata deja
de multi analisti ai muzicii lui Mozart, dar un studiu amanuntit al fenomenului pare
sa fi lipsit, dupa stadiul cunoasterii de acum patruzeci de ani. Rememorez faptul ca
n 1970 nu am beneficiat nici de sursele documentare de astizi si nici de permisiunea
de a consulta o bibliotecad din Viena sau Salzburg. Ca atare, aceasta lucrare reflecta
totodatd situatia concretd a unei cercetari cu anumite limite, impuse primei serii de
doctoranzi din domeniul muzicologiei. Despre publicare nici nu putea fi vorba, alte
teme erau prioritare.

Desigur ca astazi privesc cu alti ochi textul meu de odinioard. Nu am
procedat la revizuiri, lasand cale liberd tuturor comentariilor posibile. Am incercat
sa aduc o modesta contributie la cunoasterea stilului mozartian, cu privire la rolul
contradominantei in arhitectura si expresivitatea muzicii, si nu in ultimul rand cu
privire la ,,mitul cvintelor mozartiene”.

Multumirile mele pentru realizarea acestei publicatii le adresez conducerii
Academiei de Muzica ,,Gheorghe Dima”, care a inclus lucrarea in planul ei editorial
tocmai in anul centenarului institutiei.

prof. dr. Hans Peter Turk

noiembrie 2019






Legenda

Cifratiile analizelor armonice adopta sistemul basului cifrat, completat cu
teoria treptelor.

Fiecare cifrd araba din dreapta unei cifre romane indica intervalul fata de
nota aflatd in bas.

Semnele de alteratie din dreapta cifrelor arabe indica alteratia aplicata
intervalului respectiv.

Semnul de alteratie din stinga cifrei romane indica alteratia aplicata notei
din bas.

Fiecare alteratie neinsotiti de o cifrd se aplica tertei (decimei) fata de nota
din bas.

Cifre taiate printr-o linie oblica indica alteratia suitoare a intervalului
respectiv fatd de bas.

Din teoria functiilor s-au preluat citeva simboluri functionale:

T = tonica majora

t = tonica minora

S = subdominantad majora

S = subdominantd minora

D = dominanta

DP = contradominanti

(D) = dominanana secundara pentru una dintre treptele tonalitatii. De
exemplu: (D)VI = dominanta secundara pentru treapta a VI-a

=~ =semn conventional pentru modulatie

Referirile bibliografice se indicd in paranteze, cu trimitere la numarul de
ordine alfabeticd a autorilor din lista bibliografica anexatd, Impreuna cu numarul
paginii la care se face trimiterea. De exemplu: (1, p.23) inseamna Abert, Hermann:
W.A. Mozart, Breitkopf&Hartel, Leipzig 1921, p. 23.






I. PRELIMINARII TEORETICE

Notiunea de contradominanti, promovata de teoreticieni avizati sub cele
mai diferite acceptiuni si terminologii, circumscric un fenomen armonic
caracteristic, care a aparut probabil deja in jurul anului 1500 (38, p. 181-217).
Intrand din ce in ce mai mult in vocabularul muzical al secolelor urmatoare si
atingdnd o perioada de culminatie intre 1750-1850, importanta fenomenului scade
treptat si dispare odata cu Inceputurile dezagregarii cromatice ale functionalismului
armonic. Prin adoptarea simbolului D chiar si de catre unii adepti ai teoriei treptelor
(Thuille, Borris)* acordurile in cauzi sunt investite in fond cu statut de functiune,
desi nedeclarat ca atare?. Tntr-adevir, cel putin pentru perioada Haydn-Mozart, unde
sectorul dominantic dobandeste o pondere Insemnata sub cele mai nuantate fatete,
sublinierea dominantei reprezinti o imanenta a gandirii armonice: S-T-( D®)-D

Intarirea dominantei superioare Tn detrimentul celei inferioare® rezultad din
(1) introducerea unei sensibile artificiale pentru treapta a V-a, analogie la sensibila
naturald pentru treapta [-a. Ea se afirma atat ca importanta cat si sub raportul genezei
ca prima dintre toate sensibilele artificiale* si constituie semnul distinctiv al tuturor
acordurilor de contradominantd. Aparitia ei pe sunetul treptei a I\V-a are drept
consecintd (2) neutralizarea functiunii de subdominanta. Evidentierea dominantei
prin contradominanta in aceastd epoca stilisticd a generat (3) 0 varietate neegalata
de forme acordice, ce depaseste ca numar oricare dintre acordurile celor trei
functiuni de baza. Nici chiar functiunea dominantei, ca element premergator tonicii,
nu cunoaste atatea variante structurale si de rezolvare ca cea a contradominantei.

ad 1. Raportat la materialul sonor diatonic al unei tonalitati,
sensibila dominantei constituie o alteratie in acceptiunea larga a notiunii
(54, p. 165) , prin care se creeaza o ,,conexiune cat mai stransa” (32, col.
391) intre doud acorduri. Aceasta inseamnd ca acordurile
contradominantei trebuie privite in relatie cu dominanta pe care o
evidentiazd cu un anumit scop armonic, morfologic sau expresiv.
Recunoscand ca alteratiile pot sau nu sa modifice functiunea initiala a unui
acord, Grabner (34, p. 183) se contrazice totusi, cand accepta ,,meritul lui
Riemann” de a fi inlaturat definitiv conceptia, dupd care dominantele
secundare ar fi acorduri alterate (34, p. 170). Contradominanta face parte

! Stufenthorie spre deosebire de Funktionstheorie.

2 Expresia lui Hamburger (38, p. 188, 189) de wechseldominantische Funktion il confirma de facto.

% Teoria functiunilor mentioneazi contradominanta ca un ,,caz special” al dominantelor secundare (Motte, 68,
p.121). Acestea din urma se cifreaza ca dominante in paranteza: (D) - Tp = dominanta secundara pentru treapta a
Vl-a si doar contradominanta se noteaza fara paranteza: D°- Incercarea de a evidentia in mod similar subdominanta,
reflectd consecventd in sistem, in dezacord cu realitatea artisticd. Cifrajul SS si termenul Wechselsubdominante
sugereazi echilibrarea ambelor directii dominantice, desi se recunoaste ci S® apare ,,mult mai rar” decat D® (61,
p. 36; 68, p. 121)

* Exceptand sensibila modului minor, element ,,natural” al functionalismului armonic.
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din grupul acelor acorduri alterate ale caror functiune initiala (S) se
modifica prin alteratie (DP).

Privim deci contradominanta ca functiune adiacentd dominantei
care, indiferent de structura verticala specifica (consonanta sau disonanta,
alteratie ,relativd” sau ,absolutd”) se afirmd in limbajul de esenta
diatonica al Clasicismului vienez cu acceptiunea unui acord alterat®. Prin
aceasta ne distantdm de conceptia promovatd de Thuille (58, p. 97),
Negrea (71, p. 79) si altii potrivit cireia II’ nealterat deja poate fi
considerat ca fiind o contradominantid. Tensiunea armonicad, datorita
cireia termenul de contradominanti si simbolul functional DP au fost
adoptate, constituie numai un continut virtual al treptei a II-a cu septima,
ce poate fi actualizat prin alteratie.

ad 2: remarca lui Thuille (58, p. 221): ,, ... o tonalitate Tn care se
introduce pe treapta a IV-a sensibila dominantei, pierde de fapt
subdominanta ei (in sensul obisnuit al notiunii)”, evidentiaza modificarea
balantei functionale Tn momentul aparitiei unei contradominante. Nu se
mai poate insd intelege de ce in tonalitatea minord acordurilor de
contradominanta li se atribuie totusi functiune de subdominanta (58, p.
228) si nu este limpede, de ce asemenea acorduri alterate sunt numite
,contradominanta” si cifrate ca ,,subdominantd” (51, p. 164). Nici
Hamburger nu este in fond mai explicit, cand odatd vorbeste de
wechseldominantische Funktion (38, p. 188, 189), iar altd data (p.211)
afirma ca ,,sublinierea ampla a elementului subdominantic culmineaza, in
fine, prin transformarea unor acorduri ca S, S’, S% S% etc. In
contradominantd”. Desigur ca acordurile contradominantei se realizeaza
din sunetele subdominantei (IV, II), dar prin alteratia lor specifica li se
impune o tendintd ce vizeaza sublinierea elementului dominantic si
nicidecum cel subdominantic.

ad:3: Profilarea regiunii dominantice in armonia functionald a
Clasicismului nu se rezuma doar la ,.toate formele ale D pot servi ca DP»
(68, p. 119) sau ,,.D° = contradominanti (acord major pe treapta a II-a in
toate formele de D)” (61, p. 92). Alaturi de constatarea ca afirmatiile de
mai sus nu au in vedere o diferentiere stilistica, se impune si specificarea
ci in afara formelor de D ce pot servi drept D® mai apar anumite structuri
specifice, tipic contradominantice. Pe de o parte acordurile 117s si 94 n
stare directd, intervin ca fenomene caracteristice abia Tn Romantism (mai
ales la Schumann), iar pe de alti parte, acordurile de sexti miriti®
constituie pentru Haydn si Mozart acorduri ce nu sunt analogii la o forma
oarecare de D, ci acorduri autonome de DP.

® Controversele teoretice cu privire la fenomenul alteratiei pretind valabilitate absolutd prin devierea lor de la

aspectele stilistice specifice, in loc sa precizeze ca ceea ce constituie inca ,,alteratie” in musica ficta nu mai poate
fi considerat ca atare in Baroc si Clasicism, iar in limbajul cromatic al Romantismului, doar unele dintre acordurile

sa se pronunte termenul de ,,acord alterat” in legatura cu unele forme acordice, fara a tine seama daca acestea apar
de pilda la Mozart sau la Reger.

6 Dupi Klatte (51, p. 233) ,,termen fira valoare practici

5

. Autorul nu-si motiveaza insa remarca critica.
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Principiul analogiei cunoaste o sfera ampla de actiune in cadrul armoniei

functionale si se afirma in legaturd cu tematica noastra, cu aspecte diferentiate:

Sensibila dominantei constituie o analogie la sensibila tonicii, a carei
aparitie genereaza in minor acordurile de sexti marita’;

Acordurile de sextd marita se construiesc in major prin analogie la formele
lor din minor. Initial acorduri simplu alterate, ele devin in major dublu si
triplu alterate;

Forma primard a acordurilor de sextd maritd este cea cu functiune de
contradominanta. Principiul analogiei va actiona acum in directie inversa,
prin construirea unor acorduri de sextd maritd cu functiune de dominanta,
proces care incepe cu creatia lui Beethoven (vezi ex. 6). Deci unele
consecinte armonice ale analogiei D—DP imbogitesc ulterior formele
dominantice prin replierea D«— DP;

Tn minor, pentru evitarea tertei micsorate la treapta a IV-a in stare directa,
se introduce alteratia suitoare a tertei, obtinandu-se acordul de septima
micsoratd. Acesta este preluat de asemeni prin analogie din minor in major.

laté o privire sinopticé asupra acordurilor apte sa indeplineasca functiunea

de contradominanti in Clasicism®

" Notiunea se referd la modalitatea obisnuitd de utilizare a unor acorduri, care in stare directa contin terta micsorata,
interval rar folosit in Baroc (vezi ex. 335b), cu totul exceptionale la Haydn si Mozart (vezi ex. 49) si abia incepand
cu Beethoven (mai ales in modulatii enarmonice), (re-)introdusa in limbajul armoniei cromatice.

8 Acordurile din paranteze sunt rar folosite.
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ex. 1

Treapta | in major n minor Obs.
AV fo | é@ b #o :
A simplu  alterat  fara
é #g :3 . - MB | septima
o b & o
é #g #g @E ﬂg {éb b ﬂg ﬁ |: : S ﬂg:] { cu septima
é bﬂg | é I’bb #hgq qﬂg dublu alterat fard septima
D] .,n N 7]
b boe b, # u ima
é #g Dﬂ {W&’ Wgﬂ :l Eéb Iy #hg ‘Eﬁ #h§_u ﬁhgp | cu septima
ébbﬁdg 1 x i 1 triplu alterat cu septima
Treapta | in major n minor
| | ) . | | simplu alterat fara
¥ t | septima
o A
cu septima
dublu alterat fara septima
cu septima

b e

# o
2 o —+8 8 8+ #

= 4

kg =

9l

=

Acordurile 11° si II"s sunt forme dominantice atat de caracteristice incét pot

deveni DP doar in anumite conditii. In Clasicism, aparitia lor determini o ricosare

(inflexiune sau chiar modulatie) spre tonalitatea dominantei superioare. Ca atare, o

relatie ca cea din exemplul 2, promovata de Schdnberg (90, p. 217, ex. 136) precum

si interpretarea ei analiticd, nu constituie altceva decat o inventie teoretica fara
acoperire in practica muzicala®.

ex. 2

G ==

¢

® Tot aici Schonberg (90, p. 221-223) ironizeaza printr-o digresiune terminologicd notiunea de Wechseldominante
fara a propune totusi un termen mai ,,adecvat”.
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Exemple similare cu 11s : Schonberg (90, p. 222 ex. 132; 89, ex. 34a, 41a,
48a); Maler (61, p. 37); Neumann (74, ex. 54d, 55, 118 s.a). Acestea pot fi acceptate
in cel mai bun caz pentru epoca romantica.

Doar o rezolvare cromatica (ex. 3) face practicabil trisonul treptei a 1l1-a in
stare directa si cu aceasti mentiune speciala, el poate deveni DP. In Clasicism si 117
reclami o rezolvare similara pe V7 sau VII” (nu pe V sau V&* ,.5).
ex. 3

K 287W1
—_ .

’+
[

G e
" ? - 7
= be o | | 5
P - = ==—=—=": :
w106 Fa; {W ’

Vezi si K. 279/m.66; K.309/11 m. 14; .K. 337/111 m.18-19; K. 550/111 m.12.

Potrivit unei uzante raspandite in multe tratate de armonie, acordul de
septima micsoratd este privit ca acord de nona eliptic de fundamentala si cifrat ca
atare: D° (Riemann) sau D° (Maler). Aceasti ratiune are in vedere evidentierea
relatiei autentice in succesiunea VII'-1, prin progresia imaginari a fundamentalelor
sol-do. Intrucat acordul de nona ca structurd verticala de sine statitoare apare abia
in epoca romantica™prin succesiunea V°-I (inainte, nona este doar intarziere sau
nota de schimb: V¥8sau V&°?), de 1a Motte precizeazi exact ci, acordul de septima
micsorata ,,nu poate fi definit ca o forma prescurtatd a ceva ce in realitate Inca nici
nu exista” (68, p. 92) si propune (p.97) simbolul sDV (functiune dubla: ,,s+D n
acordul de septima micsoratd). Cu atat mai mult, pentru Baroc si Clasicism nu poate
fi acceptati cifratia treptelor a IV-a alterate ca fiind 11° eliptic de fundamentala:
ex. 4

=

6ia Schonberg (89, p. 17)

- Riemann (83, p. 119)

ittt (Dg)-D%-D”:  Hamburger (38, p. 221)

imaginaa

Renuntim la adoptarea simbolului ‘DPY preconizat de de la Motte (68, p.
129) pentru asemenea acorduri (,D° si t apar combinate in acord”) preferind
simbolul functional DP corelat cu cifratia exacti a treptei. Exemplul de mai sus este
deci raportat la tonica do: DP IV™.

Despre acordurile de sextd marita, Inca Helmholtz (40, p. 198) spunea in
1862 cd ,acestea apar multora dintre teoreticienii mai noi enigmatice si
inexplicabile”. Explicatia sa insd se bazeaza (ca de altfel si cele de mai sus
referitoare la acordul de septimd micsoratd) pe experienta auditivdi a

10 Accidental folositd si in Clasicism (de ex. Tn Requiem-ul de Mozart Recordare, qui Mariam absolvisti
(Stissmayr?)
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Romantismului!, intrucat considerd ci rezolvarea acordurilor de sexta maritd
conduce spre functiunea tonicii, nu spre cea a dominantei.

Provenind din transformarea cromaticd a semicadentei modului minor:
(vezi de ex. Bach, Sonata pentru orga nr. 5 BWV 529/11, cadenta finala.)
ex. 5

n . E'
:@ﬁ:ﬁ:‘?tﬁ?' ¥ 4 F] Il -3 1
o] [ DA [ =

acordurile de sexta marita'? sunt la origine contradominante, fapt specificat doar de
putini autori. Avand in vedere numeroasele erori de interpretare armonica®® cat si
prezentarea deficitara a acestui capitol In majoritatea tratatelor de armonie,
precizarile lui S. Borris (7, p. 65) nu pot fi Tndeajuns de insistent subliniate: ,,0
inconsecventa des intdlnita este tendinta de a rezolva, de exemplu reb-sol-si-fa in
Do major. O astfel de rezolvare are in vedere stilul armonic postromantic. Atata
timp cat acordurile alterate inca sunt ghidate de tendinte tonal-functionale, acest
acord se rezolva in fa minor, respectiv Fa major. Important este de a recunoaste ca
fa minor (respectiv Fa major) este adevarata tonica pentru reb-sol-si-fa iar acordul
de rezolvare do-mi-sol nu este tonicd, ci abia dominanta pentru fa minor sau Fa
major”*. Diferentierea se va dovedi extrem de pretioasi in analiza adecvati a
limbajului armonic mozartian, in special in cadrul unui context modulant®. Aparitia
acordurilor de sextd marita ca premergatoare tonicii (nu dominantei) se observa
incepand cu creatia lui Beethoven:

ex. 6
Beethoven, Sonata pentru pian op. 2 nr. 310, Coda

{ | | | |
¢ o % p z 1 ; 2 -

o Z % C# T : = Z o

oo - D ] D - T ]
B B R R S ‘ ‘ —
o 0w . - -

ete oo e oo 1he g e o st s wa s o = 3 be o

il

(Vezi si Beethoven, Sonata pentru pian op. 14 nr.1/1, Coda)

Ce valoare practica pot avea recomandarile cu privire la modul de utilizare
al acodurilor de contradominantd din diferitele tratate de armonie, poate sugera
tabelul de mai jos, ce cuprinde doar pe cativa reprezentanti ai teoriei functiunilor.
Ceea ce s-ar cere mentionat macar succint si cat de cat complet in cadrul unui singur
paragraf, este dispersat pe mai multe capitole (indicate in paranteza), iar pentru una

! Desi Helmholtz substituie acestor acorduri reminiscente frigice.

12 De la Motte (68, p. 151-155) le explici prin alteratia acordului de septimd micsorati, care primeste o ,,sensibild
suplimentara pentru D”. Conform acestui rationament, acordurile de sextd marita sunt forme alterate ale unor
acorduri alterate subintelegandu-se de exemplu: Tn lab-do-mib-fa# ,,de fapt la” alterat in lab. Din aceastd cauza
acordurile de sextd maritd mai sunt denumite si ,,acorduri de septima micsorata cu sensibila suplimentara (68, p.
153). Nu ne putem asocia acestei opinii.

18 Vezip. 31,41,47..

4 Mai putin categoric si consecvent, particularitatea este mentionata si de catre Kesztler (48, p. 184), Thuille (58,
p. 238-239), Negrea (71, p. 156), Stohr (96, p. 43-44) si Széleny (98, p. 59).

15 Vezi p. 84.
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si aceeasi functiune se inventeaza o sumedenie de simboluri, unele chiar foarte
,subtil” diferentiate. In fata unei asemenea situatii, orice comentariu pare a fi de
prisos.

O pozitie aparte ocupa F. Neumann (74, p. 41, p. 81-85) care introduce o
multime de semne valabile pentru o mare varietate de acorduri, foarte diferite ca
structura si semnificatie armonica, printre care se afla si unele contradominante.

Reprezentantii teoriei treptelor sunt in general mai aproape de realitatea
muzicala, desi putinele lor referiri stilistice raman, in cele din urma, totusi fara
consecinte practice. In functie de modul in care este privit fenomenul alteratiei,
acordurile de contradominanta apar si aici repartizate pe diferite capitole, fiind
amestecate cu alte categorii de acorduri alterate’®. Daca se mai adaugi inventivitatea
teoreticienilor pe tirimul terminologiei'’, nu surprinde faptul ci un studiu relativ
recent (1967) se intituleaza Apropos d ‘une notion importante et méconnue: la sous-
dominante altéree.

Autorul lui, Amy Dommel-Diény (16) are Tn vedere acea categorie de
interpretdri eronate, care constatd Tn momentul aparitiei unei contradominante o
inflexiune, dacd nu chiar modulatie spre tonalitatea dominantei superioare. Cu
scopul de a sublinia mentinerea tonalitatii, Diény opiniaza pentru functiunea
subdominantica a acestor acorduri.

Cat de clar poate fi totusi prezentat fenomenul in cauza, o arata chiar H.Chr.
Koch care se ,,afirma intru-totul ca un contemporan al clasicilor Haydn si Mozart,
din a caror compozitii extrage deja concluzii practice pentru problemele armoniei”
(78, p. 227). In dictionarul sau din 1816 (52, col. 712-714), enumera urmatoarele

[

unvollkommener Tonschuluss.

ex. 7
) I.Jl’\g 1 1 I?|1g 2 : |
ClN 8 F i i i ﬁ» %‘r
16 Vezi Thuille, Negrea, Schonberg s.a.
17 Wecheldominante (Dahlhaus, Hamburger, de la Motte, Ratz, Stéhr, Thuille).
Dominante der Dominante (Thuille, Riemann, Halm, Grabner)
Zweite Dominante (Riemann)
Doppeldominante (Erpf, Neumann, Schenk)
Zwischendominant (Erpf, Riemann)
Klammerdominant (Erpf)
Tonikalisierung (Schenker)
Dominanten zweiten Grades (Hindemith)
Kinstliche Dominanten (Schénberg)
Nebendominanten (Schénberg)
Auskomponierte Stufen (Stohr)
Klangscharfung (Erpf, Maler)
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Specificand pentru semicadentele de la II: ,,Basul, inaintea trisonului de

dominanta, aduce pe timp neaccentuat treapta a I\V-a urcata” (s.n.), autorul confirma
teza privitoare la acceptiunea alterata a unor astfel de acorduri, pe care le vede in
relatie (nu izolate) cu dominanta, deosebind intre semicadenta diatonica (I, 1, 2; II,
5) si cromatica (1L, 1, 2, 3, 4, 6). Se remarca faptul ca pentru cele cromatice (relatii
armonice autentice), autorul aduce exemple mai numeroase decat pentru cele
diatonice, iar precizarea pentru 11/5, 6 ,,doar in tonalitate minora” cat si Fig. 11/4
comparata cu II/6 arata limpede ca acordul de sextd maritd nu este o forma alterata
a acordului de septima micsorata. Nu s-ar putea afirma ca teoreticienii de dupa Koch
ar fi contribuit la o elucidare mult mai esentiala in abordarea fenomenului.

Lucrarea de fatd urmareste sa aduca o contributie la unul din capitolele
armoniei functionale. Cercetarile se limiteaza la creatia lui Mozart, problematica in
cauzi afirmandu-se aici cu cele mai variate si complexe sensuri. Intrucat ,,armonia
mozartiand Incd nu a fost cercetatd in mod sistematic” (19, p. 44), dorim sa aducem
totodatd o contributie la cunoasterea unor trasaturi stilistice ale limbajului armonic
mozartian.

Renuntam in mod deliberat la comparatii de epoca, avand in vedere nu atat
spatiul restrans al lucrarii, cat in primul rand stadiul nesatisfacator de cunoastere al
creatiei contemporanilor lui Mozart, ce nu permite Inca formularea unor opinii de o
reald valoare informationald. Carenta amintita este din ce in ce mai insistent evocata
la nivelul general al cercetarii creatiei lui Mozart cand se afirma: ,,Lumea muzicala
inconjuratoare a lui Mozart, care Insemneazd foarte mult pentru maestrul in
devenire, este Tn mare masura necercetatd'®”, sau: ,, ... ar trebui si cercetim nu numai
cat mai multe compozitii ale lui Mozart, ci si ale contemporanilor sdi cei mai

18 Senn, Walter, Bericht Gber den neunten internationalen Kongress Salzburg, 1964, 11, Protokolle von den
Symposia und Round Tables, p. 91-92.
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insemnati. Intrucét este vorba de o metoda de cercetare care analizeazi o aparitie
armonica singulara (acord, Inlantuire, cadentd péana la planul tonal) din cele mai
diferite puncte de vedere, devine dintru inceput limpede ca un astfel de ideal
sine: ”Una dintre cele mai importante sarcini ale muzicologiei este cercetarea
stilului personal al lui Mozart si deosebirile ce rezultd fata de stilul de epoca.
Indraznesc si afirm ¢ nu cunoastem deloc creatia contemporanilor sdi! Cunoastem
doar lucrari izolate, editate candva si undeva. Nu avem dreptul de a vorbi despre
influente atta timp cat nu stim de unde provin ele si cum au luat nastere”*®.

18 Harttrich, Ernst, p. 96.
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1. ASPECTELE ARMONICE ALE
CONTADOMINANTEI

1. Contradominanta in context nemodulant

A. Alteratia in vocea basului

Renuntand la diferitele ,,sistematizari” pe care le preconizeaza tratatele de
armonie, ne propunem sa studiem fenomenul contradominantei prin prisma locului
pe care-1 ocupa alteratia decisiva in cadrul structurii acordice. Aceasta opticd va
permite sesizarea asemanarilor si deosebirilor specifice, in raport cu un factor
constant al scriiturii.

Preconizarea lui Koch dupa care sensibila dominantei apare la bas indica,
mai ales pentru tonalitatea majord, locul favorizat al notei alterate si formeaza
punctul de plecare al investigatiilor noastre. Totodata, ea infirma recomandarile ca
cele exprimate de Thuille (58, p. 226), potrivit carora nota alterata sa fie plasata de

Ca principiu general valabil, se observa douad forme de introducere ale
acordurilor de contradominanta:

a. Tn mod derivat DP precedati de S
b. n mod nemijlocit DP precedatd de T sau D

a) Prima categorie, sub raport istoric de datd mai recentd® are in vedere
transformarea functiunii de S Tn DP prin divizarea secundei mari (cromatism
deschis, ex. 8a, 9a) sau prin repartizarea cromatismului pe doud planuri diferite
(relatie falsa, ex. 8b, 9b):

ex. 8a ex. 8b
K. 454/111
91 J\'.. i ]I’: ] mj - K 2831l . -
e : = s 04 —T— ‘?‘ ; s 3
7 —r e e
} / .
. il 7-6 DeslV7 | D © e \im;m'.' D
R — 04 e -
2 1 %ﬁ‘_‘l - S Jﬂ', ES s

In tonalitate minora, inlantuirile de mai sus conduc spre acorduri dublu
alterate de DP prin care se evita intervalul tertei micsorate. In asemenea circumstante
apare foarte des un mers melodic caracteristic la o voce de mijloc (ex. 9a)
subordonat cerintelor armonice (si in scriitura corala, ex. 13b).

2 Dupid Hamburger (38, p. 218) aparitia ei se contureazi in decursul sec. al XVII-lea.
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Acceptiunea mozartiana a intervalului tertei micgorate este evidentiatd in
ex. 9b: promovat in plan melodic? si ocolit in cel armonic prin dubla relatie falsi
(vezi si ex. 32a)

ex. 9b
K. 3101
0 [N N — ]
I’l - » - & .I -} } 1 &
[ fan) i ”» [#13 i [
DR "
la D) | IV
) t Py 3
Yo - 3 -
AT et Il -
o { }
DD# ok D

Spre deosebire de acordul micsorat fard septima in stare directa cu functiune
de D (VII), cel cu functiune de DP este mult mai frecvent utilizat. Printre pozitiile
favorizate se afirma cea a cvintei, rezolvarea ei fiind orientatd spre V* (ex. 8a, 9a),
mai rar prin salt spre V& (ex. 9b, 10a). Tendinta de rezolvare armonica a notei din
discant este anulatd de forta melodica, astfel incat pe baza unei conexiuni puternice
(alteratie), linia melodica se detaseaza prin salt. Asemenea caracteristici sunt
evidente mai ales atunci cand saltul melodic se efectueaza de pe o septima de acord
(in ex. 10a toate vocile se indreapta spre fundamentala dominantei).
ex. 10a

K. 30610 v "
] e >
e . TE A
e t -
=

e

«

:'ﬂﬁ' T e e T e
é R e - P - @1,,"“'_7:

ot = S PR
.9“ 3 ’ - o o

Dar si forma derivatd a acordului de septimd micsoratd in major, rar
rezolvata nefigurat pe V, permite ricosarea prin salt melodic de pe septima (ex. 10b).

ex. 10b

K. 28211

_ I I
b - >} y -0 frm—
La P T
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-
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>
DD IV D
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-
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.
it
.

T

Aspectul derivat este legat in mod obisnuit de aparitia acordurilor de DP pe
timp neaccentuat, sub forma unor acorduri de pasaj. Doar in cazuri cu totul izolate
DP derivata se coreleazd cu accente metrice sau ritmice (vezi ex. 268).

2 Ca factor melodic, intervalul tertei micsorate se afirma cu insusiri caracteristice in limbajul mozartian (67, p.

171).
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Acceptiunea formei derivate se afirma si in acele cazuri speciale, in care DP
este precedatd de SN. O astfel de succesiune a doud acorduri alterate (al doilea
derivand din primul) este caracteristic tonalitatilor minore, DP fiind de reguld un
acord de septima micsoratd (nu #1%).

ex. 11

280411
-

éw, ST
ol
fa
Fhper rarlor sarer e (et T
—_—— e ——————

Vezi si K.379/IIT var 4 m.7; K. 453/1 m. 132; K. 453 m.39-41; K. 457 m.12 de la sfirsit precum si eX.
13b.

In afara rezolvarilor directe pe D ca in exemplele de mai sus, apare cu o
pondere mult mai insemnata, rezolvarea figuratd prin intarzieri simple (V4-3) sau

6 5
mai frecvent duble (V£_3)

ex. 12
K494 .
H - Zee, PN - —
A T ] er ] P
%}v —_— i i

Fa w oy 16| D

n E
b f— F——y
(o 1a - e i &
o I =F rhf AR

Figuratia intarzierii din eX.12 aduce chiar o nuantd usor arhaizanta, ca o
aluzie la formele melodice similare din polifonia vocala a Renasterii.

Ca forma tipica pentru intreaga perioada a Clasicismului vienez, rezolvarea
pe D constituie aproape o maniera de larga raspandire?’. Aspectul derivat in major
al DP apeleazi in acest context, la IV’ in pozitia septimei, in minor la acordul de
septima micsorata 1n pozitia cvintei:

ex. 13a

K. 45811 .
—_— fpr T
0y [—— !

i

1
l [ I
[ F\—I—/ dis cus s - s
A . 1 A o
— 4 - ) ul £z
T DB =a # —r
ﬂ:n i P— 77w - T T
Ll T - L | i iR T
\__?,- D65 sy ooy D65
ODs V7 i3 A

Preluarea acordului de septimd micsoratd in tonalitatea majora determina
uneori o rezolvare printr-un cvartsextacord de ntarziere minor, tiparul melodic al
discantului fiind determinat in exclusivitate de parametrul vertical.

2 Vezi si ex. 266, 267b, 271 s.a.
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ex. 14

K. A406/11

b —
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Juxtapunerea acordului de septima micsorata (de provenientd minora) cu
rezolvarea 1n spiritul tonalitatii majore, genereaza una dintre cele mai caracteristice
inlantuiri armonice ale Clasicismului vienez, utilizata, spre deosebire de exemplele
precedente, nu sub forma semicadentei, ci aproape in mod exclusiv sub forma
cadentei pe tonicd. Desi aprecierile teoretice pe marginea acestei Inlantuiri evoca
,contururile (acordului de rezolvare, n.n) ce apar evidentiate din context de parca ar
fi prinse cu clestele”(54, p. 109), particularitate (ex. 15) ce nu se pierde datorita
»ocolisului prin sexta mare” (38, p. 14 — ex. 15b) trebuie totusi precizat cd in
majoritatea covarsitoare a cazurilor din creatia lui Mozart, rezolvarea septimei

micsorate este preluatd de catre o alta voce (ex. 15 c, d)
Vezi si ex. 18, 23b, 131a, 138

Din
D el
G4 8| _ &3 8 3 |
ex.15a ¥ —— si ex. 15b devine
go = .
oy —— 1 o |
#g ﬂg ? -
ex. 15¢
ex. 15d
K. 5451 o - a®
) e poSEi e P e B il =
TRl I | % T EE' -
:)‘ | /-Y
] — —— | 3333338 le.e 2.2 e,ee.e 2 ries
O R L E R . = ==
‘f’v 116 DDgIvh D(j .‘(i

Desi rezolvarea septimei micsorate este deci frecvent preluata de catre o alta
voce, ortografia clasici mentine acceptiunea treptei a IV-a. Tn Romantism,
ortografia va sublinia mai mult natura melodicd a Inldnfuirii, prin notatia
enarmonici a acordului de septima micsorata (11%")%.

2 Deductiile cu privire la un presupus acord de noni eliptic de fundamentald par in acest context si mai mult lipsite
de substanta. Dacd in Clasicism se noteaza ex. 16a * ~ ™ fard a se putea subintelege un acord de nona, tocmai in

Romantism, cand acordul de nona ca atare exista, notatia ex. 16b é exclude si mai mult acceptiunea unui
acord de nona (re-re# in acelasi acord). Afirmatia lui Hamburger (38, p. 14): ,,Notatia enarmonica a nonei ... trebuie
calificata drept ortografie gresitd” nu are in vedere diferentele de conceptie asupra alteratiei in Clasicism si
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ex. 17

R Schumann, Novellette op.21 nr.1 3
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Ortografia lui Mozart se adapteaza cu subtilitate cazurilor particulare. in
65 . - ..
exemplul de mai jos mib (= septima) devine in V43 re# (= apogiatura cromatica),
astfel incat notatia enarmonica releva acceptiunile diferite ale aceluiasi sunet, n
functie de logica muzicala proprie Clasicismului vienez:

ex. 18

K. 2791 >
.~ e o e @ =
AR R PP L [fedT . 1T L] pate o ? e
e e —— e e — 1 —— h— =
v i6 |—] T

4 DD
s8¢ % tss B 238 3532 ¢ » ? .
) > > > > [.4 - 1 O > -y e I a1 3 -
S e T e S B S i S
__________Jq

DDAV 2l 5

Vezi si cadenta lui Mozart la K. 453/11, m.18-19

Tn exemplul 19, discantul cromatic cunoaste doua interpretiri armonice si
ortografice diferite: re# ramane in ambele variante sensibila pentru mi, in schimb

- A . N - ] e1w ] -~ . -
mi# este doar in prima varianta sensibila pentru fa# (3:). In cea de-a doua varianta,
aceeasi notd apare ca fa becar (septimi micsorati in DP:IV") cu tendinti de
rezolvare pe mi. Mersul melodic ca atare rimane insa neschimbat®*:

ex. 19
K.z‘; . | = o N + .
AR RN R S S B F;Ef?“%:ﬁ’

1y ) D
RN

[PRTY
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T
T

e=2

V6 115 PPV pg s
# 43

Comp. si cu ex. 330. Vezi si K. 548/II1 m.49-51

Adesea, in cadente cu profil de virtuozitate, rezolvarea septimei se poate
doar subintelege. Fiind un bun comun de larga raspandire in Clasicism, rezolvarile
libere sunt deci deosebit de frecvente.

Romantism, cici ,,Istoria alteratiei armonice in secolul al XIX-lea nu este altceva decat incercarea de a desprinde
melodia, prin modificari cromatice ale unor acorduri obisnuite, de catusele cadentelor armoniei functionale (29, p.
15)
2 Opinia lui Hamburger (38, p. 14) cu privire la ,,ortografia gresitd” este valabild doar pentru Clasicism. In
Romantism s-ar fi notat in ambele variante ale exemplului 19 mi#, evidentiindu-se tendinta melodic3, nu cea
armonica.
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Vezi si K. 306/I1I m.197-200; K. 502/111, m. 208-214

b) Acordurile de DP introduse in mod nemijlocit, promoveaza si ele de
reguld aspectul neaccentuat, fie sub forma pasajului ascendent al basului (care in
minor nu ocoleste intervalul secundei marite, ex. 21b, precum si ex. 30, 31):
ex.2la

e P g eZ2,e
G | ey e L F [
D e T T — — -]
T 5
o . be ke “ig) $
) o |y K o By |f ==
! DD# VT D [ 5 T
4 E
ex.21b
K881
4 z .,
P ) ﬁ
(R == ErEs CESPRECEmrEs
D) pig . o ad -
it
P i Hg F—F - . i
h L DY LT7 [ = HT D LY L3 1] LT3 LT3 "
v P v 7

DDz V7
Vezi si K. 457/ var. |11; K. 465/1V, m. 121-124
fie foarte frecvent prin saltul descendent de cvintd micsorata al basului spre nota

alterata:
ex. 22a ex. 22b

(cu salt descendent de cvinta micsorata):
Vezi K. 464/11 , Trio, m.31-32

K. 253/11

.
— 3 —
pas e
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[
Fa -
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Cele doud exemple de mai jos articuleaza formule cadentiale tipice stilului
mozartian:
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ex. 23a ex. 23b

K 337/1
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5 43

In tonalitate minord, momentul de rezolvare al unor intarzieri duble pe

treapta I-a este corelat uneori cu introducerea unei contradominante (T Tnlocuit prin

DP), intregul complex armonic fiind directionat inspre o semicadent, particularitate
ce revine in limbajul armonic al lui J. Brahms.

ex. 24 ex. 25
K. 307 .
A _._--"':" J | | ,k/‘ Brahms: op. 79/1
6= . b = e, hh :@
YRl sLecT g
4 3 3 4 oy . J. N
9: - - | - l"nﬁ - ﬁ:) . g“h < e
o | & # = Re -
hd Fﬁ = - I

9.8 DDII7y D
53

Precedata de treapta a VI-a, nota alterata din bas este introdusa prin salt (ex.
26, 27 precum si eX. 266), sau Tn mers treptat, prin intercalarea unei note de pasaj
(ex. 246).

Autenticitatea exemplului 26 nu este garantata (110, pag. 261)*° avand in
vedere ci, DP participa sub cele mai diferite forme in articularea cadentelor finale
si cd, aceeasi succesiune armonici (VI- D° — V) revine in exemplul de mai jos cu
semnificatia unui appendix concluziv, formularea ulterioara a largirii cadentiale din
K. 330/l pare a se inscrie cu insusiri stilistice tipice in contextul lucrarii, iar
posibilitatea interventiei unui alt autor decat Mozart insusi este foarte putin

probabila.
ex.. 26
K. 33011
o] . o o—
" = p:gT —
D = i -
* Vi 7 phre v e
: = ==
= P esssaaaa| |
= o = c
Fa
ex. 27
K. 379111
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% Cele 4 masuri cadentiale nu apar in manuscrisul autograf ci doar in prima editie tiparitd (Artaria, 1784), cf.
Kdchel-Verzeichnis.
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Precedati de treapta a V-a, D° (ca acord de schimb) intireste fie cezura
semicadentiald (ex. 28a), fie cadenta finali, prin continuarea ei in V®24.3 - | (ex. 28b)
ex. 28a ex. 28b

_|. = ' El A K 31141
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Intrucat relatia D - DP— D apare frecvent nu numai in muzica lui Mozart?®,
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opiniile cu privire la functiunea subdominantica a acordurilor de contradominanta
sunt infirmate si in acest context. Daca intr-adevar acestea ar avea functiune de
subdominanta, ar trebui sa se formuleze si explicatii pentru un numar atat de mare
de succesiuni D — S (alterata) care, in armonia clasica, se intalnesc fara alteratie,
doar Tn cazuri cu totul particulare.

In aceeasi ordine de idei se inscrie si aparitia D° precedati de treapta a VII-
a, sub forma succesiunii a doud acorduri de septima micsorata in tonalitate minora,
unde D promoveazi un aspect fie accentuat (ex. 29), fie neaccentuat (vezi K.
421/1V m. 13-16 si m. 46; K. 548/1 m. 153 s.a.)

ex. 29
K. 287 VI

O ! o 2 — 4yl =
i —— T e e e e S— . B S s S B .
(3? b#-% i fFige 3 L 2 - [ErS S = 2
® e . a
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Intre aparitia nemijlociti si accentuatd existi insi o corelatie strinsa.
,,Caracterul general mai independent” (38, p. 218) al contradominantei nemijlocite
se afirma deci nu numai datoritd disparitiei unei dependente de subdominanta in
cazul deviatiei cromatice, ci si prin predispozitia acestei forme pentru aparitii
accentuate. Acordurile de septimd micsorata se situeazd aici in prim plan, in
exemplul de mai jos evidentiate prin duratd mai mare Tn comparatie cu acordurile
de rezolvare, rezultand alternante de mésuri accentuate si neaccentuate.
ex. 30

K. 378/111

e s o |
- 8- e - L
: 3 - P F s
0] i T 4 T 4
B ce— e e Fi =
Syt == = ; =
sol ri‘—‘ Y f v #J .
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% Vezi si capitolul Cadente evitate.
7 Vezip. 10sip. 15
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(Comp. mersul basului prin secunda marita cu ex. 21b si ex. 31).

Similar se prezinti si exemplul 31, unde DP (acord de septimd micsorati)
se profileaza n context prin extinderea ei pe un spatiu amplu, cit si prin contrastul
ritmic, motivic si de factura (unisono):

ex. 31

K 309/1
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Evidentierea aspectului accentuat se realizeaza si cu ajutorul dinamicii (ex.
32a) care, anticipand procedee beethoveniene (inlocuirea prin piano subito a unui
asteptat forte sau sforzando — vezi Sonata pentru pian op. 2 nr. 1/I1l, m. 34-35),
cunoaste si contrastul forte-piano (ex. 32b)%.

ex. 32a ex. 32b
K. 28311 .
9 ] _ _ tr g K 33z/11 . . . .
g~ | 7 e == =7
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Dar si DP 11° 5 apare sub formi accentuati, subliniati (ex. 33a) sau nu (ex.
33b) cu ajutorul dinamicii:
ex.. 33a ex. 33b

K 20110
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Adesea, aspectul accentuat cunoaste si rezolvarea cromatica pe V2 (in
major) sau V113 (in minor). In asemenea imprejurari (spre deosebire de majoritatea
exemplelor citate pand acum) nota alterata din bas se introduce prin miscare treptat
descendent3, fie prin 1% de pasaj:

ex. 34a ex. 34b
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% Un caz particular il constituie K. 330/I1 m. 74, unde aspectul derivat, metric neaccentuat, se evidentiaza totusi
datorita dinamicii (sf). Astfel, se accentueaza (in pasaj) un climax melodic, inclavat intr-un acord micsorat in stare
directa (vezi ex. 271).
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fie plecand de la treapta a V-a in stare directa (vezi ex. 252, m. 6-7), fie sub forma
unor simple note de pasaj ale basului spre nota alterata. In acest cadru armonic, basul
promoveaza un tricord descendent, cromatizat, indreptat spre I°.

Continuarea acordului de D® pe V' implici si relatia falsa:

5

(Vezi 5i K.270/II m.15; K. 287/1 m.98-100, precum si eX. 270)

Doar in cazuri foarte rare, aspectul derivat se continua in spiritul exemplului
34a, astfel incat mersul cromatic ascendent este revocat ulterior prin revenirea
cromatica descendentd. Exemplul 36b se prezinta ca o dinamizare armonica a unui
fragment anterior (ex. 36a), reluat variat. Perceptia particularitatii continutului
armonic se sprijind pe comparatie retroactiva:
ex. 36a ex. 36b
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Miscarea vocilor in relatia DP-D prezinti adesea licente, datorita implicatiei
notelor melodice. Intarzierea dubld pe dominanta din ex. 37a — formula aproape
stereotipa in Clasicismul vienez — acopera un paralelism de cvinte, rezultdnd asa-
zisele ,,cvinte improprii®®” intre vocile externe:

ex. 37a ex. 37b
K. 5331 " ir
et == 2
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Avand 1n vedere frecventa unor astfel de inlantuiri in muzica lui Mozart,
»licenta” se impune cu trasaturi stilistice tipice. Dar in exemplul 39, progresia in

2 Uneigentliche Quinten, (cvinte improprii) caracterizate prin ,reaparitii de cvinte in mod echidistant de timpi sau
parti de timpi” (99, p.20), permise dupa unii teoreticieni (Marpurg, D.G. Tiirk, Kirnberger), nepermise dupa altii
(Cruger).

