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INTRODUCERE

Unic in exprimare, cu o creatie vasta ce se remarca prin prospetimea si rafinamentul
limbajului sonor, Mozart rdmane in istoria muzicii universale ca una dintre figurile ilustre ale tuturor
timpurilor, stilul sau inegalabil si inconfundabil fiind purtdtor de originalitate si totodata inspiratie
pura.

Explorarea universului cameral mozartian, sub imperiul antagonismului relational intre
constantele si variabilele sonore, abordate intr-o maniera sincretica pe parcursul intregii lucrdri,
constituie argumentul acestui demers doctoral. Subiectul cercetarii cuprinde in integralitatea sa
creatia inchinata cuplului pian-vioard, sub forma genului sonatei, cu relevarea parcursului artistic
specific fiecdrei etape de creatie ce contureaza maturizarea viziunii mozartiene.

Teza Constante si variabile sonore in interpretarea Sonatelor pentru pian si vioara de W. A.
Mozart 1si propune sa surprindda multiple directii de cercetare impletite organic sub aspectul
sonorului.

Tratarea in analiza a parametrilor specifici limbajului mozartian, cu identificarea aspectelor
specifice ce-si vor pune amprenta interpretativ asupra balantei intre constantele si variabilele sonore,
constituie obiectivul general al tezei. Parcurgerea etapelor individuale de evidentiere a rezultatelor
cercetdrii si @ manierei in care acestea vor potenta in interpretare aspectele relatiei dintre constantele
si variabilele sonore, se va obiectiva in obiectivele specifice demersului. Este urmdrita legatura intre
traditie (mostenirea epocilor muzicale anterioare, pe care Mozart si-o apropriaza in fazele timpurii de
dezvoltare deopotrivd in calitate de compozitor si in cea de interpret, achizitiile de ordin tehnico-
expresiv si interpretativ) pana la etapa creatiei de maturitate, caracterizata de /novatie (izvoratd din
inspiratie). Se va evidentia varietatea aspectelor ce tin de caracteristicile timbrale ale instrumentelor
muzicale, &/mbrul constituind un element definitoriu al actului interpretativ, fiind cel prin care se
creazd legdtura afectiva, emotionald cu auditoriul." De asemenea, este urmadrita relatia muzica-
lingvistica, ca factor important in autenticitatea interpretarii mozartiene.

Un aspect inedit si original il reprezintd cercetarea variabilelor sonore ale parametrilor
importanti in interpretare; astfel, se va detalia modul in care aplicarea analizei schenkeriene in
interpretare poate reliefa sensurile aparte ale liniilor melodice in cadrul intregului structurii lucrarilor.
Totodatd, abordarea prin comparatie a formelor intalnite in cadrul sonatelor apartinand etapelor
compozitionale diferite, va evidentia cuceririle ce definesc parcursul ascendent atat in ceea ce
priveste stilul compozitional, cat si al abordarii interpretative, oferind constant perspective inedite in
crearea de noi sonoritati si rafinamente specific mozartiene.

Alegerea repertoriului Sonatelor pentru pian si vioard a reprezentat o consecintd fireasca a
parcursului constant si evolutiv al autoarei in sfera acestui repertoriu dedicat cuplului pian-vioard, in
cdtarea de noi sensuri si semnificatii sonore, totodata oferindu-i acesteia ocazia de a dezvalui si din
punct de vedere pedagogic constatdrile cercetarii, intr-un mod cat mai profesionist si constient.

" Ana Szilagyi, Timbre in the Musical Performance as a Result of Audjo-Mental Operations, Global Journal of HUMAN-SOCIAL
SCIENCE: A Arts & Humanities - Psychology Volume 21 Issue 13 Version 1.0 Year 2021 Type: Double Blind Peer Reviewed
International Research Journal Publisher: Global Journals Online ISSN: 2249-460x & Print ISSN: 0975-587X.



Provocdrile de ordin sonor pe care le intampinad orice instrumentist atunci cand intra in lumea
intimd, pretioasd, a ,cantatului in soaptd”, asa cum se exprima muzicologul Lavinia Coman vorbind
despre genul duo-ului cameral, au condus cdtre constientizarea asemadnarilor si diferentelor de ordin
timbral, tehnic, acustic intre cele doud instrumente, precum si nevoia de ingemdnare sonora, dublate
de setea de a descoperi acea ,stiintd”, intelegere si capacitate de uniformizare sonora a celor doua
Jfiinte-instrumente”.

Din punct de vedere al structurii, cele patru capitole detaliaza pas cu pas modul in care
recunoasterea si instrumentalizarea constantelor si a variabilelor, conduce firesc spre perspective
inedite in abordarea intepretativa a Sonatelor mozartiene pentru pian si vioara. Opozitia constante-
variabile va strabate si caracteriza intreaga creatie a duo-ului cameral pentru pian si vioard, sub
aspectul reliefarii mijloacelor prin care constantele s-au suprapus stilului epocii, conferind
autenticitate creatiei mozartiene de inceput, pe de o parte, iar pe de alta parte, variabilele care vor
intregi parcursul evolutiv mozartian, prin individualizarea stilistica dublatd de maretia si originalitatea
geniului.

in Capitolul 1, Sonatele mozartiene pentru pian s/ vioard sunt abordate in contextul socio-
cultural al epocii, care, dublat de influentele artistice, si in egald mdsura de experientele personale
trdite de compozitor, au contribuit la dezvoltarea stilului componistic. In acest capitol introductiv, se
regdsesc constantelein tot ceea ce a construit Leopold in anii de invatdtura la temelia formarii micului
Wolfgang, acele trasaturi comune tuturor creatiilor camerale de gen (mijloace componistice, material
sonor, armonie, etc.) pe care le regdsim in sonata pentru doud instrumente (ce abia se contura ca gen)
comune cu cele ale compozitorilor contemporani cu Wolfgang. In opozitie cu aceastd creatie
Luniforma” de inceput, variabilele se detaseaza treptat, intr-un mod unic, prin tot ceea ce Mozart
aduce nou si inedit, prin gandirea sa vizionara (creionarea unei noi structuri formale prin dubla
expunere tematica in cadrul concertului instrumental, redefinirea formei de fuga si a celei de sonata,
alternarea de tip dialog-monolog, recitativul si aducerea de voci cu timbralitate diferita, in registre
diferite, in cvintetele de coarde, tratarea temelor ca pe niste personaje dintr-o operd, in muzica
instrumentalg, etc.).

Capitolul surprinde esenta genului cameral, aceste lucrari castigand un loc privilegiat in cadrul
creatiei, datorita rafinamentului sonoritatilor. Aparitia unor noi instrumente, caracterizatd printr-o
evolutie sonora remarcabild, sub imperiul atat al aparitiei pianului cu pedale, a viorii si arcusului
moderne, cat si al preocuparilor pentru acustica salilor in care se performa, va crea noi diferente intre
constantele sonore, reprezentate pe de o parte prin posibilitdtile atat tehnice cat si sonore ale
clavecinului si clavicordului (incd in uzul majoritdtii compozitorilor, atat pentru a compune cat si
pentru a performa), si variabilele sonore, pe care le vom regdsi in informatiile despre interpretdrile
performerilor vremii, oferite atat de biografii vremii cat si de scrierile altor compozitori, ce descriau
modul in care se interpreta pe un anume instrument si efectul interpretarii asupra auditoriului.

Centrul de greutate al tezei este constituit de Capitolele 2 si 3, unde este realizatd analiza
sonatelor, fiind expuse consideratiile de ordin muzicologic si interpretativ, cu scopul de a demonstra
modul in care atat intelegerea cat mai ales impletirea constantelor cu variabilele sonore conduce spre
0 mai mare constientizare a abordarii inovatoare a acestor lucrdri. Metodele de analiza alese reflecta
consideratiile asupra structurii formale, impletite cu elemente de analiza schenkeriand, si modul in
care acestea se regdsesc in interpretare. Scopul acestora reprezintd o intelegere cat mai profunda a
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structurii sonatelor, a nivelurilor structurale, ierarhizarii notelor/sunetelor, astfel incat abordarea
interpretativa, dar si pedagogicd, sa capete un sens nou si sa constituie un punct de plecare cdtre un
act interpretativ original.

Ultimul capitol, Capitolul 4 evidentiaza rolul constientizdrii dublei ipostaze a interpretului (de
a analiza versus a interpreta), abordeaza parametrii stilistici prin prisma interpretativa si totodata
coreleaza continutul sonatelor cu repere interpretative ale unor duo-uri consacrate. Accentul se va
pune pe aspectele stilistice ce contureaza antiteza Constante-Variabile din perspectiva interpretativa;
argumentul aborddrii constd in faptul cd, desi creatia camerala (cu precadere cea a duo-ului cameral),
nu a beneficiat de o cercetare pe mdsurd, prin comparatie cu celelalte genuri abordate, aceasta isi
dezvdluie caracterul unic si inspirational prin intermediul multiplelor abordari interpretative ale unor
duo-uri consacrate Daniel Barenboim (piano) / Itzhak Perlman (violin) si (Lambert Orkis (piano) /
Anne-Sophie Mutter (violin).



CAPITOLUL 1 CONTURAREA PARCURSULUI ARTISTIC MOZARTIAN iN CONTEXTUL SOCIAL
SI CULTURAL AL EPOCII

Universul mozartian surprinde prin mdretia geniului in absolut toate genurile muzicale
reprezentative ale creatiei sale: un limbaj artistic unic al curentului Clasicismului, ce se releva in
naturaletea exprimarii pusa in slujba semenilor, cu multiplele sale accente pentru frumos, sinceritate
si iubire fatda de om si divinitate. Mozart creaza pentru om, inchinandu-si existenta transmiterii
bucuriei vietii, a inocentei si puritatii fiecarui moment pe care-| traverseaza, prin intermediul
sunetelor.

Clasicismul a luat nastere prin multe framantari si evolutii in gandirea diferitilor reprezentanti,
intrand ,intr-un proces rapid de clarificare, de restructurare, de ordonare si de canalizare a tuturor
parametrilor sdi in directia realizarii unitatii stilistice”.” Perioadd a delectdrii pure, in forma unui
divertisment elevat, noul curent aduce o emancipare prin culturd; manifestarile muzicale nu mai sunt
acum legate nici de anumite ceremoniale, nici de cultul religios. Se deschide orizontul cdtre muzica
destinata mediilor aristocrate.

Pasii cdtre noua era silistica surprind conditia muzicianului aflat in ascensiune cdtre afirmarea
unei cariere independente, dupa modelul pictorilor si arhitectilor vremii. Pentru Mozart, perioada
vieneza (incepand cu anul 1780) reprezintd afirmarea sa ca muzician independent, ca o consecintd a
constientizdrii genialitatii sale.

Avantul formelor si genurilor instrumentale noi (preludiul, fuga, fantezia, suita, sonata si
concertul), combinatiile inedite ale instrumentelor in cadrul ansamblurilor (si repertoriile adecvate
acestora), precum si aparitia salii de concert (ca o consecintd a amplorii muzicii laice), se Tnscriu in
noua viziune a curentului clasic.

1.1. Unitate si diversitate in creatia mozartiana

Mozart, compozitor exceptional in absolut toate tipurile de muzica existente in perioada vietii
sale, a lasat omenirii opere exceptionale atat in muzica religioasd, cat si in cea instrumentald sau cea
de operd. Genial in exprimare, acesta a reusit o intrepatrundere a elementelor specifice fiecarui
domeniu in toate celelalte abordate. Suprematia geniului se evidentiaza asadar printr-o gandire
vizionard, prin originalitatea exprimdrii, intr-un mod individual de neconfundat si de neegalat,
totodata.

Exceland in abordarea tuturor stilurilor si tehnicilor compozitionale din timpul sau (prin creatia
de sonate, cvartete, concerte, operd, etc), Mozart ne propune o creatie diversd, prin inventia
melodicd, prin acuta clasicizare a stilului sensibil si a tonului galant, dupa cum se exprima si Antoine
Goléa & Marc Vignal: ,[Mozart] impdrtaseste cu Bach privilegiul de a reusi suveran in toate genurile
pe care le abordeaza".?

Mozart uneste cele trei domenii de activitate (instrumental, ecleziastic si teatral) prin
constante innoiri. Depdsind viziunea stilistica a epocii, creatia sa aduce o unitate a celor trei directii

2Vasile lliut, O carte a stilurilor muzicale, \/ol. I, Editura Muzicald, Bucuresti, 2011, p. 123.
3 Antoine Goléa & Marc Vignal, Dictionar de Mari Muzicien;, trad. Oltea Serban-Pardu, Editura Univers Enciclopedic,
Bucuresti;, 2006, p. 334.
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prin imbinarea armoniei cu contrapunctul, conducand la o intrepdtrundere a manierelor
compozitionale.

Mozart interpretul

Mozart a fost un virtuoz atat al viorii, cat si al fortepiano-ului, acesta din urma castigand
dragostea si atentia eterna a compozitorului. in toate biografiile, dar mai ales in corespondenta
bogata dintre membrii familiei, intalnim numeroase marturii asupra madiestriei interpretative
pianistice a acestuia: un stil interpretativ cantabil, caracteristica specifica fortepiano-ului
(determinatd de intalnirea cu J.Ch. Bach), tuseu lejer, fluentd si claritate a sonoritatii; atacul era
deseori non legato, preluat de la clavicord, stil apreciat de contemporanii sai.

1.1.1. Vocalizarea muzicii pentru instrumente si instrumentalizarea muzicii vocale

in creatia sa, Mozart s-a folosit de retoricd nu doar in creatia de operd sau cea sacrd, dar si in
cea instrumentald, fiind preocupat in permanentd sa surprinda in sonoritatea lucrdrilor sale
personalitatea umana in toatd plindtatea ei. Mozart isi dovedeste unicitatea stilistica prin imbinarea
armonioasa a celui mai adecvat discurs literar, cu o sonoritate potrivitd, ca suport adecvat acestuia.
Acesta vocalizeaza motive si teme, folosindu-se de maiestria sa in ceea ce priveste orchestratia, fiind
un fin cunoscator al timbralitatii instrumentelor. Vesnic indrdgostit de operd, cunoscand asadar
posibilitdtile tehnico-expresive ale interpretilor, el adapteaza constant scriitura la aceste posibilitati si
confera liniilor melodice cantabilitatea vocii omenesti.

Procedeele vocale in muzica instrumentald a lui Mozart se refera la numeroasele linii
melodice cu acompaniamente diverse, melodii izvorate din lied, operd, cantatd, etc,; interpretii se
folosesc de timbrul instrumentelor pe care-| trec prin filtrul propriei simtiri si imaginatii, si-l transpun
apoi in motive si fraze cu caracter diferit. Astfel, ei creeaza prin limbajul abstract al instrumentelor,
linii melodice ce intruchipeaza personaje vii, grave sau meditative, vesele si exuberante, pline de
speranta sau resemnate. Un alt procedeu vocal demn de amintit este si intonarea netemperata.

In muzica vocald mozartiand, ritmul din limba vorbitd influenteazd ritmul muzical,
demonstrand astfel legdtura dintre limba si stilul compozitional.

Procedeele instrumentale specifice muzicii de camerd, pe care le regasim in muzica vocald, se
concretizeaza in accentuarea expresiva pe anumite capete de motive, corespondente unor cuvinte-
cheie, cadente libere pe un cuvant sau pe o silaba care imita marile cadente din arii, procedee de
virtuozitate instrumentala specifice cadentelor vocale de bravurd; emisiilor vocale speciale le
corespunde o anumitd culoare, timbru, articulatie (culoarea unei tonalitati favorizeaza o anumitd
ambianta psihologicd, senzitiva, expresiva).