K 2531

G
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cvinte paralele a basului si discantului (nota de acord + nota de schimb cromatica)
releva predominanta unitatii motivice (x + x var.), impunandu-se cu insusiri de
exceptie (comp. cu forma neornatd in ex. 36a).

ex. 39
K. 3347111 x xvar.
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Coincidenta formei alterate si nealterate a aceluiagi sunet rezulta in ex. 39
prin combinatia: notd de acord nealterata (la) + notd de schimb cromatica (si-la#-
si). Asemenea aspecte sunt frecvente si atunci cand apare o nota de acord alterata
(mi) + nota de schimb diatonica (re-mib-re)de pe septima treptei a 1V-a (ex. 40).
ex. 40

K. 28211
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Coliziunea disonantica este si mai evidentd atunci cand in locul notei de
schimb din exemplul precedent, septima de acord este precedata de o intarziere
diatonica (ex. 41)
ex. 41

Predominanta unei conceptii lineare la inlantuirea acestor acorduri este
evidentiatd si mai mult in exemplul 42.

ex. 42
K. 488/1
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Suprapunerea notei alterate cu aceeasi nota nealteratd (punto intenso contra
remisso)®conduce aici spre un acord bitertial (acordul alfa in stilul armonic
bartokian), a carui inlantuire cu D contine si un paralelism de cvinte. Intrucat nu
este vorba de intarzierea septimei (ca in exemplul 41) ci, prin prezenta
fundamentalei treptei a Il-a (si), de intarzierea nonei (+notd de schimb diatonica
superioard), fragmentul dobandeste o nuanta cu totul particulara, avandu-se in
vedere cd si nona pe treapta a II-a constituie o aparitie cu totul izolata in muzica lui
Mozart (ex. 43)*.

ex. 43
K. 4281
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Desi DP sub forma #11'“se utilizeazi deci in mod accidental, totusi acordul
din exemplul 42 se percepe mai putin ca atare, nona avand aici mai degraba un
caracter de notd de pasaj. Astfel, se afirma in prim plan, ca o realitate incontestabila,
un acord major-minor, sonoritate armonica exceptionald in muzica Clasicismului
vienez, unde totusi ,,aparitia simultana a doud forme cromatice diferite ale aceluiasi
sunet este atunci posibila, cind un sunet este nota de acord, iar celdlalt nota strdina
de acord” (54, p. 330).

Ca o particularitate stilistici mozartiand se prezintd rezolvarea figuratd a
septimei din D #IV’, prin replierea ascendenti, astfel incat intre bas si discant
rezultd octave ascunse (comp. cu aspectul nefigurat din exemplul 13a). O
comparatie cu un fragment din K. 525/I1 (ex. 44b) arati ci D® inlocuieste T si, deci,
o formula cadentiald diatonica se cromatizeaza prin introducerea unui acord alterat:

ex. 44a Vezi si K. 379/ m.7-8, ex. 44b
K. 458/IV m. 23-24,
K. 491/1 m. 208-210

K
9 3 — K 52511 — — T T
2 1 —5 = DN =N -
o= s S
3 oy P _J '_0 - #
S— ;j? . - - 14
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Asemenea octave ascunse apar intre bas si o voce de mijloc (ex. 44c), iar cu
scopul evitarii unor cvinte paralele, chiar si intre vocile superioare (vezi ex. 114a).

% Aceleasi particularititi armonice, sprijinite pe o gandire lineara, se observi si in K.550/I m. 155: ostinato melodic
mi-re+contradominanta n sol minor do#-mi-sol-sib (vezi ex.325).
3 In stare directd, vezi ex. 55.
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ex. 44c

K. 488/1
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Vezi si K. 406/IV m. 38-39
Uneori, efectul lor este diminuat printr-o pauza,

ex. 45
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Vezi si K. 247/1V m.7-8, K. 309/111 m.36-39

dar alteori, octavele devina aproape reale, dacd septima se introduce analog
exemplului 41 prin Intdrzierea superioara si se rezolva in spiritul exemplului 44a.
Pozitia lui Mozart fata de regulile de scoala ale conducerii vocilor se dovedeste a fi
aici cat se poate de nonconformista (eX. 46a). Adevaratul sens al evolutiei armonice
este oglindit de exemplul 46b.

ex. 46a ex. 46b
K 3301
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Vezi si K. 376/I1 m.7-8, K. 380/111 m. 13-14

In tonalitate minord, prezenta alteratiei la bas pune problema evitarii
intervalului armonic al tertei micsorate, interval care poate s completeze insa sub
forma melodica acordul (ex. 32a). Sunetul cu care basul ar forma terta micsorata,
este fie omis din acord, fie, de cele mai multe ori, alterat suitor intr-o voce de mijloc,
in vederea transformarii tertei micsorate intr-o tertd micd. Consecventa CU care
Mozart ocoleste intervalul armonic al tertei (recte decimei) micsorate, devine
evidenta in acele cazuri rare, in care terta basului se afla in discant (ex. 256). Profilul
melodic se subordoneaza 1n asemenea masurd factorului armonic, incat lipsa
acestuia din urma ar face chiar inexplicabil conturul melodic. Sub acest raport,

30




pozitia lui Mozart este mai conservatoare, in comparatie chiar cu predecesorii lui
Bach, care apeleaza la terta micsorata pana si in contextul unei tonalitati majore:
ex. 47%

Froberger, Gigue nr. 20, tip.ca. 1690
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In alte imprejurdri, Mozart nu ocoleste coliziuni disonantice cu totul

exceptionale pentru perioada Clasicismului (vezi ex. 42, 325), dar evitarea tertei

micsorate intr-o structurd verticalda constituie un atribut stilistic al limbajului
armonic mozartian.

Prin prisma acestor constatari, afirmatiile lui W. Fischer (24, p.16)

ne par cu totul eronate. Pornind de la citarea celebrului caz al disonantelor

din K. 550/ m. 150-152 (ex. 325), Fischer continua: ,,Pe aceasta bazi cred

posibil acordul ce rezulta in m. 35/6 a incercarii mele de reconstituire a
partii Lacrimosa din Requiem:

ex. 48
Fischer (Mozart) +  Sismayr
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Este vorba doar de o formula alteratd a acordului de sexta
napolitana (!!), a carui rasturnare (!) o aduce chiar si Mozart in m. 16.
Aceastd armonie constituie insa punctul armonic culminant al partii.”

Pe langa faptul ca nu poate fi vorba de o ,,alteratie a acordului de
sextd napolitand” — ceea ce aratd cd, In conceptia lui W. Fischer,
fragmentul se Tnscrie in tonalitatea re si nu sol minor® - inversarea de voci
ntr-o scriitura eminamente omofona nu justifica in nici un fel acordul cu
decima micgoratd. Corectura adusa lui Stissmayr (nu Mozart, cum sustine
W. Fischer), este deci departe de o congruenta stilistica mozartiana. Abia
ntr-o scriiturd intens polifonizata, inversarea vocilor in contrapunct dublu
la octava, poate genera intervalul tertei (decimei) micsorate:

ex. 49
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32 Citat din Apel (3, p. 544).

33 Cf. cu precizarile lui Borris, p. 14

3 Sursele biografice relateazi ci, la patul de moarte a lui Mozart s-ar fi cantat Lacrimosa din Requiem, de unde
Haas (36, p. 155) deduce cd, macar partea vocala ar fi fost deci terminata de catre Mozart. Manuscrisul autograf
insd contine doar primele 8 masuri, continuarea fiind scrisa de catre Siissmayr, eventual dupa schite sau indicatii
ramase de la Mozart. Continutul armonic de la exemplul 48 revine ad litteram n K. 467/I11 m. 96-104 si, ca atare,
continuarea lui Siissmayr se Inscrie oricum cu mai multa fidelitate stilisticd in contextul lucrarii, decét ,,intregirea”
propusa de W. Fischer, lipsita de o acoperire armonica similara din creatia mozartiana.
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Evitarea este atat de declarata In muzica lui Mozart, incat si o imitatie, ca
cea din exemplul 50, este transformatd, din considerente armonice,
preferdndu-se in locul intervalului de imitatie al octavei perfecte (lab-lab)
cel al octavei marite (lab-la becar)®.

ex. 50
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O privire sinoptica asupra diferitelor posibilitati de realizare ale succesiunii
DP-D, prin prisma categoriilor acordice cu alteratia decisivd la bas, permite si
sesizarea preferintelor lui Mozart pentru anumite inlantuiri.

ex. 51
MAJOR
oot
- R
r . B . =
Gii—= # 8
688 8 8 § &+ B 23 -
b b b g b b b
8 & 8 W % o7 H 2oz |§ A b
. | o
éﬁg g T #g (3, % T #g s
ép{f’ : a5 2 : S e
Ex. 10 12, 13, 2%.175 3a, 3b
1724, 1Bla, IBS,
MINOR
6
¢
b I8 ) 7w 8 2 o
= o4 428 : ‘o
2 28a, 30, 31, 196, 200, 229, 32 13h, 21b, 28h, 45136, 158, 11,246 36b
257, 261,300, 333a. b. 343, 345b) 195, 256, 35
hol pemmemmmm e ko
L — [ T 1 1 © u“g
Ex Oa b 191
ar = ' ' ' leg e L)
“ e La T u
Ex. 33b b

% Vezi si K. 457/1, Coda, imitatie tematici modificati din aceleasi considerente armonice:
lab-do-mib-la becar
fat#t
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B. Alteratia intr-o voce superioara

Contradominantele cu alteratia decisiva intr-una dintre vocile superioare,
permit realizarea unui numir mai mare de variante armonice ale relatiei DP-D, decét
formele cu alteratia la bas. Aici se pune in primul rdnd problema unei diferentieri
clare intre ceea ce trebuie sau nu clarificat drept DP. Decizia in favoarea unei D°
sau a unei inflexiuni (modulatii) dominantice este posibilda doar in raport cu
particularititile armonice si morfologice ale contextului®. Céteva exemple vor
ilustra, cat de subtile pot fi aceste deosebiri in stilul armonic mozartian.

Puntea din K. 488/l introduce la Tnceputul m. 23 un acord, ce se percepe
mai ntai ca Re:DP:I1° (derivat din Re:lV, prin cromatizare deschisd), urmat de
Rell’s. Cel de al doilea acord (Rell’s) este insi o formd dominantici atit de
caracteristicd, incat acceptiunea Re:DP117; cel tarziu din acest moment nu mai poate
fi mentinuta.

Tntrucét si formele derivate ale contradominantei de regul nu au un aspect
accentuat (vezi ex. 8-14, 15d, 18-19) ca in exemplul de mai jos, m.23 constituie, de
fapt, o modulatie cromatica Re-La. O forma clara de DP (La IV®) apare insa in m.
24, dupa care puntea se incheie in m. 33 pe La:l , cu un fragment melodic
caracteristic ([ ). In repriza (m. 134), gama ascendenta din m. 23 este reluata
ad litteram, dar abia acum inclavata in functiunea de Re:DP IV®). Incheierea puntii,
realizatd prin revenirea nemodificata a fragmentului melodic dinm. 33 ([ =m.
135) se inscrie acum in ReV (nu La I), urménd apoi blocul tematc B in Re. Prin
evitarea, in reprizd, a acordului mi-sol#-si-re, forme melodice si armonice, n
principiu identice, promoveaza totusi apartenente tonale diferite: (La D----T,
respectiv Re DP----D):

ex. 52
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Exemplul urmator demonstreaza insa, cum II7 (fard rezolvare cromatica,
vezi ex.3) poate dobandi totusi in imprejurari specifice, acceptiunea unei
contradominante, eliminand posibilitatea unei inflexiuni spre dominanta superioara.
Particularitatea acestei situatii se sprijind pe comparatie retrospectiva, intrucat in m.
23-24 dominanta si tonica sunt precedate de acorduri mai putin stabile (rasturnari,
Do:DPIV® — D, recte D V%-T), iar reluarea, ornamental variati, a fragmentului in m.

% _Pentru specificul formativ (gestalthafte) al armoniei mozartiene, este important a tine cont de faptul ca, unul si
acelasi acord isi modifica sensul in functie de imprejurarea, in care apare”, observa H. Federhofer (23, p. 81).
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27-28 include si dinamizarea armonicd, ce TInlocuieste rasturnarile printr-0
armonizare mai ,,viguroasa” (stari directe: Do: D° I’ — D, recte D V' — T):
ex. 53
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Variatia melodica si armonicd poate conduce insa si la acceptiuni armonice
noi, care la randul lor isi pastreazd de acum semnificatia dobandita si in cazul
reludrilor intr-un context nou.

ex. 54a
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Astfel, segmentul a; din exemplul 54a, se inscrie in intregime in Sol major,
tonalitatea fiind dinainte fixatd. Reeditarea variatd a ideii (a2), in urma unei
semicadente la: DP IV® - D, renunti la formula armonici initiald prin mentinerea
basului pe fundamentala dominantei, deasupra careia succesiuni D® — D fixeaza
functiunea de la: D V.

ex. 54b
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O noud variantd (asz) continud, in acelasi sens armonic, stabilizarea
functiunii dominantei de la minor. Relatiile armonice caracteristice si clar
diferentiate ale celor trei variante:

aa=()-D-T
aa=DDP-D
as=DD°-D
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isi mentin semnificatiile functionale Tn momentul reeditarii lor, intr-un context
armonic nou, sub forma acuplarii a;+as. Mai intai se realizeazd o semicadenta,
printr-un acord de sexta maritd do: DP pIV®s, — D, Tn spiritul exemplului 54b.
Relatiile de tip V-1 (m. 179-180) fixeaza tonalitatea dominantei, aspect confirmat
de reaparitia ideii al (Sol V-I). Reluarea segmentului a3 insa se percepe in spiritul
aparitiei initiale (ex. 54b), astfel Tncét, n locul tonalitatii dominantei, acum doar
functiunea dominantei este fixata:

ex. 54c
10
a3
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Acest proces foarte subtil de intarire (m. 179-182) iar apoi de slabire (m.
183 si continuare) a regiunii dominantei superioare repartizeaza tensiunea si
relaxarea in functie de particularitatile morfologice: tensiune in momentul incheierii
tratarii®’ (do: V=Sol: I, + Sol: V — I, m. 178-183), relaxare la inceputul retranzitiei
(Sol: I = do: V, + Do: V', pedali la corni, m. 183-188).

In fine, un fragment din K. 516/1 care, desi prezinti anumite aseménari cu
succesiunile acordice din m. 178-182 ale exemplului precedent (D° — D, urmat de
11 in stare directd = inflexiune modulatorie), promoveazi totusi o evolutie cu
semnificatii armonice si expresive deosebite®. Este poate unicul caz din creatia lui
Mozart, in care un acord de nonda in stare directd indeplineste functiunea
contradominantei, caz cu atat mai remarcabil, cu cét deja un acord de 11™* genereazi
o inflexiune (sau modulatie) spre dominanta superioara (vezi e€x. 52). Daca totusi
aici nu se produce o mutatie vremelnica a centrului tonal (ca in ex. 54c), aceasta se
datoreaza ideii de gradatie (de alta natura decat in ex. 53), prin care tensiunea primei
inlantuiri de D® — D (IV® — V& 43, m. 40-42) se amplificd, asemenea unei eruptii
tectonice, Tn cea de a doua inlantuire de D® — D (11%% — V*®7)% Rezolvarea

”9b

cromatica Sib: — V%, trebuie subinteleasd, intrucit este promovati, fara

sustinere armonica, doar de cétre miscarea melodica (similar si in repriza):

8 Mai precis, reprizei false, continuati ca ultima etapd a tratdrii.

3 Segmentul constituie sfarsitul puntii de trecere, desi Haas (36, p. 120-121) il califica ca apartinand precedentului
Seitensatz in g.

% Despre gradatii, realizate prin succesiuni de contradominante, vezi mai pe larg p. 113.
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ex. 55
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Apropierea de acceptiunea romanticd a contradominantei este aici evidenta, doar ca
mai lipseste rezolvarea ei caracteristica pe V®° 4.3 (ca in ex. 56).
ex. 56
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De altfel, intreaga lucrare (K. 516) este incércatd de tensiuni cu totul
exceptionale, aproape de dimensiuni romantice, care emand in bund parte si din
particularitatile ei armonice (vezi si ex. 49, 84, 204). O eruptie similara, care
mentine gradul ridicat de tensiune al exemplului precedent, apare la incheierea
expozitiei (similar si in repriza) unde, contrar asteptarilor, rezolvarea alteratiei din
discant se poate doar subintelege in cadrul acordului urmitor. in locul rezolvarii
(nici micar preluata in acelasi registru de VLII), VLI tasneste la acelasi re?, acum
ntarziere in V®® 43 (nu nona de DP 11°):
ex. 57a

lo
H

| I pipalte |
A rerpetel T e taet e =,
[ ! ! 2l e
\i- 3 k] 3 3 3 — _.“}— 7 i
3 3 ¥ P
— o —

2. R T
e 3 ol ol i i o -
L:';) L3 =t ;E:. ==

- = = 3 8 3 3 | _,

—— .
5T . — freseees -
87— = reRtertorronie—f— & o
e e e —
3 8 3 P
3 3 3 3 -
oy L e e | —

Yok 3 SESEESSEoEE o

Fr et = e e e e !
! — ey
P
3 a 3 a
F T - - -

y Camr ) o ¥ f f f ¥ . - — — — — .
= ol = cereesrireas
S

Sib f IV 6y Q_, = =
S

Inclestarea emotionala deosebita a fragmentului este sesizabili si in salturile
de intervale mari ale discantului:
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ex. 57b

9 b.‘-l I T i

ESISEEERS

3

ce par a prevesti idiome melodice proprii celei de a doua scoli vieneze.

a) Aspectul derivat al contradominantei, cu alteratia decisivd intr-0 voce
superioara, are o pondere ceva mai redusa, in comparatie cu alteratia aflata
la vocea basului. Cel mai rar, cromatizarea deschisa apare in discant (€x.
58a), preferdndu-se aici mai degraba plasarea cromatismului intr-o voce de
mijloc (ex. 58b):

ex. 58a ex. 58b

K 332/111
J

do: IV6 DD IV6#

Vezi si K. 330/11, m. 31, K. 476, m. 41 s.a.

Relatia falsa are aspectul ocolirii unui cromatism deschis al basului, prin
preluarea alteratiei de cétre o voce superioara.
ex. 59

K311/

{4 'P'q":ﬁ"-\ I-'P"‘- -

— T e ST 3
Sol T hel ¥
v

Vezi si K. 406/1V m. 43-44, K. 499/111 m. 30, K. 570/I m. 66 s.a.

Saltul ascendent de tertd al basului de pe fundamentala treptei a IV-a din
exemplul precedent, se intregeste cu nota de pasaj in migcare contrara, introducerea
alteratiei fiind netezita de factorul melodic. Schimbul de stare acordica din exemplul
60 (DP 11%, 3 — 11% ) include si cromatizarea (latenti) a basului:

ex. 60
K. 3011
O [r——— pe—
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Vezi si x. 274, m. 14-16
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Alteratia Intr-o voce superioard se asociaza, in minor, adesea cu aparitia
tertcvaracordului marit al treptei a 11-a*, fie prin cromatizarea unei trepte a l1-a (ex.
61) fie, mai frecvent, prin cromatizarea treptei a 1\V-a (acuplarea cromatismului
deschis cu o nota de pasaj, IV® nealterat transformandu-se astfel in 1%, ; alterat (ex.
61b)
ex. 6la ex. 61b

K377 r—8—/r—8— 30 —3— .
e SIPL L o B Sk J ) epd il = pdd
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e BTN
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e pD e v fut IV6 DD llg#
5 4

3 :
Vezi si K. 465/111, Menuetto, m.25

Cromatizari duble sunt frecvente in tonalitate minora, sub forma
cromatizarii divergente (bas — VvoCe superioard), introducdnd sext - sau
cvintsextacorduri mirite*!. Prezenta in aceste imprejuriri a sextacordului major de
treapta a IV-a nu semnifica aici reminiscente sau aluzii modale (dorice), ci se explica
in exclusivitate prin tendinta cromatizarii a doud elemente (terta, fundamentald) in
acordul urmator. Ca atare, subdominanta majora nu are valente armonice autonome,
ea este doar subordonatd unei anumite modalitati de continuare:
ex. 62

K. 570/11

| Hel@® T %
™Y ‘I:I-‘.II==_=!

Vezi si K. 380/ m. 105-108; K. 466/1 m. 64, m.67-71
Cromatizarea paralela este rezervata tonalitatilor majore, punctul de plecare

fiind aici subdominanta minora

ex. 63%

K. 57611
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Vezi si K. 593/111, Trio, m. 42-43

40 French sixth, Tn terminologia engleza

“! Italian sixth, recte german sixth.

“2 Cromatizarea divergentd in major (similar ex. 62), precum si cea paraleld in minor (similar ex. 63) nu este exclusa,
insd transplantarea acestor formule armonice in omonimele lor urmeaza, de regula, unor inflexiuni subdominantice,
corelate sau nu cu un tetracord cromatizat al vocii inferioare (vezi ex. 126 si ex. 128)
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b) Aspectul nemijlocit al contradominantei, cu alteratia decisiva intr-0 voce
superioara, este precedat cel mai frecvent de treapta [-a in stare directa.
Forma neaccentuatd predomind in tonalitate majora, realizatd mai ales pe
sextacordul treptei a 1V-a, cu alteratia intr-0 voce de mijloc:

ex. 64a ex. 64b
K. 3311, Var. |
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Vezi si K. 309/ m. 38 si m. 42; K. 333/ m. 21; K. 376/ m. 68-71 s.a. precedati de 16: K.
330/11 m. 3-4; K. 453/1 m. 65-66 s.a.

Mai rar apar acorduri de septima sub forma nemijlocitd si neaccentuata, ca
n ex. 64b (dinamizarea armonica a celui precedent, vezi si K. 421/IV m. 17-18).

Acordurile dublu alterate sunt, de asemenea, rar folosite in tonalitate
majord, cu caracter de acord pasager, neaccentuat (eX. 65).

ex. 65
K. 516/11
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Acordurile de septima, precum si acordurile dublu sau chiar triplu alterate,
sunt predispuse, in aparitiile lor nemijlocite, pentru forme accentuate (ex. 66).
ex. 66

K. 4811
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in exemplul 67b, sextacordul marit intervine ca o dinamizare armonica, 1n
repriza, a unui sextacord simplu alterat (ex. 67a), de asemenea accentuat:

ex. 67a ex. 67b
K. 31
D7, = £ i B
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PP H* = T P
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(Cvintsextacordul micsorat — DP1V® cu aspect accentuat, vezi K. 543/1, m. 115-116)
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Acordurile de sexta marita sunt, in tonalitate majora, argumente armonice
atat de puternice, incat aparitia lor este rezervatd unor imprejurdri mult mai
complexe, decat le pot constitui contexte diatonice si nemodulante. Dinamizarea
armonica din exemplul precedent este doar unul dintre multiplele sensuri specifice,
legate de sextacordurile marite. Sub acest raport, ex. 68, cat si ex. 78 constituie
momente exceptionale.
ex.68 (schematic)
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(Vezi si K. 515/ IV m. 23 de la sfarsit si Requiem-ului Tuba mirum, m. 42-44)

Tn tonalitate minord insd, acordurile de sextd mdritd, ca forme simplu
alterate, apar frecvent® cu aspect neaccentuat, si aici cu alteratia decisiva plasati,
de preferinta, intr-o voce de mijloc. In cazul rezolvarilor directe pe dominanti, D°
este doar un sextacord marit (ex. 69 a, b), foarte rar (de reguld intr-o scriitura pe
mai multe decét 4 voci) un tertcvartacord marit (eX. 69 c, nota de schimb sarita din
discant permitand chiar sesizarea unei latente de acord cu nona):

ex. 69a ex. 69b ex. 69c
STV 3 3
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Vezi si K. 280/II1 m. 101-12 — precedatd de I° - ; K. 282/111 m. 58-59 s.a.

Cvintsextacordul mirit se rezolvd adesea pe V®:-° (vezi ex. 70a), desi
frecvent si sextacordul marit cunoaste aceasta rezolvare (ex. 70b):

ex. 70a ex. 70b
K. 334/NV1 ~ <
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8 Acordurile de sextd miritd nu se utilizeazi ,,doar in minor” (Koch, vezi p. 15), insi aceasti precizare evidentiaz,
in fond, cd o semicadentd simpld in major nu reclama asemenea mijloace armonice cu deosebita ,,greutate

specifica”. Diferentierea nu va mai fi valabild pentru Beethoven (vezi Sonata pentru pian op. 57/11, m. 6-7, ex. 98).
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Ambele forme (DP1V® i IV®s5) apar de reguli cu aspect accentuat, subliniat
uneori prin indicatii dinamice (ex. 71)

ex. 71
K. 331110 g N
Doy B, Trtesde et oo 2eay, .
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Vezi si K. 332/1 m. 120-122 - sextacord marit; K. 516/ m. 243-245 — cvintsextacord mdrit s.a.
Destul de rar, intr-un context armonic nemodulant (in minor), treapta I-a
este urmatd de o contradominanta dublu alteratd (acord de septima micsorata, ex.

72).
ex. 72
K1957"II| h
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Urmand unei cadente evitate, D° este precedati de treapta a VI-a,
fundamentala din bas rimanand ca noti comuni intre VI si D (ex. 73)*
ex. 73
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Vezi si K. 280/11 m. 4-5 si m. 6-7: K. 287/111 m. 13-16 (in major cu rezolvare cromatici); K. 332/1
m. 33-37; K. 334/11 m. 51-52 (DP precedati de VI in sextacord).

Foarte frecvent, treapta a VI-a apare cu septima, rezolvarea ei efectuandu-
se pe alteratia decisiva a contradominantei. In aceste imprejurari se constata, de
reguld, o evolutie armonica mai ampla, orientata de la T spre D, in baza unui mers
tetracordal descendent al basului care, in minor, promoveaza basul de ciaccona (eX.

74b).

ex. 74a ex. 74b

Knm," —~, - K. 30411 J‘FJ J__‘ —
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Vezi si K. 306/11 m. 15-17, precum si ex. 90, 222, 224, 226 si 220, 276.

“* Fragment, pentru care Merian (64, p. 196) stabileste in mod eronat tonalitatea re minor.
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Aceleasi caracteristici sunt prezente simplificat si in ex. 75, unde mersul
tetracordal al basului conduce direct spre DP IV® - D, fird a mai apela la VI’ sau
VI astfel incat DP este acum precedati de V°.
ex. 75
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D~ precedata de D se afirmd mai curand ca acord de schimb intre doua
dominante®, in special in tonalitate minord. Desi schimbul presupune un aspect
neaccentuat, acuitatea acordurilor de sexta marita se evidentiaza adesea prin
dinamica, in contrast cu pozitia lor metrica (ex. 76).
ex. 76

K. 28311 Jg‘\ ™

Al : [ s
Ia 78 r DD [Ve# ? 7 rDD PV
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Vezi si K. 310/ITI m. 99-105 — sextacord mdrit; K. 280/I m. 13-14 — cvintsextacord marit; K. 310/1
m. 78-79 tertcvartacord mdrit s.a.

DP precedatd de V7 in stare directd intervine ca acord de pasaj, unde
cromatizarea septimei se rezolva (77a) sau, mai rar, revine prin cromatizare deschisa
la septima treptei a VV-a (77b):

ex. 77a ex. 77b
K. 38711, Tne K. 5761
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Spre deosebire de exemplele precedente (DP rezolvati direct pe D), D se
continua in alte cazuri pe V-5, in exemplul de mai jos DP constituind, in tonalitate
majora, un acord de sextd marita (triplu alterat):

ex. 78
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Vezi si K. 287/V m. 2-4 — acord simplu alterat; K. 333/ m. 68-70 — acord dublu alterat.

“ Forma accentuati apare frecvent cu semnificatia unei cadente evitate, vezi p. 95
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Dupi cum s-a observat pand acum, acordurile de DP cu alteratia decisivi
intr-una din vocile superioare, sunt orientate, la fel ca si cele cu alteratia la bas,
Tnspre dominanta in stare directa. Relativ rare sunt acele cazuri, in care se adopta o
forma a contradominantei, orientatd inspre V6. Acordurile utilizate in acest sens
sunt 11*; (ex. 79a) si I1* 3 (ex. 79b):

ex. 79a ex. 79b

K 2810 . Bﬁ,m %F—!hﬁ"ﬂrfo Fretie o0 o,
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Vezi si K. 247/V m. 2-4 (major); Vezi si K. 457/IT m. 26-28; K. 475, Andantino, m.
69-70; K. 334/11 m. 3-4 (minor)

K. 457/11 m. 30-31 (minor)

O acceptiune speciald o dobandeste tertcvartacordul micsorat al treptei a
IV-a in tonalitate minora, condus adesea pe V in stare directd. Particularitatile
melodice din ex. 80 valorifica o formula semicadentiala tipic mozartiana (comp. cu
ex. 44a, 45, 46a).
ex. 80

In schimb, in lipsa rezolvirii figurate a septimei (ca in exemplul de mai sus),
inldntuirea DPIV®,43 — D promoveaza un colorit romantic desi, cu acceptiunea unei
cadente plagale, relatia se gaseste deja in muzica lui Bach (ex. 81),

ex. 81
Bach, Coral nr. 288 ~
) |
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reluatad de catre Beethoven

ex. 82
Beethoven, Cvartet de coarde op. 95711
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si mai ales de catre Brahms,
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ex. 83a ex. 83b

Brahms, Capriceio op. 116, nr. 7

f o .\ « | A Brahms, Requiem/Vi
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Aparitia ei in creatia mozartiana*®pare a fi investitd cu expresii de tentd

romanticd. Exemplul 84 confirma aceasta particularitate, intrucat apartine unei
lucrari ce contine si alte trasaturi romantice in limbajul ei armonic (vezi ex. 55 si

57a):
ex. 84
K. SI6/1V, Introd. (4dagio) .
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Vezi si K. 387/IV m. 48-49; K. 406/1V m. 144-145 si m. 187-188

Aspecte melodice caracteristice ale introducerii sau pardsirii alteratiei in
discant sunt deosebit de frecvente. Cu o pondere insemnata se afirma rezolvarile
cromatice pe VII, VII” sau V%, sub forma unui tricord descendent cromatizat,
constituind o analogie la modalitatile similare de rezolvare ale alteratiei din bas (vezi

ex. 34):
ex.85%a .. ex.85b ... ex. 85¢
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DP sub forma treptei a Il-a in stare directd (cu sau fird septimi) cunoaste
frecvent acest tip de rezolvare (vezi ex. 3). Ca o caracteristici comuna acestor
rezolvari se afirma aspectul accentuat al contradominantei, ce cunoaste Tn major si
rezolvarea prin cromatizare paralela spre subdominanta minora ca acord de pasaj
ex. 86
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46 Continuarea unui tertcvartacord micsorat pe un acord major in stare directd apare si sub forma VII4#3 — I#
piccardian (vezi K. 173/1V, similar ex. 82, m. 7-9).
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Vezi si K. 309/I1 m. 6; K. 332/II m. 70-71, sau, preluarea rezolvirii cromatice intr-un alt
registru (ex. 87),

ex. 87
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uneori subinteleasa in figuratia armonica si melodica (vezi si K. 378/1 m. 83-84; K. 453/111
m. 243-246 s.a.).

Tn tonalitate minora, alteratia din discant in acordurile de sextd marita, se
rezolvi pe dominanti, adesea cu intarzierea V*® 43 sau V™8 75 4.3), particularitate
mostenitd, poate, de la C. Ph. Em. Bach:
ex. 88

C Ph.Em.Bach, Sonata Sol/IlT
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Vezi si K. 333/I1 m. 71-72, precum si €X. 222 si 277

Intarzierea V7*® apare mai rar intr-o voce de mijloc (K. 334/11 m. 4) sau se
rezolvd cromatic descendent, ca intdrzierea septimei (V'*'), corelati cu alte
intéarzieri.

ex. 89
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Tn fine, introducerea alteratiei in discant se realizeaza, la acordurile de sexti
marita sau de septima micsorata, adesea printr-un salt de septima micsorata (saltus
duriusculus):
ex. 90
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Vezi si K. 310/ m. 42; K. 482/ m. 138; K. 516/II m. 3, precum si eX. 112 (cu secunda marita: K.
312/111 m. 117; K. 332/1 m. 121-122)
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EXCURS: ,,Cvintele lui Mozart”

Fenomenul asa-ziselor cvinte mozartiene este legat de cvintsextacordul
marit cu functiune de contradominanti, rezolvat pe dominanta in stare directa® .
Interdictia privind cvintele paralele in conducerea vocilor se inscrie ca un capitol
aparte al armoniei functionale. In fata recunoasterii unor exceptii in creatia marilor
maestrii, s-a preferat o eticheta (Mozart, Scarlatti sau Mendelssohn), in loc sa se
cerceteze, dacd nu cumva in asemenea situatii domina o necesitate artistica unica,
sau anumite legitati care, prin specificul lor, sunt capabile sa anuleze alte legitati, de
natura mai generala. Astfel, sfera de aplicabilitate a exceptiei raimane limitata la un
anumit stil, dincolo de care poate doar sugera influenta stilisticd, multumita unui
termen nefericit ales*:

ex. 91
H. Woll, Nicht zu langsam 3
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, ... un lied pe text de Morike armonizat deosebit de colorat. Cvinta lui
Mozart apare in acest context destul de deschisa intre vocile externe; oare un gest
amabil, o aluzie fina la adresa poetului care 1-a adorat atat de mult pe Mozart?” (98,
p. 67). La antipodul acestei idolatrizari se situeaza Schénberg (90, p. 297): ,,Cvintele
lui Mozart sunt permise, nu pentru cd suna bine, ci pentru ca le-a scris Mozart”.

" Despre acordurile de sextd mdritd, Federhofer (22, p. 78) afirmd in mod gresit ca ,,introduc intotdeauna o
modulatie sau inflexiune spre dominanta” (s.n.). Acordurile in cauza subliniazd functiunea dominantei, dar nu
moduleaza in tonalitatea dominantei (cf. ex. 54b, ¢ cu ex. 58a; vezi si ex. 60a, 61b, 62, 67b, 68, 69 s.a.).

% Presupunem ca termenul a fost consacrat de Tappert (1869), fiind preluat, probabil, de la Dehn. Tntrucét
exemplele, pe care le aduce Tappert in legatura cu cvintele mozartiene sunt (cu o exceptie) citate gresit, cele
recunoscute de el cu privire la cvintele scarlattiene pot fi, mutatis mutandi, valabile si pentru cvintele mozartiene:
,Profesorul meu Dehn nu a permis elevilor sdi sa nesocoteasca traditia; totusi, a recunoscut ca anumite cvinte
paralele ca de pilda cvintele lui Scarlatti, suna destul de bine. Nu stiu, de unde provin ele (s.n.) si daca, intr-adevar,
apartin unei lucriri a celebrului italian (99, p. 16-17). n analiza finalului Simfoniei Jupiter de citre S. Sechter (ca.
1820), termenul incé nu apare, iar referitor la m. 223-224 (ex. 97) se afirma doar (92, p. 24): ,,Nu pot sa decid, daca
Mozart nu a observat cvintele de la m. 223, sau le-a scris intentionat; remarc doar ca s-ar fi putut ocoli cu usurinta”
(prin V&5 45, n.n.).
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Trecand peste prezentarea eronata a acestei probleme de catre unii autori ca
Maler®®, Grabner®, Unger®!, Schénberg® si altii, ceea ce in mod curent se intelege
prin cvinte mozartiene este inlantuirea cvintsextacordului marit de treapta a I'\V-a cu
treapta a V-a in stare directa (ex. 96).
ex. 96

3 ©
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3
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Transpunerea pe tonica, in sensul celor ardtate de Maler sau Grabner (ex.
92, 93), nici macar in intentie nu poate fi sesizata la Mozart — este 0 succesiune
armonica ce va fi utilizatd abia dupa Mozart (vezi p. 14).

Rareori se mai specifica, intre care dintre cele patru voci pot apare aceste
cvinte: dupa Tappert (99, p. 77) ,,in toate vocile”, dupa Molnér (66, p. 56) ,,intre bas
si 0 voce de mijloc”, dupa Tiulin (100, p. 77) ,.intre bas si tenor”.

Discutarea cvintelor mozartiene este insotita doar la foarte putini autori de
un exemplu concret. Stéhr (96, p. 52), Richter (81, p. 86-87) si Weigl (106, capitolul
Reguli de conducerea vocilor), permit asemenea cvinte, fard a le numi mozartiene,
prezentandu-le doar sub forma schematica. Autorilor deja amintiti (cu exceptia lui
Tappert), care raman datori cu exemplul potrivit din literatura mozartiana, li se mai
adauga Thuille (58, p. 401), Siklo6s (93, p. 84-94), Tiulin (100, p. 33), Kesztler (48,
p. 198), Szélenyi (98, capitolul Cvintsextacordul marit) si Pagcanu (77, p. 112 si p.
116). O pozitie aparte ocupd Molnar (66, introd.), care exemplifica cvintele
mozartiene cu un citat beethovenian (vezi ex. 98).

4 Cvintsextacordul mirit are in vocea inferioard SN (+), la vocea superioari sensibila. inlz“mguit cu T sau t, rezulta
cvinte (mozartiene) paralele” (61, p. 53)

..
ex. 92.

S
’ T DV

%0 Asemenea Leittonquinten (cvinte cu sensibile multiple) apar frecvent deja la clasici, ele se numesc cvinte

mozartiene” (33, p. 123 si 34, p. 186)

éd o

@ o = o

{ : bbz‘is '
ex. 93.
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1 Sunt permise ... asa-numitele cvinte mozartiene si cvinte scarlattiene, din cauza evolutiei lor armonice” (?),

(104, p. 50)

ex. 94 é
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52 ex. 95
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O serie de citate din creatia lui Mozart se prezintd sub forma falsificarii
aspectului lor original. Astfel, Weiner Leo (107, p. 103) prezinta cunoscutul caz al
cvintelor paralele din K. 551/IV cu modificarea notatiei: mib n loc de re# (ex. 97a),

fragment citat corect de catre Tappert (ex. 97b):
n”ﬁ?;fﬁ
. bo

ex. 97a ex. 97b

Fata de aspectul schematic al cvintelor mozartiene (vezi ex. 96), precum si
fata de practica scriiturii preconizata de tratatele de armonie, se constatd urmatoarele
deosebiri:
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- 0 scriitura la 5 voci (nu la 4 voci)
- rezolvare pe V' (nu pe acord consonant)®
- caracterul disonant al acordului de rezolvare apare subliniat prin
intarzierea V4-3 (pregatita®’)
- modulatie enarmonica (mi:V-Do:l) care, prin ortografia originala,
se indeparteaza considerabil de contextul neproblematic al ex. 96.
Sunt patru aspecte, prin care exemplul dobandeste un caracter particular,
distantandu-se evident de modelul de scoala al cvintelor mozartiene . De altfel, si
exemplul beethovenian, amintit de Molnar (66, introd.),
ex. 98

Besthoven, op. 57111

g

b b
L =
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prezinta devieri similare de la notatia schematica: desi nu este vorba de o modulatie

LR

enarmonicd, notatia adopta totusi varianta enarmonica (mi in loc de fab), Tn spiritul
fragmentului mozartian. Apare, de asemenea, rezolvarea pe acordul disonant de V'4.
3.

Citatele din operele mozartiene, pe care le prezinta Tappert (99, p. 78-79, vezi ex.
100a, 101a, 102a), Lemacher-Schroder (57, p. 120, vezi ex. 103a), Grabner (34, p.
186, vezi ex. 103b) si Sposobin (95, p. 206, vezi ex. 103b), provin din extrase de
pian, partiturile prezentand cu totul alte imagini.

%3 ,Urmitoarele puncte trebuiesc verificate, inainte de a considera gresite cvintele: pct. 7 — dacd cele doud acorduri
sunt disonante sau nu. O reguléd poate suferi mai multe exceptii in cadrul unei scriituri disonante” (Marpurg, 1755,
citat din Tappert, 99, p. 12).

5 Efectul cvintelor paralele poate fi considerabil diminuat, daci cel putin o voce, care nu participa la paralelism,
ramane pe loc”.(Weigl, cap. Reguli de conducerea vocilor).

ex. 99 * "
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EXEMPLE CITATE DE TAPPERT

ex. 100a ex. 101a ex. 102a
Act I, ap. 16
Act L nr. 10, Arie (Constanze) Db NN 4, (e e
L 7 B s i 2
3] ¥ r
b - # ;!c'lﬁ,)(?r:lx'lr'ﬂl f‘ f - . .
ol L 1* Db T3 bl |JSda e LT
e ! > 3 8 "% g te bz g
U g * | f [ - - =
e e e
), | "‘T e et tiE=Ff=se=sssaa
ORIGINAL
ex. 100b ex. 101b ex. 102b
K. 384, Die Engfihrung aus dem Serail
- K. 384, DieEnfinung Barbarina .é:’,g pEEE ] B E :: == . 45, r‘i.z
aus dem Serail doch  man-che ge - hei - me  Sor= gen Ob. l%" ,‘;i" gt
" /;QL.’ . ﬁﬁﬁi AL Mo o ,\.h,#,&
= Wl |t flmErr
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Ob. |Hey?—= - r o e
b ¥ 5 éagv = 5 \"larl EP . I !E! '-J"
CB“;:elt;l; {gbj 5. é #'H via. |18578 —F DG, ‘;‘ruf f f §|") 5
- % E t ) i - do india-vo | la-to
o [T 2 Viecn, DR Bt [[957 2 2
m.l m.7 8 a m.I71
Citat de Lemacher-Schrdder: Citat de Grabner — Sposobin:
ORIGINAL
ex. 103a ex. 103b ex. 103c
Lie Nﬁ;‘z di Fl:,flru 23 cn
N
Vin. LTI @D > § q: d. - b'
Cavating ki Figaro Cavatina lui Figaro .| | ) EL ’££\
* h 1 I Mla. 22
ébl’hJ,- J . g el tsee. | e b E;'%DE
¢ —J |= \'j' % lirq Barbarina é)lflb"g’— fee o P
[hd ) P D ol
‘):L‘b s - . S R "’7— i vie. b, [[5ro8e—s =:
‘ | DD m.14 ‘

(Lemacher-Schroder mai mentioneaza: vezi si K. 504/II m. 25 si m. 112)

Dupa cum se observa, infatisarea originalda a exemplelor 100-103

caracteristicd ce poate fi intalnita foarte des in creatia lui Mozart la inlintuirea D°
V&5 — V.

Astfel, pauza poate fi chemata sd intrerupa paralelismul, practicd larg
raspanditi nu numai in Clasicismul vienez. In legatura cu succesiunea DP V%5 -V,
si Haydn ocoleste cvintele paralele cu ajutorul pauzei:
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ex. 104a,
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Vezi si K. 454/ITI m. 140-141, precum si ex. 338)
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ex. 104c
Haydn, Cvartet op.54 i 1AV
e e S
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Rezolvarea pe dominanta cu septimd, ca in ex. 104b (dar fara intirzierea
V4-3 ca in exemplul 97) apare la Mozart si fara pauza (ex. 105)m, inscriindu-se n
categoria acelor exceptii, pe care le admite Marpurg intr-un context disonant (vezi

p. 49).
ex. 105
K. 4031
o a o Hoo b“
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rezolvarea unor
elemente din cvintsextacordul marit poate fi preluata prin intrarea unui alt
instrument (ex. 106), similar procedeului observabil n ex. 65 (cvintsextacordul
micsorat continuat pe V in stare directa, in loc de rasturnarea I-a). Starea directa este
determinata de intrarea violoncelului, vezi p. 39)

Concomitent cu Intreruperea continuitdtii prin pauza,

ex. 106
K. 218/
< be- )
D, ‘ <
Ob. [v’n e = -
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O modalitate de ocolire a cvintelor paralele, amintitd de unele tratate mai

vechi®® care Tnca nu cunosc termenul de cvinte mozartiene, recomanda un schimb

55 Albrechtsberger (2, p. 31): ,,Sexta mirita cere o tertd dublatd sau o tertd mare cu triton (anume cvarta maritd);
sau o cvintd perfecta cu tertd mare, dupa care insd nu poate urma un acord perfect, ci un cvartsextacord, pentru
evitarea celor _doud cvinte perfecte”(s.n.)

Widmann (108, p. 40): ,,Continuarea fireasca a cvintsextacordului produce cvinte paralele, ce pot fi evitate ..
feluri™:

. in trei

ex. 107
g é, g“?hu.;& ﬂga 48 KS" = 3§
f): < o o o © o

Schimbul de pozitie (dupa modelul ex. 107b) in discant
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de pozitie interior, prin care cvintsextacordul se transforma intr-un sextacord marit
(vezi ex. 68, 101b, 102b, 103c). Evitarea unor paralelisme in conducerea vocilor
prin schimb de pozitie este un procedeu de largd raspandire, prezent si in
armonizarile de corale de Bach (ex. 109a, b)

ex. 109a, 109b
Bach, Coral 141 Bach, Coral 195
P | o {2\ ‘ -
P,..- bv - _bﬂ“b"_—x"‘lh W
D] ﬂt
bl P ol
B e 6’): > 4 s : =
— i i f i | ;

interior) se observa in exemplul 110a (comp. si cu 107b si 110b), iar in exemplul
110b, cvintele sunt ocolite dupa modelul recomandat de Widmann (vezi ex. 107c)

ex. 110a ex 110b
K. 2871V — -
vi. [(4h L}EF " T!_—‘ ftE fele.,
ab &5 =
o
e R === K 341
_ Gyl J | [Tr——
Vi o st T e | P
a gﬂ%— = o — \ijr ﬂg 77 ﬁf = r\‘-
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viesch [y 2 PRy § v %y YH e fe e rf = ;—!
s w1 DDIVe v — : :
* 1

Paralelismul deschis se evita in alte imprejurari prin nerezolvarea septimei
din cvintsextacordul marit, caracteristica ce cunoaste mai multe aspecte:
Salt descendent de cvartd micsoratd spre sensibila,

rezolvarea septimei din cvintsextacordul marit fiind
preluata de catre o alta voce, fie in acelasi registru dar la alt
instrument (incrucisare de voci), fie transpus la octava
(registru diferit). Si aceste particularititi se intalnesc cu
semnificatii identice in creatia lui Haydn

Haydn, Simfonia 42/1
k
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ex. 108 "
apare foarte rar in Clasicism, mai frecvente sunt cvintele paralele de la micsorat inspre perfect, intre discant si alt

(vezi si ex. 69a, 77a, 121).
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ex. 111a ex. 111b

Haydn, Cvartet op.64 nr. 5/1
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ex. 111c ex. 111d
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- Salt descendent de septimd micsoratd, incad in cadrul
cvintsextacordului marit, de pe septima de acord pe

sensibila artificiala
ex. 112

K. 333/111 l
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5b
- Salt ascendent de tertd, pe fundamentala acordului de
rezolvare. Tn locul cvintelor paralele apar octave ascunse
(vezi si ex. 100b)
ex. 113a ex. 113b
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% Vezi si ex. 44a, c, 80).
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Asemenea octave ascunse in relatia DP — D sunt prezente, n mod similar,
si In creatia lui Haydn.

ex. 114
- D'—
é bE - a(?
22 JJ e
)¢
E - rl’ - . r
- Nerezolvarea septimei, acordul de dominanta apare eliptic
de cvinta, in pozitia tertei:
ex. 115
K. 28311
D4 et e TITT feTer e, sssimrarms=—
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Rezolvarea pe cvartsextacordul de intarziere al dominantei (V®® 43) este
cunoscuta si uzuala, fiind ilustratd de ex. 70a, 78, 89.

In ceea ce priveste figuratia armonicd, parerile teoreticienilor sunt
contradictorii:  dupa Marpurg si  Tappert (99, p. 40, -capitolul

Zergliederungsquinten), cvinte rezultate din figuratie nu constituie o gresealda in
conducerea vocilor:
ex. 116

Bach, Toccata re minor, BWV 365

Dupa Thuille (58, p. 402), ,cvintele rezultate din figuratia acordica se
apreciaza la fel ca si cum vocile respective ar suna concomitent. Cu toate acestea,
ele sunt frecvent doar aparente si dispar printr-o frazare adecvatd a motivului de
figuratie®””

Tn scriitura instrumentala a lui Mozart, asemenea cvinte apar destul de des.
Indiferent de faptul ca se coreleaza cu cvintsextacordul marit:

ex. 117
K. 48211
1 e P He
P i A=
=V e i a fio -
© 14 —
hel _o® be o é

Sau cu o altd inlantuire armonica,

57 Comp. Riemann-Lexikon, 7. Aufl., pag. 1049.
53



=
0
@
=
=

R

Jx

i

Vi  —

e C_——
v

EESaE
Vezi si ex. 252

nu poate fi vorba de cvinte paralele intre doua voci, pentru ca figuratia acordica

constituie un singur plan (acompaniament armonic) si nu un conglomerat de patru
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Ceea ce fara rezerve poate fi apreciat ca fiind un paralelism deschis de
cvinte mozartiene, este promovat de ex. 119, spre care trimite si Lemacher-Schroder
(57, p. 120, vezi p. 50):
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ex. 119
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Asemenea cvinte se coreleaza insd mai degraba cu o scriitura la mai multe
voci, ca in exemplele de mai jos (in ex. 120b este promovat si aspectul octavelor

= -+ = —— e
1
54
ascunse, observat la ex. 113 a, b si ex. 114)

ex. 120 a
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ex. 120b
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Exemplele de mai sus confirma teza lui Molnar, dupa care asemenea cvinte
apar intre bas si 0o voce de mijloc (nu numai intre bas si tenor, dupa cum afirma
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Tiulin, vezi p. 48), iar constatarile lui Tappert (in toate vocile) precum si cele ale lui
Unger si Schonberg (ilustrate prin exemple neadecvate, vezi p. 50) sunt infirmate.

Simpla constatare a fenomenului in creatia lui Mozart — fenomen de altfel
foarte rar — nu constituie incd un raspuns la intrebarea dupa sensul unor astfel de
inlantuiri. Explicatia teoretica 1si gaseste sprijinul in dezvoltarea limbajului armonic
cromatic, care acorda prioritate rezolvarii sensibilelor artificiale chiar si atunci cand
implica anumite paralelisme. Dintre teoreticienii citati, doar Grabner (33, p. 123)
reugeste sa dea explicatia cuvenita: , Interdictia paralelismului de cvinte este anulata
de cerinta mai pronuntatd a rezolvarii sensibilelor”. Termenul de Leittonquinten
(cvinte prin rezolvarea sensibilelor), preconizat de Grabner, caracterizeaza
fenomenul sub raport teoretic cat se poate de bine, pe cand acela de cvinte
mozartiene arata ca, probabil, Mozart a introdus in practica sa personald un mod de
conducere a vocilor, ce plutea in aer, dar care la contemporanii lui, precum si in
creatia sa proprie, a fost totusi mai consecvent evitat decat aplicat. Ca atare,
subintelegerea unor particularitati stilistice prin termenul de cvinte mozartiene este
deformatoare, atdta timp cat nu se tine cont de elemente stilistice cel putin la fel de
caracteristice (si in orice caz mai numeroase), prin care se manifestd o tendinta
conservatoare, dar declarata, de evitarea unor paralelisme, apelandu-se la alte licente
in conducerea vocilor.

De altfel, succesiunea armonici D® —D nu prezintd doar posibilitatea
inerentd de realizare a unui paralelism de cvinte perfecte ci, cu aceeasi frecventa, in
muzica lui Mozart apare si progresia de cvintd micsorata urmata de cvintd perfecta
(vezi ex. 69a, 77a). Relatia, in care dominanta in stare directd este precedata de un
acord de septima (DP:IV™) contine, de asemenea, astfel de paralelisme, fird a fi
limitata doar la stilul Iui Mozart:

Ex. 121a ex. 121b
Bac}; Coral 32 -~ 4 Haydn, Cvartet op. 54 nr. /11
(IS e Pa— G | ]
oF Ty TE e .
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=7 s

Vezi si ex. 166

In problema paralelismului de cvinte perfecte la distanti de semiton,
conceptia lui Mozart pare a fi tributard inca traditiei. Exemplele, prin care se
manifestd o preocupare constantd de ocolire a paralelismului sunt prea frecvente —
si nu mai putin mozartiene — pentru a nu fi luate Tn considerare. Surprinde indeosebi
varianta cu octave ascunse (vezi ex. 100b, 113 a, b), prin care aceastd tendinta
dobandeste chiar o pondere subliniatd. Abia cu ultima perioada de creatie incepe sa
apara paralelismul deschis, 1n inléntuirea cvintsextacordului marit cu dominanta in
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stare directa fara septima, (vezi ex. 119, 120a, b), aspect ce se completeazi insa cu
rezolvarea pe dominanta cu septima (vezi ex. 97b, 105).

Fenomenul va lua o amploare mai mare incepand cu Romantismul tarziu
(ex. 122a), nefiind strain nici muzicii secolului al XX-lea (ex. 122b, c):
Ex. 122a ex. 122b ex. 122c¢
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lata in concluzie, diferitele forme de contradominanta si rezolvarile lor:
ex.123
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2. Contradominanta in corelatie cu alte dominante secundare

Combinatia diferitelor dominante secundare cunoaste, in muzica lui
Mozart, o utilizare largd si cu cele mai variate semnificatii. In principiu, se
deosebesc doud aspecte fundamental diferite:

a.

DP este precedati de alte dominante secundare. In aceste
imprejuriri DP se afirmi cu rolul unui stabilizator tonal (cadenti
sau semicadentd), in acelasi sens in care, intr-un context mai amplu
si mai complex, va Tncheia fluctuatii tonale (vezi p. 106). D° se
profileaza astfel in prim plan, asemenea unui primus inter pares.
DP este urmati de alte dominante secundare, caz in care D° are
doar un rol tranzitoriu Tntr-un context cromatic, fara a se evidentia
cu o semnificatie armonica speciald. Nivelarea specificului armonic
al contradominantei este consecinta unei cromatizari generale
(adesea axata pe o linie cromatica mai mult sau mai putin extinsa),
ce survine si atunci cand DP este precedati si urmatd de alte
dominante secundare.

Diferentierea acceptiunilor va fi specificata, in continuare, prin mentinerea
simbolului functional DP doar pentru primul aspect, pe cand reducerea importantei
contradominantei in cel de al doilea se mentioneaza sub forma (D)-D (= dominanta
secundara pentru D):

ex. 124a ex. 124b
K. 247V
P S— #: —— ‘J} » K. 465/1V
& s o - ) e e -
oorpir F © £ - ———
o) 5 # ﬂ-.; £ h\ﬂ h-\ﬁc . ° L L‘r
'L: Y T 4 V i /_U__H_l_L - .
? PP S
Fa e ! — I— s
(D)- VI DD \j; Do =" O)- V ()-vi =
a. Precedata de dominanta subdominantei — (D) — S, sau (D) — Sp — aparitia

contradominantei se prezinta ca o amplificare a tensiunii armonice, afirmata
de aspectul derivat. Frecventa deosebita a succesiunilor de tipul (D) — S —
DP — D este ilustrati prin consolidarea lor in modele armonice, printre care
se evidentiaza, cu o pondere accentuatd, axarea succesiunii pe un tricord
cromatizat ascendent. in functie de locul aparitiei (bas sau voce superioara)
a tricordului cromatizat (declarat sau latent), vor rezulta mai multe variante.
Forma acordicd a contradominantei (IVV sau Il, simplu, dublu sau triplu
alterat) precum si modul de rezolvare (cu sau fara intarzieri pe dominanta)
constituie elemente variabile Tn cadrul modelului:
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ex. 125

Model 1
nrs Pt S g kg bo o =
p A e o1& © - © © PSR _ERY = i
E s — = o it = T =S 1
o #
a) b)
0 o e O ps o O
iusj 8 8 8 1t ;; 8 8 8 i
) d)
5.7 b=d = b " b 4 o
2 o o O e o b3S in————H5 8 1
(5)" z to o fo e pne—" 1l
a) b)
0 o o " o o " m o

. 253/111 m. 60-64; K. 279/11 m.8-10;

. 334/VI m. 159-161; K. 406/11 m. 28-31;
. 428/1V m. 49-55; K. 481/111 var 6, Coda
. 488/1 m. 276-284, s.a.

. 280/11 m. 58-60; K. 310/111 m. 94-98;
.421/1V m. 118-120, s.a.

. 281/1 m. 14-16; K. 465/1 m. 186-189;

. 458/1 m. 231-239; K. 488/111 m. 402-405
.515/11, Trio, m.9-16; K. 551/1 m. 47-49

Pentru 1 b, minor, vezi: K. 550/111 m.23-26

Pentru 1a, major, vezi:

Pentru 1 a, minor vezi:

Pentru 1 b, major vezi:

AAARAARXAXXRXAXAARAARAR

Cea mai caracteristica dintre variantele modelului este cea cu cromatizarea
divergentd a vocilor externe (1c) care aduce, ca o voce contrastantd, un tricord
descendent cromatizat (recte tetracord partial cromatizat).

ex. 126
Kl.zx-xz,f[ ‘ lﬁ
6rr . o . = b
D G v
—
0 be e s Siepr behewif
G Y = = = |
L2 ~— [ [
L7
Pentru 1 c, major, Vezi: K. 296/1 m. 103-112; K. 380/ m. 110-114; K. 406/l m. 28-34;
K. 499/111 m. 83-86; K. 516/1 m. 88-90; K. 543/1V m. 221-230 s.a.
Pentru 1 ¢, minor, vezi: K. 284/111 var. 7 m. 3-4; K. 457/l m. 139-141; K. 516/1 m. 225-228;

K. 550/1 m. 229-230; K. 576/11 m. 36-38, s.a.
In tonalitate majora se remarca totodata o frecventa mai subliniatd a

contradominantelor sub forma acordurilor dublu si triplu alterate, in comparatie cu
un context lipsit de alte dominante secundare. Astfel, tertcvartacordul marit (french
sixth), este acum mai frecvent utilizat si in major, aparand in K. 465/IV la
deschiderea partii (ex. 127a) , dupa ce incheierea Trio-ului premergator apelase la

acelasi model, dar in tonalitate minora (ex. 127b):
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ex. 127a (model 1d Tnh major) ex. 127b (model 1d in minor)

K. 4651V -~
p = — ] 8 P . Y S
- e " L * & ! N . a— P R
G 2 bt F‘Ljr E ;ﬁlg‘ :
: g gls BbES o0 Ef E2ddd
i ead =aa IO S R 0§ G S A R S
= = = =
oy - IV DDs  Ilog ’ D v D) Ve DDbII6# -
H i
Vezi iz K. 284/I m. 13-17 i m. 30-34 Vezi si: K. 284/ var.7 m. 14-17; K. 550/11
K. 287/111 Trio, m. 9-16; K. 428/l m. 34-44, s.a. m. 45-48 si m. 116-119

Cromatizarea paralela (model 1e) intervine, similar exemplelor precedente,
cu scopul de a intensifica cu ajutorul a inca unui element cromatic, tensiunea

indreptatd spre dominanta:
ex. 128 (model 1e)

K 453111

hu%bw‘b' . o o l |
e e e e
"
A he Jb‘ J‘ be th’J be
f)!ﬂf ! ! ¥ r

| e — LS
m.126 ! !
(M) Iv DDy IVey

Vezi si: K. 457/1I m. 5-9; K. 516/1 m. 196-201; K. 546 m. 5 de la sfarsit

Un al doilea model, de asemenea larg raspandit in creatia lui Mozart, se
reliefeazd in baza unui tetracord ascendent repliat al basului (ex. 129a, D cu aspect
nemijlocit), in unele cazuri cu eliziunea acordului de pasaj intre S si D (ex. 129b,
DP cu aspect derivat). Si in aceste imprejuriri, D din tonalititile minore este
frecvent un acord de septima micsoratd sau de sextd marita:

ex. 129
Model 2
pP8 by q " o bo o 2 iy )
GRS o (%) o HE 8 4
a) b)
D 8 | a 4 o bo - s kg .
(GRS o A8 i o 8 f
a) b) :
Pentru 2a, major, vezi: K. 284/111 var.12 m. 27-29: K. 458/1V m. 68-73; K. 543/ m. 18-25
Pentru 2a minor, vezi: K. 281/111 m. 56-59; K. 457/111 m. 12-16; ex. 104a
Pentru 2b, major, vezi: K. 281/1 m. 63-68: K 428/1 m. 34-40; K. 454/11 m. 39-43; K. 303/l m.
36-42
ex. 130 (model 2b, minor):
K. 520
@b”bg e 75qgi’ﬁ.ﬁ.'.—1‘/ptzr ngﬁﬁ ﬁ‘- P;
be o b
P o ———— . P e T
\3%_ e B e o 5‘:1:,},?
— A P = o
Y= P Al e Ty
) hﬂ‘.‘————/‘l (Ins v SN(6) be W"; g
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Desigur ca modelele de mai sus nu constituie o schematizare a procesului

de creatie mozartian, ci doar reducerea la anumite elemente esentiale, prin care o

mare varietate armonicd, melodica si ritmicd prezinta trasdturi comune, ce apar cu
o frecventd accentuati. Alte aspecte ale succesiunii (D) — S - DP - D sunt:

e modificiri® mai mult sau mai putin substantiale ale modelelor

mentionate:
ex. 131a (1b var., major)
Kzi'"‘m e e
5 = T = =
o orfaeter et e bel e e belg
I = e ¥
ex. 131b (1c var., minor)
K.421/1
9. ; : : II‘ ; 17 " ! |I\ — L A
3 B e Z - =i =
N e 0 W Y 0 NI N ST P N
ES T PRI P
re-r' (D) v DD u7
#
e combinatii intre anumite variante:
ex. 132a (1c+1a, major)
L4531 N— . 2
fime JBE L, e e oy, eti e T
o F——F P e T er®
% - s grall Tl
0= — -
&' v Tev el oopo [~ 3 3 ,
o e et e d k
Dy i v (D) v DD D
ex. 132b (2a+1e+1d, minor)
K 551/11 (extras armonic)
£\‘n ul- "‘y‘- “1‘ l“al- "‘-‘ HJ
e ot A,
bg—tg 2 be e be
7 AN R Sl ; T 1T |
b i
o m23 SN - (D - v DDIVe# Ve - 5
43
Vezi si K. 465/I m. 65-69; K. 543/I m. 62-71; K. 589/I11 m. 83-89: s.a.
e aparitii cu un profil particular
ex. 133
K. 387/1
P S e v N — ——— A
S B ST e S A Ak
- )
I P TP VI e - PR AP el B F—
e e e 8 =St i
m 1 ! I ID DD D6

=
dodn

%8 Vezi si capitolul Tetracordul cromatizat.
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Cazuri particulare le constituie si acelea care aduc treapta a l1-a sub forma
unui acord major, astfel incat se succed trei dominante (DD® - DP - D), in stare
directa sau rasturnare, prin cromatizare deschisa sau latenta, in progresie secventiala
sau nesecventiala. Exemple cu totul particulare promoveazia dominanta a treia
(DDP) sub forma unui acord de sextd marita (ex. 134b):

ex. 134a ex. 134b
b, g he ”%L Q;l ;l -
|2 “ 3 K. 2717111
; f 1 v /N bo o by by |
% b v N - N T
e 9.2 e :
R i I b b T
Don - DD - D - T (D) - v DDD - DD - D T
Vezi si K. 282/I1 m. 12-14; Vezi si K. 406/ m. 216-221; K. 595/ m. 171-173

K. 309/111 m. 202-204

Precedati de dominanta treptei a VI-a — (D) — VI, DP apare cel mai des in
urma unei cadente evitate, conform modelului 3a. Alte aspecte, mai putin frecvente,
permit totusi sesizarea unor prototipuri, printre care retine atentia in mod special

modelul 3c, care, sub raportul evolutiei basului, se inrudeste cu modelul 1a (vezi ex.
125)
ex. 135

§/— - - o . 8 oy - # 2 .
O o w1 g

a) by
Pentru 3a, major, vezi: ex. 124a; K. 302/1 m. 4-8; K. 271/1 m. 235-238; K. 309/111 m. 65-70;

K. 458/1V m. 113-121; K. 533/11 m. 44-46; K. 421/11 m. 25-26; K. 481/ m. 99-104; K. 279/11 m. 46-
50 s.a.

ex. 136 (model 3a, minor)

K. 5161

P b_ff.#ﬁt_.fr

m— & o™ O "hey

.

P - ;f

N — fﬁ#!r cee o d !
(3

R 3 : —
2 ot el Tl L Fpwee T5]°
—— ¥

D)

Pentru 3b, major, vezi: K. 287/l m. 30-33
Pentru 3b, minor, vezi: K. 406/1V m. 209-215
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ex. 137 (model 3c major)

K. 4811
Db om— e | E— e -
e T aatads elg e - 3 P
ﬁﬂ_ﬁ = ] = S e
;hﬁbt - o e~
Db ol =T e . SEE e mm gestf =
o) R e i e
D] ¥ H T I
- he e P el P ol e T . -grﬁoﬁ»i
B T t t s o o s o o (& - | L 1 | ] T 1
SJ\»VU | I I 1 e —— 1 - ———
Dy - Vi - 1w - - - DD -

Vezi si K. 589/1V m. 55-60

Largirea tonalitatii cu ajutorul unui lant de dominante secundare, in cadrul
caruia DP se afirmi cu rol de incheiere, este deosebit de frecventi. Asemenea
succesiuni se apropie mai mult sau mai putin de aspecte secventiale, prin plasarea
sensibilelor artificiale in vocea basului. Tn tonalitatile majore se constati adesea
pastrarea aceleiasi categorii acordice pentru toate formele de dominante secundare,
chiar si in imprejurdri nesecventiale (ex. 138b). Avandu-se in vedere aceasta
tendinta spre unitatea spectrului sonor, acordurile de sexta marita sunt, in general,
absente intr-un asemenea context, predominand cvintsextacorduri si, mai ales,
acorduri de septima micsorata:

ex. 138a
K. 547111 —
G = T2 bl Tt e e e e e T
\d - A - - ¥ — Lr \VJ -‘I [ r [ D r
S N Ve P Y P E I )
AT G ie e B . e T R
4 T L Y “P‘ i EE | ____r
[15)) 1 (D) Vi - DD Dé 5 T
ex. 138b
K309/
) ere  ehe =
i H e b
3 ; bo e
‘ K : ?_etc‘
Dzt |8 S j' ]
Do {ll"i Ilgd- [;u-‘
(D) I (D) VI DD 43
ex. 138c
K. 466/111 b b
j geer 8 A . ?LL,-_,__Q £ a2 I
G F—F=5 z_j?x i ih‘r'ir‘l'
. —— N E—— - pyte £ ffe £
s !.:r.-;a; e e P e ifr T
v Vi - o) - Vi - ) w DD D

Alte cazuri similare: K. 301/1 m. 36-40; K. 305/ m. 108-114; K. 306/1 m. 18-20; K. 306/111
m. 125-136; K. 378/l m. 20-23; K. 458/1 m. 197-198; K. 170/111 m. 35-39.
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EXCURS: Tetracordul cromatizat in creatia lui Mozart™

In cercetarea interpretirilor armonice date de Mozart tetracordului
cromatizat, trebuie tinut cont de faptul ca acestea difera dupa:
1. mod (major sau minor)
2. locul de aparitie in factura intregului (bas sau voce superioara)
3. directia de migcare (descendenta sau ascendentd), precum si
4. dupa mutatiile pe diferitele trepte ale tonalitatii.
In toate imprejurarile, tonalitatea initiald poate fi mentinuti sau parasita,
conform necesitatilor impuse de functia tetracordurilor si de locul de aparitie n
cadrul formei.

a. Tn minor, descendent

Inainte de a studia acceptiunea armonici a tetracordului cromatizat in
muzica lui Mozart, se impune o succintd analizd a felului, In care este tratat
tetracordul diatonic (basul de ciaccond) in tonalitate minora, intrucdt acesta
constituie formula primara si, adesea, punctul de referinta subinteles al variantei
cromatice.

Prin integrarea tetracordului diatonic intr-o structurd armonica statica, quasi
ostinata , avem in fatd modalitatea cea mai simpld de utilizare, unde evolutia
stagneaza, evidentiindu-se doar miscarea melodicd a basului (ex. 220; vezi si K.
421/m.1-2). Mult mai frecventa este insa o evolutie ce include dominanta minora
(V® in pasaj) si, ca atare, acuzid reminiscente modale. Tendinta armonici
supraordonatd este orientatd de la tonica la dominanta majord, aceasta din urma
atinsi prin intermediul contradominantei. Cu aceasti caracteristicdi — D° — D — ca
ultimd verigd — se defineste aspectul tipic pentru muzica lui Mozart (ex. 74b).
Acceptiunea armonici este intrucatva diferita de cea a Barocului, unde D® se omite
n general in asemenea imprejurari (ex. 139).

ex. 139
Hindel. Messias, nr. 23

01, ol
’ll I’IUI """‘t <Yy ‘l) F=y LS )

[ f an a7 ; {7s -5 o o
@4 i R 2

J ‘A o =%
A ‘Ui)"i - <y
bha e R °

(Aceeasi evolutie, dar cu DP — D la sfarsitul evolutiei armonice la Mozart: K. 332/111 m. 55-
57; K. 304/11 m. 1-4; K. 576/11 m. 19-20 s.a.)
Intre aspectul diatonic si cel cromatizat, apare la Mozart fenomenul

tetracordului partial cromatizat. Obiectivul cromatizarii nu-l constituie treapta a

% Un studiu cu acelasi titlu (103) are in vedere rolul tematic pe care-1 dobandeste aceastd formula caracteristica in
creatia lui Mozart. In cele ce urmeaza, ne oprim asupra semnificatiilor armonice ale tetracordului cromatizat.
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VIl-a — subtonul se pastreaza - ci treapta a Vl-a, ceea cea imprima acestor turnuri
melodice, In minor, o usoard nuanti dorici. In cazul includerii subtonului intr-o
dominanta secundara pentru treapta a IV-a, apare o succesiune, descrisa la ex. 125c.
In numeroase alte cazuri insa, subtonul se interpreteaza ca I? (K. 523/1 m. 117-119)
sau V°® (ex. 140).

ex. 140

K. 3101
bt FEESE
s s

I| "I

fo 4o

Aparitia tetracordului partial cromatizat este adesea corelatd cu o modulatie
(relatie de terta mare ascendentd), a carei esentd diatonica se imbind cu o aparenta
cromaticd, mai evidentd Tn momentul acuplarii cu o inversiune modald (minor-
major, ex. 141).

ex. 141
O e s R b g
PR B .| Pa-P - PP PP
P ! f = bR z
N SJJ i = P

DD D

In acceptiunea armonica datd de Mozart tetracordului total cromatizat, se
vor recunoaste, Tn multe cazuri, interpretari ce se reconduc la aspectele observate
inainte. Prezenta latentd a cromatizarii partiale (ex. 140) se intrezareste in ex. 142a,
intrucat substituirea de terte (Si-Sib) n treapta a V-a nu se coreleaza cu o schimbare
acordicd. Apropierea de un colorit modal este evidentda (102, p. 92 si p. 107), ce
transpare si mai mult in cazul extinderii procedeului asupra treptei a IV-a.
Semnificativ este faptul cd acest din urma aspect apare doar in perioada de tinerete
a lui Mozart (ex. 142b)
ex. 142a

K. 45711 e &
. s . == —EH -
} | :%:?:ﬂ
= 1

A
S A e U

ex. 142b
Kol
D e = == : — :
R aadae FESTRFE T arErn s e
f M~ ™~ - _k\ |
e e e #;+4¥é£##%pqﬁ:j&
= ¥ } i I —1 [ —
I ! -’J
P i — ] P — W g;: - T
e e e e
. T — T -



Forma tipica de interpretare armonica a tetracordului total cromatizat se
realizeaza, in muzica lui Mozart, prin schimbare acordica pe fiecare sunet, ceea ce
corespunde unei tendinte de evolutie armonica.

Adesea, aceasta evolutie se situeazd chiar in prim plan, prin stagnarea
evolutiei melodice. Doar in momentul aparitiei contradominantei (acord de sexta
maritd), planul melodic manifestd o tendintd spre culminatie, asemanator
exemplelor 142a si 143 (passus duriusculus, finalizat melodic, intr-un alt plan, prin
saltus duriusculus). Totodata, se observa ci si aceastd modalitate de interpretare
armonica constituie, de fapt, o largire a modelului 1c (vezi ex. 125)
ex. 143

K. 248

—

r
i i o it i Jrpeepee | & e e S
£

Vezi si K. 332/ m. 58-62; K. 594 m. 1-7

Frecvent, primul acord (T) se inlocuieste prin DD, astfel incat progresia
armonica prin succesiuni de relatii autentice afirma contradominanta asemenea unui
pilon, aflat la inceputul si sfarsitul evolutiei. Aceastd acceptiune este deja prezenta
in creatia timpurie a lui Mozart (cf. cu 142b) revenind, cu semnificatii motivice si
morfologice adancite, In cadrul creatiei mature:
ex. 144

ko1 813 3 38— —3 —8— 3 —38——3;— 37

P s 91t P ol = - - e =
St st T T T T T

(e # fo fe o

T

| e
N

e
N
™

e

DD - Dla - IVe - 35 VII l6/mi Ve DDIVéy v
Vezi si K. 406/ m. 13-20; Uvertura la opera Don Giovanni, m. 5-11

Fenomenul secventdrii armonice, promovat de exemplul de mai sus,
cunoaste insa si alte infatisari, corelate cu adevarate socuri, cain ex. 145 unde printr-
o relatie de tertd, se succed acordurile de Mi major si sol minor. Fragmentul apartine
tratarii de sonata si include, totodata, modulatia la relativa majora in momentul
incheierii progresiei cromatice a basului:

ex. 145
e - e =3 ok .
ot - = T ¢
o0 Ple st api fna) Pl e Sesy 242 P2y Ly Sn i A N

1 - - Vie - - DDIVe# - - Vo - - /sol 1 - - V1
74
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Cazuri similare ce promoveaza in acelasi loc (+) relatii de terta, prin salt,
mai apar in K. 421/111 m. 1-8 (re: V® — Do:l) si K. 516/I m. 20-24 (sol: V® —do: IV)
constituind, in tonalitate minora, elemente armonice caracteristice, ce vor reapare,
in tonalitate majord, in creatia lui Beethoven, (Sonata op. 53/I m. 1-9, Do: V° — Sib:
I). Aspectul inflexiunii (sau modulatiei) la relativa majora in momentul incheierii
tetracordului cromatizat, ilustrat de ex. 145, revine si in K. 247/ m. 98-101; K.
311/11I m. 119-122 s.a.

O a doua forma modulanta a interpretarii tetracordului cromatizat in vocea
basului, se realizeazad printr-un Tnceput de pe o tonicd majora in sextacord (nu
incheiere pe tonica majora in sextacord, ca in ex. 145), varianta cromatizata a ex.
141 (cu aceeasi inversiune modala minor — major).

ex. 146
K.A465/1V
- ! e - — T 1
S 1 i = — P ] 1
] 'L'J);.: b * ﬁgj crb; Lh-:: - E{A d J
B e — " : | > r" = £
Mib - - I
V2 - I6=s0lVI6 V6 (D) - IV - DD D = T

In acest al doilea caz, dominanta tonalitdtii minore spre care se moduleaza,
este fixatd prin D (ex. 146). Formele modulante inscriu deci relatii de terta: tertd
micd descendentd (quasi la ~Do: 1°, modulatie spre relativa majord) si terta mare
ascendentd (quasi Fa: 1°~la: V, modulatie spre relativa minora a dominantei).

Transplantarea tetracordului cromatizat, orientat de la tonicd spre
dominantd, Intr-0 voce superioard, investeste un pronuntat caracter tranzitoriu, prin
interpretarea lui, fie Tn sensul unor note melodice cromatice, fie prin aspecte
frecvente de substituire a tertelor pe functiunea subdominantei. in acest din urma
caz, se profileaza din nou o aderenta la spiritul armonic, observat la ex. 142b:

ex. 147a ex. 147b
K. 38711 u h'_
04 o o o o thoiotens
e e e e = %ﬁ Kf‘}”‘g el _i{;—:‘f‘ I-:]:’.lhz 4 .
i : = 7 e
SEEE s h % Pt T
7 L s e B G S . I DRI TR Y I
b =
——w e —_————— .. o+
Vezi si K. 322/I1 m. 27-28; Vezi si K. 466/IL1 m. 40-48; K. 516/1 m.
K. 504/l m. 3; K. 537/ m. 188 1-4; K. 516/11 m. 14-16s.a.
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Se pare insd cd in conceptia lui Mozart asupra utilizarii tetracordului
cromatizat descendent, se face o deosebire si mai accentuata intre acele cazuri, in
care apare la bas, si acelea in care apare la una dintre vocile superioare: la bas este
orientat spre dominanta, la vocea superioara este orientat spre cvinta dominantei
sau, altfel spus: intr-o voce superioara, dominanta constituie punctul de plecare, la
bas insa punctul final:

ex. 148
la la
0 © to ho F1 7= ho /T ) TP, (TP 5 i I
J- il T E - el o= Oy y. ami| o L By JO O 1
-~ (B = : i
T > D D > D5

Aceastd relatie tipica se evidentiaza 1n K. 421/111, unde strofa expozitionald
este cladita pe un tetracord cromatizat la bas (re: T — D), in timp ce strofa mediana
evolutiva aduce tetracordul cromatizat in discant, orientat spre cvinta dominantei

(la: D - D®):
ex. 149
K. 421/11 T ] I T ]
9 —t | -j # } -] 3 ﬁ T | T ¥ I = T T
e t® gt Bt P Fqi—g—-—‘—brﬁ—-—'—-—' s e .
D i \ ¥ ISR
DD D7 ) w - Db -|D
¥ HFJ.gJ = — — — — % P
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Vezi si K. 334/V m. 60-70; K. 304/1 ,m. 104-106

Pe plan armonic rezultd o inrudire intre cele doua aspecte, Intrucat in ambele
ipostaze, fixarea dominantei finale se realizeaza prin intermediul contradominantei:
n cazul tetracordului cromatizat in bas printr-un acord de sextd madritd, in cazul
tetracordului cromatizat intr-o voce superioara printr-un acord de septima
micsorata.

Similar ex. 149, tetracordul cromatizat intr-o voce superioara poate fi agezat
deasupra unei pedale pe dominanta, particularitate prezenta si in acele cazuri, in care
migcarea cromatica adoptd o formd mai mult sau mai putin accentuatd a notelor
melodice, n spiritul ex. 147 a, b (vezi K. 421/IV m. 121-122; K. 457/1 m.9-11, K.
203/1 m. 78-80; K. 455 var. V m. 7-8; K. 491/111 m. 25-27; K. 516/ m.3 de la sfarsit
s.a.)

O variantd armonica in acceptiunea tetracordului cromatizat intr-o voce
superioara rezulta prin includerea ultimului sunet in functiunea subdominantei,
penultima veriga nemaifiind o contradominanta (ex. 150; vezi si K. 379/1I m. 100-
103; K. 425/1V m. 109-116; K. 406.1 m. 9 de la sfarsit s.a.)

68



,i{; e L .
S i Flgfﬁ; =
Y1 'l i héﬁ J J 'l
2L e T

sol 16 n7- v7i-Iy VI 16 V7

Interpretarea armonica modulanta a tetracordului cromatizat intr-una dintre
vocile superioare se realizeazd in baza unui lant de acorduri de septima de
dominanta, fiind orientata in ambele forme (T—si D—) spre relativa majora (K.
387/1 m. 61-67; K. 406/l m. 24-27 s.a.)
cromatizate, promoveaza atat acuplarea in plan orizontal (K. 397 m.17-19) cat si
cele de suprapunere in plan vertical. In acest din urma caz sunt frecvente
interpretarile (partial) tranzitorii, evolutia linear-cromatica incluzand substituiri de
terte sau note de pasaj (simple sau chiar duble, vezi K. 310/I m. 93-95; K. 550/1\VV
m. 255-259). Predomina acele suprapuneri, in care intr-o voce superioara se afla
tetracordul cu punctul de plecare de pe D, Tn timp ce la bas apare forma T—.
Aspectul cel mai complex al unor astfel de suprapuneri se constata in K. 491/1.
Tema, expusa initial la unison, apare In prima ei invesmantare armonica in discant
(tetracord cromatizat D — D5, ex. 151a), in timp ce basul evolueazi, de asemenea,
Tnh succesiuni cromatice descendente (tetracord cromatizat T-D. A treia editie a temei
inverseaza cele doua planuri cromatice in spiritul unui contrapunct dublu la octava,
n timp ce continutul armonic ramane nemodificat in ambele versiuni, particularitate
sprijinitd de un lant cromatic descendent de acorduri de septima micsorata:
ex. 151a

PR S VIE S W I VI BT R
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ex. 151b
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In creatia lui Mozart predominid deci acele tetracorduri cromatizate
descendente, ce au ca punct de plecare tonica (mai frecvent la bas) si dominanta
(mai frecvent intr-o voce superioard). Alaturi de aceste forme caracteristice
tonalitatilor minore mai apare, cu o frecventd nu atit de accentuatd tetracordul
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cromatizat cu punctul de plecare de pe sunetul subdominantei, atat ca atare, cat si,
mai des, in combinatie cu forma T — D (ex. 152)

Ex. 152
K 421/1f .
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Aspectul cel mai complex de combinatie verticald a unor tetracorduri
cromatizate descendente este promovat de K. 516/1 Coda unde, intr-o sinteza
concluziva, forma initiala a tetracordului cromatizat din tema principala (T — D) se
imbina cu largirea ritmica a formelor S— T si D — D5. Inclestarea armonica, rezultata
din aceastd Tmbinare contrapuncticd, NU este axatd pe evolutii secventiale sau
succesiuni de acorduri de septima micsorat, ci angajeaza, alaturi de intarzieri, toate
formele de acorduri disonante ale Clasicismului vienez, concentrate pe un spatiu de
numai trei masuri (vezi si ex. 49, p. 32).

Tetacordul cromatizat descendent cu punctul de plecare de pe terta
subdominantei este de asemenea mai rar utilizat, aparitii mai frecvente ale aceste
forme caracterizeaza finalul din K. 491 (variatiuni).

b) Tn minor, ascendent

In creatia lui Mozart sunt preferate acele desfasurari ale tetracordurilor
cromatizate ascendent, care graviteaza inspre T, D sau S. Tntre miscarea descendenta
si cea ascendenti existi deci relatia recurentei (ex. 153)%°.

ex. 153
(bas) (voce superioard)
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Forma D - T, utilizatd adesea 1n pasaj ca element de legidtura pentru
Tnceputul unei reprize (atat in minor cat si in major, vezi K.466/1 m. 253-254; K.
385/1V m. 77-80 s.a.) promoveaza in plan armonic relatii autentice, unde implicatia
acordurilor de septima micsorata conduce spre anagrama BACH.

€ Specificdrile din paranteze (bas, voce superioard) indica locul cel mai frecvent de aparitie.
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ex. 154
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Acest model armonic, care se identificd de nenumarate ori in creatia lui
Bach, traieste mai departe si in creatia lui Mozart. O comparatie intre modul lui de

utilizare la Bach si Mozart este deosebit de elocventa (ex. 1553, b).

eX. 155a
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ex. 155b
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La Bach, ambele aspecte — atét tetracordul cromatizat ascendent cat si
succesiunea BACH (transpusa, In mixturi de decime intre bas si tenor) — sunt
purtatoare de semnificatii tematice; primordiala fiind deci desfasurarea orizontala,
melodica; aspectul vertical este in parte doar o consecintd. Primordialitatea
factorului melodic se observa in consecventa, cu care mixturile de decimd sunt
pistrate; ele aduc cu sine o cadentd piccardiana (re: 1°, fa# in bas), ce serveste in
continuare ca dominantd, evolutia continud. Constructia metricd ageaza centrul
gravitational armonic — acordul tonicii — pe timp neaccentuat; sublinierea lui se
sprijind doar pe profilul ritmic al imitatiei echidistante intre bas si discant. Este cel
de al doilea argument ce pledeaza pentru primordialitatea factorului melodic-linear:
punctul de greutate armonic se evidentiaza datorita unui concept polifonic
particular.

La Mozart, factorul primordial este cel vertical, armonic in care
dominantele secundare imbogétesc in reprizd o cadentd care inifial anuntase doar
ntr-o masurd mult mai redusa un colorit cromatic (ex. 155c¢)
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ex. 155¢

K. 421/1, Expozitie

—— e e e e
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43
Aspectul melodic principal este cromatismul ascendent; succesiunea
BACH (transpusad) rezultdnd, ca element subordonat, din considerente strict
armonice. Afirmatia se sprijind pe faptul ca, desi sunt promovate aceleasi mixturi
de decime ca in ex. 155a, cadenta piccardiana este totusi omisa (fa in loc de fa# la
bas). Mixturile sunt de naturd armonica (nu tematica), iar evolutia se incheie pe
tonica (cadentd autenticdi compusd). Structura metro-ritmicd evidentiazad o
coincidenta perfecta intre pulsul metric si cel armonic: tonica (re: 1° si 1) coincide
cu timpii accentuati, domina corelatiile metro-armonice, nu cele ritmico-melodice.
Izoritmia semnificd de asemenea fenomenul predominantei factorului armonic®.
Ca atare, desi aspectul exterior al celor doua fragmente pare a fi identic,
deosebirile sunt totusi decisive, fiind expresia nu numai a unor stiluri personale
diferite ci, mai mult decét atat, a doud epoci diferite.
Forma D°----D cunoaste la Mozart trei aspecte diferite:
- 1n plan superior, ca pasaj cromatic, transforma treapta a
VI-a (cadentd evitatd) Intr-o contradominantd, adesea in
corelatie cu o largire morfologica (vezi ex. 284, precum si
K. 466/111 m. 284-286);
- labas, in locul notelor melodice se promoveaza o evolutie
armonica, cu includerea unei dominante secundare pentru
IV (modelul 1la dezvoltat, vezi ex. 125).

ex. 156
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Exemplul 156 prezinta chiar si forma notelor melodice in discant, evidentiindu-se
diferenta de interpretare armonica in functie de locul de aparitie al tetracordului
cromatizat.
- Combinatia formelor T----D si D°----D (voce superioard)
se consolideaza intr-un model armonic, rezultat din
largirea modelului I¢ (vezi ex. 125).

61 Comp. insd si cu ex. 348.
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ex. 157
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Planul inferior contine cromatizarea partiala, intregita insa la cromatizarea
totald, daca se are in vedere interschimbarea primelor doud sunete in vocea basului.
Sensul armonic al modelului se afirma cu claritate, chiar si in cadrul unor aspecte
atat de complexe, ca in ex. 158 (note melodice cromatice in discant, pentru axa
cromatica ascendentd).

ex. 158
K. 457111
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Vezi si K. 421/III m. 18-20; K. 304/11 m. 65-66; K. 450/111 m. 10-12; K. 379/11 m. 121-124; K.
454/111 m. 136-139; K. 464/1 m. 115-118; K. 203/VII m. 13-16

De regula, finalizarea tetracordurilor se realizeazd pe o functiune de
dominanti (DP-D) prin intermediul unui acord de sexta mariti. I Tn pasaj, ca in ex.
158, si continuarea pe DP-D implici deja fenomenul emanciparii
contradominantei® (rezolvare pe I in loc de V), fenomen si mai evident in ex. 242

I cu sexta marita,

unde cromatizarea divergenti a planurilor externe duce spre D |

rezolvati pe I in stare directa (nu % de pasaj ca in ex. 158).
Forma T----S aduce implicit ca ultima veriga o inflexiune spre S. Formele

DD si T-S pot apare si in combinatie verticald, quasi mixturi ascendente de

sextacorduri majore (ex. 159)

ex. 159
K. 491/ T I
6 e SN 7
O — g EpE i E

¢) Tn major, descendent

Tetracordul cromatizat descendent este legat Th epoca Barocului in mod
special de modul minor (103, p. 191-192), particularitate ce ramane in mare parte
valabild si pentru epoca Clasicismului vienez. Raportul intre minor si major in

62 \/ezi capitolul Emanciparea contradominantei.
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modul de utilizare al tetracordului cromatizat descendent se evidentiaza la Mozart,
prin transformadri caracteristice in momentul reludrilor transpuse ale unor idei
tematice. Astfel, o temad in tonalitatea majord, conceputd deasupra unui bas de
ciaccona diatonic, adopta varianta Cromatizata in tonalitate minora (ex. 160a), in
timp ce o temd 1n minor, conceputd in baza tetracordului cromatizat descendent,
promoveaza in major doar o cromatizare partiala (ex. 160).

ex. 160a
K. 3851V franspus
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ex. 160c
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Desi tendinta de cromatizare se remarca deci mai frecvent In minor, totusi
nu lipsesc tetracorduri cromatizate integral, in migcare descendentd, din modurile
majore. Cele trei forme mai frecvent utilizate

ex. 161
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sunt, in general, predispuse mai degraba pentru aparitii intr-o voce superioara, mai
putin la bas, remarca valabila in special pentru ultimele doud forme.