Chiar daca nu si-a exprimat in mod direct opinia asupra perceperii tonalitatilor, atribuindu-le
culori si anumite stdri, felul mdiestrit in care Mozart le-a folosit in creatia sa, denotd o inalta
senzitivitate a capacitdtii de transmitere a imaginilor sonore. Afectele pe care acesta le-a redat sonor
au fost corelate fie cu tempo-ul, fie cu ritmul: fristetea a fost exprimata printr-un ritm si o miscare
lentd, intr-un tempo linistit, in timp ce veselia, exuberanta au fost redate prin intermediul unor ritmuri
rapide, punctate, folosirea unor intervale mari, intr-un tempo rapid, energic.

Unitatea stilistica mozartiana se naste din unitatea de gandire compozitionald; Mozart
depdseste pragul stilului galant, creatia sa respirand un aer pamantesc, laic si o personalitate unica.
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1.2. Creatia camerala- parte integranta a universului mozartian

Ideea de muzica de camerd ca gen suprem de rafinament si esentializare muzicald a fost adanc
inraddcinata de la inceput in mintea si sufletul lui Mozart. Ocupand un loc important in opera vastd a
lui Mozart, creatia sa camerald cuprinde 26 de sonate pentru pian si vioara, duo-uri pentru diferite
instrumente (de ex. fagot si violoncel, vioara si viold, etc.), divertimente, serenade, cvartete si cvintete,
si strabate temporal intreaga viatd a compozitorului.

Muzica de camera este prezentd pe parcursul tuturor perioadelor de creatie (corespunzdtoare
asezdrii compozitorului in diferitele centre culturale). Este de retinut faptul ca primele sale publicatii
au fost reprezentate de primele seturi de sonate pentru pian, cu acompaniament de vioara (lucrdri
mici, cerute de ,moda” timpului: seturile K.V. 6-7, KV 8-9, etc.), ajungandu-se treptat la capodopera
sa, Quintetul K.VV. 581, considerat de o importanta egala cu cea a ultimelor sale simfonii.

Parcursul evolutiv al scriiturii, stilului componistic, dar mai ales din punct de vedere expresiv al
limbajului mozartian, este in stransa concordanta cu posibilitatile tehnico-expresive ale
instrumentelor epocii. Constructorii de instrumente au cdutat sa perfectioneze modelele, pentru a
rdspunde exigentelor crescute venite din partea compozitorilor; constientizarea importantei triadei
constructor-compozitor-interpret a creat premisele reinterpretdrii lucrarilor de epocd, intr-o maniera
adecvata stilistic.

Majoritatea lucrdrilor compuse dupa anul 1777 au fost compuse de Mozart sub influenta clara
a noilor posibilitati tehnico-expresive ale noului pian al lui Stein. Acestea determina o efervescentd a
stilului compozitional mozartian, o dezvoltare a notatiei specifice (in ceea ce priveste dinamica,
semnele de articulare).

Cat despre vioard, se pare ca Mozart a detinut un instrument de tip Jacob Stainer, care avea o
buna reputatie, alaturi de cele fabricate in Cremona sau cele Amati sau Stradivarius.

Peter Walls face o comparatie in ceea ce priveste tipurile de viori: ,Instrumentele Stainer par
sa ofere claritate, fatd de cele Stadivarius care ofera o sonoritate bogata", subliniind superioritatea
(din punctul de vedere al subtilitatii sonore) a viorilor italiene, in fata celor germane.

1.2.1. Importanta Sonatelor pentru pian si vioard in cadrul creatiei camerale mozartiene

Cercetand materialele bibliografice aparute de-a lungul timpului despre creatia mozartiand,
am observat cd, dintre lucrdrile camerale semnificative, amintite si in scrisorile membrilor familiei,
cele asupra cdrora se apleaca cel mai des penelul autorilor si biografilor sunt cvartetele si cvintetele.
Despre Sonatele pentru pian si vioara, mentiunile sunt putine; de cele mai multe ori sunt amintite in
corespondenta familiei, detaliile fiind in general legate de aparitia lor editorialda sau de dedicarea
unora dintre ele unor anumite fete regale si, mai tarziu (in sonatele de maturitate), unor
instrumentisti iscusiti pentru care Mozart a compus unele sonate (cum este Sonata K. 454,
compusa pentru violonista celebra Regina Strinassachi).

Ceea ce conferd insd un loc aparte Sonatelor pentru pian si vioard intre lucrarile camerale
apreciate, este capacitatea acestora de a dezvdlui calea spre atingerea maturitdtii componistice a

“ Peter Walls, Mozart and the Violin, in Early Music 20, Vol.1, Oxford: Oxford University Press, 1992, p. 9.
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marelui Mozart. Aceste lucrdari urmadresc practic pas cu pas, incd de la inceputul carierei
compozitorului, fiecare achizitie in tainele compozitiei, fiecare influenta preluatd, interiorizata si apoi
filtrata si imbrdcata in propria experienta culturalg, dar si de viata in acelasi timp, a acestuia. Fiecare
nou set de sonate ne dezvdluie ascensiunea compozitorului pe o scard palpabila sonor, a melodicitatii
si a naturaletii armonice, atingand in ultimele sonate de maturitate o reprezentare unica,
nemaiintalnitd pana atunci, a ingemadndrii sonore a pianului cu vioara; dialogul acestora devine
aproape uman, virtuozitatea intalnita aici nefiind decat un mijloc de exprimare a multitudinii de
caractere diferite, de a reliefa bogdtia de sentimente eliberate alternat de cele doua ,personaje” atat
de diferite timbral.

Cu certitudine, relatia dintre pian si vioara a reprezentat o trdsdtura importanta pe parcursul
erei clasice. Vreme de secole, genul sonatei pentru pian-vioara a fost iubit atat de cdtre interpreti cat
si de compozitori, si mai ales de cdtre Mozart.

Sonatele pentru pian si vioard ale lui Mozart reprezintd o mare contributie in literatura sonatei
clasice pentru aceste doua instrumente, prin conturul melodic inedit, ritmul interesant, forma si
armonia plind de naturalete a temelor sale.



CAPITOLUL 2 INCURSIUNE ANALITICA SI POSIBILE IMPLICATII INTERPRETATIVE
SCHENKERIENE ALE PARTILOR IN FORMA DE SONATA

in procesul analizdrii unei lucrdri, aborddrile pot fi extrem de variate si tot pe atat de
interesante, atat din punct de vedere muzicologic, cat si din punct de vedere interpretativ. S-a
considerat de o mare importanta expunerea cat mai detaliatd a aspectelor ce tin de interpretare,
pornind astfel analiza dintr-un alt unghi fata de cum ar fi de asteptat; este de netagaduit importanta
cunoasterii structurii lucrdrilor, planului armonic, ritmico-melodic, frazdrii, deci a tuturor parametrilor
importanti care ne ajutd in descoperirea sensurilor muzicale. insd, menirea interpretilor depdseste
aceste aspecte, necesitand o abordare cat mai cuprinzatoare, prin imbinarea acestora cu sensurile noi
oferite de planul socio-cultural, precum si aspectele legate de semantica si retorica. Consideram
astfel ca o interpretare valoroasa poate conduce auditoriul spre o intelegere si o trdire profunda a
intentiilor compozitorului, exprimate printr-o reprezentare sonora de un inalt rafinament.

2.1. Modele de analiza muzicald si relevanta lor in interpretare

Ideea de analiza a preocupat teoreticienii de-a lungul tuturor epocilor muzicale, conducand
treptat catre depdsirea simplei abordari ce presupunea initial observarea partiturii, a simbolurilor
notatiei conventionale (ce redau intr-o prea mica mdsura marea varietate a aspectelor articularii,
intonatiei sau detaliilor ritmice), si vizand necesitatea descoperirii sensului lucrdrii muzicale prin
,descompunerea” tuturor elementelor constitutive (atat de ordin tehnic cat mai ales expresiv).

Aparitia analizei lui Heinrich Schenker a adus lumind asupra tuturor aspectelor neclare ale
multiplelor metode conventionale de analizd. Raspandirea larga a principiilor lui Schenker si faptul ca
analiza sa a reusit sa patrunda in adancurile caracterului si structurii muzicii, au condus la plasarea
acestuia printre cei mai importanti teoreticieni, influentand profund pedagogia, stilul de predare a
teoriei muzicii si abordarea interpretativa.

2.1.1. Analiza schenkeriana si importanta sa in abordarea conceptuala a interpretarii

Ideile de analiza muzicala ale teoreticianului austriac H. Schenker sunt studiate si recunoscute
in lumea muzicald la un nivel tot mai amplu. Multi pedagogi, muzicieni, interpreti constata ca
intelegerea si aplicarea corecte a acestor idei duce la descoperirea intelesurilor muzicale neobservate
pana atunci.

Tehnica de analiza muzicala schenkeriand se referd la o interpretare corectd a teoriei
armonice si contrapunctice, cele doua concepte intrand in interrelationare directd. Importanta acestei
analize sta in dezvoltarea abilitatii de a intelege o lucrare muzicala intr-un sens absolut, atat din
punctul de vedere al interpretului, cat si al ascultatorului. Sunt luate in considerare si alte aspecte:
dezvoltarea capacitdtii de a transfera in interpretare ansamblul elementelor muzicale analizate,
dezvoltarea auzului structural, dobandirea unei viziuni de ansamblu asupra lucrarii muzicale (in urma
reductiilor), capacitatea de ierarhizare a elementelor esentiale si secundare, precum si facilizarea
memorarii partiturilor.
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Felul in care sunt percepute sunetele conduce spre o abordare de tip psihologic: perceptia si
receptarea diferita a sunetelor in relatie directd cu experienta umana. In interpretare, Schenker
considera cd un anumit acord poate avea o anume densitate si colorit intr-un anumit context muzical,
si cu totul alta abordare in alt context, relatatd la asteptdrile receptorilor.

Analiza schenkeriana ofera directie spre intelegerea elementelor structurale, pe de o parte
pentru eficientizarea studiului lucrdrii’; astfel, frazarea justa vine in sprijinul stabilirii unei digitatii
corecte, a realizdrii respiratiilor ce vor contura in mare frazele cu rol de realizare a sensului muzical
corect. Cunoasterea structurii este necesara in procesul creativ, neconstituindu-se ca o limitare a
gandirii, ¢i mai degrabda ca punct de plecare in procesul transmiterii tensiunilor, a punctelor
culminante, a reliefarii momentelor ce articuleazd sectiunile si ofera echilibru si elasticitate
parcursului. O interpretare bazata pe constientizarea structurii ofera directie muzicii si evidentiaza
»relatii mai putin evidente dintre punctele muzicale apropiate, facilitand un ritm controlat care uneste
ceea ce pare haotic la prima vedere”.®

2.1.2. Perspectiva schenkeriand asupra formei de sonatd

in sens larg, forma poate fi definitd ca articularea unei lucrdri in sectiuni de diferite
dimensiuni, si relatia dintre ele, dar si fatd de intreg. In analizd, aceastd articulare in sectiuni
presupune ca fiecare din acestea are o organizare internd, adica o forma proprie. lar toate
subdiviziunile cu formele lor sunt subordonate organic formei intregii lucrari.

Aldturarea notiunii de forma de sonata (ca si constructie generald) conceptului de nivele
structurale defineste esenta conceptului schenkerian.

Schenker a adoptat forma de sonatd ca fiind tripartita: Expozitie- Dezvoltare- Repriza, cele
trei sectiuni fiind privite ca parti distincte, si drept urmare vor fi analizate ca atare. El considera
armonia fiind decisivd in determinarea sectiunilor.

Din perspectiva schenkeriand, Expozitia este privita in termenii unui proces de elaborare,
implicand progresii lineare si miscari structurale ale basului.

Cand vorbim despre Expozitia unei forme de sonata, ne referim la elementele caracteristice
care o definesc: juxtapunerea a douad tonalitati si cele doud teme. Schenker insa nu considera cele
doua teme ca fiind reprezentative pentru forma (sau ,principiul”, cum se exprima acesta) sonatei in
mod absolut. Argumentul sau se baza pe ,variabilitatea” miscarilor sonatei, pe lipsa temei secunde in
unele pdrti de sonata mai mici ca dimensiune, fiind inlocuita direct cu o temd cu rol de incheiere (cu
toate cd miscarea respectivd nu se abate de la planul modulatoriu obisnuit); in unele parti nu exista
nici mdcar tema de incheiere, in timp ce in altele putem gdsi doar tema principala. Din perspectiva lui
Schenker, Expozitia este dedicatd sublinierii si infrumusetarii tonului primar cu care Urlinia 1si incepe
discursul, aceasta fiind prolongata pand la aparitia celei de a doua tonalitati.

In ceea ce priveste Dezvoltarea, Schenker considerd cd aceastd sectiune ,nu permite
generalizarea cu privire la continutul ei armonic, respectiv “variate tonalitati™.” Repriza este totusi

5 Renee Timmers, recenzie Musical Excellence de Aaron Williamon, Music & Letters nr. 86, p. 674.

& Nicholas Cook, At the Borders of Musical Identity: Schenker, Corelli and the Graces, in Musical Analysis nr. 18, 1999, p.
232-233.

7 Allen Forte si Steven E. Gilbert, /ntroduction to Schenkerian Analysis, \W.W. Norton & Company Inc., USA, 1982, p. 277.
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strabatuta (controlatd) de o singura armonie largd, aceea a tonicii, in timp ce Coda/Codetta este
dezvoltatoare in natura ei, miscandu-se in cadrul ,diferitelor tonalitati”, dar intotdeauna incheindu-se
pe Tonica.

2.2, Sonatele de tinerete. Relevarea constantelor compozitionale specifice
perioadei

Intemeierea Sonatei clasice pentru pian si vioard se realizeazd in concordantd cu experienta
concertantd, Mozart compunand cele mai bune lucrari ale acestui gen intre anii 1784-1788, perioada
in care faima sa ca interpret si compozitor de sonate si concerte pentru pian, atinsese nivelul cel mai
inalt. Cele 26 de sonate pentru pian si vioard dezvaluie o evolutie a stilului, structurii si formei, toate
fiind influentate de diferitele etape ale vietii personale a compozitorului.

Din perioada anilor 1763 si 1765 dateazad cele 16 sonate de tinerete: seturile K.V. 6-7 si 8-9 si
seturile K.V. 10-15 si K.V. 26-31. Acestea reflecta stilul ,infantil” al formei muzicale, sonatele fiind
privite ca niste experimente ale ,copilului minune”, asa cum era privit micul Mozart.

Sonatele de tinerete au un continut simplu, melodic, mod major-minor, bazat pe ,conversatie
galanta”. Partea pianului este de sine-statatoare, fara a avea mare nevoie de un acompaniament de
flaut, harpd sau vioara. Maniera tratarii melodice ne dezvaluie o aliniere a compozitorului la practicile
muzicale ale timpului sdu, influenta asupra sa a compozitorilor Johann Gottfried Eckard, Johann
Schobert, harpistului Christian Hochbrucker si Johann Schobert.

Motivul pentru care aceste sonate nu se regasesc in repertoriul recitalurilor camerale este
faptul ca aceste lucrdri, considerate a fi incercdri rudimentare de abordare a acestui nou gen muzical,
propun o scriitura bazata pe melodica simpld, cu un simt al formei muzicale in dezvoltare. Pianul
detine suprematia limbajului muzical, vioara (sau alte instrumente care-l insoteau) avand un rol
minimal, de pur acompaniament. Evident cd nu se poate vorbi aici de o adevdrata colaborare intre cele
douad instrumente, de vreme ce, chiar de la inceput, fiecare sonata are clar precizatda destinatia:
Sonates / Pour Le Clavecin / Qui peuvent se jouer avec I'’Accompagnement de Violon.