Forma T----D in vocea basului se aseamana cu aspectele cunoscute din
minor (incheiere cu DP-D, D = acord de sexta marita), dar in multe alte cazuri, in
locul contradominantet

ex. 162

K. 3851V
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apare
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subdominanta minord, interpretare armonica ce ramane valabild si la aparitiile
tetracordului cromatizat descendent ntr-o voce superioara (K. 333/ m. 4-5 de la
sfarsit; K.399 cadenta finala; K. 590/I m. 69-70 s.a.)

Alaturi de acceptiunea unor note de pasaj (K. 457/ m. 48; K. 570/ m. 25;
K. 576/I m. 48 s.a.), tetracordul cromatizat descendent T - D

ex. 164

K. 465/1V
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intr-o voce superioard se coreleaza, in interpretarea sa armonicd, cu latentele
anagramei BACH recurent intr-o altd voce, rezultat din succesiunea relatiilor
autentice (ex. 164, vezi si K. 575/ m. 49-52). Extinderea secventei reale la trei etape
indreaptd evolutia armonicd inspre o tonalitate indepdrtata (relativa majord a
omonimei minore), fenomen rar Tntalnit in muzica lui Mozart.

ex. 165
K. 450/11
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Forma D - DP intr-o voce superioard dobandeste o interpretare armonici
asemanatoare variantei minore, atat sub raportul corelarii ei cu o pedalda pe
dominanta (K, 464/I11 m. 140-143; K. 465/11 m. 71-72, comp. cu ex. 149), cat si sub
cel al incheierii tetracordului cromatizat prin succesiunea D° (= acord de septimi
micsoratd) — D (ex. 166, vezi 330/ m. 76-80, K. 425/1VV m. 275-280; K. 279/l m
66-67; K. 551/111 m. 21-24 s.a.)

ex. 166
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Daca in Baroc ,se afirma cu caracter legic faptul ca intotdeauna
cromatizarea se petrece n jurul sunetului dominantei, acesta este ori punct de
pornire, ori punct terminus al formulei ”®® atunci formele D — D5 cat si mai ales
tetracordului cromatizat, ce constituie totodata o caracteristici de stil a
Clasicismului vienez si in special al creatiei lui Mozart.

Forma S° — T° ce apare frecvent intr-un plan superior — cu preponderenti
n discant — are doua forme ortografice diferite, in functie de interpretarea armonica:
Ex. 167

. +
e o je fo o |

D o

s - - - . . m sau . . o

La bas, interpretarea armonica are ca punct de plecare acordul treptei a VI-
a, urmat de subdominantd minora, astfel incat se inlantuie doua acorduri minore in
raport de tertd mare inferioara (si minor — sol minor), fenomen inradacinat mai
degraba in armonia lui Gesualdo, iar apoi In cea romantica.

ex. 168a ex. 168b
Reger, Intermezzo, op 45 b, nv. 6
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Aparitia unor astfel de succesiuni in muzica lui Mozart (ex. 168c) sunt totusi
destul de rare. Relatii similare cu implicatii enarmonice mai apar in K. 475 m. 12-
13 si 14-15. Interpretarea armonica a tetracordului cromatizat S* — T2 la bas insd
cunoaste si forma in care S°® este urmati de o dominanti secundari pentru treapta a
VI1-a, modificandu-se 1n acest caz si ortografia tetracordului cromatizat (K. 481/I m.
24-27).

Alaturi de frecventa acceptiune a unor note de pasaj (K. 464/I11 m. 33; K.
459/111 m. 297-209; K. 545/111 m. 19-20; K. 550/1V m. 81-82 s.a.) interpretarea
armonici a tetracordului cromatizat S® — T2 intr-o voce superioardi
ex. 169

8 Voiculescu, Dan, Tetracordul cromatic la Bach, in Lucriri de muzicologie, vol. V, Cluj, 1969, p. 147.
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promoveaza relatii autentice succesive (quasi secventiale) sub cele mai diferite
forme, implicdnd contradominanta cu rol tranzitoriu (rezolvarea cromaticd pe V7,

V65 sau VII7, ex. 169).
Vezi si K. 283/I11 m. 250-255; comp. Cu momentele similare din pdrtii respective; K. 550/ m. 56-57;
K. 516/1I m. 7 5.a.)

Un caz particular 1l constituie ex. 170 unde forma S® — T2 este inclavati in
intregime in functiunea contradominantei,

ex. 170
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dar unde eliziunea sensibilei (la becar) intervine in acel moment al imitatiei la bas,
n care s-ar putea ivi un interval de tertd micsorata (+).

d) Tn major, ascendent

Frecventa cu care Mozart utilizeaza tetracordul cromatizat ascendent in

major,

ex. 171
(bas, voce superioari) (bas, voce superioara)

é had (=] bo o bo P m— bo do ko bo Lo had |
T - - - - - D D - - - - - T
(voce superioari) (voce superioarii)

é © fo fo o o o5 bo fo o jo 2 ‘
D - - - - - D3 D5 - - - - D
(voce superioard) (bas, voce superioari)

é o bo gor o o to o o o fo = o o |

@ - T
este comparabild doar aceleia cu care utilizeaza doar formula descendenta in minor,
fapt confirmat de numeroase teme (103, p.184-190). Intre formele ascendente si
descendente in major exista acelasi raport de recurenta ca si intre formele similare
din minor (vezi ex. 153).

Forma D-T, indiferent de orografia adoptatd, are de regula un caracter de
pasaj cromatic, al carui tendintd armonica D-T nu se afirma doar prin functiunea
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unui element de legétura ci si prin calitatea sa de ornament melodic. Fiind corelata
frecvent cu o pedald de dominantd, ortografia formulei evitd in general alteratia
suitoare a dominantei (sol — nota reala + sol# - notd melodicd), preferdnd, prin
implicatia majorului armonic, o notatie cu bemoli a unui cromatism ascendent;

Ex. 172a ex. 172b
hi]au:m K ZEEJIH | == — -
o' P Fee \ b :
SESS R s ([ eprelt e el
J—tJ J D] P
o) 2 o 'wb® ‘gr’ 7 -)n J‘) T \J .hJ
T | g o @ e?ede | * 0 T (| p—— | ———
— — et e e T

Vezi si K. 467/11 m. 19-20; K. 482/1 m. 119-120; K. 593/111 Trio m. 47-48; K. 575/IV m. 203 si 208;
K. 516/1Vm. 112 5i 114; K. 466/ m. 151 s.a.)

Corelat (mai rar) cu o pedala de tonica, formula se integreaza in succesiunea
T-S si adopta ortografia obisnuitd a unui cromatism ascendent (alteratia suitoare a
dominantei, ex. 173a). Cu toate acestea, nu este intru totul exclusa aparitia acestei a
doua forme ortografice, in contextul unei pedale de dominanta (ex. 173b)

ex. 173a ex. 173b
K. 33311 ¢ 5431 _J —
IQ Lljl Cre, -n-'br’h‘\"& t == Krﬂlb # é: I’L‘fj;h- » f
L = e Q" EESE===t
oy %g E % [ r 3 | Lfi o \,‘ ,—/: g E
2y = fe— cee o PSS E===
I f T

Vezi si K.457/11 m. 48;
K. 428/11 m. 90-91

Forma D° — D isi face aparitia, aproape fira exceptie, intr-unul din planurile
superioare, avand ca obiectiv pregatirea functiunii de dominanta prin intermediul
contradominantei. Punctul de plecare este, in aceste cazuri, treapta a VI-a unde
miscarea ascendenti cromatici transformd, prin penultimul sunet, VI in DP. Adesea,
linia ascendentd se prezinta sub forma unui pentacord partial cromatizat (ex. 174a,
vezi si K. 301/I m. 98-105).
ex. 174a

Sonating vienezi nr 6/11T

> - g
i
I

N

v 4
7

{ey

s r
[

DDIVeg
Treapta a Vl-a poate fi si precedatd de dominanta ei, sau in cazul unei
inflexiuni modulatorii, aparitia pentacordului partial cromatizat realizeaza
remodulatia spre tonalitatea de baza a segmentului morfologic respectiv.
ex. 174b, vezi si K. 464/1 m. 29-33)
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Caracterul unor note de pasaj al acestei formule se evidentiaza si mai mult,
daca DP se introduce prin alte mijloace armonice decat cele descrise pani acum
(alteratie acordica intr-un alt plan, vezi K. 282/1 m. 14; K. 614/111 m. 19-21 s.a.)

Forma T3-S® este, Tn major, acel tetracord cromatizat ascendent ce apare cel
mai frecvent. Daca nu este expus la unison cu rol morfologic pregnant (K. 498/1 m.
1-2; K. 332/111 m. 22-23; K. 543/IV m. 68-70; K. 550/ m. 66-67; K. 589/1l m. 17;
K. 450/11 m. 33-35; s.a.), sau poarta insusirile unor note melodice ( K. 279/Il m. 14;
17, 21; K. 428/11 m. 26-27; 29; K. 284/111 var. VIII m. 3-4 s.a.), sustine in vocea
basului succesiunea dominantelor secundare pentru V si VI, in spiritul ex. 124b
(vezi si K.9/I m. 37-42; K. 280/1 m. 35-36; K. 306/111 m. 55-57; K. 464/1 m. 49-54;
K. 499/I11 m. 49-52 s.a.). Promovand valentele unui model armonic in creatia lui
Mozart, numeroase variante armonice sunt patrunse, in esentd, de aceeasi substanta
armonica (K. 280/ m. 35-40; K. 425/11 m. 93-96; K. 516/1l Trio m. 1-3 s.a.).
ex. 175

K. 46771 - ]

EATEIIPITEE o i o BT
.:,:)\ - B =’;r 2 -F? : ih - — e S.-.b§4 —

A A - R S i d g - L rr
PP B I 'lti 4+ = He 12 be =
§ ) - S — d—" ) f #f i f
e T e - + s - -

L T

DDII6 To (D) VI DDHV6§
4

@

Evolutia armonica ramane si in cazul aparitiei formulei, intr-un plan
superior, de regula in discant (ex. 175, vezi si K. 310/11 m.87; K. 551/11 m. 84-85;
s.a.). Uneori, forma T3-S* din discant se coreleazi cu cromatizarea descendenti a
basului (T-D), constituind o largire armonica a modelului 1c,

ex. 176
K. 502711 I ‘r,jm I
%L% -> - = |f! — J T u.L. r f
— 1 o — [ — .
[3] I 'J L - y w
T ‘Im!‘: h ﬁN ]‘J-l >

(vezi ex. 125).

EX. 176 se remarca in mod deosebit prin aparitia in major a tertcvartacordului marit
(comp. Si cu ex. 127a). Alaturi de semnificatii modulante ale interpretarii armonice
(modulatie la relativa minora, vezi K. 296/II1 m. 83-86) formula nu exclude
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acceptiuni cu totul particulare, ce modifici pana si ortografia tetracordului
cromatizat ascendent (ex. 177, fa becar in loc de mi diez).

ex. 177
K.575/1
fut Lo —pfle eeeie s o o 2 éj
i3t sle  seeeelele e £ |e
= I IL 1 I T V6.5
4-3

Exemplul 177 se remarca atat prin faptul ca ultima nota a tetracordului nu
coincide cu un acord consonant, ci se integreaza intr-un acord de septima micsorata
(DD derivata prin dubla cromatizare). Totodata, primul acord din planul superior,
este un acord fara functie, orientat in toate elementele sale prin semiton spre acordul
urmitor (freie Leittoneinstellung®), fenomen ce dobandeste o semnificatie mai
insemnata incepand cu creatia tarzie a lui Richard Wagner.

ex. 178
R, Wagner, Gotterdaimmeriinig
v pe >

In fine, forma D® — T® se prezinti cu acceptiunea unor note melodice
(intarzieri sau note de pasaj), dobandind rol tematic mai ales tn cadrul finalurilor
(K. 330/11T; K. 370/I1; K. 576/1II) sau in cadrul temei a doua din forma de sonata
(K. 387/I; K: 467/1 s.a.). Acestea nu se interpreteazd in sensul unor sensibile
artificiale, generatoare de dominante secundare.

O privire sinoptica asupra interpretarilor celor mai frecvente, releva
totodata rolul contradominantei in contextul diferitelor forme ale tetracordurilor
cromatizate din muzica lui Mozart.
ex. 179

MINOR

descendent nemodulant

- DD D

,:_
oo
ol
o
(ér
os
¢
6

o

& Vezi si ex. 325
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Ascendent
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3. Contradominanta in context modulant

A. In contextul modulatiei diatonice

1n tonalitate majord, modulatia diatonica in baza interpretirii DD = D este,
n stilul Mozart, un fapt practic inexistent. Substituirea functionald se realizeaza
intotdeauna pe un alt acord decat contradominanta, iar acceptiunea DD = D, teoretic
posibild, trebuie privita ca fiind eronata. Afirmatia se sprijind pe particularitatea clar
exprimatd a formei de sonatd, ce ramane, mutatis mutandi, valabila si in alte
circumstante morfologice. Ex. 180 demonstreazi mecanismul tipic al modulatiei: in
expozitie, acordul susceptibil la substituire functionala este treapta a V-a (Do:V =
Sol;l) pe cand in repriza, treapta a V-a isi pastreaza si in continuare functiunea:
ex. 180 Expozitie:Do:V = Sol:1

B ig

.
O
JIn

|lo-felnrpaoipieesiorietefy

B

CG’N:)
[

Repriza DoT

 SererirerRrarerariSrare]

Y]

Luand ca model acest principiu, segmente morfologice fara cezura se
nscriu, de asemenea, in mecanismul modulatoriu promovat de exemplul de mai sus.
Tn cazul introducerii derivate a contradominantei, substituirea functional are loc pe
acordul dominantei (V=I, ex. 181a), in timp ce introducerea nemijlocita permite atat
interpretarea V=I, cat si substituirea functionald a acordului premergator alteratiei
(I=1V; VI=Il sau V=I, ex. 181b).

Ex. 181a ex. 181b
K. 5901V ﬁ
ﬁ:. F: - —a"e o E; K. 304/11
"Ob = L r 4 -;‘ lnﬂ j‘w T T T 1’\ T— —
* ! Sl ) e e S S e=—
D s.5_85_ . I
o, et eatind s ;
’ —" DERTES =
FaDD - D u L s » = <
=Dl V- I o Mi: 16 = ,uu‘ Mi:V‘: hd
SO frmEnD=Sp

In tonalitate minord, bivalentele functionale ale majorului nu mai pot fi
preluate, intrucat o dominantd majora nu permite substituirea functiei unei tonici
minore. Corelatiile tonale ale formei de sonatd in minor sunt si ele diferite de cele
ale sonatei in major. Ca atare, modulatia diatonica cu ajutorul contradominantei
constituie un fenomen real doar in tonalitdti minore, cu precizarea cd, acordurile de
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sexta maritd nu pot totusi participa la aceste substituiri functionale. Aceste acorduri
isi pastreaza in orice imprejurare functiunea de DP (rar si de DPP). Intrucat intr-un
cadru nemodulant, acordurile de sextd maritd nu dobandesc niciodata functiunea
unor dominante obisnuite (V sau VII), substituirea: D (acord de sexti miritd) = D
constituie o interpretare lipsitd de valabilitate pentru muzica lui Mozart.

ex. 182

K. 5161 o~ — ~
B S I GD I (Y B A P B Yo
p  —— fe N —_r] D N .
[ -4 e o F * o i i i~ i T
] cseee . oo o F . e, * A
o i N gy o Ty T rr =
7m 7.[1@ = Y be 7mum
e L L
b i -~y P — ¥  ———
do e [ ® e f L3 e
- D - V6 - DD IVeE 16 DDHI6 = 5ol V6 1
5 4 5 5

Alaturi de DP (11%) = D, ca In exemplul de mai sus , apare frecvent
substituirea functionala a acordurilor de septima micsorata.

Acceptiunea modulantd sau nemodulantd a aceluiasi acord de septima
micsorati se clarifici in raport de modul lui de rezolvare. In ex. 183 (strofa
expozitionali), acordul de septimi micsorati (DP) este investit cu 0 noud functiune
(D), in timp ce reaparitia acordului (strofa finald) raméne corelatd cu functia sa

initiala (DD)

ex. 183

k<,u“, - /—__:- o "/_"_“ ) o~ be L -_‘1‘_ B .5-—\’
?':.":: ] S";: ;:f:; o —— e f ‘:‘I:é Xﬁf; _1‘ :’—:: 3’:"f$;  ——

» o |p ) E " »
~

iy T «'.‘- 5 :_: . " :‘:"—\- ?"-' e bg £ 2
VA —ie————o e

sal o I\ v
sol solDD =V peVILI-VG (DD) sol DD

Vezi si K.173/1 m. 11-12; K. 247/111 Trio m. 6-8; K. 387/11 Trio m. 28-32; K. 466/11 m. 103-
106 s.a.

Acordurile de sextd maritd sunt atdt de indisolubil legate de functiunea
contradominantei in muzica lui Mozart, incat simpla lor aparitie ca dominante
aparente produce o dislocare a centrului tonal la o cvintd descendenta (de obicei in
remodulatii la tonalitatea initiald), fara sa fie necesare alte mijloace modulatorii.
Fenomenul caracterizeazd deci un raport tonal D-T. Tn exemplul de mai jos,
tonalitatea Do major este statornicitd prin modulatie diatonica. Daca acordul de
septimad micsoratd mai mentine centrul Do, atunci acordul de sextd maritd asigura
acordului de rezolvare functiune de dominanta, iar aparitia ulterioara a lui si bemol
cat si cadentarea In Fa major (= tonalitatea initiald) nu este decat o consecinta
logica®

8 Vezi si ex. 289 si 340.
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Modulatiile descrise pana in prezent constituie trei particularitati distincte,

tipice pentru procesul modulatoriu in muzica lui Mozart.
- substituirea:

DP-D=T (Tn major, modulatie T~D)

reflecta si pe un spatiu restrans principiul formei de sonata,
- Substituirea:

DP=D (Tn minor, modulatie t~d)

transforma un acord alterat relativ intr-un acord diatonic; iar
- Substituirea:

D-T--D°-D (in major, remodulatie D~T)
oglindeste particularitatile armonice ale acordurilor de sexta marita, ale caror
aparitie actioneaza retroactiv asupra apartenentei tonale si a acordurilor precedente
(vezi ex. 184).

Se remarca faptul ca, doar Intr-un singur caz substituirea functionala se
realizeaza pe acordul contradominantei, aspect ce este insa mai frecvent in cadrul
modulatiilor enarmonice. O categorie aparte o constituie modulatia diatonica cu
latente cromatice, caracterizati prin faptul ci acordul modulant®® este o
contradominantd (nu dominantd sau subdominantd). Ca functiune adiacentd
dominantei, contradominanta este un acord tot atdt de caracteristic pentru o
tonalitate, cat si diferitele forme de dominante sau subdominante. Ca atare, aparitia
ei In urma substituirii functionale nu inseamna incd modulatie cromatica, desi
acordul modulant este introdus prin cromatizare deschisa, similar aparitiilor derivate
ntr-un context nemodulant ( vezi ex. 8 sil3). Procedeul se amplifica:

- in cadrul modulatiilor spre dominanta superioara la
substituirea 1 = IV — D® — D, ca modulatie Major-Major
sau minor-minor (ex. 216)

ex. 185
K. 46511 \
LT RS .
riss wrermss If
v etelie srel e f =)
[ E-—J'\ H'—d 1 )

Fal - DolV - DD - - D

% Expresia preconizatd de Schénberg (89, p. 193), ce desemneazi primul acord specific pentru noua tonalitate.
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Vezi si K. 406/IV m. 9-12; K. 172/11 m. 13-14; K. 271/11 m. 68-74; K. 516/ m. 195-198; K.
543/1 m. 173- 179; K. 457/111 m. 283-287 s.a.

in cadrul modulatiilor spre relativa majord la substituirea
| = VI — DP — D, deosebit de pregnante in cazul aparitiei
unui acord de sexta marita (ex. 186b)

ex. 186a
K. 516/1
) N S V1. o
[ (Nl Y < . [ J'\ < IJ : [ é - b : r ! |
S R !Z ? 7 H?I 2 7 f f f
n:lb L3 T & - T & - T ¥ = |
JREESS = = =
sol 1= 8ib VT DD b -t
ex. 186b
K. 5647111
e — :
O el e e e e T
i s mPwg mm mel® abe e 2 eePe
. e e P F— ~2
) b en gle P E G bl T, el T e
i s — e =T
FERRI W -~
- s D[.\;_DD_é.' e I T
- In cadrul modulatiilor spre dominanta relativei majore, la
substituirea | = 11 — D — D;
ex. 187
K. 5151V
bR 2 zs j‘haug' jjﬁﬁ
D) F ¢ \ i ﬁE 'r ﬁ_‘;—
la 1= Solll DD D
\ Y ST
OE ! — = =
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Elementul comun al acestor modulatii este substituirea functionala in baza
treptei I-a. In cazul unor dominante secundare sau inflexiuni premergitoare, locul
treptei 1-a este luat de acel acord, in fata caruia se afla dominanta secundara, sau
nspre care s-a realizat o inflexiune. Tn ex. 188, modulatia se realizeaza din Sib major
spre Fa major (dominanta superioara), acordul comun fiind Sib: VI = Fa:ll. in fata
treptei a VI-a se aflda o dominanta secundara, interpretarea Sib: VI (recte sol:1) =
Fa:ll, reflectind ca si In aceste Imprejurari, substituirea functionald se efectueaza
pe un acord cu rol (temporar) de tonica.
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In fine, o ultimd categorie o formeaza modulatia didatonicd cu latente
enarmonice, ce apare in modilatia, din major, spre dominanta relativei minore
(relatie de tertd mare ascendentd). Substituirea I=VI urmata de un acord de sexta
maritd, creaza mai intdi impresia cd, in locul sextei marite se aduce o septima de
dominanta (vezi ex. 285, m. 22).

Procedeele mentionate se constituie in secvente modulatorii, prin care se
parcurg zone tonale la distante prograsive de cvinte sau terte ascendente. Exemplul
189 promoveazi substituirea D — D din exemplul 182, precum si, in ultima fazi a
secventei, substituirea I = IV, secventa realizandu-se in baza continutului armonic,
si partial in planul melodic (dialog intre vocile superioare). Se succed tonalitati
minore Tn ordinea cvintelor ascendente:
ex. 189 (extras armonic)

K. 45311 Pian
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Aceeasi distantd de cinci cvinte ascendente, ca in exemplul de mai sus, se
aprcurge prin substituirea secventiald [ = IV 1n ex. 190, cu singura deosebire ca
tonalitatea de la care Incepe secventa, este o tonalitate majord. Succesiunea
secventiala promoveaza insa tonalitati minore:
ex. 190 (extras armonic)

K. S50V
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Substituirea I = VI, constituita in secvente medulatorii, aduce realtii de terta
ascendente — alternativ terta mica si tertd mare — cu alternante de tonalitati majore
si minore. Latente cromatice (ex. 186a) precum si latente enarmonice (eX. 285)
alterneaza si ele in concordanta cu alternanta major-minor:
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B. In contextul modulatiei cromatice

Modulatia cromatica cea mai frecvent utilizata se realizeaza, din major sau
minor, spre tonalitatea minord la secunda mare superioard. Prin cromatizarea
suitoare a sunetului treptei a V-a, inclusiv in I sau V, se creaza sensibila artificiala
pentru dominanta noii tonalitati. Aceasta sensibila artificiala se afla intr-una din
vocile superioare, fata de care basul aduce, prin miscare contrara, sexta marita:

ex. 193a, cromatizare in treapta I-a ex. 193b, cromatizare in treapta a V-a
‘ hﬂ?lm =3 i: h# £ e, e K. 1641V
Ay e e e m s R I
; CRE A SR TR =
g EsTeels fo e e e e o (T (U244 ld g
Ea " t T L3 ‘r r ‘b - ¥ ‘):ng‘” !' !' e =
FA1/ - solDD - D —_—

LaV/i=siDD = D

Constituindu-se Tntr-o secventda cromatica modulantd, modelul ex. 193a
(cromatizarea treptei I-a) este valorificat cu punctul de plecare dintr-o tonalitate
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minora (ex. 194). Fragmentul contine, totodata, latente enarmonice — nota de schimb
superioara (mib, fa becar) devine sensibila artificiala in acordul urmator (re#, mi#).
Evolutia inscrie un mers treptat ascendent, prin tonalitatile sol — la — si.

ex. 194
ST e s TR eesitifren, ot
(o5 _D0ote fetete e = i
. + I + e
9 , | pilete teflepels
(CEES e- = P == ="
solll - laDD:IVaE - v la1 - is1 DDIVay - Vi

Vezi si K. 589/ m. 90-94; mib —fa — sol.

Aflata la vocea basului, cromatizarea suitoare a fundamentalei treptei a V-
a conduce spre acorduri de septimi micsorati cu functiune de DP, promovand
acelasi traseu modulatoric ca exemplele precedente (la secunda mare superioara). Si
exemplul 195 contine o latentd enarmonica (+), nond mica in discant (fa) — alteratie

la bas (mi#).

ex. 195
Qe } s di-E
ﬁﬁé o é f fhé : I 4:2

Vezi si K. 551/ m. 165-170, cromatizarea acrordului de V7, modulatie Fa — sol — la.

Cromatizarea coboratoare a tertei treptei aV-a serveste, in ex. 196, unei
evolutii in cvinte ascendente, tonalitatile respective fiind exprimate doar de DD —
D, fara includerea tonicii. Se remarca faptul cd aceasta cromatizare coboratoare a
tertei treptei a V-a se coreleaza atat cu acorduri de sextd marita (m. 115), cat si cu
acorduri de septimd micsorati (m. 116). In afara particularititilor modulatiei
cromatice, exemplul este si caracteristic pentru modul Tn care sunt ocolite cvintele
paralele (vezi ex 110a, 111a)
ex. 196

K 1731
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Cromatizarea coboratoare a cvintei in V' produce in exemplul urmitor o
secventa la cvinte ascendente unde, similar exemplului precedent, tonalitatile sunt
exprimarte doar de alternanta succesiunilor D — D. Se remarci faptul ci spre
deosebire de ex. 196, aceasta alternanta promoveaza, pe parcursul a 10 masuri, doar
succesiuni de acorduri disonante (sexta marita — septimad de dominantd). Totodata,
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pe osatura unui tetracord cromatizat descendent, vocile externe aduc tema principala
a partii In forma initiala (discant) si largire intervalica (bas). Din secventa melodica
a basului lipsesc doar doui sunete ale totalului cromatic®’ - fara indoiala unul dintre
fragmentele cele mai incarcarte de tensiune din muzica lui Mozart.

ex. 197 (schematic)

K. 5511V
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C. In contextul modulatiei enarmonice

Modulatia enarmonica cu ajutorul contradominantei este cunoscutd din
tratatele de armonie, fiind dezbatutd la capitolul enarmoniei acordurilor de sexta
marita, recte enarmonia acordurilor de septimd de dominanta. Pentru muzica lui
Mozart, aceastd optica nu este tocmai potrivita, intrucat modulatiile enarmonice se
intemeiaza pe unidirectionalitate: acordul de septima de dominanta se interpreteaza
in sensul unui acord de sextd maritd. Drumul invers: (cvint)sextacrod marit —
septima de dominanta (ca de exemplu in Sonata pentru pian op, 109 in Mi major,
p. I, var. IV m. 7-8 de Beethoven) nu apare.

Procedeul n sine este simplu, integrarea lui intr-o evolutie muzicala
prezinta insa la Mozart de regula anumite subtilitati, datorita carora substituirea unui
nou sens functional apare pregatita. Timpul psihologic necesar pentru canalizarea
gandirii muzicale intr-o directie total opusa evolutiei armonice anterioare, constituie
un factor de care armonia mozartiana nu se indeparteaza. Acordul de septima de
dominanta, ce urmeaza a fi supus interpretarii enarmonice, este izolat din context
printr-o stagnare armonica — ,,acordul critic” — se circumscrie pe un spatiu mai
extins, Tn comparatie cu ritmul evolutiei premergatoare:

ex. 199
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67 Aceeasi alternanti intervalicd: secundd micd descendenti — cvartd miriti descendentd sau ascendentd — i-a servit
lui Lutoslawski drept punct de plecare pentru seria din Prologul Muzicii funebre (1958). Analogia cu fragmentul
mozartian este aproape de identitate, atdt melodicad, cat si de registru:

ex. 198
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Vezi si K. 421/ m. 42-46: K. 465/l m. 91-95 din Allegro; K. 310/l m. 50-58; K. 456/111 m.
165-171 s.a.

Paralel cu insistarea asupra acordului de septimd al dominantei, mai
actioneaza un al doilea factor in vederea interpretarii enarmonice. Notele melodice
circumscriu partial noua albie tonala (in ex. 199 mi si do# din m. 133). Coroborarea
celor doua aspecte — stagnarea evolutiei armonice si introducerea, sub forma notelor
melodice, a cel putin unui sunet caracteristic pentru noua tonalitate — sunt elemente
caracteristice pentru modulatiile enarmonice in stilul Mozart.

O categorie mai complexad de modulatii este reprezentatd de corelarea lor
cu modulatia cromaticd. Indiferent de ponderea factorului cromatic in astfel de
imprejurdri, ramane ca o constanta invariabila particularitatea mentinerii, ca nota
comuna, a acelui sunet, ce se va transforma, in cele din urma, din septima mica in
sextd maritd ( = sensibila dominantei din noua tonalitate):

ex. 200
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Vezi si ex. 97b, K. 173 m. 50-54; K. 503/ m. 156-162 (= ex. 120a)

Tn afara procesului modulatoric, enarmonia V'’ = DP (acord de sextd mariti)
este promovata in cadrul unor inflexiuni spre treapta napolitana. Semnificativ este
faptul cd treapta napolitand in ® este introdusi nu in urma unei interpretiri
enarmonice DP (acord de sextd maritd) = V' (vezi p. 91), ci sub forma nepregitita
(ex. 201) sau prin mijloacele modulatiei diatonice.

ex. 201
KNUIII% .
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Vezi si K. 496/11 m. 29-35; K. 551/111 m. 325-335.

Variante armonice ale acestui model armonic apeleaza la cromatizarea

basului in momentul reinstauririi albiei tonale initiale, astfel ncat D° nu va fi

reprezentatad de un cvintsextacord marit (ex. 201) ci de un cvintsextacord micsora

t68

% Cromatizarea suitoare a basului in momentul remodulatiei constituie o analogie la inflexiunea subdominantica
din minor, vezi modelul 1e, ex. 125, 128, 132b.
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Cromatizarea basului poate fi ulterior revocatad prin reinstaurarea pedalei
initiale, deasupra cireia D®, din nou sub forma cvintsextacrodului marit, mijloceste
reintoarcerea in tonalitatea initiald (comp. si cu ex. 132b).
ex. 203

K. 515/T (schematic)
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O dezvoltare substantiala a latentelor armonice din exemplele 203 si 202 se
profileaza in fragmentul din K. 516/I11:

ex. 204
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Tendinta de pardsire cromaticd a pedalei din bas, enuntatd in ex. 202

% cat si cea de reintoarcere cromatica spre pedald in ex. 203

Fiogm o ‘cunoaste acum o proiectare amplificatd sub forma de bolta:
ex. 205

e e —

Centrul tonal de baza mib minor si invaluirea, prin figuratie armonica, a
evolutiei schematizate In ex. 205, determinad adoptarea unei notatii enarmonice
pentru Vlc. si Vla II in m. 63-64, in timp ce VLI, V1.II si Vla I mentin ortografia
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initiald. Suprapunand cele doud notatii diferite®®, se exprima deja prin aspectul
grafic particularitatea momentului: crearea unei zone de imponderabilitate
armonicd, de tonalitate plutitoare. Singurul factor stabilizator al momentului
ramane pedala dubla solb — la (VL.I + Vla I), fata de care basul evolueaza cromatic
ascendent — descendent si corelat cu miscarea contrara la VLII (+Vla II). Ideea de
pedald deci nu este parasita, dar ea apare dislocata din bas si proiectata in straturile
superioare ale discursului:

interpolare
1
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Posibilitatile variate ale interpretdrii armonice reprezintd ambiguitatea
tonald in complexitatea ei. Esenta structurald a fragmentului 1nsa rezida in opozitia
unui plan mobil (Vle. + VLII, Vla II), fatd de un alt plan stabil (VI.I + Vla. I).
Consecintele verticale par a fi accidentale, informand doar asupra caracterului
armonic plutitor, propriu segmentului interpolat.

Enarmonia  acordului de septima micsoratd cu functiune de
contradominantd apare extrem de rar in muzica lui Mozart. Caracteristic ramane
insa si pentru acest tip de enarmonie mentinerea, pe un spatiu mai extins, a acordului
ce urmeaza a fi interpretat enarmonic. Exemplul de mai jos transforma un acord de
sextd madritd intr-un acord de septimd micsoratid, ambele Incd cu functiune de
contradominanta. Dezlegarea insd opteaza pentru interpretarea enarmonica a unei
trepte a Vll-a cu septima:

ex. 207
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Desi frecventd, enarmonia acordului de septimd micsoratd raméne totusi
limitata la functiunile dominantice, si mai putin la cele de contradominanta.

% prin care inflexiunii enarmonice i se adaugi si schimbul enarmonic.
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I11. ASPECTE ARMONICE PARTICULARE

A. Cadente evitate cu DP

Cadentele evitate se coreleaza in creatia lui Mozart cu o functionalitate atét
arhitectonica cat si expresiva, atribute ce se evidentiaza cu o pondere subtil
diferentiatd 1n raport cu contextul morfologic si cu mijloacele utilizate.
Simplificand, se poate afirma cd, in general, functia arhitectonicd dobandeste o
pondere accentuatd in cadrul unui tempo mai miscat — ih mod deosebit in blocul B
al formei de sonatd’ - pe cand cea expresiva se afirmi cu predilectie in cadrul unui
tempo mai retinut — in partile lente.

Cadentele evitate cu DD de tip mozartian cunosc doud aspecte diferite, n
functie de sunetul aflat la vocea basului:

- alteratia decisiva ( = treapta a [V-a alterata suitor), sau
- sunetul treptei a Vl-a (alteratia decisivd intr-0 voce
superioara, de reguld vocea mediana).

Tn ambele ipostaze predomina contradominanta sub forma acordului de
septima micsorata.

Prima categorie este de provenientd baroca, efectul ei retoric fiind adesea
sporit printr-o fermata pe DD sau prin intreruperea discursului (P.G.)

ex. 208
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Acelasi substrat retoric revine aproape nemodificat in ex. de mai jos.
Semnificativ este faptul ca reactualizarea unui climat arhaic (in raport cu stilul
mozartian) nu se rezuma aici doar la conceptul simplu al fugii duble, ci cuprinde si
anumite detalii — in cazul de fati cadenta finala (cadenti evitati prin DP, intarzierea
V*#¥1n loc de clasicul V®® 43; acord final eliptic de terta) — prin care se realizeazi o
contopire cu litera si spriritul stilului baroc:

7 Incheierea expozitiei (recte reprizei) in blocul B se realizeaza, sub raport armonic, printr-o permanenti si variati
ocolire a cadentei pline, aceasta din urma fiind rezervaté incheierii definitive. Este motivul pentru care Fr. Neumann
evitata orice incheiere temporara care nu este treapta [-a in stare directa si in pozitia octavei. Ca procedee tipic
mozartiene, autorul mentioneaza (alaturi de I in sextacord sau I in stare directa, dar in pozitia tertei sau cvintei)
treapta a Vl-a cu tertd mare (=D pentru II), acordul de septima micsorata pe I (= D pentru II) si tertcvartacordul
alterat al treptei a Il-a (= contradominanta).
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Vezi si K. 287/V1 m. 72-83; K. 550/111 m. 38-42.

Mai frecvente sunt Insd la Mozart cadentele evitate apartinand celei de a
doua categorii. Intrucat la bas se afld sunetul treptei a VI-a, inclus intr-una din
formele posibile ale acordurilor de DD, s-ar putea vorbi despre 0 dubla evitare:
treapta I-a apare evitatd prin VI, dar treapta a VI-a la randul ei este evitati prin DP
(IVE, IV78, IV, 11%3). In exemplul urmator, acordul disonant de DP al cadentei
evitate cunoaste si o semnificativa evidentiere dinamica (fp):
ex. 210
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Vezi si K. 284/I11 var. XII m. 33-34 si m. 35-36; K. 515/111 m. 47-49 si m. 50-52; K. 533/111 m. 142-
145; K. 593/11 m. 11-12 s.a.

Dubla evitare mentionata este si mai evidenta atunci, cand nota din bas este
precedata de sensibila ei artificiala. In asemenea imprejuriri se introduce dominanta
secundari pentru VI, treapta evitatd insa prin DD:

ex. 211
K. 4251
= —
i = e = Y e .I?J ,‘ﬁ
(o AT L s e - — r -
D e e ® ] P — - = !
¢ T s d —
- 4 ) e - e e
) it ) - I T T
P P — - e T
Z 4= 1 uny I 1 1 1
€ | 4 ¥
Fa D-(D)VI- DDIVE 5, D - T

Vezi si K. 306/IT m.27-28; K. 515/11 m. 17-22; K. 533/111 m. 146-148

Exemplele citate promoveaza un fenomen armonic specific pentru
tonalitatile majore; cazuri similare de cadente evitate prin DD (categoria a doua) in
minor fiind absente.

™ Comp. intreruperea discursului muzical prin P.G. si la ex. 209; evidentierea dinamica a contradominantei (fp) la
ex. 210.
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Substituirea treptei I-a prin DD se manifestd uneori si in alt context decat
cel al cadentei evitate. Reprizele dinamizate ale unei idei (in tonalitate majora) care
se deschide prin 1-V/(7), aduc ca variantd armonica succesiunea DD = D(7):
ex. 212 Expunerea initiala

K. 28311
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ex. 212 Repriza finala in cadrul Codei
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Vezi si K. 515/1V m. 1-3 comparate cu m. 50-52.
B. DP si implicatia pedalei

Unul dintre mijloacele armonice caracteristice ale stilului clasic de
prelungire a tensiunii dominantice 1l constituie pedala pe V. Adesea, pedala este
fixatd prin DD — D, iar prelungirea ei apeleazd la succesiuni repetate de schimb
dublu V*® 3,3 cu nuanta plagala (Vezi K. 311/ m. 12-16; K. 545/ m. 10-12 s.a.). Alteori,
pedala pe V este introdusa fard cromatizare (deschisa sau latentd), dar prelungirea
ei apeleaza la functiunea de DP. In astfel de imprejurari, apare o simultaneitate de
D (bas) si D (vocile superioare):

ex: 213
TS = S 2 de . e 5.
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Vezi si K. 551/111 Trio, m. 9-16; K. 590/11 m. 22-24

Corelarea celor doud particularitati mai sus amintite duce la repetari de
contradominante: pedala pe V introdusa prin D° — D, + D° D — D pe pedala (=
varianta cromatizata a schimbului dublu, mentionat Tnainte):

ex: 214
K. 3101
9 = - .- e - ‘ﬁJ He e o -
Gr 422 S | ° r = }
o i |
ey aTiem Ten Ter Met eor e, e elel epe e e ror et
i — S e S O e S S O S S S S S e S S e S S S S o (S S S e S S i e
la: DD:]\-'§-5 DDI\'ji

96



f o S g
fo—te—y

- o . e

DD:IV4z
3

Forma cea mai complexa a unor astfel de pedale contine succesiunile,
adesea repetate, de D — D7 — 1°* — DP, consolidandu-se intr-un model armonic de
largd raspandire in creatia mozartiand. Osciland intre introducerea sensibilei
artificiale (DP) si revocare ei (D’), asemenea segmente promoveazi o turnuri

melodica, ce contine in plan orizontal latentele cromatizarii I 17 171
ex. 215
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Aceasti linie I 17 171 generati de un anume continut armonic, apare fie
in planul discantului (figurat ca in exemplul de mai sus), fie plasat intr-o voce
mediana (K. 378/ m. 35-46), fie repartizat la diferite voci (K. 526/1 m. 129-136). Tn
tonalitate minora, modelul armonic se sprijind, in plan melodic, pe o linie similara,
dar cu implicatia intervalului de secunsa marita (K. 467/I1I m. 353-347; K. 515/ m.
190-200).

Acelasi model armonic este promovat frecvent si in corelatie cu o pedala pe
tonicd, conturandu-se inflexiunile subdominantice tipice deschiderii discursului
muzical: (102, p. 154-156). ,,Tehnica de asamblare ” (Baukastentechnik, 80, p. 154),
specifica stilului componistic al lui Mozart, recurge adesea, in cadrul unei piese
(parti) inchegate, la ambele aspecte ale modelului (pe D si pe T). Gradul de
instabilitate (D) sau stabilitate (T) variaza, Tn astfel de cazuri, Tn raport cu
functionalitatea morfologica a segmentelor in cauza, depinzand si de fenomenele
armonice ale contextului. Astfel, in K. 281/111 (ex. 216a) prima aparitie a modelului
se axeaza pe o tonica (Fa), treptat convertitd in dominanta — segmentul (retranzitie)
orientdndu-se din Fa major in Sib major. Reluarea fragmentului n tonalitatea de
baza (Sib) — de asemenea cu functie tranzitorie — promoveaza stabilitate tonala,

intrucat repriza temei de rondo si retranzitia premergatoare se desfasoara in aceiasi
albie tonala:
ex. 216

K. 281111 (Schematic)
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Contradominanta, suprapusa pedalei pe dominantd, se rezolvd in mod
curent pe treapta a V-a si doar in cazuri rare pe intarzierea dublid de V®° 43 (K.
553/111 m. 164-170).

Cazuri de asemenea rare sunt acelea in care contradominanta pe pedala de
V este reprezentata de un acord de sexta marita:
ex. 217
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Combinatia pedala + contradominanta contine de obicei pedala la bas. Doar
momente particulare situeaza pedala la una dintre vocile superioare.
ex. 218
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DP sub diferitele ei forme se acupleazid in mod firesc cu pedala pe
dominanti. Situatiile in care D° se suprapune unei pedale pe tonici constituie, de
asemenea, cazuti particulare (in ex. 219 ascest aspect este determinat de imitatia
motivica a tricordului descendent cromatizat).

ex. 219
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C. Inversiunea modala major-minor

Trecerea subita dintr-o tonalitate majora in omonima ei minora formeaza o
caracteristica de stil des subliniatd de comentatorii muzicii lui Mozart. Evidentiata
ca ,,umbrirea tabloului senin” sau ,.trasatura demonica”, (1, vol. |, p. 18), sfera ei
de utilizare este deosebit de ampla. Vorbind despre cele trei sonate pentru pian de
Leopold Mozart, H. Abert (1, vol. I, p.14) specifica: ,,Dintre toate lucrarile
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instrumentale pe care le cunoastem de la el, acestea contin cel mai avantat zbor al
gandirii; nu lipsesc nici trasaturi pasionate si sumbre. Ele se afirma mai cu seama in
aparitiile subite ale unor fragmente Tn minor ... (trasatura) preluatd de la Wagenseil
iar acesta de la Scarlatti. Pe cand la acestia insa scena se insenineaza curand, Mozart
prefera sd ramand un timp mai Indelungat In asemenea dispozitii pesimiste — 0
particularitate ... pe care o vom ntalni si la marele sau fiu”. Intr-adevir, inversiunea
modald major-minor constituie la W.A. Mozart de cele mai multe ori un impuls
pentru aprofundarea atmosferei initiale. Simplul joc dintre lumind si umbra, cum
apare la D. Scarlatti’® sau cu un secol mai tarziu la Schubert’ este destul de rar in
muzica lui Mozart™,

In cele ce urmeaza, ne oprim doar asupra acelor inversiuni modale care se
integraeaza intr-o evolutie morfologica limitatd, cu rol de supriza armonica. Sunt
exceptate atacurile de strofa (tratare, episod de rondo, trio-ul minor al menuetului
major) — prin care se initiazd cu eficienta contrastului 0 noua evolutie — si, de
asemenea, inversiunea modala din ciclul de variatiuni.

Tipul de inversiune modala, asupra caruia vom starui, se caracterizeaza in
primul rand prin faptul ca apare la sfarsitul unei idei, anterior initiata in tonalitate
majora (indiferent de astructurta morfologica periodica sau neperiodica). In al doilea
rand se remarca tendinta de pastrare a tonicii, aspect subliniat prin cadenta plina
(mai rar) sau printr-o semicadenta (mai frecvent) in tonalitatea majora initiald. in
ambele cazuri, contradominanta este chemata sa opreasca evaziunea inspre alte zone
tonale™, exercitand astfel o functiune centripeti:

ex. 220
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in exemplul de mai sus inversiunea modala se realizeaza in baza repetarii
(prin imitatie la octava inferioard) a unui si aceluiagi material motivic. Sub raport
armonic, tonica minora este precedetata de dominanta, promovandu-se aspectul cel
mai frecvent al introducerii tonalitatii omonime. Continuarea opereazd cu un
ostinato melodic in discant (rezultat din fractionarea motivului) fata de care planul
armonic evolueaza inspre DP (#I\V7b) — D. In acelasi timp, fragmentul (= sfarsitul

2 \/ezi Sonata in Re major (3/8, Allegrissimo), Kirkpatrick nr. 359, Longo nr. 448, m. 94-102.

8 \Vezi Impromptu 0p.90 nr. 1 in do minor, Coda.

™ Apare n K. 309/111 m. 69-73; K. 380/111 m. 62-70; K. 503/ m. 184-187. Recomandarile lui Riemann, subliniate
de Erpf (20, p. 30) cu privire la alternanta omonimelor in stilul clasic, nu sunt confirmate de exemplele extrase din
creatia lui Mozart: ,,Riemann preconizeaza la trecerea spre omonima minora o modulatie reala, ceea ce corespunde
intru totul scriiturii clasice (!), care obisnuieste sa realizeze aceastd modulatie cu ajutorul subdominantei minore”.
> Absenta ei va permite evolutiei armonice si parcurgd zone tonale diferite, in cadrul tratirilor initiate prin
inversiune modala. Acest aspect centrifug se subordoneaza necesitatilor modulatiei, in spiritul celor recomandate
si de Joh. Brahms (citat de Schonberg, 89, p. 76). Prezent la deschiderea unui numér mare de tratari mozartiene,
constituie totodata pentru analiza un indiciu pentru determinarea precisa a inceputului de tratare in cazuri litigioase.
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puntii) aduce o treptatd reducere a continutului motivic pana la eliminarea lui in m.
41-42.

In schimb, rolul factorului armonic creste invers proportional. Drumul spre
DD - D se parcurge in linia basului, prin tetracordul eolic descendent (m. 38-39),
particularitate frecventa in acest context.
minore, cea promovata de exemplul de mai sus (Major: V — minor: 1) constituie
aspectul tipic. Bazandu-se pe un material motivic comun (identic sau variat),
instituie corespondete intonationale fie cu momentul nemijlocit premergator (in
cadrul morfologiei neperiodice), fie cu un segment echivalent (in cadrul morfologiei
periodice).

In exemplul de mai jos, inversiunea modali in fraza consecventi serveste
tendintei de dinamizare a reprizei in forma de sonata. T2 (b1)m initial prezentata ca
o perioada inchisa de 7/8,. se transforma in repriza intr-o perioada deschisa de 8m.
Drumul spre sextacordul marit si rezolvarea pe V opteaza si n acest caz pentru
tetracordul eolic descendent in planul basului (+)"

ex 222
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Vezi si K. 309/ m. 101-108 (in repriza T1; K. 551/1 m 212-225 (in repriza T1).

Dinamizarea reprizei cu ajutorul inversiunii modale cunoaste aspecte
didferentiate, in functie de profilul particular al continutului motivic. Uneori,
modificarile necesare pentru directionarea discursului inspre articularea unui limes
prin D® — D (-T) implica modificiri mai adanci, cu repercursiuni asupra structurii
morfologice (adesea largiri). Astfel, in K. 548/I expunerea T1 adopta forma unei
perioade tripodice Tnchise (m. 1-16):

a b bl (Gegenbar)
4m + 6m + 6m
(pian) (V1)

Do: T T

76 Cu privire la caracterul nepitrat al lui by in expozitie si cel patrat in repriza, vezi comentariul lui Massenkeil (63,

p. 107).
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Repriza (m. 104-120) readuce segmentele a si b nemodificate, in schimb
fraza bl continua prin inversiune modala (do), indreptandu-se spre o deschidere cu
D° - D:

a b bl
4m + 6m + 7m (2+2+3)
(pian) (V1)

Do: T do (fa) do: DP-D

Vezi si K. 551/1 m. 189-225

Tn exemplul citat (K. 548/1), parcurgerea traseului inspre reperul D° — D
implica, spre deosebire de exemplul precedent (K. 311/I), modificari armonice mai
substantiale (inflexiune subdominanticd), fapt care atrage dupd sine amplificarea
structurii morfologice de la 6m la 7m.

Tendinta de dinamizare a reprizei cu ajutorul inversiunii modale nu este
proprie numai formei de sonatd, ci poate apare si in cadrul formei tristrofice cu
repriza (A-B-A). In exemplul urmitor, fraza consecventi se situeazi in sfera
omonimei minore, articuland limesul formei printr-o cadentd plina in tonalitatea
initiala.

Reintorcerea spre majorul initial implica contradominanta si rezolvarea ei
pe V 6-5 4-3 (m. 26). Inversiunea modala, anuntatd deja in momentul semicadentei
din fraza antecedenta (m. 22) nu determind deranjamente morfologice, dinamizarea
actionand doar prin factorul armonic:

ex 223
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In unele cazuri, inversiunea modali este promovati deja in strofa
expozitionald, cu reeditarea nemodificatd in cadrul reprizei. Dar si in astfel de
imprejurari, inversiunea modala este corelatd cu largiri morfologice (K. 380/ m.
129-143). In mod cu totul exceptional, inversiunea modald major-minor este legata
de abreviatiune morfologica (8m + 7m):

ex. 224
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(N.B. Se remarca insa si in acest exemplu modul tipic de trecere spre functiunea
contradominantei, prin tetracordul eolic descendent la bas, comp.cu ex. 220 si 222)

Aspectul motivic poate provoca in momentul introducerii tonalitatii
omonime, variatii ale substantei motivice, ca in exemplul de mai jos (= sfarsitul
retranzitiei in forma de rondo):

ex. 225
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Vezi si K. 380/l m. 129-143; K. 593/I introducerea m. 13

Asemenea variatii motivice abordeaza atat transpozitia pe alte trepte ca in
exemplul precedent, cat si repetarea variatd. Fraza consecventd din fragmentul de
mai jos converteste dominanta in sesnul omonimei minore (m. 27), motivul de 2m
aducand o variatie melodicd in momentul instalarii lui mi: 16. Continuarea,
indreptati spre semicadenti (D° — D) are un caracter predominant armonic, datoriti
succesiunii descendente a sextacordurilor’’ ce elimina intru totul ideea motivica:

ex. 226
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Aparitia unui material motivic nou cu ocazia inversiunii modale
caracterizeaza 1n special momentele de prelungire ale functiunii de dominanta pe
pedala, specific tranzitiilor:

" Dupi Abert (1, vol. I p. 19) de asemenea o trasituri stilistici mostenitd de la Leopold Mozart.
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Vezi si K.488 m.28-34

Materialul motivic nou Tn tonalitatea omonimei minore contribuie alteori la
sublinierea efectului de surpriza al cadentei evitate M:V — m.VI, fapt care atrage
dupa sine atat o largire morfologica, cat si cadentarea pe tonicd majora. Si intr-un
asemenea context, DP este nelipsiti:

ex 228
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Vezi si K. 155/ m. 36-40

Se constatd deci cd inversiunile modale initiate cu o alta treapta decat treapta
I-a (adica VI sau IV) promoveazi o tendinta de incheiere (D° — D — T) pe tonica
majori (nu pe tonicd minord). in schimb, aparitia omonimei minore prin I (indiferent
de faptul ci este precedata de M:V sau M:I), se indreapta spre o semicadenti (D —
D™). Sub raport motivic, in majoritatea cazurilor omonima minora initiati cu
tonica, reediteaza (identic sau variat) un material motivic cunoscut, spre deosebire
de inversiunile modale initiale cu treapta a VI-a.

Un tabel sinoptic poate ilustra corespondentele intre factorul armonic si cel
motivic, demonstrand totodata tendinta inspre cristalizarea unor anumite legitati in
interactiunea componentelor structurale.

8 Exceptie: K. 543/11, ex. 223.
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Nr.crt. ASPECTUL ARMONIC ASPECTUL MOTIVIC
Lucrare Modul de Modul de Material | Material | Material
introducere Tncheiere identic variat nou
M-m
1. | K 172/IV m. 139- | V-1 DP-D +
153
2. | K.284/1lm.65-69 | V-I DP-D +
3. | K.287/IVm.37-39 | V-1 DP-D +
4. | K. 306/lI1 m.156- | V-1 DP-D +
164
5. | K. 309/ m.84-98 V-1 DP-D
6. | K. 311/l m.79-86 V-1 DP-D
7. | K. 330/11l m.86-94 | V-1 DP-D +
8. | K. 332/l m.56-70 V-1 DP-D +
9. | K. 333/l m.173- | V-1 DP-D
179
10| K. 488/ m.93-98 V-1 DP-D +
11| K. 488/I1m.28-34 | V-1 DP-D +
12| K. 499/I m.35-40 V-1 DP-D
13| K. 526/11l m.110- | V-1 DP-D-T
132
14| K.533/I m.35-41 V-1 D°-D
15| K. 543/l m.20-27 | V-1 DP-D-T
16| K. 302/l m.105- | I-1 DP-D +
117
17| K. 503/l m.17-24 | I-1 DP-D-T
18| K. 548/ m.104- | I-1 DP-D +
120
19| K. 593/ m.1-21 1-1 DP-D
20 K. 380/ m.129- | I -VI DP-D-T +
143
21| K. 453/ m.164- | I-1V DP-D-T +
171
22, K. 155/1 m.35-40 V-VI DP-D-T
23| K.334/V m.31-40 | V-VI DP-D-T
24, K. 306/l m.50-57 | V-V DP-D +
25.| K. 402/l m.23-30 V-V DP-D +
26.) K. 593/ m. 58-63 V-V DP-D

Ecoul acestei particularitati stilistice mozartiene va apare in cadrul primei
perioade de creatie a lui Beethoven. Partea a II-a din Simfonia a Il-a in Re major
op. 36 contine in m. 33-47 o astfel de inversiune modala, prin care Beethoven se
dovedeste a fi triburtar gandiri mozartiene. Repetarea in minor a unei fraze anterior
enuntate in major si limitarea segmentului respectiv prin cezura DP — D, constituie
elemente mostenite de la Mozart. Preluarea lor de catre Beethoven insa aduce si un
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element nou, prin care ideea mozartiand este dusd mai departe spre tonalitatea
dominatei minore. Abia continuarea (m. 48 ---) instituie din nou etosul major, de
acum insa in sfera dominatei.

Ca atare, fragmentul beethovenian reprezintd un complex de idiome
armonico-morfologice, ale caror imbinare conduce inspre o structurare particulara
a discursului, dar partile lui componente sunt, privite separat, de provenienta
mozartiana.

D. Incheierea fluctuatiilor tonale

Aseminitor delimitarii inversiunilor modale prin D® — D, evolutiile
modulatorice se incheie de asemenea frecvent cu ajutorul aceluiasi mijloc armonic.
Aspectele variate ale procedeului depind de caracterul si extensiunea unor astfel de
evaziuni tonale (modulatii sau inflexiuni). Chiar si delimitarea unor oscilatii pe
treptele secundare, ca in exemplul urmator, recurge la cezura D® — D, semnal pentru
incheierea momentului si pregatirea unei noi albii tonale.

ex 229
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Vezi si K,. 551/II m. 51-56

Tn cadrul unui discurs intes cromatizat, ce parcurge diferite zone tonale, DP
— D intervine de asemenea spre a fixa albia tonala, fie cea cu care momentul a fost
initiat, fie cu o albie noua:

ex. 230
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Exemplele in aceasta directie s-ar putea Inmulti la infinit. Ceea ce difera,
este doar aspectul moduatoric si, bineinteles motivic, functia formala, extensiunea
etc., ale momentelor, dar in majoritatea covarsitoare a cazurilor se va putea constata
un specific comun: delimitarea segmentului respectiv cu una dintre formele
contradominantei. Prin ceea ce contradominanta difera cel mai mult de la o
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dominantd obisnuita — sextacordurile madrite precum si rezolvarea pe
cvartextacordul de intarziere al dominantei — este functia ei in contextul armonic
general”. Mai ales in evolutii armonice, care promoveazi intentionat o instabilitate
tonald accentuata, in cadrul unei wandernde Harmonie (armonie migratoare,
Schénberg, 89, p. 3 si p. 161), specificul armonic al contradominantei (in ex. de mai
jos sextacord marit, corelat cu enarmonie si progresie cromaticd) contribuie aproape
aprioric la senzatia de incheiere:

ex. 231
K. 4531
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Un ultim exemplu semnificativ, prin care modulatia secventiald in cvinte
ascendente parcurge distanta mi minor — si bemol minor, aduce de asemenea
incheierea prin cezura D°- D. Tn acest fragment, ultima contradominanti nu mai
este supusi substituirii functionale (D° = D), ci isi pastreazd functiunea datoriti
dezlegdrii ei pe un acord major (= si bemol:V). Adancirea semicadentei se realizeaza
prin succesiuni de D° — D pe pedal:

ex. 232
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Vezi si K. 453/11 m.7-8 (modulatia in cvinte ascendente re-do#).

Fragmentul, calificat de Clapham (10, p. 13) pe buna dreptate ca fiind
indraznet, implica, datorita progresiei secventiale, schimbul enarmonic, in scopul
simplificarii notatiei. Subordonat acestei necesititi practice apare convietuirea

I-a indemnat pe Sarti sa afirme ca ,,apar greseli cum le pot face numai pianistii, care

™ Rezolvarea pe V®° ,; a acordului de septimd micsoratd din ex. precedent apare caracteristicd, fiind corelatd
totodata cu oprirea mecanismului secvential.
8 Acelasi motiv I-a determinat pe Mozart s adopte o convietuire asemanitoare a notatiilor in K. 516/I11 m. 62-64

(ex.204).
106



nu sunt in stare (!) sa deosebeasca ntre re# si mib” (1, p. 53), atunci cand si-a
formulat critica aspra la adresa celor sase cvartete dedicate lui Haydn. Ca inceput
de tratare, fragmentul se arata tributar gandirii armonice a lui Schobert despre care
Abert (vorbind referitor la K. 284/1) specifica: ,,parcurgerea grabitd a unui cerc de
tonalitati minore, dupa care se ajunge la tema pricipala ... este inrudirea lui Mozart
cu Schobert” (1, vol. I, p. 398).

Alte exemple prin care contradominanta se afirma cu aceleasi insusiri de
delimitare a fluctuatiilor tonale sunt, printre multe altele: K. 387/111 m.58-70; K. 421/I11
m. 21-29, K. 453/11 m. 74-86; K. 454/1 Allegro, m. 85-98; K. 454/11 m. 59-72; K. 458/1V m. 154-165;
K. 464/1V m. 95-113; K. 488/111 m. 343-363; K. 526/11 m. 51-57; K. 550/1V m. 140-175; K. 551/ m.
171-180 s.a.

Exemplele mentionate contin in special fluctuatii tonale multiple,
parcurgand un numar mare de tonalititi, pana ce, in fine, ancoreaza intr-0 albie
tonald vremelnic stabilizata. Dar si in momentele unor inflexiuni modulatorice mai
putin numeroase, contradominanta se afirma cu aceleasi proprietati de stavilire, de
delimitare a oscilatiilor tonale, fixand prin cadentd sau semicadenta o noud sfera
armonica.

E. Emanciparea contradominantei

Conexiunea armonici existentd intre DPsi D formeazi un element primr si
caracteristic, ce se afirma in Baroc, si mai ales in Clasicismul vienez. Dar tot in
Clasicism Tncepe sa se manifeste si fenomenul emanciparii contradominantei de
dominanti, astfel incat apare si succesiunea D°= T. Absenta dominantei poate fi
privita ca o elilziune sau ca o prescurtare a unei inlantuiri armonice, compusa initial
din trei acorduri. Sursa principala pentru acest proces de emancipare (ce incepe deja
in creatia lui Mozart) o constituie rezolvarea DP — D% 45
ex. 233
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Privit in afara unui asemenea context armonic, cvartsextacordul contine
elementele acordului de tonicd in rasturnarea a doua, fapt pentru care unii
teoreticieni (printre care si Schdnberg) adopti cifrajul 1%- V. Desi este vorba de o
formatiune acordica accidentald, rezultata din intarzieri duble®!, se preconizeazi
totusi un cifraj, care nu tine seama de o situatie speciala. Astfel, un aspect armonic
cracteristic este inglobat, sub o forma simplificata, unei categorii nediferentiate de

8 Chiar si atunci cand intre 6-4 si rezolvarea 5-3 se intercaleazi o cadenta solisticd ampla in literatura concertanti
a Clasicismului.
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inlantuiri armonice (1%— V). O serie de subtilitati armonice, rezultate tocmai din
valorificarea acestei situatii speciale (unde cvartsetacordul este altceva decat pare a
fi — intarziere dubla si nu acord de sine statator) isi vor pierde, din cauza unei
asemenea interpretari, semnificatia lor adevarata.

Aparitia accentuatd a unui cvartsextacord poartd in sine o anumita
necesitate de continuare (rezolvare) pe care auzul o asteaptd. Ocolind insa
rezolvarea intarzierilor duble, sau amanand-o pentru mai tarziu, continuarea este
alta decat cea asteptata, fapt care implica in fond fenomenul surprizei. Cazul cel mai
simplu al unui asemenea subterfugiu Tl constituie transformarea cvartsextacordului
de Tntarziere intr-unul de pasaj (atipic):
ex. 234
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Tn momentul in care o astfel de convertire a sensului unui cvartsextacord
este precedatd de contradominanta, se realizeaza primul pas inspre emanciparea ei:
analiza armonici va arita succesiunea DP — T®,. Din rezolvarea initiald pe D%°4.3 se
pastreaza doar prima veriga, modificandu-se continuarea ei. Exemplul de mai jos
promoveaza caracteristicile descrise intr-o forma céat se poate de clara — abia
revenirea la acelasi cvartsextacord (m. 55) aduce rezolvarea pe V°3:
ex. 235
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Aspecte mai evoluate, dar care in esentd derivd din exemplul de mai sus,
aduc rezolvari pe dominantd intr-o formd in care tendinta de emancipare a
contradominantei este si mai evidentd. In exemplul urmitor, cvartsextacordul pe
timp accentuat inca este pastrat, dar nici cea de a doua aparitie nu aduce rezolvarea
asteptatd: iIntre contradominanta si dezlegarea ei pe dominantd se situeaza
subdominanta, aspect ce subliniaza considerabil fenomenul emanciparii:
ex. 236

GU L ee e e e e e o) e
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Tn alte cazuri, cvarsextacordul este Tnvestit de la bun Tnceput cu
caracteristicile unui acord de pasaj, asigurand contradominantei premergatoare de
asemenea semnalmentele emanciparii:

ex. 237
K. 248
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s pp De—— ;
O inlantuire in cadrul cireia 1% va fi inlocuit de I°, constituie un pas
hotarator in procesul de emancipare functionald a contradominantei, intrucat

elimind pana si aluzia la o modalitate de rezolvare pe V:

ex. 238
K 333/111
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Asemenea Inlantuiri in tonalitate majorad nu constituie aparitii izolate:
ex. 239
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Ele sunt corelate frecvent cu o pedala pe tonica, iar alteratia decisiva se
prezintd asemanator unei note meodice cromatice de pasaj. Uneori apar chiar doud
dintre aspectele emancipirii — legarea ei de un cvartsextacord de pasaj (1%) si, in
continuare, de un sextacord de pasaj (I6). In astfel de imprejuriri, si cromatizarea
poarta insusiri tranzitorii (pasaj cromatic si mai putin acord independent:
ex. 240

Baoit = ﬁ‘ ﬁ ﬁ ﬁ“—ﬁﬁ Fﬁgﬂt-ﬁ- =
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Succesiunea DP — T (deci treapta I-a in stare directi) formeaza aspectul cel
mai avansat al emanciparii contradominantei. La Mozart, asemenea inlantuiri insa
se mai coreleazi cu anumite particularititi de conducerea vocilor. In exemplul de
mai jos, sensibila pentru dominanta (fa# - alteratia caracteristicd a
contradominantei) se afirma mai degraba ca o intarziere cromatica decét ca alteratie
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acordici. Cu toate acestea, latentele unei inldntuiri D° (IV # 3) — T nu pot fi trecute
cu vederea:

ex. 241
Don Giovanni, nr. 10
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In fragmentul urmitor, D® (11") rezultd de asemenea datoriti miscarii
vocilor (evolutie cromatica in sens contrar intre discant si tenor). Inlantuirea ei cu T
in stare directd prevesteste deja lumea armonicd romantica, unde linearismul
cromatic va fi eliminat iar inlintuirea D® — T se afirmi cu valentele ei armonice

proprii:
ex. 242
K. 5501V —
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Fenomenul emanciparii se manifesti deci in doui directii: acordul D® este
emancipat de rezolvarea sa pe D, fapt din care rezultd ca o consecintd logica
(romantica) si detasarea lui de functia sa armonica initiald. Devenind deci din nou
S (alteratd), asemenea inlantuiri poartd un caracter plagal si doar intr-un asemenea
context cifratia preconizata de Dommel-Diény (subdominanta alterata, v.p. 15) este
verosimila:

ex. 243a ex. 243b
Brahms, Smnﬁnm‘u a IH-a/T A Brahms, Sonata op. 27
Je 5. . 5
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[ L 0 .4‘ Jed r—— 'l‘r:- ;dé i
e 82 G Fe T T Fegli, [T HH b
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ex. 243c
Franck, Coral in la minor pentru orgi
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Ca imbogatire cromaticd a cadentelor de tip romantic, emanciparea
contradominantei semnificd deci o reintoarcere la functiunea subdominantei,
reprezentdnd una dintre variantele cromatice ale cadentei plagale. Desi este vorba
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de un fenomen de esenta romantica, procesul 1n sine Incepe sa se cristalizeze deja
in muzica lui Mozart. Cu rol de exceptie se afirma acele exemple rare, in cadrul
carora deja Mozart insusi ajunge la astfel de concluzii.

Dacd in K. 550/TV (ex. 242) pasajul cromatic divergent determina inca o
asemenea succesiune, atunci in K. 533/Il (ex. 244) absenta linearitatii cromatice
permite evidentierea in prim plam a coloritului specific armonic — un segment de
wandernde Harmonie (armonie migratoare, 89, p. 3 si p. 161), in care enarmonia si
emanciparea contradominantei®’se Tmbind in succesiuni prevestitoare ale
Romantismului tarziu (comp.si cu ex. 204):

ex. 244
1|
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F. Sucesiuni de contradominante
In afara corelatiei contradominantei cu pedale de dominanta®, Mozart mai

utilizeaza in modalitati diferentiate, succesiuni de contradominante. Cazul cel mai
simplu 1l constituie repetarea identicd a inlantuirilor de D® — D (K. 253/I11 m. 25-
28) sau repetarea acelorasi inlantuiri in registre diferite (K. 280/111 m. 31-37; K.
287/1 m. 98-103). Repetarea identica se poate manifesta si in cadrul inversiunii
modale, Tn ex. 245 repetare intr-un alt registru + inversiune modala:

hy .
(?D - 4 T i ™ — ')'.v Dr ﬂ’)‘ -
. }' E r € I
o~ PEE epel L, .. 553 —_—
JEF e —ereese e S S P 5 & ST
) — [S====j
Re 1 vie - DDIVe: -V -6 - vis - DDBIVGE- V.

Repetarea identica actioneaza si in exemplul urmator, parametrul variabil
fiind aici nu registrul si culoarea tonala ca in exemlul precedent, ci structura ritmica
— o forma fixd de DP (IV7) este reluati la distante progresiv micsorate:
ex. 246
2?;~h~h7&‘f!~ii?f |
¢ = % § ST Fsgsy

(S Ta— d [ _—
-
T

-
i
T

DDEIVT

Vezi si K. 299/I11 m. 250-259; K. 301/1 m. 114-116: K. 550/1 m. 14-20 s.a.

82 Cf.ortografia inlantuirii din m. 30-31 cu cea a fragmentului din K. 458/1 m. 73-74 (ex. 258).
8 Vezi ex.213, 219.
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Insistarea asupra acordului alterat apare staruitoare atunci cand rezolvarea
pe V este aménati prin emanciparea contradominantei®. Tn exemplul de mai jos,
acordurile alterate repetate sunt evidentiate si prin dinamica, iar registrul supraacut
amplifica inca tensiunea armonica deosebitd a momentului:
ex. 247

K. 309111 - == ) _'—:}‘ "r_“‘:\_.b b P

P crese. f
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Modalitatea tipicad de intensificare a tensiunii armonice se realizeazd in
muzica lui Mozart cu ajutorul mijloacelor armonice. Caracteristicd este
transformarea unei forme simplu alterate de D® intr-o forma dublu sau chiar triplu
alterata. Adesea, crescendo-ul de tensiune armonica se evidentiaza si prin indicatii
dinamice:

ex. 248
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Vezi si K. 287/1V m. 14

In tonalitatile minore apare atét succesiunea: acord de sextd marita — acord
de septima micsorata ( = simplu alterat — dublu alterat) cat si cea de acord de septima
micsoratd — acord de sextd marita ( = dublu alterat — simplu alterat). Tn ambele cazuri
este vorba de alteratia acordului alterat, in spiritul exemplului precedent (progresie
cromatica ascendenta sau descendenta a basului):

ex. 249
e
@ teer peeifl g
ot — —
2 B | e .
Ebb‘ubi’ : :|.= [
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5 5

Vezi si K. 476 m. 53

Aceeasi tendinta spre gradatie se observa si in numeroase alte cazuri, In care
se repetd D® — D (in loc de DP — DP - D). Si aici factorul dinamic intervine in
sublinierea gradatiei armonice:

8 \ezi capitolul Emanciparea contradominantei.
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succesiune de acord simplu — dublu — triplu alterat (deci trei forme diferite

ale

contradominantei) prezinta aspecte de gradatie dintre cele mai semnificative. In
locul relatiei D® — D, apare frecvent succesiunea DP — T® 4(acord de pasaj), iar
acordurile de DP se coreleazi cu fenomenul emanciparii functionale:

ex. 251
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Exemplul urmator contine o inversare a acestei ordini de succesiune ale

contradominantelor, in sensul aparitiei acordului triplu alterat (m.13) inaintea celui
dublu alterat (m.15). Prin trasnpunerea acordului dublu alterat (m.15 Tntr-un registru
mai inalt, precum si prin rezolvarea lui cromaticd (m.16), gradatia armonica este

continuatd cu alte mijloace decat in exemplul precedent. Dar si aici, acordurile
alterate (m. 13, 15) se evidentiaza dinamic (p-f):

ex. 252
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(Comp.insa cu K. 302/I m. 31-36 si m.137-343 unde dimpotriva, dinamica

subliniazd momentul de rezolvare, iar contradominantele se asociaza cu nuanta de

p.).
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Principiile variatiei armonice se manifesta in cele mai diferite forme, chiar
si Tn cadrul unei nuante generale, unde factorul dinamic nu contribuie la evidentierea
contrastelor. Fragmentul de mai jos contine patru aspecte diferite ale
contradominantei. Primele trei se succed nemijlocit, fara a gasi o rezolvare pe D.
Astfel, contradominantele (+) reprezintd gradatia armonicda indreptatd inspre
acordul de septima micsorata. Rezolvarea pe D are lor pe un timp neaccentuat (acord
de pasaj). Sextacordul marit constituie cel de al patrulea aspect armonic al
contradominantei si, totodatd, ultima veriga a gradatiei armonice:

ex.253
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Se poate afirma ca succesiunile de contradominante investesc de fiecare
datd aspecte particulare, unde doar ideea de variatie si gradatie se afirmd ca o
constantd permanenta. in cazuri cu totul izolate, dar cu atit mai remarcabile sub
raportul expresiei, asemenea succesiuni de contradominante se coreleaza cu un
decrescendo in planul dinamicii®. Este o particularitate prin care se promoveaza o
contradictie — negarea in exterior (dinamica notatd) a unei tensiuni interioare
(gradatia armonica progresivd), fapt care conduce implicit la adancirea
expresivitatii®. Tn fragmentul de mai jos, succesiunea IV’ — IV?® — ,1V® — poarti in
sine valentele unei amplificéri a tensiunii armonice, acuplata si cu o tendintd de
abordare a unor registre din ce in ce mai acute. Desi aceastd a doua particularitate
nu Inseamna a priori ammplificare de tensiune, riméane totusi caracteristic faptul ca
se coreleazd cu evolutia progresivd a acordurilor alterate. Planul dinamic insa
solicitd o descrestere, fapt care ofera momentuui atributele unei interiorizari
subliniate sub raportul expresiei:
Ex. 254
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Spatiul acordat unor astfel de succesiuni de D® — D poate fi si mai amplu
decédt in exemplele citate. Desi functiunea dominantei este astfel considerabil
adancita, nu se va putea vorbi totusi de o inflexiune sau chiar modulatie la

8 Repetarea, la octava inferioard, din K. 515/11 Trio, (ex.253) deja poarti latentele unei descresteri.

8 Asemenea neconcordante constituie deseori o calitate esteticd constient urmdriti. Ea se manifestd de pildi la
Beethoven prin solicitarea unei pp subito in momentul in care s-ar astepta tocmai contrariul (vezi Sonata pentru
pian op.2 nr.1n fa minor partea a I11-a m.34-35).

114



dominanta. Repetdrile variate apar combinate cu cele nevariate, rezultand aspecte

complexe:
Ex. 255
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In asemenea imprejurari, implicatia pedalei este deosebit de frecventa.
Alte exemple similare: K. 488/1 m, 176-198; K. 425/11 m. 41-49; K. 515/1V m. 36-34
de la sfirsit, comp.cu m. 23-21 de la sfatsit; K. 516/1 m. 124-133; K. 516/111 m. 78-80 s.a.

G. Combinatii

Caracteristicile armonice, privite pana acum sub o formd mai mult sau mai
putin izolata, se acupleaza frecvent in momente cu un profil mai complex. Unele
dintre aceste combinatii au fost deja dezbatute, fiind vorba de asocierea a inca unui
element cu acordul de contradominanti (dominante secundare + DP, pedala + D,
succesiuni de contradominante si emanciparea contradominantei).

In cele ce urmeazi, unele dintre aspectele analizate vor cunoaste anumite
amplificari intr-o directie oarecare, sau mai multe elemente specifice se vor combina
intr-o unitate superioard. Astfel, relatia cu dominantele secundare poate apare
dimensionatd in sensul credrii unei zone tonale cu caracter de inflexiune
modulatorie. Redobandirea tonalitatii de baza implica contradominanta sau chiar
repetari de contradominante. Fragmentul de mai jos contine o inflexiune
subdominantica, urmati de doua contradominante (1V® si IV’) ce promoveazi ideea
de amplificare a tensdiunii armonice (acordul dublu alterat din m. 195 in factura la
patru voci)®. Planurile externe evolueazi in spatiul unui tricord cromatizat
(descendent si ascendent):
ex. 256

87 Se remarcd totodatd cazul mai rar in care acordul de septima micsoraté cu functiune de contradominanta in minor,
apare in pozitia tertei. Discantul, prin care se acuza o aparentd doricd, nu promoveaza in acel moment valente
melodice, ci constituie un indiciu al prevalentei factorului armonic (evitarea unui acord cu tertd, recte decima
micsorata).
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Inflexiune dominanticd + succesiuni de contradominante

Inflexiunea dominantica din fragmentul de mai jos se datoreste constructiei
canonice a vocilor externe. Reintoarcerea diatonicd implicdi modulatia cu
contradominanta in m.40-41 (sol: D=do: DP), tonalitatea de bazi fiind confirmata,
in continuare, cu ajutorul unei cadente ce contine contradominanta sub forma
cvintsextacordului marit (m. 42):

ex. 257
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Inflexiune dominantica + modulatie cu contradominantd + cadenti cu contradominantd

Succesiunea de trei acorduri de septimd micsorata din fragmentul de mai
jos (m. 71-73) se apropie unei wandernde Harmonie (,,armonie migratoare”,
Schdnberg), desi apartenenta lor tonala poate fi explicata in baza dominantelor
secundare pentru II (m. 72) si III (m. 73), cu eliziunea rezolvirilor pe treptele
respective. Umbrirea tonalitatii (10, p. 15) include si o latenta enarmonie, datorita
identitatii acordului de septimd micsorata din m. 73 cu cel din m. 74: rezolvarea
caracteristica pe V®® 43 investeste (quasi retroactiv) acordul din m. 74 cu functiunea
contradominantei, prin care instabilitatea tonald premergatoare este indreptata
inspre albia initiala:

ex. 258
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Imprumut din omonimd + dominante secundare + cadenti cu contradominanta

Inversiunea modald poate deveni punctul de plecare pentru incursiuni
modulatorice de extensiuni diferite, creionandu-se zone ce apar tonal detasate din
contextul armonic general:
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Inversiune modalii + fluctuatie tonald + cadentd cu DP

Similar se prezinta si fragmentul din K. 305/ unde aspectele armonice
fluctuante sunt insa si mai bogate:

ex. 260
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Inflexiune modalé + modulatii secventiale + SN —DP — D
Vezi si K. 467/1 m. 194-205; K. 526/11 m. 13-16 s.a.

Tn exemplul de mai jos D (-1l) este urmati de inversiune modala,

reintoarcerea spre tonalitatea majora apare precedati de cezura DP — D, urmati fiind
de D(-VI) — 1 - V®5 44

ex. 261
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Dominantdi secundard + inversiune modali + dominantdi secundari

Adesea, modulatia spre dominantd (din major) se consolideaza intr-un
model armonic ce implica atat inversiunea modala, cat si cadenta prin D® — D — (-
T) cu urmatoarea evolutie schematizata:

T d+D°-D
(+ eventuale inflexiuni)
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Cele doud exemple de mai jos promoveaza modelul Tn extensiuni variabile,
realizdnd ambele, inaintea drumului spre dominanta minord, o inflexiune spre

ex. 263a
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ex. 263b
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Combinatia: inflexiune (sau dominante secundare) + D° — D + inversiune
modala constituie de asemenea un model armonic des utilizat. Si aici, inversiunea
modala este urmata de succesiuni de contradominante, mai ales in cadrul unor
segmente introductive. Combinatia este succedatd in cazul tipic de un atac in
omonima majord; exemplul de mai jos (ca sfarsit de introducere majora pentru o

parte Tn minor, deci atac Tn sol minor) poate fi privit ca exceptie:

ex. 264
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Vezi si K. 301/ m. 108-116; K. 303/l m. 14-18; K. 376/111 m. 117-122; K. 476/11 m. 8-17 s.a.
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IV. RAPORTUL CONTRADOMINANTA - FORMA
iN CREATIA LUI MOZART

A. Contradominanta in morfologia de tip perioada

a. In perioada patrata, inchisa, de 8§ masuri

Pe fondul cuprinzator al conceptului de tonalitate, acordurile cladite pe cele
sapte trepte ale gamei intra In relatii armonice multiple. Un singur acord niciodata
nu poate fi inteles decat prin raportarea lui la un alt acord. Abia prin comparatie,
functiunea lui Intr-un organism viu se clarifica, prin contrast particularitatile lui se
evidentiaza, prin relatie devine purtatorul unor tensiuni de gradatii variabile si-si
dezvaluie rolul in pastrarea sau parasirea centrului tonal.

Punctul de referinta principal, fatd de care diferitele acorduri se afld in
diferentiate grade de atractie, este tonica. Tonica insa nu este capabild de a se defini
pe ea insasi, la fel cum nici un alt acord investit cu un sens anumit, nu este definit
prin el 1nsusi. La baza intelesului adevarat al functiunii de tonicd se afld relatia
armonica D-T ca axa principald a gandirii functionale: este o conditionare reciproca
a doud entitdti contopite prin relatie intr-o unitate superioara si cu sensuri proprii.
Ca unitate deci — unitatea contrariilor — legétura indisolubild a tonicii cu dominanta
el se afla la temelia unei gandiri ce permite, tocmai in virtutea omniprezentei
raporturilor de cauzalitate, arcuirea tensiunilor muzicale ca purtitoare de
semnificatii expresive majore.

In Clasicismul vienez, relatii D — T si T — D céstigi o asemenea important,
incat guverneazd in cea mai mare masurda gandirea armonicd. Succesiunea, la
distante mici, a cadentelor armonice, articuleazd segmente morfologice, ce
reprezintd componentele formei.

Coordonarea acestora genereaza principiul insiruirii (Reihungstypus) 1n
elaborarea formei, opus continuitatii evolutive (Fortspinnungstypus) al Barocului,
segmentele componente la randul lor promoveaza 1n organizarea lor internd cateva
caracteristici fundamentale, ale caror interactiune defineste unul dintre aspectele de
bazi ale Clasicismului: periodicizarea. Datoritd acestui nou principiu de structurare
a materialului sonor si strins legat de dominatia unui singur plan melodic, se poate
constata simplificarea aspectelor armonice: fatd de bogétia treptelor secundare sau
varietatea tratarii disonantelor in Baroc, Clasicismul, mai ales in faza sa ascendenta,
se rezuma in mare parte la pilonii cadentei autentice. Sprijinit pe relatiile armonice
D —Tsi T — D apare o morfologie bazata pe corelatia segmentelor, deseori definita
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ca deschidere — inchidere sau ntrebare — raspuns®® si materializata in perioada
patratd de tip clasic: frazi antecendeti + frazi consecventa® (4+4).

Simplificarea armoniei la compozitorii Clasicismului este numai aparenta.
Renuntdnd la unele aspecte ale Barocului, se aduce o compensare prin
perfectionarea detaliilor armoniei: deosebirile dintre stare directd sau rasturnare,
dintre diferitele pozitii acordice, locul de aparitie al acordurilor, repartizarea
functiilor armonice, densitatea evolutiei armonice etc., toate acestea formeaza un
arsenal de mijloace, fara de care conturarea formei este de neinchipuit.

Diferitele forme nu constituie insd scheme rigide, ,,cu toate ca se tinde
nspre o tipizare” (64, p. 178). Functiunile de T si D (intr-o masura mai mica si de
S)® contribuie la delimitarea si coordonarea elementelor constitutive, manifestand
calitdfi constructive si variationale. In ultima instanti, ambele aspecte servesc
procesului de elaborare al formei: primul actioneaza in stratul superior, cel de-al
doilea in stratul inferior al formei®*.

Fara a insista asupra aspectelor multiple ale interdependentei armonie-
morfologie, ne oprim Tn continuare asupra sensului pe care-l poate dobandi
contradominanta in acest context.

Datorita particularitatii ei armonice, contradominanta evidentiaza acele
dominante care detin pozitia cheie 1n structura morfologica: la punctul de intersectie
al frazelor si in cadenta perioadei. Ca atare, contradominanta nu formeaza doar un
element de imbogatire armonica, ci mai mult decat atat, devine un factor activ in
daltuirea segmentelor morfologice. Aspectul cel mai simplu, aproape cu
semnificatia unui prototip, poate fi observat in exemplul de mai jos

ex. 265 « o1 Oy

K 4591 S o~ al . L 3
PR e NP IS > - S A RGP I Wi SRR >IN I
@Nc 1 . _» . Im ' = e - et -'P- .,,,!-f-:. -j

[ - - r ,_i‘, E T " s [’r - |'
e = i : —t i |
1 - - 2 - - 3 - bomss - 5 - - 6 - - -7 - - 8

Motivul (o)) din exemplul de mai sus se articuleaza doar prin I-V®, pe cand
fraza este dominata de I — V. Prin intercalarea contradominantei in repetarea variata

8 Intrebare si raspuns simbolizeaza legea structurali a corespondentei” (13, p. 204).

8 Vordersatz — Nachsatz (Riemnann), antecedent-consequent (Momigny). Se pare ci notiunea de frazi=4m este
ocolitd de scoala schonbergiana, intrucat capitolul Fraza din Formbildende Tendenzen (89, p. 111) se deschide
astfel: ,,Exemplul de scoala al unei fraze de 8 masuri ”... (s.n.). Nici precizarile lui Rufer (87, p.282) nu contribuie
la o clarificare: ,,Configuratie (= Gestalt) sau fraza este o unitate formalad inchegata a unui sau a mai multor motive,
cu repetarile lor (variate). De regula cuprinde 2-3 masuri (s.n.) cu un singur accent principal”. Dupa Rufer, acesta
ar fi fost continutul dat de Schonberg notiunii de fraza pentru analizele lucrarilor ,.clasice si preclasice” n
prelegerile din anii 1919-1922.

0 ., uitlizarea economicd a subdominantei ramdne chiar un atribut stilistic al Clasicismului. De acum nainte, in
secolul al 19-lea, inlantuirile de tip dominantic ramdn modelul preferat al conexiunilor armonice” (Lars Ulrich
Abraham, Harmonielehre, Gerig, KdIn, 1965, p. 32).

% Prin aceasta ne apropiem de sistemul elaborat de H. Schenker (88), pe care se bazeazi in mare parte si K.
Westphal(109).
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a motivului de 2m, semicadenta cunoaste o subliniere in plus, inscriind cezura
perioadei cu insistentd sporita. Fraza consecventa accelereaza evolutia armonica:
motivul initial, repetat variat (a1) nu mai are un caracter deschis, ci dimpotriva,
realizeazd o cadentd autentici I — V® — | (m.6). Ca atare, in prima frazi, ambele
unitati morfologice (2+2 — a + al) au fiecare in parte un profil armonic deschis; In
cea de a doua (2+a — o1t cadentd) ele se indrepata inspre incheierea cu T.
Contradominanta la mijlocul perioadei delimiteaza prima fraza si precede repetarii
motivului (a1).

Aseminitor se prezinti si fragmentul urmdtor: DP articuleazd cezura
perioadei, precedand repetarea variata (o) a motivului initial. Contradominantele
sub forma treptei a I1-a in stare directda (m1 si m6) au un caracter tranzitoriu, servind
armonizarii cromatismului din discant (tricord cromatizat, tetracord cromatizat). Si
aici, motivele primei fraze au ambele un caracter deschis (indreptate spre D), cele
din fraza a doua avand o tendinta de Incheiere (indreptate spre T).
ex. 266
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Dins £ S e S
L2 I i I fam I == T
DD§I6 - D6 - 5 - (D)= VI/(D)- NAD) -V
5 Jr— 3

Ambele exemple (K. 459/1 si K. 550/T) sunt remarcabile pentru felul in care
un plan armonic supraordonat (cel al frazelo) se reflecta si in detaliile componente
(motive) ale perioadei.