2.2.1. Sonata K.V. 6; tipare structurale incipiente

Alegerea analizdrii primei sonate de tinerete vizeaza evidentierea pasilor mici, dar constanti
parcursi pe scara evolutivd cdtre setul A V. 307-306, menit sa aduca noutate melodicd, texturald si
mai ales de debut al dialogului sonor pian-vioard. De asemenea, Sonata K.I/. 6 este cea mai complexa
dintre sonatele primului set, atat ca alegerea partilor constitutive (este singura sonatd de tinerete
care are 4 pdrti proportionale ca intindere, insumand 13 pagini), cat si ca scriiturd si melodicitate.
Structura de bazd este traditionald, cele patru parti urmand in desfdsurarea lor un tipar comun
lucrarilor apdrute in creatia compozitorilor de gen, contemporani cu Mozart (partea |, Allegro este in
forma de sonatd, partea a doua, Andante, tot in forma de sonatd, dar pe model scarlattian, partea a
treia, Menuet /si // in forma de lied, iar partea a patra, Allegro molto, din nou in forma de sonata).

Desi este prima compozitie in genul sonatei pentru pian si vioara, scriitura pianului, cu rol
melodic principal, dezvaluie preocuparea micului compozitor pentru detaliile articulatiei mici, gruparea
a cate doua note, repetarea motivului ca atare devenind o amprentd personala a lui Mozart. Discursul
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viorii continua materialul motivic din punte, micile ,comentarii” putand fi privite ca un model de
.dialog” incipient intre cele doud instrumente.

2.3. Sinteza creatoare a perioadei sonatelor de maturitate

Dupad 12 ani in care Mozart nu s-a mai aplecat asupra genului duo-ului pian-vioard, sonatele
de maturitate aduc din punct de vedere compozitional o evolutie in gandire si conceptie. Este vorba
de anii 1766-1778, perioada de efervescenta creatoare, cand Mozart compune operele La Finta
semplice si La finta giardiniera, singspielul Bastien si Bastienne, Sonatele pentru pian K.V. 279-284,
K.V. 309-311, Concertele pentru pian K.V. 175, 238, 242 si 246. Cu siguranta cd turneele intreprinse
pand atunci, intalnirile cu compozitori recunoscuti ai vremii, pregdtirea asidua asiguratd constant de
cdtre Leopold, toate acestea I-au inscris pe Mozart pe un arc de evolutie in ceea ce priveste crearea
propriului limbaj.

2.3.1. Sonatele Mannheimeze, in pragul maturitatii creatoare

Perioada sonatelor de maturitate (1778-1788) debuteaza cu setul A V. 307-306; aceste sase
sonate sunt compuse intr-un turneu intreprins in anul 1778 in Mannheim si Paris.

Daca Sonatele K.V. 307-303 si 305 au fost compuse in Mannheim, Sonatele K.V. 304 si 306
vor fi compuse la Paris, insa toate cele sase vor fi publicate impreuna la Paris de catre editura Jean-
Georges Sieber, in noiembrie 1778, ca Six sonates pour le clavecin ou fortepiano avec
accompagnement dun violon, si cu dedicatie pentru Maria Elizabeth, ,the Electoress of the
Palatinate in Mannheim"”. La Paris va compune si Sonata K.296 (in anul 1778), dar ea va fi publicata
ca apartinand grupei a doua a sonatelor de maturitate (X! 376-380), abiain 1781, la Viena.

Desi privite de cdtre Mozart ca fiind destinate tot uzului amatorilor, Sonatele K.V. 307-306
ilustreaza dezvoltarea emotionala si intelectuala a tanarului compozitor, si au importanta majora din
punct de vedere atat istoric cat si muzical, fiind primele lucrari de acest fel in care vioara depaseste
rolul de acompaniator, devenind treptat un ,personaj” egal in interactiunea muzicala cu pianul. Cand
pianul are melodia, vioara acompaniaza sau sustine armonic sau ritmic linia pianului; apar sectiuni in
care vioara devine partener egal al pianului sau chiar preia suprematia.

Acest prim set de sonate de maturitate se remarca prin diversitatea formelor, mdsurilor si
tempo-urilor folosite de compozitor. Astfel, dintre toate sonatele setului, doar Sonata K.I/. 306 este
tripartitd, restul avand doua pdrti; tot aici vom intalni singura sonatd in tonalitate minora, Sonata K.V/.
304, unde ambele instrumente exprimd in mod egal forta dramatismului mozartian.

Pentru prima datd, tratarea concertanta a viorii devine o preocupare evidenta pe care o
putem observa chiar din prima sonata A /. 307. Stilul concertant pe care-|intalnim in sonatele acestui
prim set, se evidentiaza prin multiplele pasaje la unison si prin acordurile in unison ritmic, tehnici
compozitionale pe care Mozart le-a preluat din Mannheim. Pianul a fost dintotdeauna considerat
instrumentul cel mai potrivit pentru a ,inlocui” orchestra; odata cu egalizarea rolului celor doua
instrumente ale duo-ului cameral, Mozart dd un nou sens expresiei ,concerto-sonata” (pianul fiind cel
care inlocuieste orchestra, atunci cand vioara este solista).
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2.3.2. Mozart si propria conceptie componisticd izvorata din inspiratie in setul Sonatelor
Auernhammer

Perioada in care a fost compus al doilea set al sonatelor de maturitate K.V. 376-380 (anii
1779-1781), este una marcata de framantdri si incertitudini; Mozart este angajat al Arhiepiscopului
de Colloredo, in Salzburg. Lipsa totald de apreciere, climatul auster de la curte si neintelegerile
permanente cu acesta, determina ruperea relatiilor si plecarea compozitorului (1780) la Munchen,
unde va avea loc in acelasi an premiera operei [domeneo. Mozart se remarca in aceasta perioada prin
numeroase aparitii in concerte, atat ca pianist, profesor, cat si compozitor.

Setul al doilea al sonatelor de maturitate (K l. 376-380) este dedicat elevei sale, Josepha
Auernhammer, si a fost compus intre anii 1779-1781, Sonata K.I/. 378 la Salzburg, iar restul
sonatelor din set, la Viena. Vor fi publicate la final de noiembrie 1781, ca op. 2, de catre editura
Artaria, tot la Viena.

2.3.3. Ultimele sonate de maturitate si factura dialogat-concertanta

Ultimele creatii dedicate duo-ului pian-vioara, Sonatele K.l. 402, 403, 454, 481, 526 si 547
reprezintd perioada 1781-1788, in care compozitorul, stimulat de bogdtia muzicald si anturajul
intelectual elevat al Vienei, cunoaste inflorirea si recunoasterea genialitatii sale, datorita aparitiilor
publice si intalnirii cu muzica lui J.S. Bach si Handel in cadrul seratelor din locuinta baronului Van
Swieten. Sunt anii in care compune frenetic concerte pentru pian, unele intr-un caracter nu foarte
pretentios, altele accesibile oricdrui ascultator. Perioada 1784-1786 se remarca prin intrepdtrunderea
stilurilor simfonic, operistic si cameral; cerinta pentru virtuozitate este o constanta acum, asa cum
reiese din scrisoarea adresata tatdlui (26 mai 1784) in care Mozart afirma ca in Concertele K.V. 450-
457: ,interpretul transpira”, fiind scrise pentru el insusi, in stil virtuozic.

Aceasta este perioada in care au fost concepute ultimele sonate pentru pian si vioard,
perioadd de inflorire si definitivare a stilului propriu, de impletire armonioasa a tuturor directiilor
specifice, opera-muzica sacra-genul cameral. Sunt sonate care stau aldturi, ca exprimare, trdire, dar si
virtuozitate, alaturi de celelalte capodopere mozartiene.

2.4, Energie si stralucire in miscdrile Allegro ale setului K.V. 301-306

O privire generald asupra primului set de sonate A V. 307-306, aduce in prim plan o delimitare
clara a rolurilor celor doua instrumente; dacd pana acum pianul detinea suprematia melodica asupra
lucrdrilor de gen din perioada copildriei, incepand cu Sonata pentru pian si vioara K.I/. 307, dialogul
real devine un element indispensabil colaborarii celor doua personaje.

Liniile melodice se transfera cu naturalete de la pian cdtre vioard si invers, formulele ritmice
pregnante si pasajele de virtuozitate cuceresc prin diferenta de culoare. Reintalnim astfel, dupa 12 ani
de absenta in ceea ce priveste lucrdrile in genul duo-ului cameral, un Mozart plin de inspiratie, cu o
infinit mai mare putere de transmitere a suflului vocal, regdsit in toate temele sale, preluate cu
ingeniozitate de ambele instrumente.
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Pe intreg parcursul capitolului sunt evidentiate constantele si variabilele sonore din cadrul
fiecarui set, ca punct de pornire spre o abordare interpretativa, dar si pedagogica, superioara calitativ.

Alegerea gruparii in analiza pe criteriul tempo-ului are ca argument faptul cd in interpretare,
indicatia de tempo este pe de o parte punctul de plecare, pe de alta parte scopul parcursului muzical,
ce trebuie sd insoteasca interpretul pe toatd intinderea lucrdrii. Mozart dezvaluie in acest prim set o
predilectie pentru tempo-ul A/legroin majoritatea formelor de sonatad din partile intai, mai putin in
partea intai a Sonate/ K.V. 303 (Adagio) si partea a doua a Sonatei K.I.. 306 (Andantino cantabile).
Interesant de urmarit este cum tesdtura muzicald este cea care oferd variabilitate tempo-ului; in
functie de aceasta, tempo-ul Allegro poate sa difere de la o sonatd la alta (de exemplu, partile intai
ale Sonatelor pentru pian si vioara K.V. 302 si K.I. 304, ambele in Allegro, impun prin scriiturd o
abordare interpretativa diferitd, in cadrul aceleiasi indicatii de tempo).

O analiza amanuntitd a tuturor aspectelor ce influenteaza caracterul energic si strdlucitor in
interpretarea Allegro-urilor setului studiat, are la baza cunoasterea tuturor elementelor de forma si
structurd. De asemenea, pentru o patrundere cat mai profunda in insdsi esenta lucrarii (in cazul
nostru, partea de sonata studiatd), vom detalia planurile sonore diferentiate, vizand posibile abordari
interpretative schenkeriene.

2.4.1. Analiza stilistica a formei de sonatd, cu posibile abordari interpretative schenkeriene, in
Sonatele K.V. 301, 302, 305 si K.V. 306.

Cele patru sonate abordate in analiza prezintd un caracter fluid, redat prin linii melodice in
care simplitatea se imbina maiestrit cu stralucirea sonoritdtilor. Se observa predilectia compozitorului
pentru aldturarea celor doua tipuri distincte de articulatie (legato de 2 sunete, urmat imediat de
staccato), intr-o desfdsurare si alternare rapida, creand impresia de sonoritdti vesnic ,nestatornice”,
intr-o continua si constanta efervescenta sonora. Cursivitatea melodiei este contrabalansata prin
acompaniamente in stil Alberti, a caror pulsatie imprima vioiciune discursului muzical.

O privire de ansamblu asupra acestor sonate dezvaluie o scriiturd ce nu impune interpretilor
cerinte tehnice deosebite, ci imprima nevoia de similitudine in interpretare in multitudinea de pasaje
la unison. Partenerii duo-ului se afla intr-un permanent dialog, in care modelul identic al articularii,
regdsit in sciitura atat a pianului, cat si a viorii, obligd spre omogenitate timbrala si ritmica.

Debutul energic, cu o melodie exuberanta, dezvaluie in Sonatele K. 302 si K. 305
adevdratele conotatii ale tempo-ul Allegro, in ceea ce priveste strdlucirea si vitalitatea. Se evidentiaza
acelasi tip de scriitura, bazat pe arpegierea ca motiv. in peisajul sonor al primului set de sonate de
maturitate, Sonata K.I/. 305 aduce un suflu nou, creaza imagini inedite timbral, succedandu-se intr-
un ritm vioi, conturand exuberanta si vitalitatea tineretii compozitorului, strdlucirea fiecarei linii
melodice expusa de cei doi parteneri ai duo-ului.

Ca o constanta a stilului componistic caracteristic acestui prim set de maturitate, observam
preferinta lui Mozart pentru unisonul pe trei registre, abordarea octavelor in bas si indicatia dinamica
forte, dubland efectul orchestral, in Sonatele K.IV. 302, K.V. 304 si K.V. 305.

Mozart aduce in prim planul sonatelor sale un peisaj plin de culoare si energie, specific trairilor
sale, in care virtuozitatea este pusa in slujba credrii de personaje, constant identificate in orice linie
melodica proaspdta si ineditd. Dialogul masculin-feminin trebuie conturat cu claritate prin tipul
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personajului solar, exuberant si puternic totodata (tema principald), cat si personajul calm si cald,
caracterizat prin tema a doua.

Ca aspect variabil, Sonata pentru pian si vioara K.I/. 307 se remarca inca de la inceput printr-o
melodica de o cuceritoare simplitate, indicatia con spirito concentrand in ea o atmosfera ce ne
reintoarce la bucuria inocentd a unei energii vesnic copilaresti.

Reprezentativa pentru tiparul sonatei clasice, al anului 1778, ultima sonata, Sonata K.I/. 306
se remarca in cadrul setului printr-o vigoare concertantd (partea intai), impletita cu sonoritatea
cantabild (partea a doua) si caracterul jucdus (partea a treia), uimind prin maturitatea imbinarii
melodiei cu un ritm complex, imbrdcat in delicatetea sonoritdtilor. Asimetria constructiei temei
principale este un exemplu clar de abordare variabila a frazei mozartiene; desi Mozart a mostenit si
ulterior apropriat legea corespondentei simetriei, ca parte a stilului Rococo, intalnim si constructii
asimetrice, atat la nivel de fraza, cat si de sectiuni mai largj; insa chiar si acolo unde apare aceasta
asimetrie, aceasta pare doar o modificare a simetriei generale. In cazul de fatd, Mozart a manifestat
de la inceput predilectia pentru un inceput prin fraza lungd, interesantd, principiul intensificarii
miscdrii relevandu-se in gruparea interesantd a motivelor. Astfel, in loc sa avem o temd de 8 masuri
de tipul (2+2)+ (2+2), Mozart opteaza pentru forma (2+2)+(1+1+2) (tema principald din A I/, 306).

Din punct de vedere al aborddrii interpretative, se remarca nevoia de prospetime si noutate
redate prin contrastele dinamice forte/piano cu rol de accentuare a tensiunii armonice, imbinarea
elementelor de cantabilitate cu caracterele-surprizd, pulsatie interioara riguroasa care sa-i ajute in
stdpanirea egalitdtii, si exprimarea elasticitatii. Folosindu-se de analiza schenkeriana atat pianistul
cat si violonistul vor mentine vie in minte atingerea sunetului principal 5, parcursul pand la acesta
realizandu-se (prin celelalte sunete importante ale planului secundar), intr-o interpretare usoara,
curgdtoare spre acesta; sustinut mental, el va trebuit proiectat de ambii instrumentisti catre
finalizarea liniei importante ce are rolul de conducere a intregii expuneri, pentru redarea materialului
tematic sub forma unui intreg.
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Exemplul 1: Sonata K.\/. 306, partea |, Expozitia. Tema a doua, mds. 26 cu anacruzd- 38. Reductie schenkeriand



Drept urmare, cunoasterea planului principal schenkerian nu are ca scop o
accentuare/evidentiere a sunetelor structurale, ci unirea tuturor pentru mentinerea caracterului
unitar tematic.