Frecvent, acordul contradominantei din m. 3 al frazei antecedente deriva
din S (11° sau TV) fiind introdus prin cromatizarea deschisa a basului:
ex. 267a

K. 380411
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ex. 267b
K. 564/111
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Vezi si K.361/V m.1-8; K. 496/11 m.1-8; K.565/111 m. 1-8 s.a.
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Se remarci frecventa rezolvirii pe V®° 4.3, aceasta formand o manierd larg
raspanditd nu numai la Mozart. Asemenea cadente cu implicatia intarzierilor®” detin
o functie particulara 1n unificarea segmentelor morfologice, intrucat dinamizeaza
punctele armonice de repaos si contribuie astfel la realizarea unei continuitati a
discursului. Un alt miojloc utilizat in acelasi scop este mentinerea unei formule de
acompaniament unitard sub raport ritmic, pe extensiunea unui segment mai mare
(K. 459/1 m.1-8, ex. 265). Alteori, acelasi deziderat se realizeaza printr-un element
de legatutra (K. 380/I m.1-8, ex. 267); K. 333/ll m. 1-8, ex. 268). Doar 1n cazuri
exceptionale, DP obtinuti prin cromatizare deschisi se muti din m. 3 pe ictus-ul
metric al misurii 4: ceea ce pAnd acum s-a constatat cd apare succesiv (D° — D%%.3)
este realizat concomitent, fundamentala dominantei fiind circumscrisa cu nota de
schimb inferioara (cromatica) si superioara (diatonicd). Se remarca o concordanta
n modul de introducere al dominantelor secundare: atét (D) — 11° (m.3) cat si D° (m.
4) apar pe ictus_ metric.

ex. 268
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Vezi si K. 548/111 m. 1-8

Tn acele cazuri in care DP se infitiseaza ca II* sau Iy in stare directs,
contradominanta este inlocuitd cu o dominantd reald, ce creazd o inflexiune
modulatorie (spre dominanta superioard), model armonic-morfologic prezent mai
ales in creatia lui Haydn si mai putin in cea a lui Mozart:

ex. 269
K 25411 a . b — - —
b P S S S e B e e
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Vezi si K. 331/11, Trio, (aici in perioadd de 16 m.); K. 501/Tema

Sub raport morfologic se observa cd in urma inflexiunii spre tonalitatea
dominantei — spre deosebire de exemplele citate pand acum — fraza consecventa
opereaza cu notiunea contrastului. Aceeasi particularitate structurala (fraza a+ fraza
b) este promovati si atunci cand II”, datoritd unei rezolviri cromatice pe V' (sau
rasturnari) nu este urmat de inflexiune:

92 Dupa Riemann, suspin mannheimez sau cadentd feminind, cu toate ci nu este cert dacd scoala de la Mannheim a
inventat aceste formule cadentiale (101, p. 229-230).
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Acele perioade patrate, Inchise, care prezinta la punctul de intersectie al
frazelor o cadentd imperfecta (I, I° sau 1°), realizeaza frecvent cadenta cu ajutorul
succesiunii D® — D®°.3 — T. Locul de aparitie al contradominantei este timpul
neaccentuat al m. a 6-a, m.7 fiind destinata in intregime functiunii de dominanta. De
reguld, contradominanta in cadenta perioadei se asociaza cu 0 culminatie, fie ca
acordul alterat coinicide cu punctul culminant (ca in exemplul de mai jos — ambele
aparitii ale lui mi? fiind integrate cate unui acord disonant, subliniat prin indicatii
dinamice — fp respectiv sf), fie mai frecvent, precede culminatia pe D%°43 (K. 421/1
m.1-8; K. 576/11, m.1-8).

ex. 271
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Rareori se Tntalnesc exemple in care DP se utilizeazi de doui ori, atat in
semicadenta cat si In cadenta perioadei:

ex. 272
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Vezi si K. 205/111 m.13-20.

Aspectele tipice al utilizérii contradominantei In perioada patrata, Inchisa,
se prezinta deci sub forma evidentierii dominantei in semicadenta frazei antecedente
si in cadenta frazei consecvente. Locul de aparitie este, pentru primul caz m.3
(timpul neaccentuat, ce premerge dominantei din m.4), iar pentru cel de al doilea
m.6 (de asemenea timpul neaccentuat). Rezolvarea pe V®°.3 se inscrie cu o
frecventa deosebita, articuland in cadenta frazei consecvente culminatia. Corelatia
contradominantei cu structura morfologica a perioadei, afirma in urma semicadentei
DP — D (m.3-4) repetarea variati a frazei antecedente (a+a; sau a+a,). Atat in major
cat si In minor sunt utilizate in general acordurile simplu alterate, cele dublu sau
triplu alterate fiind rezervate pentru delimitarea unor segmente morfologice mai
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mari decat perioada patratd, inchisd, de 8 masuri. Fragmentul din K. 466/I11 (ex.
272) constituie o exceptie — aparitia de doud ori a contradominantei se inscrie sub
semnul gradatiei si ca atare al doilea acord de D este dublu alterat.

b. Perioada patrata, inchisd, de 16 m

Fata de perioada de 8 m., spatiul dublu al perioadei de 16 m permite o mai
subliniatd varietate armonicd in interiorul frazelor, dar caracteristicile enuntate cu
privire la rolul contradominantei raman valabile si in acest cadru morfologic.
Masura premergatoare semicadentei de la mijlocul perioadei raméne in continuare
locul predestinat pentru aparitia contradominantei:

Perioada de 8 misuri [fra m.3- 4] [fraam.7 -8 |
D°-D
Perioada de 16 m fra m7 -8 fr.ayz m15-16 - 17
| D°-D| | |
ex. 273
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Vezi si K. 280/111 m.1-16; K. 313/111 m.1-16; K. 378/111 m.1-16; K. 448/111 m. 1-16; K. 547/ m.1-16
s.a.

1°, v,

unor fraze de 8 madsuri, se oglindesc si prin aparitia de mai multe ori a
contradominantei, aspect ce nu constituie Tn acest context o raritate. Prezenta ei
inaintea semicadentei si cadentei constituie o analogie la cazurile mult mai putin
frecvente ale perioadei de 8m. (comp.cu ex. 272):

Perioada de 8 masuri: |fr.a m.3-4 | |fr.a1 m6-7-8 |
D°-D D°-D-T
Perioada de 16 misuri:fr.a m.7 -8 fras  m.14-15-16
| D°D | | D°-D- T |
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ex. 274
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Numarul maxim de contradominante Intalnit in perioada mare, se limiteaza
la trei. Locul de aparitie la mijlocul frazelor de 8 m (m.3 si m.11) si in cadenta finala
(m.14) sau la mijlocul frazelor de 8 m (m.3 si m.11) si la mijlocul perioadei (m.7):

m3 4 - m.11- 12 m.14-15-16
| D°D D| [T- D°-D D°-D T |
Sau
m.3- 4 m.7- 8 mil-12 -
| DP-D D°>D | |T D°-DD D-T |

In aceste imprejurari, Mozart procedeazi la o diferentiere subtila, reliefind
cezura DP -D in functie de importanta ei in morfologia periodica. Astfel, in exemplul
urmitor, D® in cadentd (m.14) se afirmi cu insusirile gradatiei, in comparatie cu D°
precedente):

- fatd de m.3 si m.11 — acord simplu alterat pe parte de timp
(11°) apare in m.14 un acord dublu alterat (tertcvart marit),
pe durata unui timp. Totodatd, rezolvirile pe D%y, prin
spatiul ce le este afectat, promoveaza de asemenea ideea de
gradatie (+):

ex. 275
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Tn fragmentul din K.385/IV modul de rezolvare din m.8 (= semicadeta
perioadei) accentueaza dominanta prin intarziere dubld, acordandu-i astfel o mai
mare greutate specifica, decat in m. 4 si 12, unde Tntérzierile caracteristice lipsesc:
ex. 276
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C. In perioada deschisd

Indepirtarea fata de tonica initiald la sfarsitul perioadei cunoaste la Mozart
romanticilor. De fapt, stilul mozartian promoveaza in acest domeniu jaloanele pe
care le-a fixat inca epoca Baroculuil, limitandu-se la:

1. semicadentd (In perioada conceputa in tonalitate majora sau minoré)

2. modulatie la dominanta superioara (M-M; m-m)

3. modulatie la relativa majora (m-M)

1. In cazul realizirii semicadentei la sfarsitul perioadei, D apare Tn m.7
sau chiar m.8 (in locul m.6 din perioada inchisd):

fatd de

perioada inchisa: fr.ant. fr.consecv.

D°-D-T

m6-7-8

apare
perioada deschis: frant | | frconsecv. | sau [ fr.consecv. |
modulatie D® —-D-T D°-D
m.7- 8 m.8

Vezi si K. 203/II m.1-8; K. 204/111 m.1-16; K. 309/l m.35-42 s.a.
In tonalitatile minore semicadenta la sfarsitul perioadei deschise se prezinta
adesea sub forma unei intarzieri de V' in discant, asociat si cu alte intarzieri.
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ex. 277
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Vezi si K. 311/1 (ex. 222); K. 333/111 m. 65-72; K. 397 m.12-19 s.a

2, 3 in morfologia periodici modulanti, locul D® este identic cu cel din
morfologia periodicd nemodulantd — mai frecvnet la mijlocul perioadei (m.3) si ceva
mai rar in cadenta perioadei (m.6)

Exemplul de mai jos promoveaza ambele aspecte, D -D delimitand
mijlocul perioadei, iar D® —D -T realizdnd cadenta perioadei in tonalitatea
dominantei superioare®:

ex. 278
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Vezi si K. 287/II1 Trio m. 1-16; K. 361/, Allegretto, m.1-16; K.380/111 m.109-116; K. 450/11 m.1-8;
K. 456/11 m.1-8 s.a.

d. In morfologia nepdtrati

Periodicitatea morfologica in baza progresiei geometrice 2-4-8-16 formeaza
mai ales pentru epoca Clasicismului vienez, acel cadru conventional fatd de care
orice altd organizare este perceputi ca fiind atipica sau exceptionald. in mod curent,
morfologia patrata este acoperita si prin termenul de ,,simetrie”, Tn contrast cu cea
nepatratd, pentru care s-a adoptat termenul de asimetrie. Aceasta din urma
acceptiune terminologica 1nsd nu circumscrie in mod satisfacator fenomenul in
cauza intrucat, pentru o organizare de 3+3 sau 5+5 notiunea de asimetrie poate fi
chiar eronata®, pe langa faptul c prin simetrie si asimetrie in muzici se circumscriu
si 0 serie de alte fenomene decét cele pur morfologice.

% Cu privire la utilizarea acordului de sextd napolitani in %, vezi Gartner (27, p. 10-12) si Fischer (25, p. 14)

% 1n astfel de cazuri, Massenkeil (63) vorbeste de simetrie partiald, spre deosebire de grupdri de 4+4 care constituie
simetrie plind.
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Ca atare, pentru definirea celor doud modalititi distincte de organizare
morfologicd, notiunile de pdatrat si nepdatrat par a fi mult mai adecvate. In cele ce
urmeaza, utilizam ca instrumentariu de analiza rezultatele cercetarilor intreprinse de
G. Massenkeil (63), pastrandu-ne insa rezervele de mai sus fatd de notiunea de
asimetrie.

Massenkeil stabileste urmatoarele fenomene morfologice caracteristice
pentru structurile nepatrate in creatia mozartiana:

A. Grupiri metrice impare cezurate
1. Impar+impar (5+5, 5+7 etc.)
2. Par+impar, sau invers (4+5 sau 5+4)
B. Jonctiunea®™ cu urmitoarele tipuri principale:
1. Gruparea metricd pard/impard.: 415

4 masuri

5 masuri

2. Grupare metrica imparda/para Ya

ex. 280
3 masuri
(fuuiif frl"? P.\.‘ . u‘l !!2 I
6" — I —i= -.Hr ﬂ'_';” |
: 4 masuri :
3. Grupare metrica pard/imparda+impard/pard sau invers
4. Succesiunea: grupare metricd impard cezuratd + jonctiune, sau
invers
5. Succesiunea: grupare metrica impara cezurata + jonctiune, sau
invers

C. Structurare divergenta
D. Grupari de jumatati de masura

Ca o caracteristicd aparte, Massenkeil descopera in Menuetul mozartian
epilogul cadential de 5 masuri (Vezi ex. 285)
evitare a periodicitatii patrate, cu caracter tipologic ce pot apare ca atare sau mai
frecvent in interactiuni dintre cele mai complexe. Teoria lui Riemann asupra
deranjamentelor perioadei patrate (contractiuni sau largiri) se dovedeste a fi
insuficientd pentru elucidarea problemei in cauza, desi In multe cazuri poate aduce
constatdri semnificative. Metoda riemanniana se raporteaza in fond la o norma fixa

% Verschrankung, termen pentru care se mai utilizeaza echivalentul de incopciere (102, p. 122), interferare (102/11,
p. 399), suprapunerea cadentelor de fraza sau cadente intruse (41, p. 27) si fraze prin incruscisare (30, p. 562).
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si ca atare Tn analizarea unei structuri morfologice nepatrate evidentiaza mai mult
modificarile suferite de presupusa structura patratd si mai putin semnificatia
particulard a unei astfel de organizari in contextul formei. Important raimane deci
Cceea ce este si nu ceea ce ar putea (sau ar trebui) sa fie o morfologie nepatrata anume.

Similar morfologiei patrate, DP se afirmi si in cea nepitratad cu insusirea
de a cezura discursul la mijlocul perioadei, sau de a contribui la realizarea cadentelor
la sféarsitul perioadei:

Vezi si K. 459/11: 5+5, DP la semicadentd si cadentd (m.1-10)
K. 428/11: 5+5, DP la semicadenta mediand a unei perioade deschise prin 1-V
(m.1-10)
K. 387/l 6+6 (+2), DP in cadenti (m.25-32) s.a.

Jonctiunea se prezinta sub raport armonic in corelatie cu succesiunea D-T
(ex. 281a) si mai rar cu D° — D (ex. 281b), aceasta mai ales in cazul perioadelor
deschise. Aseminitor evaziunilor tonale, oprite prin D° — D (vezi ex. 204, 229, 232)
si digresiunile morfologice (lirgiri interioare) sunt stivilite prin D® — D (-T). Ca
atare, contradominanta indeplineste o functie stabilizatoare nu numai pe plan tonal,
ci si pe cel morfologic:

ex. 281a
K. 45971 a —— " X "
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ex. 281b
K.547/1
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Contrastul morfologic dintre gruparile metrice pare si impare poate fi
reliefat in nuantari diferentiate. Astfel, exemplul de mai jos il afirma in baza
constructiei: fraza antecedentd — 8 masuri cezurate prin D° — D - + frazi consecventi
de 7 masuri. Conceputa in spiritul relatiei tipice de intrebare — raspuns, perioada
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promoveaza o aluzie la caracterul patrat in planul armonic, pe cand cel morfologic
opereaza cu fenomenul contractiunii:

ex. 282
K. 425/1V
g e L e e e e L ——
(o Cesed T e e, 0 P e td e T e d® s T ¢t el T ety ey e
o reee? e o [ #J‘_"Fgr i ruvda S TR R S = e eSS S rw rl-v ]
— ~ 5| & |»de |e —_— 1 - . |=
D e F [ — | [ —— 2 P 7 i s I
i 1 1 LEmE i : 1 i = —F P

Sol DD#IVE-5

Aceleasi caracteristici armonice i morfologice se observa si in K. 465/1V
mM.55-69 (8+7 misuri, cezurate la mijloc prin D° — D).

Tn cazurile frecvente de joncsiune la sfarsitul unei perioade, morfologia
nepitratd este mai putin evidenti decat in exemplul de mai sus. in K. 361/1 apare o
perioada tripodica, unde ultima fraza de 4 masuri realizeaza o jonctiune cu repetarea
variatd a intregii perioade (12=1, in cifratia lui Riemann; 4+4+3/4 in cifratia lui

Massenkeil):
ex. 283

Al e . 8.2 $s154; g3 8 SLo8pgig, . cams S
o — == =3 e S=sS = S s
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Vezi si K. 504/ m.97-112, 8+7/8 m.cu cezurd DP — D la sfirsitul frazei antecedente.

Perioada complexa prezinta de obicei diferite combinatii ale tipurilor
principale mai sus mentionate si constituie, Tn cadrul amplu al formei generale,
adesea un segment morfologic instabil, permitand reprizelor introducerea unor
variante structurale ce se situeazd de asemenea in sfera perioadei complexe,
nepatrate. Constatarea este mai putin valabild pentru Ty a formei de sonata, ce-si
pastreaza si in repriza profilul morfologic initial.

T1 din K. 406/1 (K. 388/) promoveaza o mare majoritate de aspecte
morfologice nepatrate Intr-o ingenioasa combinatie:

- grupdri metrice pare cezurate  (d, d%)
- grupari metrice impare cezurate (b, c)
- jonctiunea par/impar (a)si
- jonctiunea impar/par (e)

Organizarea structurald atdt de particulara 4/5+5+3+2+2+5/6 revine
nemodificatd si in cadrul reprizei. Jonctiunea dintre a si b (4/5+5) se realizeaza
armonic prin D° — D, pedala pe D delimitand similar fragmentului din K. 467/11 o
fraza cu caracter median. Segmentele ¢, d, si d; apar stavilite prin fermitatea frazei
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cadentiale & — in jontiune cu inceputul puntii — care apeleaza din nou la D (-D-T,
m.18-20 si m.20-22). Prezenta tetracordului descendent cromatizat initiat de bas
(m.13-14 - DP — D) formeazi un element unificator pentru segmentele morfologice
cezurate 2+2+5/6. Din cele cinci fraze componente ale acestei perioade complexe,
doar una singura (C) nu contine o contradominanta:

ex. 284
K406/1 4 b c
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Spre deosebire de tema de mai sus, perioada initiala a Trio-ului din
Menuetul K. 357 prezintd o organizare morfologica susceptibila de transformari
structurale in repriza, aceasta mai ales datorita caracterului modulant al strofei
expozitionale (sol, re). Primele trei segmente (a, b, a1) sunt cezurate si deschise prin
semicadentd, urmand apoi alte doua segmente in jonctiune (c, d), structura
intregului prezentandu-se ca o succesiune de 4+4+5+7/8+5. Fraza cadentiala de 5
masuri se indrepatd spre tonalitatea dominantei (tonalitate ocolitd pana inacest
moment), realizand cadenta re: DP — D®° 43

ex. 285
K. 38V/IL Trio .
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Str. IIT (reprizd) amplificd largirile frazei ¢ de la 7/8 m.la 11/12 m.,
eliminand si substituirea functionala initiala (Sib: | = re:VI) in momentul jonctiunii:
in loc de:
Sib:l
=re:VI-DP-D%® 43— T (str.l)
apare acum
sol:1
sol:l - DP - D®® 43— T (str.1I1)
Strofa a Ill-a comparata cu strofa I-a permite sesizarea variabilitatii
morfologice a perioadei complexe la Mozart:
strl:  4+4+5+ 7/8 +5 =25m
str.111: 5+ 11/12 +5 =21m
Datorita largirilor din strofa a Ill-a, fraza c, repriza, renuntad la reluarea
frazelor a si b (4+4), asigurandu-se astfel echilibrul arhitectonic al celor doua strofe.
Daca exemplul precedent a promovat prin fraza mediana c largiri in repriza,
fragmentul de mai jos din K. 467/1I1 prezinta o situatie oarecum contrastanta: prima
expunere (orchestrd) este mai complexa, In comparatie cu repetarea ei variata (pian).
De altfel, pe parcursul evolutiei formei, fiecare revenire a ideii initiale contine noi
modificari morfologice, reprezentabile prin urmatorul plan:

m.1-22
2 +5/6
a +a1+ b+ b; +C +d +d;
1) +3 +3+ 2+ 7/8 +3 +3
Fa fa Fa
m.23-55
a +a1+ b+ b;
1) +3 +3+ 2+ 4
Fa Fa
m.45-55
C +d +d;
5/6 +3 +3
do Do
m.73-99
a +a1 +b, +by, +c +d +d;  +Db + by
3 +3 +2 +2 5/6 +3 +3 +2 +4
Lab fa Fa

Tn fraza by a expozitiei orchestrale apare o jonctiune prin structurare
divergentd, de o altd naturd decat acelea pe care le mentioneaza Massenkeil (63, p.
54-57 si p. 121-130) prin prisma aspectelor metro-ritmice. Sub raport motivic, este
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vorba de o repetare cezurata 2+2 =+ b + by Subraport armonic insa bl se afla in
jonctiune cu €, intrucat cezura melodica nu coincide cu cezura armonica:

o] C = 2+5/6

DD D 6-5 43

Cvartsextacordul de Tntarziere pe dominanta este orientat spre rezolvare n
masura urmatoare (m.12) legand astfel motivul de 2 m din discant (b1) cu secventa
coboratoare din segmental urmitor. Astfel, inlantuirea D® — D initiazi si incheie un
segment median minor (fa), asezat deasupra unei pedale. Structura divergenta se
prezinta deci astfel®:

Motivic: 2 +2 +5/6
1) +3+3 3+3
Armonic: 2 +7/8
ex. 286
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DD ta  reaparitie

Examinand aparitia sucesiunii D° — D (-T) in contextual formelor mici
(perioada de 8m — perioada complexa), se observa ci ea participa la realizarea a trei
aspecte morfologice diferite:

- cezura (semicadentd)
- cadenta finala
- jonctiunea

Ponderea cea mai insemnata i revine cezurii care evident ¢ nu apeleaza la
succesiuea DP — D n sensul unui mijloc armonic universal de separare a unititilor
T - Dsau S — D dispun — in comparatie cu D° — D, de o pregnanti armonici mai
putin evidentd si ca atare impun si cezura morfologicd cu o insistenta mai putin

declarata.

% Ca atare, interpretarea lui Ch. Rosen (85, p. 238): ,,3+3, 242, (1+1+1+1+1), sau 5, 3+3” trebuie priviti ca fiind
eronata.
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Raportat la gradul de inrudire motivici a segmentelor cezurate prin D° — D,
se poate constata cd de cele mai multe ori este vorba de repetari nevariate ale
motivului initial Tn urma cezurii D° — D (vezi ex. 265, 267a, b, 274, 276, 282). Cu
frecventa mai redusa apare repetarea variata (vezi ex. 266, 273) si in fine, contrastul
derivat (vezi ex. 278) sau contrastul nederivat (vezi ex. 270, 283, 284). Tn major,
cezura dinaintea reludrii (variate) a frazei antecedente, se realizeaza — in majoritatea
covarsitoare a cazurilor — printr-0 contradominanta simplu alteratd. Acordurile
dublu alterate, destul de rar utilizate Tn cadrul acestor unitati morfologice de
dimensiuni reduse, sunt rezervate pentru cadenta perioadei (K. 466/111 m. 140-147;
K. 465/IV m. 1-16; K. 459/l m. 1-8 s.a.)

B. Contradominanta in formele cu repriza
a. Informele bi- si tristrofice

Daca in cazul morfologiei de tip periodic, tensiunea armonicad proprie
succesiunii DP — D este adesea corelati cu pregitirea unei reluari, unei rechemdri a
ceva deja cunoscut, atunci semnificatia procedeului se manifesta prin analogie si
intr-un context morfologic de dimensiuni mai ample. Ceea ce pe un spatiu restrans
formeaza o repetare, pe un spatiu mai amplu formeaza o reprizd, iar pregatirea
acestor reveniri motivice, respectiv tematice, se realizeaza in creatia lui Mozart, cu
mijloace armonice similare:

Perioada: fraza a fraza a;
Forma bistrofici strofal A strofa Il A;

fraza a-a; fraza b fraza az (repriza)
Forma tristrofica strofa expozitionala A Mijloc B Repriza A;

@-D

Ca atare, un model armonic-morfologic valabil pentru formele mici de tip
perioada, apare proiectat si asupra formelor mari, constituind un atribut specific al
unitatii stilului mozartian.

Modelul de mai sus al formei bistrofice este promovat de temele de
variatiuni din K. 284/I1I, K. 406/IV, K. 436 s.a. unde segmental median (b) se
incheie cu cezura D° — D atat in contextul unei stabilitati tonale (K.331/I) cat si in
cel al unei instabilitati tonale, mai mult sau mai putin evidentd. Semnificativ este
faptul ca, in formele bistrofice fara repriza (K. 305/11, K. 377/1I; K. 547/11I s.a.)
lipseste si semicadenta D® — D la mijlocul strofei a Il-a, iar la reluarea frazei
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consecvente din strofa I-a (atai+b+a) precede reprizei doar Tn cazuti rare
(K.525/1V, Menuetto — cu DP — D Tnaintea revenirii lui ai, K. 491/111 — fara cezura
DP — D inaintea revenirii lui ay).

Tn formele bistrofice, cezurii D® — D 1ii este rezervati un spatiu relativ
restrans, intre D neaccentuati (timp sau parte de timp) si D accentuati instituindu-
se un raport de durata de 1:3 (K. 331/I) sau 1:4 (K. 284/1I1, K. 406/1V).

Formele tristrofice cu repriza (Menuet, Trio) mai pastreaza in unele cazuri
aceastd repartizare in timp a celor doua functiuni (K. 282 Menuetto I, K. 334/I11
Menuetto; K. 464 Trio, K. 515 Menuetto, K. 590 Trio s.a.). Dat fiind cadrul
morfologic mai amplu (in comparatie cu formele bistrofice), apare destul de des si
o amplificare a spatiului acordat celor doud functiuni, realizat prin:

- Paritate de durati ~ D°=1m+D =1m (K. 205/1V Trio, K.
287/V Trio, K. 331/11 Menuetto, K. 387 Trio, K. 421 Menuetto, K. 499 Menuetto,
K. 516 Menuetto s.a.)
D° =2m+D=2m (K 282 Menuetto I1)

D°=4m+ D =4m (K. 575 Menuetto)

- D mai extinsa decat DP, similar situatiei din formele bistrofice, dar
intr-un spatiu mai amplu. In aceste cazuri, din cezura D° — D se
desprinde adesea un pasaj introductiv, quasi improvizatoric
(“Fingang” in terminologia epocii), ce conduce spre repriza (K.
247/V Trio) sau acel “Eingang” este inlocuit printr-o retranzitie
motivica (K. 465 Menuetto, K. 551 Menuetto):

Mijloc B »Eingang” Repriza A
D°-D sau retranzitie

- repretiri ale succesiunii D® — D, acordic sau unisono (K. 515 Trio,
K. 550 Menuetto), urmate de un “Eingang” (K.253 Menueto, K.
304/1T) sau de o retranzitie pe pedala de D (K. 331 Trio, K. 593
Menuetto)

Dacd segmentul median se indreapta prin modulatie Thspre tonalitatea
dominantei, urmeazi de reguld o retranzitie, orientatd spre V' sau V° a tonalititii
initiale (K. 387 Menuetto, K. 465 Trio, K. 458 Menuetto, K. 543 Trio s.a.), aspect
ce caracterizeaza de altfel si formele similare la Haydn:
ex. 287: Schematic

Do~ sal Retranzitie sau Dol

i g © #o b 8 g

Reprizi

G@’ib

Doar in cazuri rare, cadenta in tonalitatea dominantei este urmata nemijlocit
de Tnceputul reprizei (K. 205/IV Menuetto, K. 334/V Menuetto, Trio I).
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Mozart mai recurge si In contextul modulatiei Inspre dominanta superioara,
la modelul armonic-morfologic cu implicatia contradominantei, apeland insa aici la
acordurile de sextd marita:
ex. 288 Schematic:

V] ,
o 8 . § !
Sol I:i%\r' -bm) - ?

Tntrucat acordurile alterate ale dominantei cu sexti marita nu apar in stilul
lui Mozart — spre deosebire de Beethoven (vezi ex.6) orice acord de sextd maritd
este asociat numaidecat cu functiunea contradominantei, pana si intr-un context ca
cel de mai sus. O interpretare Sol: V — | — bVII6# - | (teoretic posibila), ar fi —in
stilul mozartian — cu totul eronatd, prin nesocotirea unei particularitati armonice
evidente.

ex. 289

K. 282, Memuetto I B Y
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Cu o semnificatie similara se prezintd si K.499/I11 Menuetto unde cadenta in
tonalitatea dominantei (La major) este urmata de o tranzitie pe pedala (figurata prin
ostinato), deasupra careia apar trei acorduri diferite de septimd micsorata. Prin
aceasta, stabilitatea fonalitatii dominantei este slabitd, in favoarea unei evolutii
inspre functiunea dominantei. Si in acest context, interpretarea ultimului acord de
septimi micsorati ca La:VII’ ar fi eronati - retrazitia este indreptati inspre Re:DP
—D sinuLa:D-T:

ex. 290
K. 499111 Eingang
" s ﬁ o~ - P b T e te r e
Qligate Sl gae T g e o ot fr P
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é - - 1—: :A é = h;l - hJ

E :’ ¢ : = ey

e i T o P\—J- |. Er VL- |- E e — E =

DD

I

Spre deosebire de perioada cu aspectele ei diferite si de forma bistrofica,
formele tristrofice Tn major, recurg In cezura dinaintea reprizei, alaturi de
amplificarea spatiului acordat succesiunii D — D, si la acorduri dublu sau chiar
triplu alterate, adancind astfel, cu mijloace armonice, un moment caracteristic al
formei (Vezi K. 287/V Trio, K. 205/1V Trio, K. 575 Menuetto, K. 590 Trio, K. 331 Menuetto si Trio,
K. 551 Menuetto, K. 428/1V - aici cu Dp 11° .

Nu s-ar putea stabili Tnsd un raport precis intre aparitiile acordurilor dublu
sau triplu alterate si spatiul pe care-1 acoperi in asemenea imprejuriri cezura D° —
D. Tn formele tristrofice predomina aspectul prin care segmentul median se incheie
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prin D° — D%, urmat de un “Eingang” sau o scurta retranzitie. Sunt insa destul de
numeroase cazurile in care cezura delimiteazd insasi retranzitia, atunci cand
segmental median este incheiat printr-o cadenta perfecta (vezi ex. de mai sus). Sub
forma DP — D — T, contradominanta apare si in codda (K. 334/1V).

b. Forma de rondo

Rondo-ul clasic — spre deosebire de cel baroc, acorda pregatirii reprizelor o
atentie speciald, apeland la asa-zisele retranzitii. Tendinta de a formula aceste
elemente de legatura in vaiante mereu Innoite, are in vedere semnificatia lor estetica
in economia formei (56, p. 115). In creatia lui Mozart, lipsa unor retranzitii poate fi
privitd chiar ca o exceptie (K. 361, Finale).

Delimitarea unui episod sau a unei retranzitii prin cezura DP — D constituie
n rondo-ul mozartian unul dintre mijloacele cele mai caracteristice Tn modul de a
pregati o repriza. Sunt chiar foarte rare acele rondo-uri in care nici macar o singura
reprizd si nu fie precedati de cezura DP — D. Unul dintre putinele exemple de acest
fel 1l constituie finalul din K. 311. Desi fiecare segment morfologic este precedat de
0 tranzitie, doar cea spre episodul median (relativa minori) apeleazi la cezura D
(sexta marita) — D.

Re R1 Epl R Ep.II Rs Ep.I (=1) R4
(La) si:DP-D (Re)

Cauza probabili pentru care Mozart renunti in retranzitii la cezura D — D
o constituie particularitatea armonicd a frazei antecedente din tema de rondo.
Modelul armonic-morfologic al perioadei de 8m (vezi ex.265).

fr.a (4) fr.ai (4)
D°-D
este comprimat aici in cadrul frazei antecedente (a) devenind:
motiv (2m) + motiv (2m)
T-D°-T D-T
ex. 291
K. 310111 al \+‘ 1 b KN
AL VRIS TILE S0 PVIRIR I 5 i Bl
g o e e e
y 4 T Db - | D e £
G g1 I . [ e Fei [ [ 7y
S e = s ==

% Tot aici apartine si tema principald din K. 301/ conceputi in tiparul formei tristrofice cu reprizi. Fraza de contrast
b este incheiata prin DP — D, incadrandu-se in modelul armonico-morfologic, in care cezura D® — D recheami strofa
expozitionald. Ca atare, nu este vorba de o aluzie la puntea formei de sonatd, ci de un model structural de larga
raspandire in formele tristrofice ale creatiei mozartiene. Cf.cu L&szI6 Fr. (55, p. 486).
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Daci si retranzitiile ar fi apelat la succesiunea D® — D, ar fi rezultat o
repetare a unui singur mijloc armonic caracteristic pe un spatiu prea restrans, cu
reprecursiuni negative att asupra retranzitiei cat si asupra reprizei®.

Retranzitie --------- R
D°-D T-D°-D

In lumina observatiilor de mai sus apare semnificativ faptul ci Mozart
opteaza in retranzitiile acestui rondo pentru evolutii armonice indreptate din La:l
spre Re:V’ (retranzitie 1 si 2), respective din Re: I® spre Re:I® (retranzitie 3).

Frecvente sunt rondo-urile in care o singura repriza (din 2 sau 3) este
precedati de cezura DP — D la sfarsitul retranzitiei, aspect rezervat de obisei ultimei
(Vezi K. 284/11, K. 309/111, K. 376/111, K. 385/1V, K. 428/1V, K. 457/111, K. 467/111, K. 576/1II s.a.)
sau penultimei reludri (Vezi K. 313/111, K. 614/1V) a temei. Ceea ce deosebeste aceste
reprize de majoritatea reprizelor similar pregatite din formele tristrofice este faptul
ci retranzitia ea insisi se incheie prin cezura D® — D urmand sau nu un pasaj de
legatura ,,Eingang .

Forma tristrofica: B retranz.sau Repriza
DP°-D “Eingang”

Rondo Episod retranz Repriza
(+,,Eingang )

D°-D

Episoadele in tonalitatea omonimei nu sunt urmate in general de o
retranzitie, repriza temei de rondo realizandu-se prin attacca sau printr-un pasaj de
legatura (exceptie K. 511) in schimb, cel putin unul dintre celelalte episoade este
urmat de o retranzitie incheiat prin D° — D.

K. 564/111
R1 Ep.l R; Ep.ll  retranz. R Coda
Sol  sol Sol Do D°-D Sol
K. 494
R1 Epl R Ep.Il  retranz. Rs Ep.lll  “Eingang” R4Coda
Fa Do Fa re fa Fa

Si bemol D°-D

Fa

% Evitarea a ceva este un principiu de compozitie deosebit de important §i trebuie sa constituie fard indoiald o
preocupare in analiza muzicala”. (69, p.21).
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K. 310/111
R1 Ep.|
la

retranz,
D°-D

R,  Ep.ll

La

R3
la

Coda

Rondo-ul K.376/111 promoveaza o trasatura stilisticd specific mozartiana,
aceea a reperarii unei retranzitii. Apeland la aspectul remodulatiei (D — T) prin

transformarea treptata a tonicii (D) in dominanta cu nond, prima retranzitie are ca
punct de plecare tonlitatea Do major:

Ep.I Do

retranz. | = Fg:\/8+3+5+7b+9

Repriza

Cea de a doua retranzitie este legata de repetarea episodului I, transpus din
Do in tonalitatea de baza Fa, conducand astfel implicit spre dominanta Si bemol:
Ep.Il  (=Ep.l var.)

Fa retranz.

| = Sib: |8+3+5+7b+9

Pentru a mijloci repetarea tranzitiei spre Fa, Mozart intercaleazd trei
acorduri dintre care ultimul este Fa: DP urmand apoi reluarea retranzitiei in forma
ei initiald. Ca atare, se poate afirma in acest caz special ci DP precede mai precis nu
repriza temei de rondo, ci repriza retranzitiei:

Kyem 3
4 gl ~ —_— 3 ~
s e w1 1 =1 e e e
[ E] '3-' — L - > I - 4_‘:_;_&# h;
I
Repr
PRSP PE e,
P rre, T 1 t e s WP e i At
e 7 i o T 5 | v i
In)
£ 3 P . - z 2
B P Faa: i — 7 =
= T rere i
e 5 5 j— B

Tn cazurile in care retranzitia incheiata prin DP — D este repetati ad litteram,
doui reprize ale temei de rondo vor fi precedate de cezura caracteristici D° — D,
particularitate specifica si pentru reprizele in forma de sonata.
ex. 293

K. 205/V

gg _E | A
- -
D i
Epil Lail ™
Retranz. ;—J lhj. =
Gi esew | N D 72 5 <o s <. v =z T T .ﬁ- ;
el e e PR a Ok me s Ry S S ===
_ 1 I > = - - Repr
PP P [ N X SRR PO I 40 e
G v H Nl e e P [ el i e - R P S e
D ’TTE T P P ¢
EpIv Re:t D - |bp T
Dl : -
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Reeditarea primei retranzitii (variatd sau nevariatd) se efectueaza in rondo-
ul mozartian sub cele mai diferite aspecte. Astfel, in K. 454/111, prima retranzitie
realizeazd legatura intre fonalitatile dominantei $i tonicii, in timp ce revenirea
variatd a retranzitiei dinaintea ultimei reprize, creaza o legatura intre functiunile
dominantei si tonicii, dominanta fiind acum precedati de cezura D° — D:

Ep.l  retranz. R2 Ep.1l (=1 var.) retranz. R4
Sib Fa:l = Sib: \/8+3+5+7+9 Sib: DP _ DB8*3+5+7+9
Vezi si K. 247/VI

Acelasi model armonic si morfologic este promovat si de retranzitiile 1 si 2
din K. 494 (finalul sonatei K. 533). Aici mai apare insd si o a treia revenire a
retranzitiei initiale, in cadrul unei ample cadente concertante.

Un exemplu aparte 7l constituie rondo-ul in laminor K. 511, unde retranzitia
pentru repriza variata a strofei I (Fa major) serveste (transpusa in la minor) si ca
retranzitie pentru prima repriza a temei de rondo. Ambele aparitii ale acestui
segment sunt precedate de cezura DP-D (in Fa respectiv in la):

Ep. | retranz. Rz
Strofa | retranz.Strofa Iv etapa 1 + etapa 2
Fa: D°-D Fa la: D°-D

Spre deosebire de K. 310/111 si K. 494, episodul Tn tonalitatea omonimei (La
major) este urmat aici de o ampli retranzitie® incheiatd prin La: SN - DP-D, cu
prelungirea timp de 7 masuri a functiunii de D. Ca atare, in acest rondo fiecare
repriza (strofa Iv din Ep.l, Rz si Rs + inceputul codei cu Ray) este precedata de cate
o cezurd DP-D. Referitor la functiunea variabila a primei retranzitii — pentru reprizi
de episod si repriza de tema de rondo — notiunea de ,,Baukastentechnik ” (tehnica de
asamblare) descrisa de W. Plath (80, p.154) in legatura cu stilul mozartian, apare
deosebit de plastica.

Fati de majoritatea exemplelor citate — retranzitia incheiati prin DP-D —
rondo-urile K. 376/I11, K. 454/111, K. 333/III si K.511 prezinta aspectul reluarii
integrale sau fragmentate a primei retranzitii precedatd de DP-D ce delimiteaza fie
episodul, fie prima etapd a retranzitiei. Asemenea retranzitii repetate au
caracteristica comuna cd se desfasoara sub forma unei dominante prelungite,
anacruza armonica pentru repriza.

Cazuri particulare le constituie si acele rondo-uri in tonalitate majora, la
care un episod se incheie prin cezura DP (accord de sextd mariti) — D din relativa

% Durchfiihrungskadenz (cadenti cu aspect de tratare) dupi Dennerlein (14, p.126), Ubertleitungstakte (masuri de
tranzitie) dupa Degen (13, p. 312-313). Segmentul din m. 109-128 este interpretat de catre Degen (ibid.) in mod cu
totul eronat ca evolutie modularie do#-mi, in loc de fa#:V: La:V, intrucét in locul acordurilor de DP Degen sesizeaza
dominante reale pentru tonalitatile respective.
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minord, dupa care urmeaza o retranzitie remodulatorie. Intre sfarsitul episodului si
inceputul reprizei se instituie o relatie de tertd mare descendentd, ce caracterizeaza
frecvent sfarsitul tratarii si inceputul reprizei in forma de sonatd mozartiana.

ex. 294a
Rondo Ep. <— Retranz Repr.
peLictaR——
o o
8 # 1
Sonati 8
DD D Dol
Tratate < Retnz
ex. 294b
K. 378/11 Ep.l retranz. sol:V>Sib:1
o —al e SN ‘ | | : | | | , ;
(P L a® Tl e Peyel Joy, ol 77T T AT T 17 My e = v | b |
D Zw H o te®ite L e | u;& t 1 t
-
Repr.
. - - /" P —
: $ v 2 e e it
puss! 7 i } | t f t
h | [N 1 —_— -
5)3975" e P C— Ail)?#ljl'ﬂ,l'r-.u -#I } A = .'\-- -f'# e X Am R
e F iy =
sal:vil - (I DDIV6# D Sib: DD V4§ o Sib:
b

Vezi si K. 334/VI, sf. Ep.1,: si: DP-D------ R Re:l; K. 454/111 sf.Ep.11 sol: DP-D ----- R Sib:l
Aceeasi relatie de tertd mare descendenta este promovata si de exemplul de

mai jos cu deosebirea ci aici cezura DP-D din relative minord apare inclusi in

retranzitia a carei evolutie generala este indreptata din sol:1 spre Sib:I.

ex. 295

K. 281111 En.l Retr Repr.
pll< etranz.
\ | | i B A )
i T T e » 7 »— { ————
H- P H— P R— | I —— fr P — ]F & - i s
T Ve e o PR — 1 C—— — . —1 £ 3 —t — T —
e i i bt i bt — 1 ial - T
. = 4 e = U (==}
— —
f P f
= - r | . .
L) T ; >0 - ~ v 1 1 |
PRVES FEE— - e e
? i T T [;ﬂ:# 3 - 52 - T ; I
] | gf- YT I * = = 7
Sol:1 sol:DDIVe# D Sih:\MH (o - D - T

Rondo-ul cu mai mult decat trei aparitii ale temei, apeleaza uneori chiar de
dous ori la pregitirea reprizei prin cezura DP-D. In asemenea cazuri se poate urmari
si un proces de gradatie, in sensul ca cea de a doua cezura este realizata:

- CUun accord mai complex, in comparatie cu cezura pentru repriza
precedenta
ex. 296

K 287/VI

() 2o ® -
G —_—

1

7 |

tr. 14 m, Sib:V R3

'

»
%

3
i

4

.3
e
e

DD - D DDIVer

- pe un spatiu mai amplu, prin repetiri ale succesiunii D°-D
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ex. 297

———
K 247/V1 - J

2 E 8 ’Fﬁh + [3|1.|JyJJ !
(?"il-o r Ehi e [ e - :
& s i ! + 5m Fa:V R3
gt e |epreels pererls 2
P —— e | =

<

Fa:DD -

D

D

Notiunea de gradatie include si idea de contrast tonal, o repriza fiind
precedati de DP-D din relative minora (vezi ex. 294), urmitoarea prin DP-D n
tonalitatea de baza. Elemental comun celor doua cezuri il constituie acordul de sexta
madrita - initial acord simplu, apoi acord triplu alterat (++):

ex. 298
n\é 4 - Jju]j.l]l’-'-]«d [ Ao | i
p r > o o ¥ o & P S — - i " oo —
G, i P kgt oo
e 7 LJJ ¥ L—‘\' +4 € ¢ < + refranz.
remod. Skl
P ' Z z e e
ca—1 i T 1 i i i
= = 2= > T I
L sol:DDpIVoEs D | DD D
N Y R4
T il e i F—
18y : : : ¥
O (L = |1 i
L | L i etranz. Sib:l
i — =
I l - bt
SkDDbII6SY - D .

Modalitatea de pregitire a unei reprize prin cezura DP-D este valorificata si
n acele cazuri Tn care un episod recurge la citarea, Intr-o alta tonalitate, a temei de
rondo (K. 281/111, m. 110-114, K. 299/11l, m. 242-244, K. 301/111 m. 23-24, K.
3107111 m. 62-63, K. 467/111 m. 231-240, K. 545/11l m. 11-12 s.a.)

Dar modelul armonic-morfologic in cauza nu se limiteaza doar la reprizele
temei de rondo. Frecvent, rondo-ul mozartian recapituleaza transpus episodul I, fie
ca episod final, fie corelat cu episodul median (quasi episod dublu, unde se poate
subintelege, intre episodul central si repetarea episodului I, eliziunea unei reprize a
temei de rondo). In ambele cazuri rezulti o apropiere, mai mult sau mai putin
evidenta, fatd de principiul formei de sonata.