2.4.2, Interferente semantice ale minorului, in Sonata K.V. 304

Considerata ca fiind cea mai solicitanta din punct de vedere afectiv, starea predominanta este
aceea de tristete, neliniste, melancolie si durere a tandrului Mozart, la moartea mamei sale. ,...cand
ma gandesc la toatd nelinistea, spaima si tristetea pe care le-am indurat ultimele doua

Mozart in noaptea mortii mamei sale.

Sonata K. 304 este deseori prima alegere in repertoriul duo-ului pian-vioard, deoarece
muzica sa debordeaza de emotie si pasiune, nu este dificila din punct de vedere tehnic si nu ridica
probleme de echilibru pian-vioard, caci Mozart le-a delimitat cu claritate rolurile din punct de vedere
al texturii.

Construita in douad pdrti, sonata concentreaza in fiecare miscare a sa o lume de trdiri in care
personajele sale, sub chipul temelor muzicale, se definesc printr-o multitudine de exprimari: de la
povestirea ce ascunde durerea interioard (tema principald) urmatd de o punte scurtda ce aduce
strigdtul de revoltd si neputintd, pand la exprimarea oarecum resemnats, a temei secundare. intreaga
parte intai este strabatuta asadar de un cumul de simtiri, fiecare profunda sau mai exteriorizata, cu
fiecare motiv si fraza construindu-se calea cdtre climaxul adus de sectiunea de aur.

Partea |, in forma de sonatd, prin indicatia Allegro asociatd cu modul minor si masura alla-
breve, pregateste interpretul pentru a sustine un discurs in caracter serios si grav, pregdtind chiar de
lainceput auditoriul pentru expunerea trista si dramatica.

Debutul este reprezentat de o introducere ce aduce tensiune tonala creatd de miscarea
arpegiata spre dominantd, miscare ce determind cresterea intensitatii muzicale. Introducerea (mas.
1- 12) debuteaza cu o texturd la unison, nu doar in cele doua registre ale pianului, ci si in scriitura
viorii, amintind de pasajele de inceput tutti, caracteristice multor simfonii clasice (exemplu Simfonia
Haffner, de Mozart). Calitatea orchestrald a acestei introduceri este reflectata in contrastele timbrale
dintre registre (initial toate cele trei linii la unison fac parte din registre diferite, urmand ca, in fraza a
doua (mas. 8- 12) sopranul sa ramand la unison cu linia viorii, in timp ce mana stangd mentine
contrastul registral. Acest unison exprima o stare de dramatism interior, care necesita in interpretare
sustinerea tensiunii tonale, creata de miscarea arpegiatd spre treapta a V-a (mds. 12). In interiorul
acestei miscari, interpretii conduc impreund spre cresterea treptatd a intensitatii muzicale; fraza a
doua (mads. 9- 12) aduce un ritm sacadat, dinamic totodata (tot la unison), interpretarea conducand de
la zbucium interior spre exteriorizarea tensiunii dramatice.

Este evidentiatd o posibila abordare a acestei introduceri, din punct de vedere interpretativ-
schenkerian. Reductia dezvaluie prolongarea tonicii; desi introducerea este scrisa la unison, in trei

. . . . : 65 ..
registre diferite, din punct de vedere armonic s-a ales cifrarea I-V 4—3—I, deoarece aceste armonii se

8 Emily Anderson, 7he Letters of Mozart and his Family, \/ol. Il, Macmillan and Co., Limited St. Martin’s Street, London, 1938,
p. 829.
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vor descoperi odata cu aparitia temei principale. Cunoscand desenul melodic al reductiei mediane,
interpretii vor aborda cu grijd ascensiunea cdtre maxima melodica a arpegiului, sunetul sof, suflul larg
al liniei necesitand sustinere, dar nu prin crescendo, ci purtand in minte linia principald decendenta
si’-la’-sofl" -(fa#')-mi".
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Exemnplul 2: Sonata K.V. 304, partea I, Introducerea, mds. 7-8. Reductie mediand schenkeriana,
2.4.3, Diversitatea expresiei continuturilor in cadrul unitatii stilului mozartian

Creatia mozartiana este si va rdmane unica prin diversitatea exprimarii trairilor, a multitudinii
caracterelor sale, toate intalnite in paginile aceleiasi lucrdri; personajele pe care le intruchipeaza devin
vii, prin abordarea fireascd a discursurilor pe care Mozart le atribuie acestora. Desenul melodic este
expresiv, iar compozitorul a dovedit un imens interes pentru a-si transmite prin orice mijloace
asteptarile cu privire la abordarea temelor sale.

Diversitatea expresiei continuturilor in creatia mozartiand, consta in variatiile la nivel de
structura a frazelor, care oferd interpretativ infinite rafinamente sonore; vorbim de asemenea, despre
variatii in constructia si sensul melodic al frazelor, cu efect asupra gandirii si proiectarii sustinerii
sufului larg al lucrdrilor; ca de altfel si variatiile articulatiei, ce ofera prospetime ideilor muzicale, si
reprezinta caracteristica specificd scriiturii mozartiene.

2.4.3.1. Aspecte diverse ale abordarii schenkeriene a temelor principale

Temele principale ale Sonatelor K.IV. 305 si K.I/. 306, si reductiile schenkeriene ale acestora,
dezvadluie abordari interpretative diverse. Astfel, aparitia sunetului principal 5 se realizeaza prin
arpegiere, tehnica prin care debuteaza fiecare dintre cele doua sonate. Urmadrind insa conturul
melodic al celor douda teme, remarcam cd tabloul variabilelor este mult mai bogat, decat cel al
constantelor.
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Exemplul 3: Sonatele K.V. 305 si K.V. 306, partea |, Expozifia. Tema principald. Analiza schenkeriana, nivel median.

Din punct de vedere al constantelor, amintim:
Sensul identic al liniei melodice, pana la atingerea sunetului principal 5; in ambele cazuri, aceasta
coboara prin toate sunetele arpegiului, pand atinge tonica, urmand ca apoi sa-si reia urcarea, dar
doar pand la cvinta generatoare de coborare melodica principala.
Sonoritatea stralucitoare si caracterul energic al ambelor teme principale; ambele au indicatia

Allegro si debuteaza in nuanta forte.

In ceea ce priveste variabilele, se poate observa multitudinea variatiilor in constructie:
Modul in care Mozart alege sa ,umple” sonor cobordrea, infrumusetand cele cinci sunete
principale ale coborarii; in Sonata K.l/. 305, fraza consecventd uimeste printr-o simplitate a liniei
melodice, aparuta brusc, dupa complexitatea sonora a unisonului pe trei registre. in timp ce, in
Sonata K.I. 306, o intreaga poveste muzicald se deruleaza (mds. 1-9) pand la pregdtirea si
aparitia sunetului 5, generator al coborarii cu care se incheie, pe tonic3, fraza consecventd.
Textura temelor diferd; avem o scriiturd omofona in tema principald a Sonatei K.I/. 305, un unison
prelungit pana la fraza consecventd. Mozart foloseste acest procedeu compozitional, de expunere
a temei pe trei voci, in trei registre diferite, cu scopul de imbogdtire timbrala. Spre deosebire de
aceasta, debutul Sonate/ K.I/. 306 straluceste prin acordul arpegiat din sopran, pe o figuratie de
tip Alberti, in bas, rapida si energicd, menita sa sustind caracterul impundtor al temei. Totodata,
este de remarcat cum Mozart creeaza varietate si spontaneitate a sonoritatii, schimband
distributia scriiturii de tip acompaniament, din bas cdtre sopran, si invers.
Predilectia pentru articulatia mica de doua sunete; notatd cu minutiozitate, tema Sonate/ K.IV. 305

abundd in indicatii de staccato si staccatissimo. In Sonata K.I/. 306, in schimb, nu remarcdm
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tendinta de conturare melodica prin intermediul articulatiei, ci inclinatia cdatre o virtuozitate
nedeclamata insd, ci pusa-n slujba unei arhitecturi sonore somptuoase, cu suflu lung si melodica
bogata.

- Nu in ultimul rand, se remarca diferenta de lungime/extindere a temelor, care determina

caracterul concis al primeia, versus constructiei largi, diversificata sonor.

2.4.4. Sonata pentru pian si vioara K.V. 296; perspective interpretative si abordari pedagogice

Compusa alaturi de setul A V. 307-306, in Mannheim, pe 11 martie 1778, sonata este
dedicata elevei sale Therese Pierron. Desi compusa in 1778, aceasta sonata a fost publicata abia in
1781, alaturi de al doilea set de maturitate A.V. 376-380.

Efectul orchestral al debutului a fost realizat prin expunerea pe trei registre a temei principale
(mds. 1-8); Mozart creaza astfel un caracter concertant, ducand cu gandul la concertele pentru pian
(Tutti, mds. 1-2, Solo, mds. 3-4). Este o tehnica pe care compozitorul o foloseste des in debuturile
Sonatelor pentru pian si vioard, precum K.V. 302, 304, 376, 3805si 454.

Se remarcad imitatiile in stretto intre pian si vioara, expunerile tematice ranversabile, folosirea
salturilor intervalice la octava, redand o sonoritate insoritd, stralucitoare. Variabila in constructie o
reprezinta prelungirea temelor prin procedeul de dezvoltare prin eliminare si amplificare dinamica prin
aducerea octavelor paralele in planul dinamic forte.

Pe aceeasi linie cu sonatele mannheimeze, aceastd sonata debordeazd de vitalitate sonord,
impunand virtuozitate, strdlucire si energie in interpretare, deopotriva ambilor interpreti.

O privire de ansamblu asupra sonatei, invita la o colaborare perfecta din toate punctele de
vedere: al dialogului, al dinamicii, atacurilor precise simultane, al reliefdrii multitudinii caracterelor si
mai ales al transmiterii bucuriei de a canta (nu doar interpreta) impreund. A cdnta insemnand
transpunerea mentald a sonoritdtilor in redarea de tip vocal (ca personaje din operd), pentru
realizarea unei povesti, iar nu doar a unei lucrari pur instrumentale.

2.5. Aspecte variabile din perspectiva structural-interpretativa in forma de
sonata a setului K.V. 376-380

Al doilea set al sonatelor de maturitate se remarca prin unitatea de conceptie ce reiese din
structurarea in trei parti, folosirea formei de sonata in partea intai, abordata in tempo-ul Allegro, a
caracterului cantabil in partile mediane si a formei de rondo in partile finale. O variabila o reprezinta
structurarea in doud parti a Sonate/ K.I/. 379, cu formd de sonatd fara dezvoltare in partea intai, a
temei cu variatiuni (in locul lied-ului) in partile secunde ale Sonatelor K.\. 377 si 379, si a caracterului
dansant (7empo di menuetto) in finalul Sonatei K.V. 377, precum si abordarea finalului Sonatei K.V/.
379,in Allegretto.

Acest set de sonate aduce in prim plan egalitatea in dialogul pian-vioarda, exprimata
desavarsit prin timbralitatea lor atat de diferita.

Cele sase sonate se aseamdna si totusi difera in egalda mdsurd, din punct de vedere al

~n

constructiei; Mozart ,se joacd” cu temele principala si secundard, traducandu-le limbajul in voci de
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personaj, uneori Yang, alteori Yin, in functie de caracterul pe care doreste sa-| creeze. Asa cum vom
vedea, uneori tema principala vine sa exprime putere, hatdrare de tipul personajului barbatesc Yang,
urmatd de reexpunerea sa in Repriza, de catre celdlalt instrument al duo-ului, a cdrui timbralitate
schimba perceptia asupra ethosului temei. Se nasc astfel constante si variabile sonore care
amprenteaza caracterul fiecdrei parti in parte; este necesara, consideram, constientizarea acestor
impletiri si colaborari intre personaje, pentru crearea unei muzicii vii, proaspete, dincolo de sterila
abordare a unui text muzical, cu respectarea fideld (dar doar atat) a partiturii, cu toti parametrii ce se
impun.

Se poate observa cd, in afara de Sonatele K.I. 376 si K.I/. 379, unde tema principald este
expusa de cdtre pian, in mod identic, atat in Expozitie, cat si in Repriza, in cazul celorlalte sonate ale
setului al doilea, compozitorul surprinde prin tehnici precum diminuarea prin eliminare (K. V. 378 sau
K.V. 380) si abordarea diferita a temei secundare, fie prin redarea ei la vioara (K.V. 377si K.I/. 380), fie
prin prisma timbralitatii diferite (tema redata la pian, in Expozitie, si preluatd de cdtre vioard, in
Repriza,in K.I/. 377).

Din punctul de vedere al tonalitdtilor, toate cele cinci sonate din set (pdrtile in forma de
sonatd) sunt in tonalitati cu bemoli, una singura (Al 379) in tonalitate minord, si doud sonate in Fa
major (K.l 376'si 377).

2.5.1. Sonatele K.V. 376 si K.V. 377

O privire de ansamblu asupra celor doud sonate in Fa major, evidentiaza acelasi caracter
energic, vioi, cu o scriitura ce debordeaza de virtuozitate. Temele principale sunt expuse in nuanta
forte, tempo-ul Allegro, ambele aduse la pian printr-un sunet penetrant si stralucitor, al acordului
tonicii.

in cazul celor doud teme principale in discutie, se poate observa cu usurintd cd Sonata K.V.
377,inca de lainceput exprima dorinta de virtuozitate, prin aducerea la vioard a unui acompaniament
de tip ostinatoritmic, pe o pulsatie de triolete pe jumdtate de timp, ce redau senzatia unui perpetuum
mobile, in tempo Allegro si nuanta forte. Caracterul virtuozic vine aici sd creeze tabloul bucuriei,
exuberantei, tema pianului, cu inceput anacruzic, impletindu-se organic prin mersul sdu treptat in
patrimile in articulatie staccatissimo, cu optimile sacadate ale viorii, in arpegiu urmate de un mers
treptat, cantate cu sunet mic, aproape de coardd, in zona talonului, fiecare trasaturd a arcusului
necesita un control perfect al acestuia. Toata desfdsurarea temei principale reda un flux intr-o singura
respiratie, cu ,indulcirea” sonoritdtii pe secventa a doua descendenta (pe tr. a ll-a), cu rol de liant prin
urmatoarea armonie a tr. a V-3, cdtre reintoarcerea pe tonica Fasi predarea liniei melodice principale
cdtre vioard, in punte (mds. 9).

Aparent asemanator, desenul melodico-ritmic al temei principale din Sonata K.I/. 376 aduce o
sonoritate mai delicata. Dupa mdsura de inceput, abordatd de ambii interpreti in nuanta forte cu
acorduri decise si impunatoare, expunerea pianului vine sa deschida un tablou cu o melodica specific
mozartiand, cu sunet mic, dar jucdus, expusa prin mers treptat, cu salturi intervalice de amplitudine ce
se incadreazd in intervalul de terta, articulatia non /egato completandu-se expresiv cu
acompaniamentul armoniei latente, in bas. Tema se reamrca prin simplitate si elegantd, dublata de
puritatea unui stil jucdus. Desi in tempo Allegro, senzatia de virtuozitate nu conduce cu gandul la
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energia si vitalitatea debutului Sonate/ K.I/. 377, ci mai degraba la bucuria copildreasca a descoperirii
.joculuiimpreuna”, si a daruirii acestei inocente muzicale, publicului ascultator.

Partile mediane ale celor doud sonate sunt scurte dar concise, ambele avand cate doud
segmente. In schimb, ambele Reprize se remarci printr-o serie de aspecte variabile, fata de Expozitie.
Astfel, tema secundara din Sonata K. 376, desi se repeta in mod identic ca si expunere si
dimensiuni, fata de Expozitie (unde apare la pian), in Reprizd este adusa la vioard, creandu-se un
interesant efect timbral.

Fard a iesi din cadrul tipic al formei de sonatd, desi scurte ca expunere, cele doud Sonate K.V/.
376 si K. 377 (partile intai) exprimd prin linile melodice, conturul ritmic, claritatea expunerii,
folosirea texturilor transparente si gratia sublimd alternata cu agerimea motivelor energetice, precum
si egalizarea dialogului pian-vioara, deschiderea caii catre marile capodopere ale genului duo-ului
cameral mozartian.

2.5.2. Sonata K.V. 378

Aceastd sonata este cea mai lunga si mai elaborata din punct de vedere componistic, dintre
toate sonatele setului al doilea, urmand tiparul clasic repede-lent-repede. Complexa colaborare a
celor doud intrumente, in afirmarea si dezvoltarea ideilor muzicale, prin constanta intrepdtrundere a
rolurilor si dialogul permanent, plaseaza aceasta lucrare in randul creatiilor mature ale genului duo-
ului cameral.

Tempo-ul Allegro moderato orinteaza de la inceput instrumentistii catre o abordare inclinata
spre melodicitate, cu o fluenta pusa in slujba emotiei si a trairii, iar nu a virtuozitatii stralucitoare.
Debutul temei principale, in nuanta piano, se remarcd printr-o linie melodica de o frumusete
deosebitd; cele 8 masuri sunt ,rostite” intr-o suflare, cursivitatea este ceruta de insdsi structura
temei.

Remarcam grija cu care Mozart a notat nuantele; fiecare bas primeste nuanta forte, primind
astfel rol de pedald, urmat de restul triadei armoniei, notata melodic, in p/ano, in expunere in mers
contrar bas-vioard. Se realizeaza astfel o contrabalansare dinamicd, menitd sa sustind intr-un raport
corect tema expusd de pian. Totodatd, aceasta ,exploatare a registrului basului si, intradevar a intregii
scriituri pianului, depune marturie pentru o nouad si diferita expresie pianistica, stralucitoare dar in
acelasi timp cu adevarat in concordanta cu idelul muzicii camerale”.®

Tema secundard (mds. 47) in Fa major se remarca printr-o gingdtie sonora, impletitd cu un
caracter jucdus oferit de ritmul punctat, in terte paralele si nuanta p/ano. Mozart insereaza in tema
texturi si stdri diferite, precum surprinzatorul so/ minor cu care debuteaza segmentul T2 (mds. 47),
incadrat intre doud expuneri tematice jucduse si solare. Mozart foloseste si aici ingenios motivele
arpegiate, in expunerea pe douad registre, in sens descendent, ca o pregdtire pentru ,tragerea
cortinei”, inainte de inceperea framantdrilor Dezvoltarii. Expozitia se incheie prin dialogul celor doi
instrumentisti, in piano.

® Mario Raymond Mercado, 7he Evolution of Mozart's Pianistic Style (Carbondale: Southern Illinois University Press, 1992),
p. 69.
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2.5.3. Sonata K.V. 379

Singura sonata a setului al doilea, care este structurata in doud parti, se situeaza aldaturi de
K.V. 303 si K.V. 454 in randul variabilelor de constructiein cadrul duo-ului pentru pian si vioara. Ca si
in celelalte sonate amintite anterior, debutul partii intdi este reprezentat printr-o introducere lentd, in
Adagio, plina de semnificatii, in forma unui lied bipartit.

Calitatea orchestralda cu care Mozart ne-a obisnuit incepand cu acest set de sonate, este
redata aici prin printr-o expunere a temei (mds. 1-8) intr-un caracter liric, expresiv, vocal, bogata
sonor, cu acorduri arpegiate, urmate de o cantilena melodioasa, construita pe structuri omofone,
ornamentata cu apogiaturi, pasaje, anticipatii si grupete, ce creaza senzatia de danteldrie sonora,
specificd introducerii unei opere.

Ascultdtorul este pregatit, odata cu preluarea liniei melodice de cdtre vioara (in prima punte,
mas. 9-19), pentru deschiderea cortinei si desfasurarea unui amplu spectacol, avand in vedere ca, sub
discursul sustinut si vibrant al viorii, pianul amplifica tabloul sonoritatii prin acorduri si arpegii in
treizecidoimi, in miscare dinamizatd, cu sustinerea basilor in octave.

In plan ritmic, formulele ritmice punctate — saisprezecime cu punct urmata de treizecidoime,
redau avantul si bucuria, iar sincopele accentueaza o maxima melodica si marcheaza unele intarzieri
armonice.

Sectiunea B este supusa travaliului armonic, fiecare tonalitate |a care se moduleaza aducand
propriul ethos, si creand o prospetime si o culoare aparte. Provocarea pentru pianist constd in
sustinerea temei viorii prin ,valurile” in treizecidoimi, fara a agita. Urcdrile necesita fluenta, tuseu
usor, fara a individualiza fiecare notd; astfel, tot fluxul expunerii rapide va crea senzatie de sprijin
armonic, iar nu de tipul pasajelor de virtuozitate.

Aceastd introducere ampla si sustinutd, cu caracter vocal, este menitd sa aduca culoare pe de
0 parte, si sa ofere contrastul fata de inceputul propriu-zis al sonatei, in Allegro. Acest contrast este
oferit in egald mdsura de tempo (Adagio-Allegro), de caracter (liric, cantabil- rapid si energic) si de
culoare si ethos (So/ major-sol minor).

Allegro-ul debuteaza in so/ minor, tonalitatea cu care este asociat Mozart cand vorbim
despre tonalitdtile minore preferate.

Cea mai surprinzdtoare dintre toate partile mediane ale sonatelor pentru pian si vioard,
Dezvoltarea pare mai degrabd un pasaj tranzitional cdtre Aepriza, situand aceasta parte in sfera
formei de sonata fara dezvoltare.

in legdturd cu dimensiunile extrem de reduse ale Dezvoltdrii (comparativ cu Expozitia i
Repriza), Charles Rosen afirma ,.....nefiresc comprimata...Aici, Dezvoltarea e redusa la cateva masuri,
dar este fdrd indoiald forma de sonatd: nu doar cd dezvolta tema de incheiere (motivul pianului din
mas. 52-56), dar prelungeste in mod admirabil tensiunea armonica”."

10 Charles Rosen, Sonata Forms, New York, W.W. Norton, 1980, p. 105-106.
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2.5.4. Sonata K.V. 380

Ultima sonatd a setului al doilea urmeaza tiparul traditional repede-lent-repede; partea intai
are forma de sonatd, partea a doua forma atipicd de sonatd, iar ultima parte in forma de rondo.

Ca si in alte sonate analizate anterior, s-a apelat la scheletu/ analizei schenkeriene (reductia
mediand a liniei principale), deoarece, in acest caz, pe de o parte maxima melodica a temei coincide cu
sunetul principal care genereaza coborarea/relaxarea melodicd, iar pe de alta parte am considerat
necesard retinerea mentald a acestei linii importante, intreaga expunere prezentand multiple
elemente care ar fi condus cdtre accentudri sau schimbari de tempo, modificand astfel sensul melodic
al temei. Cunoasterea liniei sunetelor principale rezida in interpretarea unui discurs muzical cursiv,
fdrd accentudri sau opriri pe un pilon sau altul, cu sustinerea mentald a liniei cdtre sunetul principal s/
(mds. 11); in acest sens, recomanddm ca urcarea in gama catre acesta, sd primeasca in interpretare
crescendo si o sustinere aparte, pentru evidentierea acestui sunet, din care va urma relaxarea sonord
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Exemplul 4: Sonata K.V. 380, partea |, tema principald (mds. 1-12).

Atmosfera exprima dramatismul prin caracterul sau fatidic. Melodia expune broderii i pasaje
in registrul acut pe o pulsatie de saisprezecimi care redau virtuozitatea, stralucirea si vivacitatea.
Secventdrile melodice descendente, sunt construite pe piloni melodici ce dezvolta acordul septimei de
dominantd pentru a stabili tonalitatea de baza (Lab—-Fa-Re-5Sib). Structurile armonice se reiau, cu
aducerea acordurilor tonicii si subdominantei (I-1V), evidentiindu-se un grup de cadente tonale (I-V)
ce marcheaza tonalitatea Mib major.

O Dezvoltare construita pe patru segmente (mds. 59-98), reda un caracter ferm, apogiaturile
si formulele ritmice punctate aducand avantul si energia. Caracterele diferite se succed cu rapiditate;
vioara rdspunde expunerii initiale printr-o melodie ornamentald cu grupete in nuanta piano si
articulatie /egato, pulsatia de saisprezecimi aducand o sonoritate brilianta ce exprimd gingdsia si
vivacitatea. Contrastele dinamice si de registre intre pian si vioard, expun o timbralitate si o
diversitate de culori pregnante, preludrile liniei melodice de la un instrument la celdlalt, aducand
suspans si prospetime discursului muzical.
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Repriza (mds. 99—-164), prezinta variabile in expunerea ambelor teme; desfdsurarea acestora
este cu 0 mdsura in minus, tema secundara este expusa de cdtre vioara de data aceasta, iar cadenta
finala (mas. 158-164) este pregdtita printr-un tril la pian, ce se incheie in s/, marcand astfel incheierea
sectiunii, de altfel, intreaga cadenta abunda de indicatii 57 la ambele instrumente.

2.5.5. Abordari expresive ale poeticitatii muzicale

Este cunoscut faptul ca expresia muzicald nu poate fi exprimata cu acuratete prin intermediul
limbajului. Totusi, dintotdeauna muzicologii si interpretii au purtat discutii legate de vocabularul
descriptiv, pentru a comunica perceptiile asupra imaginii muzicale, a poeticitatii muzicii, a ,tehnicii”
care, in sens restrans a fost si este, din pacate, privitd si acum strict legatd de executie. in tratatul sdu
The Art of Piano playing, Heinrich Neuhaus pledeaza pentru o privire in ansamblu a tehnicii, in sensul
cd aceasta inglobeaza intelegerea imaginii artistice, a poeticitatii si esentei muzicii, catre care
interpretul trebuie sd aspire, sa o inteleaga si sd o intruchipeze in interpretare. Acesta vorbeste
despre simplitate si naturalete in interpretare, insistand asupra credrii mentale a unor perceptii, a
unor impresii vizuale si simboluri, care sa conduca spre imaginarea sonoritdtii adecvate lucrdrii in
studiu

in relatie directa cu aceste deziderate, din punct de vedere al poeticii muzicale, Sonatele
pentru pian si vioard de Mozart, intruchipeaza o intreaga experienta de viatd, varietatea ,pesonajelor”
intruchipate de temele sale suscitand constant si continuu imaginatia interpretului, hranindu-i
permanent inspiratia si emotia, pentru a reda cat mai divers fiecare caracter.

Un exemplu de personaj de tip Yang, plin de energie si vitalitate, il regasim in temele
principale din Sonatele K.I/. 376 (mds. 1-10) si K.V, 377 (mas. 1-16), unde, intr-un cadru dinamic
general forte si tempo Allegro, intalnim multiple indicatii pentru intelegerea si decodificarea
caracterului; astfel, debutul cere hotarare si stralucire prin asezarea pe acordurile tonicii/dominantei,
scriitura se evidentiaza prin pulsatie in valori mici (optimi si saisprezecimi) care imprima dinamism si
vivacitate. De asemenea, dialogul permanent intre pian si vioard schimba sonoritatea prin
timbralitatea diferita a celor instrumente si creaza astfel noutate si prospetime sonora. Caracterul
energic al temelor se sprijind pe acompaniamentele in pulsatie de optimi si saisprezecimi (K.l 376),
respectiv triolete (K. V. 377), iar fluxul continuu este sustinut prin impletirea constanta a motivelor cu
articulatie diferita, neldsand loc pentru micile (si nedoritele) fluctuatii de tempo.

Cei doi parteneri ai duo-ului au nevoie de momente de conectare unul cu celalalt, de discutii si
cdutare ferventd a imaginii sonore, inainte de a incepe lucrul propriu-zis. Cand interpretam solo o
lucrare, este ,mai usor” de imaginat, intruchipat si realizat dezideratul interior propriu, in raport cu
lucrarea abordatd; in cadrul duo-ului, nevoia de colaborare si conectare emotionald necesita o
cunoastere cat mai apropiata , in plan emotional, o intruchipare a unei lumi ,comune”, de ganduri,
sentimente si trdiri, cat mai bine ingemdnate. Doar in acest mod, redarea imaginii artistice si a
aceluiasi sens muzical pot fi realizate.

in contrast cu lumea imaginata anterior, Sonata K.I/. 380 aduce o poveste cu caracter
maiestuos, aproape ,regal”. Tnsé;‘i tonalitatea Mib major poseda o ,cromatica” aparte; Beethoven
compune Sonata pentru pian nr. 4 in aceasta tonalitate, cu un debut ce aduce prin asezarea pe
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acordul tonicii (dublat de un acompaniament pe o pedala pe tonica, in bas) o atmosfera in acelasi
caracter sustinut si maiestuos.

O poveste cu adevdrat deosebita din punct de vedere sonor, este cea a Sonate/ K I/. 378 tema
principala (adusa la pian) intruchipeaza un personaj viu, prin linia melodica lungd, mersul treptat si
amplitudinea intervalica mica creand impresia unei povestiri ,batranesti”, a relatdrii unei experiente
mature. Colaborarea celor doi interpreti trebuie sa creeze omogenitate timbrala adecvata povestirii,
prin ajustarea planului dinamic in asa fel incat acompaniamentele ce insotesc tema sa nascd impresia
unei insotiri timide si curioase totodata. Pedalizarea judicioasa trebuie sa imbogateasca acest cadru
intim, prin crearea unui /egato al basului (in forte), in salt catre micile comentarii interioare.

Personajul intruchipat de tema secundara (segmentul T2,, mds. 47) poate fi gandit si
exprimat in interpretare dupa calapodul temei secundare din Sonata K.I/. 376: jucdus, copildresc, cu
grija la tuseul usor, in articulatie /egato- staccato, si nuanta piano. De o anvergura unica in cadrul
acestui set de sonate, aceastd temad secundara surprinde o lume unica cu trdiri diferite; aduce
personaje diverse care colaboreaza, converseaza si-si expun propriile ganduri si sentimente. Astfel,
dupa T2,, personajul inocent si jucdus in aparentd, T2,(mas. 57) exprima o candoare specific maternd,
creandu-ne impresia personajului-mama, prin linia melodica in articulatie /egato, comentariul
acompaniamentului (in saisprezecimi) si vesnica repetare motivicd, cu calm si cdldura (specifica
comportamental mamei- in relatie cu puiul ei). Mergand pe firul povestii muzicale imaginate, T2
(mds. 65) intruchipeaza personajul patern, prin expunerea in forte, cu caracter hotdrat, adus prin
articulatia staccato si acordurile arpegiate, pe o diminuare a pulsatiei acompaniamentului, in
saisprezecimi pe armonie latenta.

Tntruchiparea unei ultime povesti, Sonata K.V. 379 a fost Idsatd la urmad intentionat, fiind
deosebitd prin insasi structura sa: introducerea de tip ,A fost odatd...”, in tempo Adagio putand fi
asimilata ca fiind parte a stilului operistic mozartian, prin cantilena temei sectiunii A, expusd pe rand
de ambii instrumentisti, prin scriitura extrem de variatd, conturul ritmic si bogatia arpegiatelor si
ornamentelor intdlnite. Imaginatia poate ,zbura” singura, neingraditd, suflul povestii creand senzatia
unei expuneri ,de departe”, a unor intamplari vechi si totusi actuale, prin cromatica solara a tonalitatii
Sol major.