Aplicarea modelului comporta doua aspecte:

1. recapitularea transpusa a Ep.l se coreleaza si cu reluarea ultimei etape
din tranzitia initiald, delimitati prin DP-D:
K. 296/111
R tranz. Ep.l “Eingang” RoEp.lltranz. Ep.lv  “Eingang” Rs
X(4m)+y(4m) Sol z(4m)+y1(4m) Do
Do ~ Sol: D°-D laFa Do:DP-D

(Vezi si K. 516/1V)
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in exemplul de mai sus, inaintea reaparitiei Ep.I, o noua tranzitie (z) este
continuata cu transpozitia in tonalitatea de baza a etapei a 2-a din tranzitia initiala
().

In alte cazuri, tranzitia incheiata pe D este reeditata ad litteram, Ep.I
situdndu-se in tonalitatea dominantei prin substituire functionala (Do:V = Sol:1) in
timp ce recapitularea ei mentine tonalitatea initiala Do:V — Do:l), procedeu cunoscut
din puntea formei de sonata. Rondo-urile K. 575/1V si K. 576/II1 promoveaza
aceastd particularitate prezentand si analogii surprinzatoare in constructia formet,
explicabile fard indoiala prin compunerea aproape concomitentd a ambelor
lucrari'®.

Scrise in Re major, lucrarile afirma o conceptie monotematica, Ep.l
evoluind asemenea unei tratari. Episodul central in Fa major se prezinta ca o noua
tratare (quasi repetare variatd a primei tratari), urmand apoi reluarea in tonalitatea
initiala a Ep.l. Revenirile episoadelor sunt precedate de tranzitii unice (etapa finala),
terminate prin cezura D® — D. Fata de K. 576/111, tranzitia spre Ep.l din K. 575/1V
prezinti doar deosebirea ci se incheie de asemenea prin cezura DP° — D (+), in loc
de T-D.

ex. 299
K.576/11 Tranz. 1 - Ep. 1
[/ —— e *
F e e s e | [P ¥
g%y Je I 5 s A Bt =
. = 4 = = -~
Re:V = La:l
—_— A N "
ke %’ ; et L
e =t = B
Ca— < >*
=
K.576/11 Tranz. 2 h -
g Ep.Il
= =T g erl® E_# te Lo-p
i —— e e e e e T i
{r == H et = o
g t i - = -~
{ Re-re-Fa: DD - | D Fa:v I
e : et i
LG I O e et = [ F " R
¢ e e = o 4 4 4
Tranz. 3 - Ep. 101
e R 1 et et
[! =17 ; g:ég = =1 rc
Re - DD D Re:V 1
e ta = Fﬁﬁ  —— —
P ¢ %Eri.l- J-" | » g9 ,‘..'i =

2. recapitularea transpusa a Ep.I este corelata cu o noud tranzitie, incheiata
prin DP — D. Aceasti modalitate apare si atunci cind deja prima
tranzitie se incheiase prin DP — D, inaintea instaldrii Ep.|
(comp.diferenta fatda de K. 296/111)

10 Datarea lui Mozart: K. 575: iunie 1789, K. 576: iulie 1789.
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Asemanator se prezinta si K. 385/IV (Re major), unde Ep.l apare in La
major, si minor si Re major, fiind precedat de fiecare data de o alta forma acordica
a cezurii D — D, desi D este mereu un accord dublu alterat:
ex. 300

LaDD - D sibD - D ReDD - D

Mult mai frecvente sunt 1nsa acele rondo-uri care introduc Ep.I fara cezura
DP — D, in timp ce revenirea Ep.I este precedati de D® — D. Formele practice ale
realizdrii acestui principiu sunt foarte variate. Astfel, Ep./ in tonalitatea de baza
revine n urma cezurii D® — D tot in tonalitatea de bazi, dar cunoaste o imbogitire
cu noi evolutii tonale (K. 302/111, K. 488/IIT). Sau Ep.I (din tonalitatea de baza) este
recapitulat transpus la subdominanta (K. 284/11) sau chiar la paralela subdominantei
(K. 614/1V), fiind precedat in ambele cazuri de D° — D. Printre exemplele citate, K.
284/11 constituie un caz particular, intrucét Ep.Il din relativa minora se incheie prin
DP — D, urmand reluarea nemijlociti la subdominanti a Ep.l. Intre cele doui
acorduri fa#:V si Re:l (quasi fa#:VI) se instituie o0 inrudire prin sensibila
(Leittonverwandtschaft'®).

ex. 301
K 284/1 R —Epl . B
0:; - fla— ’ | —_— N - _ Epl Epl
G=ritee - u S= = —_—te s = e
¢ =f. 7 Sieeererrene v
eraaaa é_ffr—!t!r?ﬁ 3 BTSN R
T - | d— i L. I"e & | ol R R ;F

La:1 fa# DD§IVGH - D - - - Re:l
5

Aceeasi relatie tonald se observa si intre cele doud idei constrastante ale
Ep.II din K. 333/I1, unde nsa saltul tonal (la un semiton ascendant) din exemplul
precedent, este ocolit printr-o scurta tranzitie modulatorie:

ex. 302
Tranz.
K. 33311 Ep.lla «— ~Ep.1lb
| et fley
e 7 ﬁ ! K
e s e e e & o= g
!) e — bg — i"i,
J # ; # # : # d JJ i b
=) T [ & oD I L ol r A
P— i S S o S i } I
1 (B e S A T e
solDDIVe: - D - Vi - y - Mib: V6 - V7 - Ml

Comparand aceste doua rondo-uri, se constata ca tonalitatea subdominantei
in K. 284/I1 este afirmata printr-o reprizd a Ep.l, in timp ce in K. 336/III aceeasi
tonalitate a subdominantei se afirma printr-un nou episod. in ambele cazuri insi este
vorba de un episod dublu:

101 Fundamentala din fa#:V este sensibila pentru Re:l.
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K.284/11

Ep.1l Ep.l
Fa#: D°-D Re:l
K.333/111
Ep.ll/a Ep.ll/b
sol: D° - D tranz. Mib:1

Raportul tonal traditional al formei de rondo-sonatd il constituie insa
transpozitia Ep.| din tonalitatea dominantei in tonalitatea de baza, aspect promovat
de K. 281/111, K. 299/111, K. 313/1I1 K. 333/11I, K. 525/1V, K. 548/11I s.a. unde
repriza Ep.I este precedati de o tranzitie incheiata prin DP — D. Faptul ci intre Ep.1l
si repetarea (variata) a Ep.l se poate subintelege o eliziune a unei reprize de rondo,
este confirmat de K. 299/III si K. 281/IlI, ambele promovand intre cele doud
episoade o varianta prescurtata a temei de rondo:

K. 299/11l — tema in omonima minora (m. 245-249)

K. 281/111 —temain tonalitatea de baza, cu variatie ornamentala si de factura
(m. 114-123)

Aceste reprize false sunt precedate de D° — D si incheiate prin D — D,
urmandu-le nemijlocit repetarea Ep.I in tonalitatea de baza.

Din cele mentionate rezulti ci Mozart acordi cezurii D® — D Tn primul rand
functia de pregatire a reprizelor (temei de rondo, episoadelor, unei etape anumite a
retranzitiei). In al doilea rand insid, cezura DP — D cunoaste si o larga utilizare in
modul de introducere a unui episod din forma de rondo (precede deci un material
motivic nou). Asemenea exemple le constituie rondo-urile K. 296/111, K. 309/111, K.
385/1V, K. 448/111, K. 575/1V s.a. In acest context, cu o frecventa subliniata se
afirma tranzitiile incheiate prin D® — D, care preced episoadele din tonalitatea
relativei minore (K. 311/I11, K.333/II1, K.380/11I s.a.).

c. Informa de sonata

Reprizele in forma de sonata prezintd in creatia lui Mozart particularitati
armonice similare cu cele observate in formele tristrofice sau de rondo. Doar in
cazuri izolate, tratarea este incheiatd printr-o cadentd autentica intr-una dintre
tonalitatile inrudite (D sau Tp), dupd care o retranzitie conduce spre reprizd (K.
283/1, K. 309/1, K. 311/1). Majoritatea tratarilor sunt insa Tnchise prin semicadenta
DP — D, in tonalitatea initiald sau intr-o tonalitate inruditd, dupa care un pasaj de
legatura (K. 281/1, K.310/1) sau o retranzitie (K. 279/1, K. 421/I) creaza legatura cu
functiunea tonicii, a carei aparitie coincide cu inceputul reprizei.
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Jonctiunea intre retranzitie si repriza, cum apare in K. 550/1, constituie o
exceptie nu numai in creati lui Mozart, ci si in contextul Intregului Clasicism

vienez'%,
ex. 303
]
Tratare « —
- 820/ — — o ————— -Repr
O deap | dad 2 end » oy P PP e PR I~
o g ggie—12 e : £ H‘Tﬂ‘ 2 L eTe ¥ e e ¥ o] oy
R : = ‘ F i =1
.
‘ e
DD - D Retranz.—

Cezura DP — D in tonalitatea de baza la sfarsitul tratirii este proprie in
special lucrarilor scrise n tonalitaze minora (K. 310/1, K. 421/1 s.a.), unde doar in
cazuri rare modelul armonic-morfologic de cezurare prin D® — D inaintea retranzitiei
(sau Tnaintea reprizei) este inlocuit cu aspecte particulare, individualizate (K. 406/1,
K. 457/1, K. 550/1V s.a.).

Formele de sonati in tonalitate majord apeleazd de asemenea la cezura D
incheiere ale unei tratéri si nicidecum cea mai frecvent utilizata.

Intre incheierea tratarii cu DP — D si inceputul reprizei se situeaza:

- repetiri de D®° — D, urmate de un pasaj de legiturd (K. 281/,
K.296/1, K.376/1)

- repetari de D® — D cu aspecte de gradatie armonica (K. 310/II)
urmate de un attacca sau pasaj de legatura

- retranzitie pe pedald de D (K. 200/1V, K. 251/I, K. 279/1)

- pasaj de legatura

Tratarea sonatei In tonalitate majora se indreapta insa mai frecvent catre
omonima minord, pregitind astfel o cezura D° — D cu aluzie la aspectele din sonatele
in tonalititi minore. Contrastul dintre tratarea incheiati in minor (D° — D) si
inceputul reprizei In major este astfel potentat cu un nou coeficient de diferentiere a
celor doud segmente morfologice. Totodata, se creaza si o premiza pentru utilizarea
contradominantei sub forma acordurilor de septima micsorata sau, foarte frecvent,
de sexta maritd. Predilectia lui Mozart pentru acest procedeu pare a fi legata 1n mod
special de tonalitatea Do major (vezi ex. 227)*%,

Cazuri similare in Do major: K. 330/1, K. 425/1, 111, K. 465/1, K. 467/1, K.
515/1.

102 Afirmatia lui Leichtentritt (56, p. 156): ,ldsst ... den Beginn der Reprise in das Ende der Durchfiihrung
hineinklingen” (suprapune inceputul reprizei si sfarsitului tratarii) ar trebui precizata, in sensul ca este vorba de
sfarsitul retranzitiei si nu de sfarsitul tratarii.

Despre planul tonal al tratarilor mozartiene vezi F. Neumann (72), iar despre unele aspecte motivice caracteristice
ale tranzitiilor de asemenea Neumann (73).

103 Observatia completeazi constatarea lui W. Fischer (25, p. 11-12), dupi care tonalitaeta do minor apare dupi
anul 1782 ca tonalitate minora predominanta in creatia lui Mozart. Autorul presupune in continuare, ca Fantezia in
do minor de C.Ph.Em.Bach (1753) ,,stabileste pentru Mozart caracterul tonalitatii do minor.”
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In alte tonalitati: K. 250/I, K. 306/1, K. 448/1 (in Re), K. 332/111, K. 425/11
(in Fa), K. 283/111, K. 525/1 (in Sol), K. 488/1 (in La).

Aceastd modalitate de pregdtire a reprizei revine si in sonatele
beethoveniene din prima perioada de creatie (op.2 nr.2/1, op.2 nr.3/1, op.14 nr.1/1,
op.14, nr.2/1.

Uneori succesiunea de mai sus (tonalitate majora initiald + inversiune
modali + cezura DP — D) apare si in ordine inversa: cezura D — D in major + pedala
pe D si inversiune modald (K. 301/I in Sol, K. 303/1 in Do)'*,

Ponderea cea mai insemnata (in sonatele scrise in major) o dobandeste insa
modelul armonic-morfologic care formuleazi cezura DP — D la incheierea tratirii in
tonalitatea relative minore, particularitate observata deja in forma de rondo. Astfel,
contrastului minor-major intre sfarsitul tratarii si inceputul reprizei (mentionat mai
sus) i se adaugd acum si un contrast tonal bazat pe relatia de tertd mare

descendenta®:

ex. 304
, K0 o tg i gi“"‘ ——— ke, | kar
s == e =l
4
Do e eefel L ie,l = —_— =
Ge = ET
) re:DDIV6Y - D

Tn aplicarea acestui model armonic-morfologic se poate constata, in creatia
lui Mozart, parcurgerea unui drum evolutiv ce se axeaza pe tendinta de amplificare
treptati a segmentului aflat intre cezura TP: DP — D si inceputul reprizei, saltul tonal
din exemplul de mai sus constituind de fapt o aparitie izolata In ansamblul creatiei
mozartiene. Segmental, supus unei treptate dimensionari, cunoaste forma sa cea mai
concentratd in pasajul de legatura (K.283/II) si forma sa cea mai frecventd in

retranzitia remodulant, de extensiuni variabile'%:

104 Desi acest concept armonic participa la realizarea retranzitiei din K.56/1 m.78-80 — cu inversiunea modala tipica
Do-do, se constata totusi mai degraba o identitate cu litera, nu cu spiritul mozartian. Tratarea supradimensionata
(38 de masuri fatda de 43 de masuri ale expozitiei), precum si o serie de alti factori legati de utilizarea
contradominantei in acest segment al formei de sonata, pledeaza pentru precizarea din catalogul Kochel (53,
p-887): ,,Sonatele (romantice, K. 55-60, n.n.) apartin mai curdnd unui autor care cunoaste sonatele pariziene din
1778 ale lui Mozart ... afirmand trasaturi ale unui muzician familiarizat cu stilul mozartian, dar nu ale lui Mozart
insusi”. Incercarea lui Girtner (28) de a dovedi autenticitatea sonatelor in baza unor ,criterii stilistice” este
neconvingatoare, prin argumentele ce sunt doar observatii de suprafata. Ne rezervam dreptul de a adanci aceasta
problematica intr-un studiu de sine statator, ce va valorifica rezultatele cercetarii de fata.

105 Acelasi tip de relatie armonicd sub forma saltului tonal este prezent la sfarsitul tratarii si inceputul reprizei in
Sonata pentru vioara si pian op.24/I de Beethoven. Tot Beethoven muta relatia si in centrul expozitiei, intre punte
(la: D® — D) si inceputul segmentului B (Do: | vezi op.10 nr.2/l). Caracterizand uneori relatia armonica intre
sfarsitul introducerii lente si inceputul Allegro-ului la Haydn (vezi Simfoniile nr.99 si nr.103 ambele in Mib major:
Introd. do: D® — D — Allegro:Mib:I), saltul tonal de acest tip provine de fapt din Baroc, unde incheierile partilor
lente prin semicadentd (in minor) sunt frecvent urmate prin attacca de finalul (in major). Vezi Bach Sonata pentru
orgd nr. 5 BWV 529, Concertul Brandenburgic nr.4 BWV 1049 s.a.

106 Modelul revine si la Beethoven (Sonatele pentru pian op.28 si 0p.49 nr. 2/1 si Simfonia I-a op.21/1). Avand in
vedere amploarea pe care o dobandeste acest model armonic-morfologic in forma de sonata mozartiana, aprecierile
lui M. Nicolescu (76, p. 179) cu privire la K. 457/1 ne apar lipsite de substanta (,,exemplu tipic pentru libertatea cu
care trateaza Mozart canoanele formale pentru a le adapta nevoii unei anumite expresii”, adica cadenta mediana in
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Vezi si K. 279111, K. 280/1, K. 282/111, K. 333/1, K. 334/1, K. 302/, K. 496/11, K. 498/1, K. 502/1, K.
543/1 s.a.

In lucrarile tarzii ale lui Mozart, segmental remodulant dobandeste o
amplificare morfologica considerabila si, concomitent, calitatile unei etape finale de
tratare:

Schematic®®’:
ex. 306
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Vezi si K. 464/1, K. 526/1, K. 533/1, K. 570/1, K. 589/1, K. 590/1, K. 548/1, K. 593/1I s.a.

Printre exemplele citate, tratarea din K. 589/I imbina atat particularitatea
armonici a exemplului de mai sus — etapa 1-a cezurati prin Tp: D® — D — cat si cea
a incheierii tratirii prin D — D in tonalitatea pricipald, de unde o retranzitie conduce
spre repriza:

Schematic:
ex. 307
K. 589/1 Exp.- >Trat. et11 retranz. —Repr.
g : — o
Hro S to o 8
.
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Fal

In K. 551/1 se regaseste o caracteristici armonico-morfologica, amintita in
legatura cu forma de rondo (vezi ex. 294b): o etapa a tratarii se incheie prin cezura
la: DP — D (relative minora), dupa care o retranzitie conduce spre repriza falsi in
Fa (subdominanta). Evolutia ei contureazi o noui etapi a tratirii, incheiati prin D°

do:V in mijlocul unei parti in Mib major, analogie tonala la ,,sentimentul de tulburare” al partilor externe in do
minor).

07 Merian (64, p. 200) stabileste pentru acest moment in mod gresit tonalitatea Fa# major, in loc de si:V,
interpretand dealtfel cu erori similare si alte planuri tonale din sonatele pentru pian de Mozart.
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— D in do (omonima), dominanta fiind apoi fixatd prin cadente autentice (Sol:V’ —
) spre a se transforma in cadrul retranzitiei in Do: V"

Schematic:
ex. 308
K 551/1 Repr. falsd - Retranz., Repr.
Doy Tl e ote - S fo g o oer, . =
R P EmsE =S L= ES—————s. = ==
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Oarecum Tnrudit cu acest exemplu apare Sonata pentru pian op.10 nr.2/I de
Beethoven unde repriza falsd se situeaza in omonima relativei minore (nu in
tonalitatea subdominantei), fard a mai fi urmata de o noua etapa de tratare. Difera
de asemenea introducerea enarmonici a cezurii Tp: DP — D, precum si relatia de
tertd (Re-Fa), in locul inrudirii prin sensibila (Leittonverwandtschaft):

Schematic:
ex. 309
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Caracteristici armonice si morfologice similare pot fi observate si in finalul
aceleiagi sonate (m.62-72).

Muzicologia considera modulatia prin inrudire de sensibild
(Leittonverwandtschaft) ca fiind un atribut stilistic beethovenian'® ori dupi cum
demonstreaza exemplul din K. 551/ si K. 551/IV (ex. 253 si 308) precum si cele
similare din forma de rondo (vezi ex. 301), stilul mozartian nu exclude asemenea
aspecte modulatorii. La Mozart, acestea pot apare ca rezultanta a doua tipuri de
juxtapuneri tonale:

1. semicadenta in relativa minord — Subdominanta

ex. 310
Do o .8
©'s 8

—_—
laDD - D Fal

108 _ de la Motte (68, p. 168-169) precizeazi sub titlul Leittonverwandtschaft: ,,Ca mijloc de modulatie in tratarile
clasice a fost mentionata tehnica beethoveniana (s.n.) a modulatiei prin sensibila (Leittonmodulation) ... cu o alta
intentie ... apar teme ... ce nu pardsesc un spatiu tonal, ci il largesc doar ...”. Autorul citeaza in acest sens temele
initiale din op. 59 nr.2/I si op.95/1 la care s-ar putea adauga si tema din op. 57/I.

- Tobel (101, p. 150) citeaza incheierea tratarilor din Simfonia a 11-a op.36/I si Cvartetul de coarde op.18 nr.3/I
ambele Tn Re major, tratarea fiind incheiata pe fa diezV. Mozart, in K. 385/1, tot in Re major, incheie tratarea de
asemenea pe fa diezV.
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2. semicadenta in relative dominantei — Tonica
ex. 311
by i
‘g 488

miDD - DT Datl
Tn ambele cazuri se distinge o functiune de dominanti a unei tonalititi
minore Inrudite (Tp sau Dp), ce contrasteaza cu tonica unei tonalititi majore (Sd sau
T).
Cel de al doilea model armonic mentionat apare in K. 551/1V:
ex. 312
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Vezi si K. 385/1 K. 4281

Asemanadtor se prezinta si cele doud exemple din creatia lui Beethoven, pe
care le citeaza Tobel (101, p. 150, vezi nota din pagina precedenta)
ex. 313 schematic
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La Mozart segmental retranzitiei (K. 551/1V, vezi ex. 312) promoveaza o
complexitate armonica deosebita (caracteristica, dealtfel si pentru K. 385/I, mai
putin pentru K. 428/1) in timp ce Beethoven remoduleaza cat se poate de concis, cu
mijloace armonice simple. Ca atare, contrastul tonal apare la Beethoven mai
pronuntat, in timp ce Mozart il atenueaza prin evolutii cromatice si enarmonice. in
Sonata pentru pian op.7 Tn Mib major/l acelasi tip de contrast este dus si mai
departe, intrucéat acordul de incheiere al tratarii este acum nu o dominantd a unei
tonalitati inrudite, ci o tonicd minora a unei tonalitdti indepartate, fixata prin
cadenta. Cu toate acestea se mai poate totusi observa cu claritate geneza acestui caz
particular, intrucat acordul pe fundamentala Re apare mai Tntdi sub forma unei
dominante pentru sol, precedata (asemandtor cazurilor similare la Mozart) de
contradominantd ( = acord de sexta marita):
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In cazuri exceptionale, relatia DP — D de la sfarsitul tratirii este dobandita
prin interpretarea enarmonicd a unui acord de septimd de dominantd ( =
cvintsextacord marit). Se remarcd faptul ca relatia tinteste inspre dominanta
tonalitatii initiale (nu inspre o tonalitate inruditd ca in exemplele precedente),
precum si predilectia lui Mozart, in aceste cazuri speciale, pentru tonalitatea Re
major:

Schema armonica a tratarii: K. 499/1

ex. 315
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Vezi si K. 575/1 tot in Re major

In forma de sonati, cea de a doua cezuri ca importanti, dupa cezura de la
sfarsitul tratirii, o constituie cezura care precede blocului tematic secundar B'*
Delimitand puntea de legaturd, cezura se realizeaza de regula pe o functiune de
dominanta, care poate fi (1) cea a tonalitatii initiale, sau (2) cea a tonalitatii blocului
tematic B:

1. T! punte B Vezi si K. 280/1, K. 283/I, K.330/1,
quasi: Do:l V = Sol:l K. 376/1, K. 380/I, K. 547/1 s.a.

2. T punte B! Vezi si K. 309/1, K. 387/1 s.a.
quasi: Do:l Sol:V Sol:l

3. Tt punte B Vezi K. 457/1
quasi:do Mib:V Mib:l

Alte aspecte ce promoveaza acele punti ce realizeaza cezura dinaintea
blocului tematic B pe o functiune de tonica:

109 Avand in vedere complexitatea morfologica a acestui segment in sonata mozartiand, utilizim ca termen general
notiunea de bloc tematic B in loc de ,,tema a doua” sau ,,secundard”. Problematica apare schitatd la H. Engel (18,
p. 61-65) si Fr. Neumann (75, p. 226-227), fara a fi insa sistematizata in mod satisfacator.

10 tip Mozart (41, p. 138)”

11 tip Beethoven (41, p. 138)”

151



4, T! punte B Vezi K. 428/1, K. 448/1, K. 454/1,

quasi:Do Sol:l  Sol:l  K.526/1, K. 5920/1
5. Tt punte B Vezi K. 465/1, K. 570/1, K.614/1
quasi:Do Re:l  Sol:l
(= Sol:V)

Sistematizarii de mai sus i se adauga 1n stilul mozartian exceptii ce initiaza
blocul tematic B n tonalitatea dominantei minore (K. 251/1, K. 332/111)**? sau n
paralela minori a dominantei (K. 425/1:Do-mi**®). Tot cu rol de exceptie se prezinti
lipsa unei cezuri, puntea si blocul tematic B fiind sudate prin jonctiune (K. 199/11,
K. 504/1, K. 516/1*%).

Printre variantele sus mentionate, retin atentia primele trei, intrucat
incheierea puntii cu o semicadenti contine intrinsic posibilitatea utilizirii cezurii D°
— D. In forma cea mai simpla, puntea expozitiei rimane in reprizi neschimbati,
dominanta fiind supusa in expozitie unei substituiri functionale (V=I), iar in repriza

isi pastreazi si in continuare functiunea de dominanti*®.
Schematic:
Expozitie B:D
Punte D°-D
Repriza B:T
ex. 316 Expozitia
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Vezi si K. 281/1, K. 284/1, K. 334/ s.a.
Acest mecanism se afima ca un principiu valabil si in cazurile numeroase
n care repriza prezinti dinamizari mai mult sau mai putin substantiale. Cezura D°

112 Relatie intalnitd si in Sonata pentru pian op.2 nr.3 (Do-sol) si Sonata pentru pian op.2 nr. 2 (La-mi) de Beethoven
(in partea intai). H. Engel (18, p. 63) , considerd cd asemenea aspecte sunt legate de perioada de cristalizare a
sinfoniei mannheimeze si vieneze. ,,Umbrirea atmosferei” prin repetari in minor, cum poate fi intalnita adesea in
creatia lui Mozart, are insd un alt substrat (vezi ex. 220, 228).
113 Relatia de tertd mare superioari utilizata de Beethoven in Sonata pentru pian op.53 sub forma Do-Mi.
si 4, adaugand si jonctiunea, fara a aminti posibilitatea sub punctul 5 sau anumite exceptii.
115 Nu pot decat sa surprinda opiniile lui Riemann (82) cu privire la acest procedeu: ,,Greseala consta in faptul ca
semicadenta pe dominanta tonalitétii principale incd nu este o modulatie, si ca atare tema a doua apare prin salt
tonal (D-T)” (vol. I p. 29-30). Prezenta unor astfel de caracteristici armonice la Beethoven (op.2 nr.3/I si op.40
nr.2/I) este calificatd de catre Riemann fara ezitare drept ,,greseald” (vol. I p. 166-167, p. 187). Corect este
considerat doar ,,modul propriu maestrului matur (Beethoven, n.n.) de a intensifica modulatia pana la semicadenta
in tonalitatea dominantei”. (82, vol. I, p. 29).
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— D din expozitie constituie un pivot essential, ce ramane in general neafectat de
modificarile survenite in repriza primei teme sau a puntii de legatura (K. 283/1, K.
305/1, K. 311/1, K. 378/1, K. 545/1, K. 593/ s.a.).

Exceptii

- K. 377/l unde Fa: D® — D din expozitie este inlocuit prin Fa: D-T
in repriza;

- K. 306/1 unde cezura D® — D de la incheiera tratirii se substituie
cezurii DP — D de la sfarsitul puntii din expozitie, deschizand astfel
0 repriza inversa.

Ponderea cea mai insemnata in forma de sonatd mozartiana o au acele punti
care articuleazi cezura D° — D in tonalitatea dominantei. Caracteristica lor de bazi
este formata dintr-o modulatie la dominanta, alteratia decisiva in acordul DP fiind
aplicati insisi sunetului tonicii initiale'®:

Schematic:
ex. 317a

) Feie: SolDD-D *
i
7

£ R
o *

(e (e

H
N

iy

Reluarea acestui tip de punte in repriza conditioneaza modificari armonice
substantiale, intrucat expansiunea initiala de doua cvinte (quasi: Do-Sol-Re) nu mai
poate fi mentinutd in forma ei originald. Repriza puntii echivaleaza reducerea
expansiunii tonale prin inflexiuni modulatorii ce oferd segmentului adesea chiar
aspect de gradatie, in comparatie cu prima aparitie (K. 333/I). Printre inflexiunile
posibile se afirma in prim plan cea la subdominanta!’:
ex. 317b

Schematic:
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Ricosarea spre subdominanta permite reluarea transpusa, dintr-un anumit
punct, al puntii initiale, pastrAndu-se si expansiunea de doud cvinte (K. 279/11I, K.
543/T). Largirile sau eliziunile *® in puntea reprizei nu afecteazi insi incheierea

116 Caracteristicd descrisa astfel de H. Leichtentritt (56, p. 136-137): ,,Clasicii preferd pentru aceasti modulatie
drumul prin asa-zisa contradominantd, adicd dominanta a doua. Pentru a ajunge din Do in Sol ar trebui deci s se
aduca acordurile La major, Re major, Sol major. Avantajele acestui procedeu rezida in faptul cd modulatia depasind
tinta propriu-zisd, permite o recidere armonica ... oferind temei a doua un mai mare calm”.

17 Ch. Rosen (85, p. 79) il considerd pe Mozart ca fiind primul compozitor care utilizeaza subdominanta cu scopul
de arelaxa o tensiune armonica pe un spatiu extins, prin introducerea ei (de reguld) in cadrul reprizei, dupa revenirea
tonicii.

118 Eliziunile pot afecta puntea si in sensul ci se recapituleazi in reprizd doar acel segment care realizeaza intr-0
prima etapa drumul spre D, urmatorul segment (expansiunea cu incé o cvinta) este eliminat (K. 525/T).
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caracteristicd prin D® — D ce este pastrati fie in forma acordici initiald (K. 200/1, 1V,
K. 250/1, K. 279/I11, K. 280/111, K. 296/I, K. 301/1, K. 333/I, K. 496/I 5.a.), fie Intr-o noua varianta
(K. 481/1, K. 551/1).

Puntea din K. 551/I aratd cum unul si acelasi segment (etapa a 2-a) isi
modificd apartenenta tonala in functie de contextul in care este asezat: in expozitie
Sol:l, in repriza Do:V. Totodata, cele doud etape din expozitie parcurg drumul spre
semicadenti in tonalitatea dominantei prin acumularea a doud succesiuni de D —
D, aspect prezent si in Sonata pentru pian op.14 nr.2/l de Beethoven.

In repriza sonatei de Beethoven apare insa ricosarea caracteristici spre
subdominanta, 1n timp ce Mozart recurge la o inversiune modala, Do-do, ce permite
evaziuni tonale cu tensiuni armonice sporite, in comparatie cu expozitia:

ex. 318
K. 551
Expozitie: Punte
etapa I: é} etapa [T 2 T2
J— — - o PSP
= -~ } f £ s 25
= === BRaa—a
b de
; % =2 te e e
y 7 M o !
: f H ¥ | : —
: !
D T s
° DDD=Sol:l Sol - DD-D Sal
Reprizi:Punte
etapa I etapa | *T2
0] b T $ ¢
. - e o £:% :
o — —% e — e
R o r —H g — C
EQ F]
3
b
Ebe G % & 8 —
F : == ===
ds
© DD - D v DD - D De

Semnificativ este faptul cd inchierea etapei a Il-a se realizeaza prin

) .

sws - v sinuprin  wes-: . Acordul Do: IV (risturnare) este mai putin stabil
si permite mentinerea tonalititii Do, Tn timp ce Do:1l” ar fi provocat modulatia spre
Sol, obiectiv atins in expozitie si ocolit in repriza (comp.insa cu ex. 308)

O varianta armonica mai coloratd a acestui tip de punte o constituie
includerea omonimei minore inaintea cezurii D — D. Tn aceste imprejurari, DP apare
frecvent ca accord de sexta mdrita, mai rar de septima micsoratd. Omonima minora
a dominantei se introduce fie (1) pe cale modulatorica (K. 302/1, K. 332/1, K. 464/1, K.
465/1V s.a.), fie (2) prin inversiune modald (K. 4991, K. 502/1, K. 533/ s.a.). Opozitia
minor (sfarsitul puntii) — major (blocul tematic B) formeaza astfel un contrast de
culoare, asociat contrastului tonal Tonica (T1) — Dominanta (bloc tematic B):
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ex. 319a
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(Comp.dinamizarile armonice lat)

Dupa opinia lui Erpf (20, p. 74), m. 42-66 din K. 533/ ar mai apartine
puntii, intrucat 1) tonalitatea dominantei inca nu este consolidata 2) m. 42-66 nu au
aspectul unei teme Tnchegate, 3) sub raport motivic este vorba de o noud varianta a
T1:

ex. 320
T1 x Ti X var,
O T el T__ T 1 — ) —
b - ; . B =
o o
si =

SSES SSss
Blocul tematic B incepe, dupa Erpf cu ex. 321 =«
Argumentele lui Erpf ne apar neconvingatoare:
1) nnumeroase alte cazuri, abia blocul tematic B consolideaza tonalitatea
dominantei
2) Nici ceea ce Erpf calificd drept T2, nu are aspectul unei teme
,inchegate ”, ci este de asemenea continuat prin evolutii motivice
3) Ambele idei sunt de fapt variante ale T1 (x var. X inv.).
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In alte lucrari din ultima perioada de creatie a lui Mozart, osmozele tematice
sunt de multe ori si mai evidente decat aici, atat in formele de sonata (K. 502/1, K.
545/1) cat si in cele de rondo (K. 575/IV, K. 576/111). Este o tendinta declarata spre
unificarea materialului sonor si ca atare, inrudirile tematice din K. 533/l nu pot
surprinde daca sunt privite Tn contextul mai amplu al stilului tarziu mozartian.
Comparand cele doua cezuri de mai jos:

Fr.a
ex. 322
= L ere.  oETey.tfPe, .
S b |, oob, oolp
‘,‘:gb;.l’:': 'I, ki L3 i £ tt bz.) =
) m.-'l(};" :1 12 i'n,ﬁ() I (Ir.f -

devine limpede ca, primei ii revine o pondere mai insemnata in cadrul discursului
muzical (sextacord marit, urmat de pauza retoricd), decit celei de a doua. Prima
cezurd deci delimiteaza puntea (blocul temaic A), cea de a doua, mai putin reforicd,
desparte doar segmentele b1 si b2 din cadrul blocului tematici B.

Tn fine, nici nu ar fi plauzibil ca intr-o expozitie de 102 masuri, mai mult
decat jumatatea (57 de masuri) sd fie afectata puntii de legatura.

Forma de sonatd in tonalitatea minorad, cu blocul tematic B Tn relativa
majora, recurge de asemenea la omonima minora, insa spre deosebire de exemplele

anterioare nu naintea, ci dupa cezura DP-D:

ex. 323
I T — = by I e s
(GE=EE = T — ‘ ° i -
. == | I
elc.
e o | Eaf far MPor fol| be e o oo el N
L M e e e e = Gl
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Vezi si K. 406/1, K. 457/1, K. 550/1 s.a.

Procedeul serveste in acest context unitatii coloritului tonal (nu contrastului,
ca in exemplele precedente) intrucat repriza puntii in minor poate relua astfel un
segment, ce a fost conceput deja in minor, in vederea unei recapitulari ulterioare:
ex. 323

K. 3101
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Forma de sonata articuleaza deci in diferite variante, cele doud cezuri
principale (sfarsitul tratatrii, sfarsitul puntii) intr-un mare numar de cazuri cu
ajutorul contradominantei. in concertul instrumental se mai adauga incd o cezura
importantd — cea de dinaintea cadentei solistice™ - realizati de preferinti tot cu
functiunea contradominantei'®®. Spre deosebire de alte cezuri D precede aici
cvartsextacordul de ntarziere pe dominanta, a carui rezolvare va avea loc abia la
sfarsitul cadentei, aspect frecvent intr-un mare numar de concerte instrumentale
clasice (nu numai n cele scrise de Mozart):

ex. 324
K. 4671
) i—f bo o T
G- r et EVF i
) T Vl' T T
Cadenta
- Ty - rﬂ — % F:
I T e
T
DD:IVet - D6 - 5 - T
5 4 - 3

Tn fine, introducerile lente instaleazi pedala pe dominanti, ce precede
inceputului partii in tempo miscat, cu cezura DD — D (K. 250/1, K. 425/1, K. 465/1,
K. 516/1V, K. 593/1 s.a.), procedeu utilizat pe scara larga si de catre Haydn
(Simfoniile nr. 102, 101 s.a.) si care-si pastreaza caracteristicile armonice si la
Beethoven.

Asemanator formelor mici, Mozart mai rezerva contradominantei un rol de
incheiere in expozitia (recte repriza) sau coda formei de sonata, unde ofera punctului
culminant (adesea prin rezolvarea pe D6-5 4-3) o tensiune armonica sporita (K.
284/1, K. 332/1, K. 448/1, K. 533/1) — in expozitie — repriza, K. 334/1, K. 457/1 —in
cadrul codei):

K. 284/1
EXPOZITIE
A punte B bl b2 b3 (culminatie)
Re D°-D+5m La DP-D(+4m) La DP-D®°,3—T
6 ped. 6 ped)
5 mar. 5 mar. 7 mics.
TRATARE
La ~ mi ~si ~ fat  ~ mi ~re DP-D

19 fn cadentele scrise de Mozart insusi, si incheierea se realizeaza prin D® — D%, 5 (vezi cadenta pentru K. 453/1).
120 Chiar si in unele lucrari neconcertante, segmente cu caracter de cadentd sunt precedate si incheiate cu DD — D
(K. 333/111, K. 494).
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REPRIZA

A punte B bl b2 b3 (culminatie)
Re D°-D+5m Re DP -D(+4m) Re DP-D5%%,53-T
DP D85, T
ped. ped)

Tn concluzie, se desprinde idea utilizarii unui factor armonic-morfologic,
ce-si extinde aria de cuprindere asupra unei multitudini de fenomene arhitectonice.
Spatiul acordat cezurilor D® — D — T creste proportional cu amploarea morfologica.
Ca factor primar, corelat cu semnificatii armonice si structural diferentiate,
alcatuieste ,,constelatii ... de o apreciabila stabilitate” si ,,considerabila rezistenta
interioard” (6, p. 106). Aceasta particularitate a creatiei mozartiene ni se pare perfect
acoperitd de termenul ,,matrice stilistica” care, dupa Blaga (6, p.106) ,,se poate
statornici in inconstientul uman, dobandind aici functia unui complex determinant”:
aparitiile acordurilor de contradominantd semnalizeazid de cele mai multe ori
articulatii ale formei, asumandu-si un pronuntat rol retoric, uneori chiar emfatic
(aceasta mai ales in corelatie cu acordurile de septima micsoratd sau de sexta
maritd). Astfel, un singur mijloc armonic (dar care permite extrem de multe variante
de amanunt) este investit cu rolul de a prevesti noi evenimente morfologice,
fenomen cu atat mai pronuntat reliefat, cu cat forma in intregime este mai ampla.

Particularitatea armonico-morfologica descrisa aici este in primul rand o
caracteristica a stilului de epoca, dar Mozart este fara indoiala acel autor la care
procedeul dobandeste cea mai desavarsita expresie, cu valente arhitectonice majore
si cu o fantezie inegalabild. Rdmane inca de cercetat In ce masurd amanuntele difera
de contextual creatiei de epocd, obiectiv care la scara mare a cercetarii creatiei
mozartiene ridica inci numeroase intrebari'?,

Pentru epocile ulterioare, procedeul in sine se pare ca nu a fost gasit demn
de o apreciere pozivitd, constituind in opinia lui Wagner (105, p. 54-55) doar o

121 Stadiul in care se afld la ora actuali cercetirile care cauti si descopere trisituri tipologice in operele clasice,
este ilustrat de citatele de mai jos:

- Christoph-Hellmut Mahling (1970): ,,Una dintre marile calitati ale lui Mozart a fost stapanirea cu
miiestrie si combinatia logica a unor modele anumite (s.n.) ... incheierea unei astfel de cercetari ar trebui sa-I
constituie un catalog al modelelor si al vocabularului obisnuit de epocd, din care ar rezulta inrudirile si mai ales
deosebirile ... abia atunci s-ar putea diferentia intre ceea ce a fost nou, iar specificul mozartian s-ar putea cuprinde
in intregime”. (60, p. 158)

- Hermnann Beck (1968): ,,Factura influentatd de modele (s.n.), tipica pentru secolul al 18-lea, o putem
gasi si la Haydn sau Mozart — la Mozart poate chiar mai mult decat la Haydn ...” (5, p.90)

- Wolfgang Plath (1975): ,,Exemple de acest fel (aspecte tipologice, n.n.) sunt foarte frecvente la Mozart.
Ele nu au fost insa niciodata sistematic cercetate sau colectionate, astfel incat suntem inca foarte departe de o privire
cat de cat sumara”. (80, p. 146)

- Friedrich Neumann (1964): ,,in general se poate exprima aici parerea ci, din capodoperele clasicilor s-
ar putea extrage infinit mai multe trasaturi tipologice (s.n.), decat s-ar putea crede dupd o privire superficiala.
Descoperirea si descrierea unor astfel de tipuri ar trebui sa constituie unul dintre obiectivele cele mai nobile ale
muzicologiei, ca stiinta despre muzica intr-un sens mai restrans” (73, p. 214)
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maniera inacceptabila: ,,Constatim mai intai ca forma unica a muzicii este melodia,
fara de care nu se poate imagina nici un fel de muzica ... In opera italiana, melodia
apare ca element de sine statator, iar spatiile intre melodii sunt umplute printr-0
utilizare a muzicii pe care nu putem s-o privim altfel decat nemelodica ... intrucat
nu este bazatd pe caracteristica intregului ci doar pe zgomotul nearticulat

Lucrarile simfonice ale lui Mozart ne apar adesea in lumina asa-zisei Tafelmusik, ce
contine, alaturi de melodii agreabile, si zgomote agreabile pentru conversatie: mie
cel putin mi se pare, la semicadentele ce revin (s.n.) atat de zgomotos cé aud,

transpus 1n muzica, servirea si deservirea unei mese la curtea vreunui nobil.
Procedeul particular si genial al lui Beethoven tinde s elimine aceste segmente
intermediare atat de fatale, oferind legaturilor intre melodii caracterul deplin al
insasi melodiei.”

Desigur ca Wagner, creatorul melodiei infinite, argumenteaza aici pro domo
— articularea declaratd a discursului muzical cu ajutorul unui unic mijloc armonic
nu-1 putea satisfice. Dar ,,arta lui Mozart nu pierde nimic, dacd avem in vedere ca
ea cuprinde si o componenta combinatorica, continind printre elementele ei
constitutive si arta de oranduire a unor pietre de constructie. Miracolul mozartian
nu este diminuat in momentul in care incepem sa intelegem macar una (s.n.) dintre
premizele usurintei inimaginabile, cu care a compus” (80, p. 154).

Particularitatea descrisé — cezurarea discursului printr-o succesiune
armonica specifica ce incheie un segment, lasand totusi tensiunea sa vibreze in
continuare, si prin aceasta unificind din nou in planul superior al arhitectonicii
generale — este un atribut esential al personalitatii lui Mozart, ce transpare
concomitent si din stilul scrisorilor sale. Separarea ideilor prin linii de despartire
poate fi privita ca o analogie la stilul sdu muzical. Succesiunea elementelor
componente ale unei fraze ample este optic clar sesesizabild, fard ca idea in
ansamblul ei sa fie intreruptd definitiv. Comparatia (care, efectuata asupra stilului
de exprimare al lui Wagner in scrierile sale teoretice, ar duce la concluzii de
asemenea edificatoare), nu acoperd, evident, Intreaga complexitate a stilului

muzical, dar este totusi in masura sa exemplifice unitatea modului de a gandi si de
a se exprima, propriu lui Mozart, indiferent de mijloacele concrete folosite.
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Scrisoare de Mozart catre tatal sau (ultimul aliniat):
vienne ce 23 Janvier 1782

Mon trés cher Pére

.... Ich kann alle Jahr eine accademie geben. — ich kann sachen stechen
lassen. — sachen mit suscription herausgeben — es giebt auch andere bezahlte
accademien. besonders wenn man lange in einem orte ist, und schon credit hat. —
solche sachen wiinschte ich mir aber nur als accidentien und nicht als
Nothwendigkeiten zu betrachten. — doch — wenn es nicht geht, so mus es brechen
— und ich wage es eher auf diese art, als dal ich lange warten sollte. — mit mir
kann es nicht schlechter — sondern es muf§ immer besser gehen. warum ich aber
nicht mehr lange warten kann — ist nicht allein — meinetwegen — sondern
hauptséachlich — ihretwegen — Ich muB sie sobald moglich erretten — davon werde
ich ihnen im Néchsten briefe schreiben. — nun leben sie wohl.”'?