Preluarea liniei melodice de la pian, de cdtre vioard, poate fi privita ca venind din partea a doua
personaje diferite, vioara dand frau liber sonoritatii calde, sustinute, posibilitdtile sale de expresivizare
a temei fiind superioare aici. Pianul va avea nevoie de o pedalizare bine ganditd, pentru a introduce
ascultdtorul intr-o lume armonicd bogatd, prin sonoritdti neintrerupte de salturile apdrute intre
acorduri.

2.6. Maturitate si virtuozitate in forma de sonatd a ultimelor creatii vieneze
inchinate duo-ului cameral pian-vioara

2.6.1. Sonata K\V. 403. Analizd structurala si probleme de interpretare

Compusa in anul 1782 si dedicatd sotiei sale (ca multe alte creatii din perioada de inceput a

mariajului cu Constanze) ,Sonate premiére. Par moi W A Mozart pour ma trés chére Epousé”, sonata
a ramasda neterminatd, ultima parte apartinandu-i compozitorului Maximilian Stadler, cel care a
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completat si alte lucrari dupa moartea lui Mozart. In anul 1830, a fost publicatd sub denumirea
,Sonate facile”.

Structurata in trei miscari, Sonata K.I. 403 (alaturi de Sonata K.I/. 526), se remarca prin
abordarea formei de sonata pentru fiecare parte: Allegro moderato, Andante si Allegretto.

In partea |, se remarca melodica facild, intr-o scriiturd aerisitd si cantabild, in contrast fatd de
sonatele setului anterior, infatisand un Mozart debordand de fericire, liniste si tihna, stari specifice
personajului indragostit si implinit.

Formulele ritmice punctate, marcate de sincope si anticipatii melodice, redau un caracter
energic, vioi. Sunetele repetate separate de pauzele de optimi si acompaniamentul de la vioara pe o
pulsatie constantda de optimi pot sugera bdtdile exacte ale unui ceasornic, Mozart notand cu
exactitate modul de executie: ,staccato”. Caracterul temei este unul ghidus, vesel. in acest sens,
recomandam ca si optimile din bas, ce se constituie ca o pedalda pe tonicd, sa fie executate tot
staccato, in tandem cu acompaniamentul viorii. Ascensio-ul din mads. 3, va fi abordat cu un tuseu usor,
pentru obtinerea sonoritdtii stralucitoare, si de asemenea pentru a nu ingreuna urcarea ce are ca scop
ajungerea pe do’, pentru reliefarea lui (ca si timbralitate, nu accentuat) ca si intarziere a notei s7 ce
genereazd apoi cobordrea treptatd pand pe terta tonalitatii Do major.

Dezvoltarea (mds. 25), desfdasuratd pe doud segmente, este extrem de scurtd, si expune in
primul segment, elemente melodice din tema principald (capul tematic) in tonalitatea So/ major. Linia
melodica se evidentiaza la pian in registrele acut si supra-acut. Se remarca o dezvoltare prin eliminare
din mads. 27 ce aduce imitatii la cele trei voci, iar in mas. 28 se observa acordul de sextd napolitana cu
treapta a ll-a coborata (S/6—Re—Fa) care exprimad incordare.

Al doilea segment al Dezvoltarii(mas. 29—-35) expune la vioard elemente din tema principala
(capul tematic) in tonalitatea /a minor. Pianul evidentiaza contrapunctul care apare in imitatii, cu un
contrast de registre si sonoritati.

Repriza (mas. 35— 63) debuteaza cu tema principald (mds. 35— 38), reluata identic cu cea din
Expozitie, in tonalitatea Do major.

Partea a treia — Allegretto

Ultima parte a sonatei, in tempo Alegretto si masura binara i este un exemplu de sonoritate

luminoasd, plind de inocentd si naturalete in scriiturd. Abordarea jucdusa se materializeaza de la
inceput prin mersul sincron sopran-vioard, in decime paralele, tema fiind adusa de vioara in registrul
acut cu salturi intervalice de terte paralele si pasaje pe o articulatie /egato, pianul punctand in bas
tonica Do. Formulele ritmice punctate si pulsatia ritmica de saisprezecimi redau un caracter vesel,
vioi. Din mds. 5, melodia se ornamenteaza cu apogiaturi, anticipatii si grupete; se evidentiaza
inflexiuni modulatorii la tonalitatile re minor si /a minor. In plan metro-ritmic se observa sincope
simetrice pe jumatate de timp care accentueaza discursul muzical si redau un caracter dansant. Ideea
tematica este preluata si dezvoltata la pian din mds. 9, expunand un grup de cadente pentru a finaliza
in tonalitatea Do major (VI-11-\/-I).

Tema secundara aduce linia melodica la pian cu elemente ritmico-melodice preluate din capul
tematic (Tl), cu terte paralele si formule ritmice punctate. Melodia este dezvoltata cu arpegii,
apogiaturi si anticipatii, ce au o structura de celule binare si o frazare cu o succesiune de doud
saisprezecimi.
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Structurata pe doua segmente, Dezvoltarea se evidentiaza prin dialogul intre cele doud
instrumente, prin textura imitativa a scriiturii, si planul dinamic bogat.

Se poate observa dialogul interesant creat de Mozart, prin preluarea pedalei in octave
melodice de la pian cdtre vioard, expunerea simultand, dar in oglinda a motivelor, precum si planul
dinamic in continud miscare. Se evidentiaza aparitia brusca a nuantei f#, Mozart folosind-o destul de
rar si numai in conditii de maxima tensiune. Aici, conotatia acesteia tine mai mult de dorinta de a crea
un caracter surprinzator, aparitia Dezvoltarii readucand motivul generator din debut.

O falsa reprizd (mds. 81-116) se remarca printr-un dialog intre vioard si pian, cu preludri la
nivel de motiv melodic sau chiar celula melodica. Repriza tonald (mds. 116-144) aduce imitatii si
secventdri melodice, cu un dialog intre vioara si pian.

Din punct de vedere interpretativ, este importantd privirea generalda asupra partiturii,
observarea indicatiilor de tempo, dinamicd, contur melodico-ritmic, toate servind imaginii generale
asupra muzicii ce urmeaza a fi abordatd. H. Neuhaus insista asupra abordarii mentale a lucrarilor,
inainte ca acestea ,sd prinda viata” sub mainile interpretului.

Ceea ce este esential in interpretare este sunetul, deoarece muzica ,vorbeste” prin
intermediul sunetului. in aceasta constd de fapt interpretarea: si poti ,vorbi” prin sunete, clar si
inteligibil ca si cum ar rosti prin intermediul cuvintelor, pentru a crea imagini vizuale. Astfel, cei doi
interpreti trebuie sd se asculte, sd asculte muzica si sa puna in slujba acesteia, imaginatia. Lucrul la
sunet (exprimare devenita obisnuitd), trebuie sa devina prioritatea absolutd in cadrul duo-ului, cdci o
similitudine sonora va dezvalui frumusetea si naturaletea discursului mozartian.

In cazul duo-ului, abordarea trebuie sd urmeze aceleasi principii ca in lucrarile pe mai multe
voci; intelegerea imaginii sonore implica gestionarea corecta a planurilor sonore, a timbrelor diferite
pentru obtinerea in interpretare a senzatiei de ,aer” intre planuri, concomitent cu impletirea
armonico-melodica a vocilor.

Pe tot parcursul partii intai, caracterul calm si melodios impune o abordare a pasajelor de
velocitate (in valori scurte) cu o perfectd libertate si relaxare a bratului si poignet-ului, din umdr pana
in varful degetelor, care trebuie intotdeauna sa fie pregdtite; si toate acestea pentru a putea crea o
sonoritate de calitate. Interpretii trebuie sa aiba mereu in minte faptul ca tehnica slujeste sunetului.
Neuhaus afirma in acest sens: ,Cand un mare pianist lucreaza la problemele de tehnicd, ceea ce
uimeste in primul rand, nu este velocitatea, acuratetea sau forta, etc,, ci calitatea sunetului”.”

in ceea ce priveste partea a treia, atentia se indreaptd spre sincronizare pian-vioard, nu doar
de ordin ritmic, ci si melodic, caci miscarea sincron desi pare simpld, aduce multe provocadri.
Recomanddm in abordarea temei principale o adecvatd proportie sonord sopran-vioard, in sensul
situdrii expunerii pianului sub sonoritatea viorii, aceasta din urma necesitand stralucire. Si invers, cand
pianul revine in prim plan, expunand tema in perioada..

Toate momentele de dialog pian-vioard necesitd gandirea planului dinamic, al proportiei
sonore, pentru a obtine naturalete in preludri, acolo unde vorbim de imitatii (de exemplu mas. 21 cu
anacruza-23). Totodatd, abundenta pasajelor in unison trebuie reconsiderata interpretativ in sensul
stdpanirii perfecte a atacurilor, a tipului de articulare, dar si a constientizarii importantei planului
sonor mai important de redat.

" Heinrich Neuhaus, 7he Art of Piano Playing, Praeger Publishers, New York. Washington, 1973, p. 69.
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2.6.2. Sonata K.V. 454. Aspecte structural-sonore.

Sonata K. 454 este prima sonatd compusa pentru un muzician profesionist- Regina
Strinasacchi'?, o violonista renumitd din Italia. Urmand tiparul clasic repede-lent-repede, sonata este
structurata in trei parti Allegro- Andante- Allegretto.

Lucrare de anvergurd, cu un inalt grad de dificultate fata de sonatele precedente destinate
publicului amator, Sonata K.I/. 454 se evidentiaza prin Introducerea in forma de lied bipartit (pe
modelul Sonatelor K.IV. 303 si K.I/. 379, analizate anterior), ce preceda Allegro-ul cu care debuteaza
partea intai.

Introducerea (mas. 1-13), este in tempo-ul Largo, intalnit pentru prima data in sonatele
analizate pana acum. Alegerea lui nu este intamplatoare, expansiunea liniilor melodice dedicate viorii,
fiind marturie a constientizdrii nivelului artistico-interpretativ al partenerului. Mozart compunea
avand in vedere posibilitatile tehnico-interpretative ale interpretilor, iar aprecierea violonistei pentru
care este destinata aceasta sonatd, explica inaltele cerinte de ordin expresiv cu care se vor intalni
pentru prima data violonistii ce vor aborda aceasta lucrare.

Desi scurte, cele doud sectiuni A -B ale lied-ului cuprind in ele o intreagd lume de emotii si
trairi. Mica introducere (mds. 1-4) aduce o imagine maiestuoasa, cu sonoritati somptuoase, specifica
locatiei unde a cunoscut lumina scenei aceastd sonatd. Aceastd introducere este ca cea a unei
simfonii, abordarea acordurilor tonicii duce cu gandul la sonoritatea orchestrei, intr-un forte
impundtor ce poate sugera intrarea in salda a regelui. Afirmatia celebrd a lui Anton Rubinstein
defineste cel mai bine aici calitatea orchestrala a pianului : ,Credeti ca pianul este doar un instrument?
El reprezintd o suta de instrumente”". Pentru sustinerea necesard, pianistul se va folosi de atributul
expresiv pe care-| poseda doar pianul, si anume pedala.

Caracterul sectiunii A pare improvizatoric, prin raspunsurile pianului, in mers serpuit si
ornamentat.

Partea intai, in A/legro, debuteaza cu o temad principala (TI) (mas. 14-21), aduce procedeul de
miscare paraleld prin dublarea liniei viorii de catre sopranul pianului, metoda conventionala des
intalnita in epocd, cu rolul de a oferi o culoare deosebita expunerii melodice; modelul este preluat din
practica orchestrald, prin care se adauga timbralitate deosebita atunci cand un instrument de suflat
se adaugd peste textura corzilor, pentru a oferi varietate si frumusete suplimentare.

Sectiunea mediana (mds. 66- 89) aduce motive melodice noi; nuanta piano si pauzele de
optime impun un atac de aproape, cu articulatie scurtd si sonoritate misterioasa; vioara insoteste
pianul, in unison la octava superioard, oferind astfel un plus de strdlucire liniei melodice. Mozart
foloseste motivele dialogate in acelasi registru, evidentiind frumusetea timbrala a fiecdrui instrument
in parte.

Toatd partea intai se remarca prin cerinta deosebitd pentru virtuozitate, atat in scriitura
pianului, cat si cea a viorii; Mozart impune prin sciitura pianistica o iscusintd tehnica deosebitd,
comparabild cu cea intalnita in concertele sale pentru pian. Pasajele in scriiturd contrapunctica
reprezintd o adevdrata provocare pentru pianist.

12 Regina Strinasacchi, 1762-1839, violonista celebrd a sec. al XVlI-lea, in Europa.
'3 Heinrich Neuhaus, op. cit, p. 63.
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Dialogul dintre cele doud instrumente capata noi valente in aceastd sonatd; Mozart uimeste
prin legatura intima creatd intre parteneri, prin timbralitatea deosebita pusa in valoare de scriitura de
tip imitativ si cea de tip intrebare-raspuns:

Indicatiile de dinamica si articulatie devin si mai specifice aici; fiecare caracter diferit este
specificat cu claritate prin notatia dinamicii. Scriitura abunda in indicatii precum p, £ sfsi mfp, ce apar
cu o ritmicitate nemaiintdlnita in sonatele precedente. Astfel, cursivitatea si sustinerea discursului
muzical devin premisa credrii ,intregului”, imaginea artistica capatd un sens global in mentalul
interpretilor, iar nevoia de omogenitate in simtire si apoi transmitere, devine telul suprem al
preocupadrii in cuplu.

2.6.3. Sonata K.V. 481. Caracteristici ale interpretdrii din prisma dialogului pian-vioara

Sonata pentru pian si vioard K. 481 intruchipeaza majoritatea cuceririlor de ordin melodic, din
punct de vedere al notatiei, dar mai ales al echilibrului textural pian-vioara. Aceasta particularitate
urmaritd si doritd de interpretii muzicii de camera, este relevata cu mdiestrie in aceasta sonatd,
situata in randul unor capodopere, la loc de cinste aldturi de ultimele trei simfonii, sau aldturi de
cvintetele de coarde.

Compusd in anul 1785 la Viena, cu dedicatia ,Sonata de pian cu acompaniamentul unei violine
in Mib major, K.V. 481", aceasta magnifica sonatd depaseste cu mult indicatia din titlu, argumentul
muzical fiind textura care ofera rol egal ambelor instrumente.

Structurand aceasta lucrare in trei parti componente, Mozart urmeaza tiparul uzual al sonatei
clasice cu 3 miscari: repede-lent-repede. Dacd prima parte este compusd in mod traditional in forma
de sonatd, el inoveaza prin abordarea partii lente in formd de rondo, lasand incheierea sa surprinda
printr-o tema cu sase variatiuni, caracteristica marilor concerte din perioada de maturitate.

Ultimele sonate de maturitate din care face parte Sonata K. 487 prezinta caracteristici comune:
structura, avand 7ema cu variatiuni|a final (de exemplu in Sonata K. 547), cantabilitatea dominanta
asupra virtuozitatii, maniera concertantd a dialogului pian-vioard, precum si mdiestrita imbinare a
melodicului cu tehnicile contrapunctice.

O privire generald asupra ideii de formd, din punct de vedere schenkerian, ne dezvdluie
valente noi ale conceptului; forma nu este vazuta doar prin prisma tiparelor de suprafata ale muzicii,
sau a elementelor sale constitutive, ci este analizata ,modalitatea prin care cele doud aspecte
interactioneaza".™

Partea | este un exemplu traditional de abordare a tiparului clasic arhitectural al formei de
sonata; ea se remarca printr-un discurs muzical articulat pe legile dialogului, bogat in semnificatii, cu
dinamica foarte variata si notatie clard, Mozart dovedind incd o datad interes deosebit pentru
transmiterea fideld a gandurilor si sentimentelor sale. Pasajele de virtuozitate se impletesc organic cu
liniile melodice delicate, trecand cu o fluentd naturala de la pian spre vioara si invers, astfel incat toata
structura muzicald reprezinta un tot unitar. Se remarca simplitatea, transparenta si versatilitatea
deosebitd cu care sonoritdtile curg dintr-una in alta, trecand peste dinamica contrastanta a
motivelor-personaj aduse de Mozart din sfera operei.

™ Nicholas Cook, op. cit, p.260
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Caracteristici ale interpretarii din prisma dialogului pian-vioara

Lucrarea de fata este un exemplu de exprimare a imaginilor sonore contrastante create prin
schimbdrile intempestive de caracter, ritm, conducand spre dialoguri vii intre pian-vioard, pline de
vitalitate si culoare. Aici, poate mai mult ca pana acum, cei doi instrumentisti au nevoie de o
conexiune speciald, pentru redarea in acelasi suflu interpretativ a sonoritdtilor atat de speciale ale
temelor-personaj. Preluarea motivelor de la un instrument la celdlalt, se deruleaza cu rapiditate,
culorile caracterelor se schimba constant si brusc, astfel incat cea mai mica neconcordanta in
interpretare si atac conduce spre dizolvarea caracterului, a imaginii artistice dorite de compozitor.

Dialogul pian-vioara primeste noi valente, dinamica vizand atat intensitatea cat si
timbralitatea. Abundenta notarii indicatiilor de dinamica ridica problema similaritatii in interpretare,
nuantele contrastante succedandu-se cu o mare rapiditate. Este de dorit un studiu al armoniilor
pentru a se putea realiza articularea clara a formei frazelor, respectiv a fragmentelor; astfel se poate
obtine o interpretare a intregului, inchegatd si coerentd. Cei doi interpreti au nevoie de constiinta
emotiilor pe care redarea sonord /n doi trebuie sa le trezeasca si transmita auditorului, sonoritatile
delicate si caracterul luminos al acestei parti impunand o colaborare analitica in prealabil.

Realizarea sonora a celor doud teme trebuie sd intruchipeze o lume aparte; daca tema
principala este construita din doua motive-personaj atat de diferite ca si exprimare (un forte realizat
printr-un atac decis, riguros ritmic, prin formulele punctate, urmat de aparitia raspunsului in piano, de
tip feminin, plin de candoarea si puritatea aproape infantild redatd prin imbinarea articulatiei
staccato-legato), tema secundara se evidentiaza prin motivele construite pe note repetate ce fisi
gasesc linistea pe motivele de tip suspin, intr-o sonoritate piano, dolce.

Lucrarea in studiu trebuie privita si abordata ca o cale ideald pentru transmiterea afectelor, pe
modelul in care era privita sonata in secolul al XVIlI-lea de catre muzicienii perioadei, ca o adevdrata
drama instrumentald menita sa comunice sentimente, fara a apela la cuvinte. Expresia dominanta
este aici nobletea, trdsdtura atribuita de Rameau tonalitatii Mib major.

Virtuozitatea deosebitd, incredintata cu preoponderenta pianistului, trebuie sa fie pusa in
slujpba muzicalitatii, a transmiterii unei imagini artistice fidela sentimentului dominant de bucurie,
candoare. Emotiile intense create prin succesiunea diverselor caractere contrastante, completeaza un
tablou al prospetimii sonore, intruchipand bucuria si setea de viata a lui Mozart, capacitatea sa de a
depdsi obstacolele si a se reinventa continuu sub inraurirea binefdcatoare a Muzicii (a se vedea
Dezvoltarea). Exploziile sonore in forte, insotite adesea de scriitura in saisprezecimi, redau un caracter
luminos, transmitand efervescenta vietii personajelor, dorinta de impunere a bucuriei si Luminii,
asupra emotiilor si afectelor triste.

Reafirmarea temei secundare in tonalitatea de baza, in Repriza, rememoreaza si confirma
dominatia afectului tonalitatii de baza Mib major, si anume senindtatea si nobletea.
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2.6.4. Sonata K.V. 526. Egalitatea si complexitatea rolurilor in cadrul duo-ului

Despre Sonata K. 526, Kochel-Einstein afirma cd este: ,cea mai semnificativa dintre
sonatele pentru pian si vioara ale lui Mozart".” Impresia de cursivitate, de ,miscare continud” a liniilor
muzicale, impreunad cu insotirea permanentd a celor doua instrumente (prin unison, prin expunerea
melodica cu acelasi contur ritmic, contrabalansate de dialogul omniprezent, dar mai ales prin folosirea
contrapunctului ce reaminteste de maretia lui J.S. Bach) plaseaza aceasta noua sonata in randul celor
mai importante lucrari ale genului cameral mozartian.

Structurata in trei pdrti, aceasta uimeste prin completa integrare pian-vioard, egalitatea
vocilor, caracterul compact al partilor, precum si unitatea de conceptie.

Situata intre cele cinci sonate in care intalnim fempo-ul rapid Allegro in partea intai: Molto
Allegro (K.V. 303, poartea l), Allegro di molto (K.VV. 305, partea l), Allegro vivace (K.l/. 296, partea |) si
Molto Allegro (K.V. 481, partea 1), impunerea virtuozitatii are aici un caracter distinct, prin articulatia
deosebitd nemaiintalnita pana acum, cdaci Mozart era neintrecut in inovare, fiecare idee muzicala pe
care o folosea fiind unica.

Una dintre cele mai complexe scriituri in ceea ce priveste schimbul de roluri, al independentei
si interdependentei ideilor muzicale expuse de cele doua instrumente, isi gdsesc aici expresia cea mai
inaltd; bogatia texturilor folosite, indeamna la constientizarea si cdutarea celor mai adecvate cai
pentru a reda caracterele diverse ce imbogdtesc ideea muzicala a acestei lucrari.

Relatia pian-vioard este mult mai complexd sub aspectul egalitdtii supreme; nici o idee
muzicald nu ar putea lipsi, nici un caracter afirmat aici nu poate fi redat doar de unul dintre
instrumente, caci ideea de acompaniament cu care s-a pornit in debutul sontaelor de maturitate, nu
mai are aceleasi conotatii. Vioara isi castiga rolul binemeritat in cadrul duo-ului, Mozart devenind
astfel un deschizator de drumuri pentru duo-ul pian vioard beethovenian.

Modul in care cele doud instrumente schimba rolurile primeste aici o adanca intelegere si
conduce spre o interpretare subtild a caracterelor si timbralitatii diverse. Uimeste fluenta si
naturaletea discursului, caci compozitorul realizeaza trecerile intre ideile muzicale ca in limbajul
vorbit, cu punct si virguld, cu momente de cumpdna si cu puncte de suspensie..Mozart readuce
retorica in interpretare, arta conversatiei primind noi sensuri. Fara a descoperi, intelege si imagina
fiecare motiv ca pe un personaj, cu propria tonalitate a limbajului, cu personalitatea unica, muzica
mozartiand nu-si va putea exprima cu adevdrat sensurile adanci si inflexiunile emotionale sadite de
compozitor.

Consideram astfel ca menirea muzicii de camera (si nu numai) este de a transmite intim
emotiile, sentimentele si sensurile dorite de compozitor, printr-o introspectie comuna in cadrul duo-
ului, prin descoperirea si apoi redarea celor mai fine intentii, deasupra unei sterile executii tehnice (fie
ea chiar de o calitatea exceptionald).

5 Abram Loft, Violin and keyboard: The Duo Repertoire \lol. |, Amadeus Press, Portland, Oregon, 1991, p. 296.
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2.6.5. Sonata K.V. 547

Catalogata ca ,micd sonatd pentru pian, pentru incepdtori, cu vioard”, lucrarea a fost compusa
in 10 iulie 1788 la Viena, fard a avea insd autograf. Spre deosebire de ultimele sale sonate pentru pian
si vioard, Mozart oferd aici rolul important exclusiv pianului, vioara prezentand o partiturd usoard, de
pur acompaniament.

Sonata este structurata in trei parti ce impartasesc aceeasi tonalitate, Fa major Andantino
cantabile in forma de rondo, Allegroin forma de sonata si un Andante- tema cu variatiuni, plasarea
miscarii lente la inceputul sonatei fiind mai rar intdlnitd in conceptia sonatelor mozartiene.

Dacd in partea intai exista un real dialog intre cele doua instrumente, celelalte doua parti aduc
in prim plan pianul, vioara avand un rol minimal de acompaniament.
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CAPITOLUL 3. ABORDAREA SONOR-STRUCTURALA REFLECTATA iN DIVERSITATEA
FORMELOR: LIED, RONDO, TEMA CU VARIATIUNI SI N MI$CﬁRILE CU CARACTER
DANSANT.

3.1. Seninatate si elegantd expresiva in miscarile lente

Cand ne gandim la caracterul specific partilor lente, perceptia sonora inchipuie un tipar al
expresivitatii, atmosferei serene si al calmului. Si acestea, unite printr-o fluenta care impiedica oprirea
timpului pe loc; doar povestea curge, prin liniile sale melodice de tip personaj, cu gesturile specifice,
care se unesc intr-o textura expansiva si suflu lung. Maynard Solomon scria despre ,arhetipul adagio-
ului mozartian” afirmand: ,Mozart incearca sa surprindad fiecare emotie- de la spaima, la vagi
sentimente de neliniste, de la placeri insuportabil de intense la limita extazului, la un calm si o
multumire variabila. Si fiecare noua etapa a arhetipului are propria sa individualitate, nu doar ca stare
si senzatie, dar si ca tipar, totodatd. In neastampérul sdu, Mozart nu s-a multumit aici, s3 repete
reteta succesului. In schimb, patruns de un spirit de cercetare si un impuls de a reprezenta in muzica
ceea ce nu fusese niciodata reprezentat pana acum, el a cautat sa elaboreze potentialitdtile acestui
nou mijloc de expresie muzicald.""

Alegerea studierii partilor lente intr-un subcapitol separat isi gaseste argumentul in modul
deosebit in care Mozart concepe din punct de vedere al formei pdrtile secunde, respectiv structura
interesanta si surprinzatoare a partilor de inceput. Astfel, vom putea analiza prin comparatie forma de
sonata apdrutd in partile lente si felul aparte in care poate si trebuie sa fie abordata interpretativ, in
functie de caracterul specific al tempo-urilor.

3.1.1. Abordari tehnico-interpretative cu elemente de analiza schenkeriand in Sonatele pentru
pian si vioara K.V. 303- Adagiosi K.V. 306- Andantino cantabile.

Structura deosebita a Sonate/ K.I/. 303 releva efectul special al imbindrii caracterului cu
forma, respectiv al fluxului dintre partile constitutive.

Aceastd sonata se evidentiaza in mod deosebit prin structura partii intdi, atat prin forma de
sonata fdra dezvoltare, cat si prin intrepdtrunderea neobisnuitd a miscdrii lente cu cea rapida.

Partea |, Adagio — Molto Allegro, este o forma de sonata fard dezvoltare; avem o desfasurare
a partilor relativ egala ca proportie, cu o diferentd doar de 10 mdsuri intre Expozitie (mas. 1-88) si
Repriza (mds. 89-167), alternanta lent-rapid-lent-rapid dezvaluind simetria constructiei, atat
Expozitia cat si Reprizaincepand cu partea lentd, Adagio.

Este important pentru cei doi interpreti sa cerceteze de la inceput planul tonal, deoarece, din
punct de vedere interpretativ, oferd orientare spre momentele unde se poate respira si zonele in care
fluxul melodic nu trebuie intrerupt. Asadar, considerdm cd o respiratie intre cele doua fraze (mds. 4-
5), desi practicata din pdcate de multe duo-uri, creazd o rupturd in sustinerea liniei melodice;
indemnul ar fi catre cezura in mds. 6, pentru evidentierea sonoritdtii delicate creatd de aparitia tr. a

'8 Solomon Maynard, Mozart: A Life. New York: Harper Perennial, 1996, p. 197
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VI-a. De fapt, aceastd respiratie oferd acea oportunitate de incheiere a suflului melodic si nasterea
unuia nou, dintr-o sonoritate surprinzatoare prin rafinamentul ei. Este nevoie in acest moment, de o
maxima atentie in crearea unei osmoze pianist-violonist, astfel incat timbralitatea diferita a celor
douad instrumente sa se omogenizeze intr-un singur fir melodic.

Sonata pentru pian si vioara K.V. 306- Andantino cantabile

Partea a doua, Andantino Cantabile din Sonatei K.I/. 306, se remarca (intre partile lente ale
sonatelor mozartiene), printr-o frumusete speciald. Aparte fatd de aspectele interesante redate de
melodie, armonie sau structura frazei, specifice partilor lente, aceasta parte se deosebeste prin
structura formala la scara largd, compozitorul propunand o arhitectura robusta pentru clasica forma
de sonata.

Acest Andantino cantabile uimeste de la inceput printr-o tema principald construita din doud
idei puternic contrastate: prima frazd, antecedentd, se evidentiaza prin sonoritatea ei blanda,
interpretata mezza voce, sustinuta printr-o pedala in bas, pe tonicd, si o fraza consecventd, mai bogat
armonizatd, in nuanta forte, cu un bas care urcd acum in octave, in opozitie cu linia melodica
descendenta. Aceasta tema principald (mas. 1-12), adusa numai la pian, intr-o atmosfera aparent
linistita, prezinta un contur sinuos, cu formule punctate ce imprima o oarecare precipitare a melodiei.

Planul tonal releva o prolongare a armoniei treptei |, pe parcursul a patru mdsuri, urmata de o cadenta
65
4 3
putea fragmenta urcarea, fraza antecedenta conduce suflul larg al linei melodice, mai departe de

semideschisa I-IV-V l. In pofida ritmului punctat si a articulatiei mici, de doua sunete, care ar

maxima melodica sof, catre cvinta re? (mas.4).

3.1.2. Implicatiile indicatiei de caracter sostenuto, in miscarile lente din Sonatele K.VV. 296 si
K.\V.378

intre toate partile sonatelor mozartiene pentru pian si vioard, doar sase pérti lente beneficiaza
de indicatii de caracter.

Cand ne referim la caracter, intelegem portretizarea starii emotionale, a trdirilor pe care
compozitorul doreste sa le surprinda prin termenii precum grazioso, cantabile si sostenuto.
Recunoscut pentru viziunea sa estetica, si anume redarea in interpretare a calitatilor afective ale
muzicii, faptul ca a fost atat de preocupat in a nota cu acuratete indicatiile de caracter, conduce spre o
abordare interpretativa din aceasta perspectiva.

Cele douad parti lente aflate in studiu, si anume Andante sostenuto din Sonata K.I/. 296 si
Andantino sostenuto e cantabile din Sonata K V. 378, prezinta izbitoare asemanadri de ordin melodic,
si implicit tratare interpretativa. Ambele au structura de lied; partea a doua a Sonate/ K.l/. 296 are
forma de lied tripartit compus (A—B-A’), iar cea din A I/, 378 are forma de lied bipartit cu repriza
concentratd si Coda (AA'-BA-bA-Coda).

Indicatia sostenuto impune interpretilor constientizarea obtinerii unui suflu larg, sustinut al
liniilor melodice, ideile melodice fiind exprimate unitar. Turk face referire la aspectele importante ce
trebuie avute in vedere pentru redarea fidela a caracterului: nivelul dinamic adecvat, modul in care
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sunt redate in interpretare sunetele detasate si sustinerea acestora (articularea), si abordarea corectd
a tempo-ului.’’