Traducerea scrisorii lui Mozart catre tatal sau:

Pot sd dau anual cdte un concert. — pot sd tipdresc lucrdri. — sd public
lucrdri cu subscriptie — exista si alte concerte pldtite. mai ales daca te afli de mai
mult timp in acea localitate si ai credit — asemenea lucruri mi le-as dori doar in
cazuri accidentale si nu ca necesitdti. — insd — dacd nu merge, atunci trebuie sd
se rupd — si indrdznesc mai mult in felul acesta, decdt sd astept mult timp. — mie
nu-mi poate merge mai rdu — dimpotrivd, trebuie sd meargd tot mai bine. faptul cd
nu mai pot astepta multd vreme — nu este doar — pentru mine — ci mai cu seamd
pentru — dumneavoastrd — Trebuie sd vd consolez cdt pot de repede — despre
aceasta am sd va scriu in urmdtoarea mea scrisoare. Rdmdneti cu bine.

122 W. A. Mozart, Briefe, Miinchen bei Georg Miiller, 1926, p. 210
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V. SEMNIFICATIILE EXPRESIVE ALE
ACORDURILOR DE CONTRADOMINANTA

Cu privire la functia expresiva a armoniei in creatia vocal-instrumentala a
lui Mozart, existi numeroase observatii'?, unele concretizate chiar sub forma de
studii, dedicate exclusiv acestui subiect'?*. Specificul armoniei functionale de tip
clasic care serveste in primul rand unitatea formei, acorda un spatiu relativ restrans
unor mijloace de expresie mai deosebite, in comparatie cu limbajul romantic.
,»Tocmai de aceea se remarca cu atat mai mult acorduri ce pun in centrul atentiei
valoarea lor sonora specifica. Dar astfel, si utilitatea lor dramatica este cu atat mai
mult subliniatd, ceea ce explica totodatd de ce Mozart se limirteaza la relativ putine
mijloace de acest fel” (22, p.77). Printre acestea, Federhofer (22, p. 77, 79, 81, 84-
85) mentioneaza: acordul de septima micsoratd, sextacordul marit, sexta napolitana,
enarmonia, alternanta major-minor §i minor-major, prelungirea unei relatii
armonice si planul tonal, Tn timp ce W. Fischer (25, p. 13) enumera doar acordul de
septima micsorata, sexta napolitana si evolutii cromatice. Exemplele date in acest
sens demonstreaza ca mijloacele mentionate apar inrudite intre ele, intrucat de cele
mai multe ori circumscriu durerea, frica, disperarea etc. Mozart este in asemenea
imprejurari influentat de retorica Barocului de la care imprumutd o serie de
® si passus
duriusculus*®constituie chiar elemente adanc inridicinate in teoria afectelor din
epoca baroca. Modul in care Mozart a preluat si dezvoltat asemenea mijloace de

simboluri sonore. Prinrte acestea, acordul de septimd micsorati'?

expresie, precum si altele pe care le-a adaugat in chip de vocabular personal,
evidentiaza continuitatea unei linii evolutive, ce va conduce pand in Romantismul
tarziu'?’,

Analizadnd modul Tn care Mozart recurge la factorul armonic Tn vederea
sublinierii unui cuvant, unei fraze sau a unei situatii dramatice, se impune
urmatoarea constatare: specificul sonor al anumitor acorduri disonante se afirma ca
atare Tn prim plan, in timp ce functiunea lor armonica trece pe un plan secundar. Nu

128 Albert, Greither, Dibelius, Paul Badura Skoda s.a.

124 Chusid, Federhofer, W. Fischer, Girtner, Goerges, Herttrich, Jungk, King, Liithy s.a.

15 Care exprimi ,.eine grosse Verwirrung”, (o mare deruti) dupd cum precizeazd A. Werckmeister (citat din
Dammann, 12, p. 286).

126 n plan melodic se mai adaugi si saltul descendent de septimd micsorata, saltus duriusculus. Cu privire la
semnificatia expresiva a tetracordului cromatizat, Kempers (47) ajunge la concluzia ca Goerges (31) nu a descoperit
adevaratul simbol mozartian al mortii: tetracordul cromatizat (p. 266).

27 fn baza unor calcule statistice comparative, efectuate in 24 de parti din lucrarile instrumentale de Haydn si
Mozart, E. Hradecky (44, p. 110) ajunge la constatarea ca, la Mozart proportia intre acorduri nealterate si alterate
este 72:1, fata de 86:1 la Haydn. Printre acestea, acordurile de sexta marita sunt cele mai frecvente. Din studiul in
cauza nu rezultd cu claritate daca autorul a inclus in statistica sa si alte acorduri alterate, decat cele mentionate la
pag. 109 (sext-si cvintsextacordul marit, acordul de septima micsorata si trisonul marit). Hradecky conchide ca, la
Mozart Clasicismul si-a atins cea mai inalta treaptd evolutiva, pregatind totodata cuceririle armoniei romantice.
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functiunea acordului respectiv caracterizeaza deci situatia emotionala, ci sonoritatea
sa ca entitate de sine stititoare. In muzica instrumentald, forma acordici si logica
functionald constituie incid o unitate indestructibild'®, pe cind in cea vocal-
instrumentald anumite forme acordice afirmd o unitate organicd cu textul,

convietuind doar cu functionalismul armonic. Desigur ca nu se poate vorbi inca de
0 desprindere a unor acorduri de functiunea lor determinate de context, in sensul in
care acest deziderat va fi realizat mai tarziu de coloristica armonica a lui Debussy.
Dar faptul in sine, ca elementul text actioneaza asemenea unui ferment in interiorul
unui sistem autonom de corelatii — incepand chiar cu Monteverdi — desemneaza, in
fond, o situatie conflictuala ce si-a gasit in evolutia limbajului muzical pana la
Wagner solutii artistice cu nuantate diferentieri stilistice.

Printre mijloacele armonice descriptive cele mai eficiente, s-a afirmat inca
de timpuriu acordul de septima micsoratd'?®. In lumina observatiilor de mai sus,
intrebarea dupa functiunea sa armonica — atunci cand este chemat sd evidentieze
anumite expresii ale textului — este de importanta secundara™, ceea ce nu inseamni
cd nu ar trebui totusi pusi. In Baroc, acordurile de septimi micsoratd apar cu
precadere in tonalitatile minore iar functiunii de dominanta (V1) 1i revine ponderea
cea mai Insemnata:

ex 326

Bach, Matthius-Passion, nr. 28

- 53 b )ﬂ,':
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solVII7 - - - 1 fdoviiz - viie - - Jsibviiz

Semnificativ sub acest raport este strigatul Barrabam! din Matthaus-
Passion de Bach, unde acordul de septima micsorata intervine cu efect de cadenta
evitatd, fiind apoi transformat intr-o dominanta obisnuita:

128 Exceptand cazurile extrem de rare ale unor acorduri fard functie, ca cele din K. 550/1 (+); rezultate dintr-un
complex de sensibile, directionate inspre un alt acord — Freie Leittoneinstellung dupa Erpf (21, p. 55)

K550 o o g
g b - e
ex.325

129 T acest context apare semnificativ faptul ci anumite aspecte armonice novatoare si cu implicatii complexe
(enarmonia, simetria acordicd) sunt initial legate de acordul de septimd micsorata, fiind ulterior extinse si asupra
altor structuri acordice.

130 Probabil din aceasti cauz, studiile referitoare la Mozart inainte mentionate, nu fac nici un fel de preciziri asupra
continutului functional. Prezenta acordurilor de septima micsoratd este consemnata ca atare, indiferent daca acestea
sunt D=VII” sau D°=1V’, sau alte forme de dominante secundare.
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ex. 327

Bach, Matthius-Fassion, nr. 54

Evang. Cant. Cor
f) [ ‘e’ » » Fd > o . »
” Y - T T o] | | L.d et LY 17
F4n B | I =} ] + LI J . - | 1
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~ ¥ >, - T v X Pl
¢ Ef ‘ “ ! ’
Sie [spra chen Bar - ra- bam Pi-la-tus sprach zu ih-nen
) I
y——1— T L L — >+ = -
Z [ '\ [ Jua | | = [ I
= \ |
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Nu lipsesc 1nsd nici acorduri de septimd micsoratd cu functiune de
contradominanta, asociate de asemenea tonalitatilor minore si expresiilor de durere,
furie, resemnare etc:

Ex. 328

Bach, Matthius-Passion, nr. 58 + o ~
4 P — T o #oan _— e
{ P i = Feoeesr® ol T T T L
o = /| [ e N S e .

aus Liebe will mein Hei-land  ster - - - £ ben.
5 — 4
o s A A

la:117 - DDIV? -6- W - - - VI- (D)-1v - SN Vi

Vezi si m.22-24 si m. 55-57

Cu o semnificatie expresiva diametral opusa se prezinta in major rezolvarea
pe V&3, ilustrand maretie stralucitoare’®

ex. 329
Bach, Weiknachts-Oratorium, nr. 54
VES S b = — RSN 2
& d ] B L 7 | e s B 2 o — — [ —— 4 o
1 [} Iq. - 1l q. E v I 1] I 1
[ 4 v LA r ¥ ¥ r [
PP P P i 1 2D |-
MaTE.d ™y - = ] " 1 | el = b | el lurd
0 R O B O IS R D S 7 7 B B
oe— 4
Hiul - fe sehn nach - dei-ner Macht und Hil-fe sehn

Relatia armonicd de mai sus va fi utilizatd pe scard mai larga abia in
Clasicism si Romantism. La Haydn, ea invaluie parca cuvantul Ewigkeit (eternitate)
intr-o lumina calda (piano, registrul mediu, largire ritmica), armonia determinata
aici de text fiind evidentiatd in mod deosebit prin contrast: doud variante armonice
ale aceluiasi cuvant: (prima: forte, registrul acut, fiind cea ,,obisnuitd”), sunt
despartite de o pauza retorica:

ex. 330
Haydn, Die Schipfung, nr. 30

A - . \vﬂ'
b e
B AV A e v T |

. Orch. Cor L

g Bz essleas E . |“g |l g |e
7 T t T r
Wir prei-sen dich in E - wig-keit DD#IV7b - [Lﬁ'? in E - wig - keit

3

181 Vezi si comentariul lui D.de la Motte (68, p. 132)
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Mozart recurge la aceeasi relatie spre a investi fraza Sei du mein Trost (fi
mangaierea mea) cu o intensitate emotionald sporita. Fiind vorba chiar de momentul
de deschidere a discursului*2congruenta cuvant-armonie se afirmi aici cu o
pregnanti deosebita. In absenta unui text, un astfel de debut in stilul Mozart nici nu
ar putea fi imaginat — abia muzica instrumentala beethoveniana va gasi alte mijloace
armonice decat [ sau V pentru incipitul unei lucrari. Dar insasi particularitatea unui
asemenea debut de lied, prin care o relatie armonicd tipicd imprima intregului
atmosfera specifica, desemneaza o situatie de exceptie, raportata la Clasicismul
vienez in totalitatea sa. Nici chiar Beethoven in cele 67 de lied-uri nu apeleaza la o
altd modalitate de deschidere decét I sau V. Abia creatia liricd a Iui Schubert si
Schumann va dezvolta idea pe care Mozart a schitat-0 aici printr-un exemplu unic:
ex. 331

Traurig, doch gelassen
G b S -
- = 7 T

Sel du  mein Trost
| |

1% 28 =
.

K.391
T

be [z = |g
B —) 1

Sb:DDIVTe V6 - 5 - 1
4 -3

Fata de acest exemplu 1n care o relatie armonicad imprima textului expresia
sa specifica, fragmentul ce urmeaza pune in valoare doar sonoritatea primului acord
din relatia de mai sus. Comparatia este edificatoare, Intrucat si aici este vorba de un
inceput (de scend, nu de lied), iar schimbarea de atmosfera, provocatd de aparitia
stranie a statuii de piatrd In mijlocul petrecerii axuberante, este realizatd asemenea
unui trisnet, prin atacarea nepregititi a acordului de septimi micsorati (re: D). Dar
si aici, asemanator lied-ului Tnainte mentionat, deschiderea are darul de a concentra
intr-o singura expresie armonicad intreaga desfasurare a unei scene de groaza si
aproape ireala:

ex. 332
Don Giovanni, act 111, scena 15 a
-t T i T T T o
y o T i T T i -
—"d b it 1 1 1 —— r
Don Gio -va - nni
o
o] = b | — = b ——-e
i 3 - i — - i 3
>+« = o 2 o E— > -
D =
r SF
I
LD B ' — = -
T -~ z - & (a3 -~
—_— =
re DDnI\f'b't5 - - Ve 1

Fara a avea semnificatia de jalonare a expresiei de bazad pentru un spatiu
mai amplu (lied, scend de operd), acordul de septima micsorata este frecvent chemat

2 Cuo relatie armonica rezervatd in muzica instrumentala formulelor cadentiale finale (vezi ex. 272, 274, 275,
precum si ex. 23a, b, s.a.)
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sd intensifice cuvantul cel mai important dintr-o fraza. Cele doua exemple de mai
jos apar inrudite intre ele, intrucat armonia (DP) si melodia (melisma[ ) contribuie
in egald masura la sublinierea primei silabe a unui cuvant. Prelungirea prin coroana
in exemplul 333b mai adauga un plus de intensitate:

ex. 333a
K})i'l ””” |
A e e e e
ot ‘ = =
. T -

al - le Schmer-zen hou - fen sich
y/ B R TR ] |
> 8 s g by g g 2 P —1 i
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m9 favl- DD§IVTb - v
ex. 333b
Adagio, Don Ottavio : 7#\ 77777
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Uneori, reluarea unei fraze in Intregime este realizata in cadrul prelungirii
unui accord — in exemplul de mai jos efectuati pe D = sextacord micsorat — astfel
incdt coroana ca timp subiectiv de retinere a evolutiei apare inlocuitd printr-0
Tncadrare in tempo-ul de baza:

ex. 334

A zlnbcrﬂ.»re. actl Tomino } . —
Gohe 2« o * 2TV T 0 2 [Leese renalfae =
. E = F F i ¥ r—

Soll die Em pfn - dung.  Lie-be sein Soll_ die Em pfin -  dung Lie-be sein
O d A g rief2ey !
Gz : : e E=a=———
. i\ H 1 ? Pt
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), v e« v |§ % - b “ ¥ g

P v
sib - DDIV6§ D

Acceptiunea simbolica data de Mozart acordului de septima micsorata este foarte
diferentiatd, dupa cum ilustreaza exemplele de mai jos

Le Nozze di Figaro
act. I, nr. 11 Cherubino: un bene fuori di me
D° D
act.l, nr. 13, Terzetto, Susanna: un scandalor di sordine, qui certo
nascera
fa:v I=do:IV SN DP D
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Die Zauberflote

act. I, nr. 11

Konigin der Nacht: Rachegbtter, hort der Mutter Schwur
re:SN___ VII%-DP D-T

act. I, nr. 12 Damen: oh weh!
sol:  VII%-D° D

act. I, scena 21 Pamina: als durch Liebesgram verderben
do:l DP D

act. Il, scena 21 welch dunkle Worte sprach sie da

zwei Knaben: D DP D

Don Giovanni

Act.l, scena 1
Don Giovanni Al soccoro son tradito
Leporello Qual mi sfatto
fa D DP D

Requiem

Nr. 2, m. 42-48: Dies irae, dies illa
Re:D_DP D° D

Acordurile de sexta marita apar doar Th mod izolat in muzica cu text a Barocului
(ex. 335a). In schimb, spre deosebire de Haydn si Mozart, acordurile cu terta
micsorata nu sunt ocolite cu atita consecventa:

ex. 335a ex. 335b

Bach, Marthdus-Passion, nr. 25

f)
Bach, Missa in si 19 P A |
LN - . e hr IJ
GRS E - = e — %: Er | dul™ - det
—

J be o

4 2 | J P2 T N 4
et 4 e T P P —
iy O - - At S

| —
re:DD D fa. DD -D - T

Vezi si acordurile cu terti micsorati din Missa in si minor de Bach, Crucifixus m. 51,
Agnus dei, m. 39

Exemplele ilustreazd acceptiunea simbolica a acestor acorduri, care-si
pastreaza caracterul de Schmerzharmonie (armonia durerii) *
Mozart, insa numai sub forma acordurilor de sexti marita®3. Printre exemplele
multiple in acest sens, citam inceputul actului IIT din Le Nozze di Figaro, unde cele

si Tn muzica lui

188 Vezi si Skoda, Paul Badura (Mozart-Interpretation, VEB Deutscher Verlag fiir Musik, Leipzig 1957, p. 286).

13 paul Badura Skoda, (op.Cit.p.177-178) sesizeaza ,expresia tragicd” a acelor acorduri, sugerand totodatd
comparatii intre acordurile de sexta marita din muzica cu text si cele din muzica instrumentala fara text.

168



trei acorduri de deschidere T- DP -D traseaza cadrul expresiv pentru primul cuvant
al Contelui, crudel!

ex. 336
Andante 1l Conte: Figaro, act IIT
T T 1 ]
€ {‘ - F — Iﬁ } } {‘
¥
Cru - del
J.| = |
GLE S gié = -
.f . ﬂ% Z e
)¢ Ir) ; e }

Tn K. 476 cuvantul starb (muri) este corelat cu un acord de sextd mariti, a
carui tensiune armonica apare subliniata prin intarzierile succesive ale cunoscutului
motiv al suspinului, concomitent cu o rarire treptata a tempo-ului:
ex. 337

K. 476
N = ,
e — 1‘” e — l? e {! o —
, — L
sank. und starb. und freut sich nach
A [—
(% D T S — 5
. 7 4 7
DX A
) S + - : ¥ s 5

Evidentierea unor astfel de momente prin modificarea tempo-ului este un
procedeu tipic, imprumutat din stilul operei italiene. Adesea se imbina cu dinamizari
ale planului melodic, indreptate inspre o culminatie. In exemplul de mai jos,
cuvantul blesse asemanator fragmentului inainte citat (ex. 337), se incadreazi ca
ntarziere 7-6 in cvintesextacrodul marit, fiind evidentiat si prin schimbarea tempo-
ului (Adagio fata de Allegro-ul premergator). Repetarea pastreaza acelasi continut
armonic (DP — D) dar este investita cu insusirile unui gradatio retoric (+):
ex 338

K. 308, Adagio
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Asemenea momente de gradatie sunt frecvente si in muzica instrumentala
fara text (vezi ex. 90. 214. 222 s.a.). Saltul descendent de cvinta micsorata ([ 1)
sau si mai frecvent, de septima micsoratd, constituie atributele lor caracteristice
(vezi si Die Zauberflote, act. I1, nr. 17, aria Paminei, cuvintele:,,ewig hin der Liebe
Gliick”, m. 5-7; , fiihlst du nicht der Liebe Sehnen” m. 28-30; ,,s0 wird Ruh im Tode
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sein” m. 33-36). Alte exemple in care acordurile de sexta marita sunt chemate sa
ilustreze durerea, vin sd confirme ca intr-adevar, acceptiunea de Schmerzharmonie

in muzica lui Mozart are o pondere importanta:

Don Giovanni

Act Il, scena 8, cvinte,

desc.)

act 11, scena 12, Larghetto,

Le Nozze di Figaro

act. I, nr. 11,
act I, nr. 17
act 11

Die Zauberflote
actl,nr. 8

act. Il nr. 19
Leiden

act. I, nr. 12
Gram

si

D. Elvira:
sol:

D. Anna:

fa:

Cherubino

Il Conte

Sussana:

Tamino

Tamino

Pamina

pieta, pieta
D° — D (+ tricord cromatizat

non vuoi ch io mora
D-DP D

ch’ora e martir

Fa: D°-D
in qual laccio cadea!
Do: T DP D
che infedelta
D° D

saget mir: lebt Pamina noch?
la: DP D
Wie bitter sind der Trennung

Sib DP D
Durch dich vollend ich meinen

Do D° D DP D
die Arme ist dem Wahnsinn nah
DP D

Acordurile de sextd maritd sunt insa, la Mozart, de multe ori chemate sa

adanceasca si alte zone expresive decat cele ale durerii. Astfel, in fragmentul de mai
jos, furia este ilustratia cu asemenea acorduri. in spiritul exemplelor 334 si 338,
repetarea frazei promoveaza ideea de gradatio:

ex. 339

dun gin - sto

e

fu - ror

bt

3

I TN
J-
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Similar se prezinta si semicadenta retorica in cavatina Barbarinei (Le Nozze
di Figaro, act. 1V, nr. 24), intrebarea ,,che cosa dira?” fiind rostita de doua ori.
Repetarea implicd succesiunea fa: DP (sextd marita) — D, intensificandu-se astfel
expresia nedumeririi.

In actul I, nr. 4 al aceleiasi opere, succesiunea repetati de Re:DP (sextd
maritd) — D parcad amplifica ldudarosenia lui Bartolo:
ex.340

Nunta bii Figaro, act I, nr. 4
Bartolo

Lav7/ - Re:DDbIVEE - W

In Die Zauberflote (act I, nr. 5), succesiuni repetate de D® — D ilustreaza
frica lui Papageno, sporind considerabil nuanta comicé a situatiei. De remarcat ca
alaturi de sextacorduri apar si tertcvartacorduri (+) marite:

Papageno: Von euch selbsten horte ich, dass er wie ein Tigertier
re: D15 D DP D
Sicher liess  ohn alle Gnaden
re: DP 1184 D
Mich Sarastro rupfen, braten, rupfen, braten, rupfen, braten.
re: DP®) D DP®) D DP® D DP® D

Tot aici Papageno rosteste injurdtura ,,Dass doch der Prinz beim Teufel
WAr”, pe un acord de sextd marita, iar actul II, nr. 21, blestemul este corelat cu un
sextacord marit (Pamina: ,,Mutter, durch dich leide ich und dein Fluch verfolget
mich”).

Cu efect de contrast (subliniat prin opozitia piano-forte si contrastul tonal
Fa-sol), tertcvartacordul marit (+) ilustreaza ura in Die Zauberfléte act I, nr.5:
,.bestande Lieb und Bruderbund, statt  Hass, Verleumdung, schwarzer Galle”

Fa (piano) D T sol:D°® -D (forte)
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Adesea, In operele lui Mozart, intensitatea unor excalmatii este sportia cu
ajutorul acordurilor de sexta marita:

Don Giovanni, act. Il, scena 14: D. Elvira:_Cor perfido!
Si bemol DP D
Final, Cvintet Ah! Certo e | 'ombra

sol D°D D°._ D

Die Zauberfl6te, act I, nr. 1, Drei Damen: Ich schitze, ich, ich, ich!

sol: D° D

Din cele cateva exemple mentionate se desprinde concluzia ca acordurile
de sextd maritd, asemanator celor de septima micsorata, constituie in primul rand un
simbol sonor al durerii, dar in afara acestei acceptiuni, ele sunt utilizate in general
ca un factor armonic specific in sublinierile tensionale, atunci cand situatia
dramatica o cere.

Preocupari in directia corelatiei text-armonie se pot observa si in creatia lui
Beethoven unde o comparatie a celor patru variante ale lied-ului Sehnsucht pe
versuri de Goethe este deosebit de edificatoare pentru modalitatea Tn care acordurile
alterate (DD sub forma cvintsextacordului de treapta a ll-a, a acordului de septima
micsoratd si de sextd madritd, precum si sexta napolitand sau chiar intarzierile)
intervin Tn sublinierea cuvintelor ,weiss was ich leide” si ,,es brennt mein
Eingeweide”. Sub acest raport, ultima varianta este cea mai plastica, fiind si singura
care depaseste forma strofica a primelor trei variante.

Schubert apeleaza la acordurile de sexta maritd intr-un mod foarte
asemanatotr celui mozartian, atribuindu-le un pronuntat rol de subliniere:

Die Wetterfahne m. 42-44 Was fragen sie nach meinen Schmerzen?
sol: D DP-D®% 45 T
Der greise Kopf m. 30-32 Wind ich ruhig mich hinab
mi: DP D
Rast m. 26-34 der Ricken fiihlte keine Last, der Sturm
half fort mich wehen.
Do: DP-_ D%%; T
Kriegers Ahnung m. 20-21 von Sehnsucht mir so heiss
mib: e DP
Der Doppelgéanger m. 50-54: gequalt an dieser Stelle so manche Nacht
Si: DP DS > oo 3
In acest lied apar si acorduri de sexta marita cu functiune de dominanti(+):
m. 32-33: vor Schmerzensgewalt, m. 40-42: meine eig ‘'ne Gestalt
si: 1--1V4; (+) | si: I—1--V*3 (+) 1
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La Schumann acordurile de sexta marita sunt rezervate in special expresiei
durerii sau nostalgiei, accentuandu-se acea latura care si la Mozart sau Schubert este
precumpdnitoare. In schimb, rolul de subliniere in general al unor cuvinte se
realizeazd cu mijloace armonice diferentiate in functie de atmosfera generald,
acordurile de sextad maritd constituind 1n acest sens doar una dintre multiplele

[

Weit, weit 0p.25, nr. 20 m.8 bei meinem Leid?

laD°_ D
Du bist wie eine Blume op. 25, nr. 24, m.7  und Wehmut

Mib DD_ D% 4-3
Aufeiner Burgop.39, nr. 7 incheierea: Und die schéne Braut, die
weinet

la: DP D’ & >

fememee 3

Zwielicht op. 38, nr. 10 incheierea: hute dich, sei wach und
munter!

mi: DP D43 T

Ich kann’s nicht fassen, nicht galuben op. 42 nr. 3 m. 49-51: Adagio
In Trénen unendlicher Lust

do: DP 7 6 D%° 43
Die beiden Grenadiereop.49nr. 1 m. 25-26: Wie weh wird mir
Re: DP D

(in ultimul exemplu citat apare si tertcvartacordul marit, vezi si m. 27, 29, 31, 35)

Desigur ca relatia text-muzica in diferitele stiluri personale este un fenomen
foarte complex, ce nu poate fi rezumat doar la cateva mijloace armonice, oricat de
caracteristice ar fi ele. Dar cele cateva exemple citate demonstreaza cd anumite
structuri acordice sunt inca foarte timpuriu utilizate cu o semnificatie semantica
surpinzator de stabila, prin care se deosebesc de alte structuri acordice. Sensul lor
expresiv nu constituie deci o calitate intrinsecd, sesizabild in afara unui anumit
context, ci a fost dobandit prin utilizari repetate In Tmprejurari asemanatoare, si
numai astfel investite cu capacitatea unor simboluri sonore.

Precizarea se impune si pentru creatia lui Mozart, desprinzandu-se
constatarea ca simbolurile armonice din muzica cu text se afirmd ca atare prin
corelarea lor si cu alte elemente specifice, cum ar fi: modificarea tempo-ului,
melisme, Iintarzieri, culminatii melodice, motivul suspinului, pauze retorice,
contraste dinamice sau ritmice, sublinieri prin repetari etc. La toate acestea se mai
adauga un fenomen deloc neglijabil: combinatii multiple si diversificate ale unor
mijloace de expresie care, prin antecedentele lor (istorice sau raportate doar la stilul
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mozartian) sunt inrudite intre ele. Concentrarea lor intr-un anume punct al evolutiei
formeaza ,,noduri de tensiune”cu pronuntat caracter de sinteza.

Deznodamantul fatal al duetului din prima scend a operei Don Giovanni
este ilustrat in plan orchestral prin fa: D (cvintesextacord marit) — 1° 4 - DP (septima
micsoratd, prelungitd prin coroand):
ex.341

Don Gilavanni, act |

I e B BRs s

T T s
e he -
DB - = t } E

—
—— mortalmento fenito

Sau strigatul disperat al lui Leporello din aceeasi opera este asociat cu re: VII
(acord de septima micsorati, prelungit timp de patru masuri) — | - DP
(cvintsextacord mérit) — D:

ex.342
Don Giovanni, uct II, scena hﬁﬁg e e o Py
9:1‘}; I f I - . — —— (e — 1 e £
2 I 1 I I ———— — — L — i ——
Ah! che grido in dia - vo- la-to chegrido in dia vo - la-to
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G == oo .3
D] T _ = o
(extras schematic)
- - " I I e SN .
# br T e T = 1 o8 ez }
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Sau dialogul Commandatore-Don Giovanni apeleaza la o secventd armonica ce
implica acorduri de sexta marita (+) si de septima micsorata (++), urmate de un
unison al carui inceput il formeaza un saltus duriusculus:[ |

Dan Giovanmi, aci i1, scena 15
D Com DG, Lep. Si! DG. # Com. '“—‘
e ool e — : o . .
25 H E e .F | 1B D) 3 = I 2
, ol si Net s N Nt Nol Ah tem po piil non ¢
| | | |
G O 3T =
g Z = = 8 2|
o = — =
vy ;s | I 7 » i = =
oz . == : — e
%5 e e, 3 ER— =
sol | T | L =1 =
Ve T DD DD=reVé el - DD - DD D DD

Tnceputul lied-ului K. 390 prezinta un passus duriusculus la bas, finalizat
prin DP (acord de sexti maritd) — D, deasupra ciruia melisma si intarzierea D*3
adancesc expresia tanguitoare a textului:
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In acelasi lied (m. 9-11) succesiunea a doud acorduri de septima micsorati
(re: DP— D VII* 3 subliniaza textul meiner Leiden so mitleidsvoll.

Poate cele mai remarcabile exemple de sintetizare le constituie insa toate
interventiile Commendatorului din actul II al operei Don Giovanni. Recitarile pe un
singur sunet, culoare orchestrald deosebitd (trombonii, rezervati in mod special
acestor momente), armonia ce recurge la cromatisme (,,Ribaldo ...” ), acorduri de
septima micgorata (,,Di rider finirai ...”, ,,Ribaldo ...”) si la forma atat de rar folosita
la Mozart, a tertcvaracordului marit (,,Parlo, ascolta”), ofera acestor momente un
caracter cu totul aparte, nu numai in cadrul restrans al operei, ci si in cel al intregii
creatii mozartiene:

ex. 345a ex. 345
Den Giovanni, act II, scena 11
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De aici se intinde un arc pani la Schubert si chiar pana la Wagner. in Der
Tod und das Madchen, viziunea mozartiana revine aproape ad litteram, Schubert
imprimandu-i insd o nuanta de mangaiere (determinata de text) prin renuntarea la
cromatisme deschise si la acorduri ,,dure” de sexta marita sau septima micsorata:
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ex. 346

Schubert, Der Tod und das Midehen

I T T

T
{2 i i e e =
i —— —— i T
. L d - - LA — 28
Sollst  sanft in mei - nem Ar-men schla - fen
e
T — ™ — ~—" i
== =T |
|
L i — I — i I |
~ iz > 2 e %' ?‘i

Tertcvartacordul marit din exemplul mozartian (piu tempo non ho , 345c),
ca forma cea mai disonanta printre acordurile de sexta marita, permite stabilirea unei
legaturi directe cu ,,acordul Tristan”. Acesta din urma 1isi are arborele genealogic
strict armonic dealtfel binecunoscut, dar semnificatia sa de simbol sonor nu si 1-a
dobandit abia in drama lui Wagner. Facand parte din familia acordurilor de sexta
maritd, ale caror fortd expresiva a fost pentru prima data probata pe scara larga in
muzica lui Wagner, se poate afirma cu certitudine ca idea Leitkkord-ului wagnerian
apare adanc inradacinata in arta geniului mozartian.

ex.347
Wagner, Tristan
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Prin prisma valentelor semantice pe care Mozart le atribuie acordurilor de
sexta marita, creatia sa de o parte, si moartea sa prematurd de alta parte, par a forma
o confluentd in Lacrimosa din Requiem.™®

ex.348

Reguiem, Lacrimasa .
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»dunt poate ultimele note pe care le-a scris Mozart”, remarca Hildesheimer
(43, p. 375), prin care un simbol armonic adesea folosit de cdtre Mozart in
zugravirea unor situatii tragice, pune In mod fatal o cezura definitva intregii sale

creatii.

1% Prezenta anagramei BACH 1in acest ,,moment al intreruperii” situeazi Requiem-ul alituri de neterminata Arta
fugii de Bach si proiectata Simfonie a X-a de Beethoven. Desigur cé orice speculatie in jurul unui ,,simbol fatidic”
sau chiar ,,destin mistic” in legatura cu asemenea coincidente, nu poate fi decat profund antistiintifica.
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LISTA LUCRARILOR DE W.A. MOZART MENTIONATE IN TEXT

K Titlul lucrarii Ton An Oras
alita
te
9 Sonate fur Klavier und Violine Sol 1764 Paris
13 Sonate fur Klavier und Violine oder Fléte | Fa 1764 Paris
(Violoncello ad libitum)
31 Sonate flr Klavier und Violine Sib | 1766 den Haag
32 Galimathias musicum (Quodlibet) Re 1766 den Haag
55 (Anh. C 23.01), Sonate fir Klavier und Violine | Fa
56 (Anh. C 23.02), Sonate fur Klavier und Violine | Do
57 (Anh. C 23.03), Sonate fiir Klavier und Violine | Fa
58 (Anh. C 23.04), Sonate fur Klavier und Violine | Mib
59 (Anh. C 23.05), Sonate fur Klavier und Violine | do
60 (Anh. C 23.06), Sonate fiir Klavier und Violine | mi
147 (1259) Lied ,,Wie unglucklich bin ich nit” fur eine | Fa 1772 Salzburg
Singstimme und Klavier
154 (385k) Fuge fur Klavier, fragment de 30 mdsuri, | sol 1782 Wien
terminat de S. Sechter
155 (134a) Quartett (Divertimento) fur 2 Violinen, Viola, | Re 1772 Bozen
Violoncello und Bass
168 Quartett fir 2 Violinen, Viola und Violoncello Fa 1773 Wien
169 Quartett fir 2 Violinen, Viola und Violoncello La 1773 Wien
170 Quartett fir 2 Violinen, Viola und Violoncello Do 1773 Wien
171 Quartett fir 2 Violinen, Viola und Violoncello do 1773 Wien
172 Quartett fir 2 Violinen, Viola und Violoncello Sib 1773 Wien
173 Quintett fiir 2 Violinen, Viola und Violoncello re 1773 Wien
174 Quartett fir 2 Violinen, Viola und Violoncello Sib 1773 Salzburg
199 (161a), Sinfonie Sol 1773 Salzburg
200 (189k) Sinfonie Do 1774 Salzburg
203 (189b) Serenade Re 1774 Salzburg
204 (213a) Serenade Re 1775 Salzburg
205 (167A) | Divertimento Re 1773 Salzburg
207 Konzert fir Violine Sib 1775 Salzburg
211 Konzert fir Violine Re 1775 Salzburg
216 Konzert fiir Violine Sol 1775 Salzburg
218 Konzert fir Violine Re 1775 Salzburg
219 Konzert fir Violine La 1775 Salzburg
247 Divertimento Fa 1776 Salzburg
248 Marsch Fa 1776 Salzburg
250 (248b) Serenade (Haffner-Serenade) Re 1776 Salzburg
251 Divertimento Re 1776 Salzburg
253 Divertimento fir 2 Oboen, 2 Hdrner und 2 | Fa 1776 Salzburg

Fagotte
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254 Divertimento (Trio) fur Klavier, Violine und | Sib | 1776 Salzburg
Violoncello

270 Divertimento fir 2 Oboen, 2 Horner und 2 | Sib 1777 Salzburg
Fagotte

271 Konzert fiir Klavier (Jeunehomme-Konzert) mib | 1777 Salzburg

279 (189 d) | Sonate fiir Klavier Do 1774 Salzburg

280 (189 ¢e) | Sonate fiir Klavier Fa 1774 Salzburg

281 (189 f) | Sonate fir Klavier Sib 1774 Salzburg

282 (189 g) | Sonate fiir Klavier Mib | 1774 Salzburg

283 (189 h) | Sonate fiir Klavier Sol 1774 Salzburg

284 (205 b) | Sonate fur Klavier (Durnitz-Sonate) Re 1775 Miinchen

287 (271 H) | Divertimento Sib 1777 Salzburg

296 Sonate fir Klavier und Violine Do 1778 Mannheim

299 (279 e) | Sonate fur Flote und Harfe Do 1778 Paris

301 (293 a) | Sonate fiir Klavier und Violine Sol 1778 Mannheim

302 (293 b) | Sonate fiir Klavier und Violine Mib | 1778 Mannheim

303293 ¢) Sonate fir Klavier und Violine Do 1778 Mannheim

304 (300 ¢) | Sonate fiir Klavier und Violine mi 1778 Paris

305 (293 d) | Sonate fiir Klavier und Violine La 1778 Mannheim

306 (300 1) Sonate fir Klavier und Violine Re 1778 Paris

308 (295 b) | Ariette ,,Dans un bois solitaire”, fir eine | Lab | 1778 Mannheim
Singstimme mit Klavierbegleitung

309 (284 b) | Sonate fir Klavier Do 1777 Mannheim

310 (300d) | Sonate fiir Klavier la 1778 Paris

311 (284 c) | Sonate fir Klavier Re 1777 Mannheim

313 (285¢c) | Konzert fir Flote Sol 1778 Mannheim

330 (300 h) | Sonate fiir Klavier Do 1778 Paris

331 (300 ) Sonate fir Klavier La 1778 Paris

332 (300 k) | Sonate flr Klavier Fa 1778 Paris

333(315¢) | Sonate fiir Klavier Sib 1778 Paris

334 (320 b) | Divertimento Re 1779 Salzburg

361 (370a) | Serenade Sib 1781 Minchen/Wien

375 Serenade Mib | 1781 Wien

376 (374 d) | Sonate fiir Klavier und Violine Fa 1781 Wien

377 (374 e) | Sonate fir Klavier und Violine Fa 1781 Wien

378 (317 d) | Sonate fiir Klavier und Violine Sib 1779 Salzburg

379 (373 a) | Sonate fiir Klavier und Violine Sol 1781 Wien

380 (374 f) | Sonate fiir Klavier und Violine Mib | 1781 Wien

385 Sinfonie (Haffner-Sinfonie) Re 1782 Wien

387 Quartett fiir 2 Violinen, Viola und Violoncello Sol 1782 Wien

390 (340 c) | An die Hoffnung, Lied fur eine Singstime mit | re 1780 Salzburg
Klavierbegleitung

391 (340 b) | An die Einsakeit, Lied fur eine Singstime mit | Sib | 1780 Salzburg
Klavierbegleitung

397 (385 g) | Fantasie fiir Klavier (Fragment) re 1782 Wien

399 (3851) Suite fur Klavier (Fragment) Do 1782 Wien

402 (385¢e) | Sonate fir Klavier und Violine (Fragment) La 1782 Wien
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404 (385d) | Andante und Allegro fiir Klavier und Violine | Do 1782 Wien
(Fragment)
406 (516 b) | Quintett (eigene Bearbeitung) fiir 2 Violinen, 2 | do 1787 Wien
Violen und Violoncello =
K. 388 (384 a), Serenade ,,Nacht Musique” fir | do 1782 Wien
2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Horner und 2 Fagotte
421 (417 b) | Quartett fir 2 Violinen, Viola und Violoncello re 1783 Wien
425 Sinfonie Do 1783 Linz
427 (417 a) | Missa do 1782 Wien
428 (421 b) | Quartett fir 2 Violinen, Viola und Violoncello Mib | 1783 Wien
436 Notturno fiir zwei Soprane und Bass Fa 1783 Wien
448 (375a) | Sonate flir zwei Klaviere Re 1781 Wien
453 Konzert fur Klavier Sol 1784 Wien
454 Sonate flr Klavier und Violine Sib 1784 Wien
455 Zehn Variationen firr Klavier Sol 1784 Wien
456 Konzert fur Klavier Sib 1784 Wien
457 Sonate flr Klavier do 1784 Wien
458 Quartett (,, Jagd-Quartett ) fir 2 Violinen, Viola | Sib 1784 Wien
und Violoncello
459 Konzert firr Klavier (sog. 2 Krénungskonzert) Fa 1784 Wien
464 Quartett fir 2 Violinen, Viola und Violoncello La 1785 Wien
465 Quartett fur 2 Violinen, Viola und Violoncello | Do 1785 Wien
(sog. ,,Dissonanzen” — oder ,, Querstinde”-
Quartett)
466 Konzert fur Klavier re 1785 Wien
467 Konzert fir Klavier Do 1785 Wien
475 Fantasie fiir Klavier do 1785 Wien
476 Das Veilchen, Lied fir eine Singstimme mit | Sol 1785 Wien
Klavierbegleitung
478 Quartett fur Klavier, Violine, Viola und | sol 1785 Wien
Violoncello
481 Sonate fir Klavier und Violine Mib | 1785 Wien
482 Konzert fur Klavier Mib | 1785 Wien
485 Rondo fiur Klavier Re 17856 Wien
488 Konzert fir Klavier La 1786 Wien
491 Konzert fur Klavier do 1786 Wien
492 Le Nozze di Figaro 1785/1786 | Wien
493 Quartett fir Klavier, Violine, Viola und | Mib | 1786 Wien
Violoncello
494 Rondo furr Klavier = finalul Sonatei pentru pian | Fa 1786 Wien
K. 533
496 Trio fiir Klavier, Violone und Violoncello Sol 1786 Wien
498 Trio fir Klavier, Klarinette und Viola Mib | 1786 Wien
499 Quartett fir 2 Violine, Viola und Violoncello Re 1786 Wien
501 Finf Variationen fur Klavier zu vier Handen | Sol 1786 Wien
Gber ein Andante
502 Trio fiir Klavier, Violine und Violoncello Sib 1786 Wien
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503 Konzert fir Klavier Do 1786 Wien
504 Sinfonie Re 1786 Wien
511 Rondo fir Klavier la 1787 Wien
515 Quintett fiir 2 Violinen, 2 Violen und Violoncello | Do 1787 Wien
516 Quintett fur 2 Violinen, 2 Violen und Violoncello | sol 1787 Wien
519 Das Lied der Trennung, Lied fiir eine | fa 1787 Wien
Singstimme mit Klavierbegleitung
520 Als Luise die Briefe ihres ungetreuen Liebhabers | do 1787 Wien
verbrannte, Lied flir eine Singstimme mit
Klavierbegleitung
522 Ein musikalischer Spass (,, Dorfmusikanten- | Fa 1787 Wien
Sextett”)
525 Eine kleine Nachtmusik Sol 1787 Wien
526 Sonate flr Klavier und Violine La 1787 Wien
527 11 dissoluto punito ossia il Don Giovanni 1787 Prag
531 Die kleine Spinnerin, Lied fiir eine Singtime mit | Do 1787 Wien
Klavierbegleitung
533 Allegro und Andante fur Klavier. Tntregit cu | Fa 1788 Wien
Rondo-ul K. 494 la Sonatd in trei parti (K.
533/494)
537 Konzert fur Klavier (,, Kronungs-Konzert) Re 1788 Wien
540 Adagio fur Klavier si 1788 Wien
542 Trio fur Klavier, Violine und Violoncello Mi 1788 Wien
543 Sinfonie Mib | 1788 Wien
545 Sonate fir Klavier Do 1788 Wien
546 Adagio und Fuge do 1788 Wien
547 Sonate fiir Klavier und Violine Fa 1788 Wien
548 Trio fiir Klavier, Violine und Violoncello Do 1788 Wien
550 Sinfonie sol 1788 Wien
551 Sinfonie Do 1788 Wien
564 Trio fiir Klavier, Violine und Violoncello Sol 1788 Wien
570 Sonate fiir Klavier Sib 1789 Wien
575 Quartett fiir 2 Violinen, Viola und Violoncello Re 1789 Wien
576 Sonate fir Klavier Re 1789 Wien
589 Quartett fir 2 Violinen, Viola und Violoncello Sib 1790 Wien
590 Quartett fiir 2 Violinen, Viola und Violoncello Fa 1790 Wien
593 Quintett fir 2 Violinen, 2 Violen und Violoncello | Re 1790 Wien
594 Adagio und Allegro fiir ein Orgelwerk in einer | fa 1790 Frankfurt/Wien
Uhr
595 Konzert fur Klavier Sib 1791 Wien
614 Quintett fiir 2 Violinen. 2 Violen und Violoncello | Mib | 1791 Wien
618 Motette ,, Ave verum Corpus” Re 1791 Wien
620 Die Zauberflote 1791 Wien
626 Requiem 1791 Wien
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