3.1.3. Miscdrile Andantedin K.\V. 376 si Andante con motodin K.V. 380.

Sonata K.V. 376, partea a ll-a- Andante

Partea a doua este in forma de sonatda monotematicd, in stil baroc, forma ternard, tempo
3
4
expunerea de cdtre pian a acompaniamentului la vocea interioard, sunt des intalnite la Mozart, caci

Andante si masura de . Mozart foloseste schimbarea texturii, prin preluarea temei de cdtre vioara si

tehnica distribuirii vocilor reprezinta un punct de plecare spre diversificarea texturilor. in cazul de fatd,
compozitorul intensificd relatiile contrapunctice intre melodie si acompaniament, evocand textura
trio-sonatei din baroc.

Interdependenta liniard a texturii, rezultanta a tratamentului motivic si contrapunctic al
vocilor, promoveaza o unitate de gandire si simtire intre cei doi.

Accelerarea pulsatiei prin aparitia trioletelor ofera vioiciune ultimei fraze din temd, trioletele
pe jumadtate de timp creand poliritmii ce dau frumusete expunerii melodice si totdata prospetime.

Linia melodica este expusa pe rand de cele doud instrumente, preluarea realizandu-se cu
naturalete, intdrind colaborarea dintre cei doi parteneri si creand unitate intregii expuneri. Articulatia
staccato ce isi gdseste ,odihna” pe intarzierea fiecdrui motiv descendent, exprimd gratie, si se
impleteste pe un nou inceput motivic cu trilul ce se va executa ca grupet, cu pornire de pe nota
superioara.

Consideram de ajutor punctarea prin pedalizare scurtd a fiecdrei intarzieri pe timpul intai,
pentru evidentierea asezdrii adanci a palmei in clapd, ce va crea un colorit deosebit.

Pentru prima datd apare si indicatia 7empo primo (mds. 55); remarcam astfel grija
compozitorului pentru notarea cu exactitate a intentiilor sale.

Partea se incheie cu o cadentd in caracter maiestuos, si aici evidentiindu-se abundenta
indicatiilor notate (cresc, £, p).

Sonata K.V. 380, partea a ll-a — Andante con moto

O descriere sugestivd a acestei parti este realizata de Abram Loft : ,Adagio con moto este
unul dintre acele episoade aparte, ganditoare, pe care numai Mozart le poate intruchipa atat de bine
si care prevesteste in mod clar temperamentul unor episoade atat de tarzii si mdrete precum
introducerea Adagio (aceeasi tonalitate si masurd) din finalul Cvintetului K.V. 576 in sol minor, anul
1787".'®

in aceastd parte secundd, intalnim o formd atipicd de sonatd, in care sunt combinate
elemente structurale din forma de sonata clasica— forma este de factura tripartitd (A—B—A) si aduce

7 Daniel Gottlob Turk, Alavierschule oder Anweisung zum Klavierspielen fur Lehrer und Lernende (Leipzig: Schwickert; and
Halle: Hemmerde and Schwitschke, 1789; facsimile edition, Erwin Jacobi ed. Klavierschule [Documenta Musicologica, Erste
Reihe: Druckschriften FaksimilesXXIIl] (Kasel Barenreiter, 1962), p. 348.

'8 Abram Loft, gp. cit, p. 281.
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contrastul tonal prin expunerea temei si a temei variate in Expozitie- cu monotematismul din sonata
scarlattiand. Toate acestea se intrepatrund cu elemente de tema cu variatiuni prin expunerea
repetatd a temei principale. Asadar, avem in fata o structura unica intre toate cele intalnite pana
acum.

Se simte atmosfera sumbra a tonalitatii so/ minor, ducandu-ne cu gandul la aceleasi trdiri
simtite in toate celelalte pdrti in minor, intalnite in sonatele mozartiene.

Acompaniamentul viorii, pe o pulsatie de saisprezecimi si configuratie armonica de tip bas
Alberti, fluidizeaza agogica si sustine in nuanta p/ano expunerea tematica a pianului, umpland sonor
spatiul patrimilor cu punct. Atmosfera este una calmd, cu accente de rugdciune, creand impresia de
readucere aminte a unor fapte dureroase din trecut (prin intarzierile intervalelor de cvarta micsorata).

De o frumusete sonord deosebitd, apare in mds. 34 un ostinato ritmico-melodic cu grupete pe
0 pulsatie de treizecidoimi si salturi descendente de tertd pe o pulsatie de saipsrezecimi. Planul
dinamic creste treptat prin ascensiunea pilonilor melodici spre nuanta forte si maxima melodicd sof.
Abram Loft considera acest pasaj ca fiind unul dificil din punct de vedere interpretativ in cadrul duo-
ului: ,Ritmul trebuie mentinut constant, dar in acelasi timp cursiv; daca e prea static, pas cu pas figura
ritmicd va deveni greu de urmadrit si obositoare; prea cursiva, si tesatura pdrtii se va destrama. Pretuiti
cu atentie efectul pe care-l creati in acest pasaj esential in aceasd parte”."® Intr-adevdr, pe langd
nuanta micd de inceput, ce impune o atentie deosebitd la reglajul sonor dintre cele doud planuri,
tehnica ostinato-ului ritmic cere o deosebita grija la mentinerea pulsatiei, concomitent cu crearea
efectului de cursivitate, dar care sa nu deranjeze linistea si calmul pasajului.

3.1.4. Suprematia emotiei asupra virtuozitatii in miscarile Andante din Sonatele K.V. 403, 454
si 526,

In cadrul celor trei sonate doar Andante-le din Sonata K.I/. 403 are o form4 atipicd de sonata
(fara repriza), restul pastrand tiparul structural clasic obisnuit al formei. Este singura formad de sonata
eliptica de repriza, intre toate celelalte variabile ale formei intalnindu-se forma de sonata fara
dezvoltare (Sonata K.l/. 303, partea |, K.I/. 379, partea ) si forma de sonatd monotematica in stil baroc
(Sonata K.I/. 376, partea a doua), in timp ce in Sonata KV. 380 (asa cum am ardtat in analiza
precedentd), intalnim o combinatie de forma de sonatd clasicd ABA cu monotematismul din sonata
scarlattiana.

Sonata K.V. 403

Unica formd de sonata fara repriza din sonatele mozartiene de maturitate, partea secunda a
Sonatei K.V. 403 uimeste prin caracterul compact. Melodia construieste doua personaje distincte ca
structurad si caracter. La pian se remarca o linie melodica compusa prin salturi si pasaje ornamentale,
cu formule ritmice punctate pe o pulsatie de pdtrimi, ce redd fermitatea si totodata madretia, in timp
ce vioara expune o linie melodica formata din arpegii frante in formule ritmice contratimpate pe o
pulsatie de optimi ce sugereazd delicatetea si caracterul suav. Desi extrem de simplu, aerisit,

9 Abram Loft, gp. cit, p. 283
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discursul ,serpuieste” de la un instrument la celdlalt, iar micile pauze dintre interventii creaza spatiul
auditiv necesar pentru schimbarea timbralitatii si ofera prospetime dialogului.

3.1.4.1. Spectrul afectiv al miscarilor Andante in Sonatele K.V. 454 s/ 526

Sonata K.V. 454

Caracterul unic al acestui Anagante impune suprematia emotiei si trdirii asupra virtuozitatii;
tabloul sonor general este specific laturii umane sincere, fara ascunzisuri, fara orgolii si pretentii
pentru virtuozitate.

Forma de sonatd in care este invesmantata partea impleteste organic tiparul structural clasic
cu cerintele pentru gust si expresivitate, doua atribute esentiale impuse de compozitor interpretilor
creatiei sale. Scriitura densd, dialogul permanent pian-vioard, impreuna cu un plan dinamic bogat,
situeazd acest Andantein randul lucrdrilor de referinta ale compozitorului, din perioada de creatie a
maturitatii.

Ca si in cazul Sonatei K.I/. 403 analizata anterior, si aici lipseste semnul de repetitie pentru
Expozitie, trecerea spre Dezvoltare se face direct, printr-o simpla pauzd de patrime si mentinerea
planului dinamic piano, creandu-se astfel un caracter dramatic.

Dezvoltarea (ce se va constitui din mds. 59 in al doilea segment al Dezvoltarii) trimite cu
gandul la concertele pentru pian, prin urcdrile de factura romanticd, redata prin planul armonic
deosebit. In timp ce sopranul interpreteazd ascensio-ul linistit, intr-un /egato perfect, ajutat de
pedalizare pentru intreaga armonie pe fiecare mdsurd, basul va fi executat cu palma linistita, aproape
de clape, intr-o nuantd mica si fara a se crea efectul de sacadare. Remarcam textura deosebitd a
planurilor din mas. 69; astfel, sopranul si vioara au mers in oglindd, in timp ce alte doud voci ale
pianului sustin prin articulatia mica de doua note in /egato. Este un pasaj ce ridicd probleme in ceea ce
priveste similitudinea in respiratie si atac, iar pianistuluiii cere o gandire pe mai multe planuri, precum
si o realizare sonora superioara, a vocilor care vin sa se completeze prin fiecare caracter diferit (asa
cum putem vedea in exemplul urmator).

Dialogul permanent intre pian si vioard este specific egalitdtii perfecte a rolurilor celor doi
parteneri, diferenta de timbru dand culori deosebite si intarind unitatea in gandire, trdire si
interpretare, in cadrul duo-ului.

Sonata K.V. 526

Andante-le Sonatei K.I/. 526 uimeste prin aparenta lejeritate si inocenta sonoritatilor; dialogul
aproape uman intre cele doua instrumente se caracterizeaza aici printr-un surprinzator contrast
tematic, iar constructia libera din punct de vedere al metricii situeaza aceastd parte in sfera unei
deschideri pe care alti compozitori ai vremii nici nu au putut-o imagina.

Discursul melodic se caracterizeaza printr-o delicatete aparent netulburatd, dar abundenta
cromatismelor o contrazice. De fapt, intreaga miscare uimeste prin libetatea cu care Mozart
invesmanteaza cantilena in mers treptat si caracter solemn, cu surprinzatoarele armonii ce ascund
tulburatoare trdiri. Aparenta lejeritate si caracterul inofensiv (aproape infantil) sunt exprimate intr-o
manierd unica, prin polifonie latentd, arpegii, pasaje, grupete si apogiaturi.
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Stilul compozitional matur al ultimelor sonate depaseste bariera constructiei simple si
conduce interpretii si deopotriva ascultdtorii catre noi orizonturi ale trairii si intelegerii.

3.1.5. Consideratii interpretative si aborddri pedagogice

Este importanta sublinierea importantei abordarii constiente a unui fempo ,potrivit” in
ansamblul duo-ului, pentru a intelege impreuna si apoi a reliefa caracterul fiecarei parti analizate.
Totodatd, s-a punctat necesitatea analizdrii profesioniste a constantelor si variabilelor articulatiei, ca
semn distinctiv si unic al compozitorului.

Tempo-ul reprezinta un factor decisiv in definirea caracterului unei lucrari si poate oferi
indicatii in sfera interpretarii; implicand o dimensiune supusa subiectivitatii interpretului, termpo-ul nu
este atat elementul generator, cat mai degraba acela care conduce catre finalul evolutiei imaginii.
Abordarea corecta depinde foarte mult de nivelul de pregatire al interpretului, de cunostintele sale in
sfera stilisticii muzicale, esteticii si perceptiei muzicale mentale asupra respectivei lucrari. Asa cum
afirma Constantin lonescu-Vovu ,realizarea sa material-sonord va fi efectul gandirii muzicale a
interpretului, rezultat al imaginii sale mentale (cum spunea si S. Celibidache)”.

Tempo-ul este in stransd legdtura cu densitatea sonorgd; ne referim aici la diferitele tusee pe
care interpretul le foloseste pentru a reliefa caracterul lucrdrii, tusee care cer o abordare diferita a
tempo-ului. Astfel, in functie de perceptia diferitd asupra unei anumite piese, doi interpreti pot folosi
o0 sonoritate mai adanca, sau un tuseu mai usor, fiecare abordare imprimand un alt fempo, aceleiasi
piese.

in general, partile in fempo-uri mai lente ridica intotdeauna infinit mai multe probleme de
ordin interpretativ, in comparatie cu partile rapide. Daca fempo-urile rapide implica o multitudine de
pasaje de virtuozitate sau caractere diverse care se succed cu rapiditate, in interpretare apar
probleme ce tin de abilitatile tehnice, dar mai ales de mentinerea aceleiasi pulsatii, avand in vedere ca
bataile metrice se indesesc si se ajunge la 0 aglomerare ce suprima elasticitatea.

In contextul tempo-urilor abordate in acest subcapitol (Adagio, Andante cantabile si Andante
con moto), se nasc diferente din punct de vere interpretativ, datoritd problemelor specifice realizarii
unitatii liniei melodice.Astfel, din dorinta de mentinere a unui tempo echilibrat poate aparea riscul
staticismului si al fragmentadrii discursului muzical. Cei doi interpreti trebuie sa constientizeze ca un
tempo strict nu exclude libertatea; cdci egalitatea poate fi stabilita prin contrastul mers inainte-
retinere, retinere-mers inainte. Trebuie descoperite si apoi lucrate in cadrul duo-ului acele momente
in care este nevoie de o usoara cursivitate (mers inainte), urmatd de calmare, alternantd ce creazd o
aparenta mentinere a fempo-ului strict. Cu alte cuvinte, micile iregularitati ale termpo-ului sunt cele
care asigura continuitatea liniilor melodice si elimina riscul unei interpretdri inexpresive.

20 C-tin lonescu-Vovu, /nterpretarea muzicald. Gandirea specifica, \Vol. Il. Casa de Editura Grafoart, Bucuresti, 2020, p. 124.
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3.2. Constante si variabile arhitecturale ale formei de rondo

Creatia mozartiana cuprinde 141 de lucrdri ale cdror parti finale sunt construite in forma de
rondo. Dintre acestea, 33 rondo-uri prezinta variabile din punct de vedere al metrului si tempo-ului
(cele mai multe intre anii 1764-1787). intalnit mai mult in finalurile concertelor (in perioada 1775-
1785), rondo-ul de tip potpouriss (cel care prezintd schimbari de metru si tempo), aduce cuplete in
contrast total fatd de structura de baza. Treptat, compozitorul trece de la rondo-ul in mdsura ternara,
cu schimbdri in masurd binard (de reguld de natura populara, de ex. Contragansul, la rondo-ul in
masurd binard, cu inserare de sectiuni in masurd ternard (in stilul elegant al Menuetulu). in perioada
de maturitate, Mozart dovedeste in rondo-urile sale preocuparea pentru un tipar standard al sonatei-
rondo, si complexitate stilistica. In timp, acesta va adopta un tempo constant, singurele schimbari (de
metru si tempo) apdrand in partile introductive sau coda.

In Sonatele de maturitate, intalnim 12 p&rti in forma de rondo:

Forma de Rondo
in Sonatele de maturitate pentru pian si vioara

Sonata K./, 307, partea a doua Rondo clasic mare, ABA'CABA’-Coda

Sonata K.I/. 302, partea a doua Rondo cu elemente de sonata, ABA'CAB'C'A’- Coda

Sonata K.I/. 306, partea a treia Rondo clasic mic, ABAB'A- Coda

Sonata K V. 296, partea a treia Rondo sonatd, ABACBA- Coda

Sonata K.V, 376, partea a treia Rondo cu elemente de sonatd, ABA'CBA

Sonata K.I/. 378, partea a treia Rondo tripentapartit, ABA'CA’

Sonata K V. 380, partea a treia Rondo tripentapartit cu elemente de sonatd, ABA'CA- Coda

Sonata K.V. 454, partea a treia Rondo sonata, ABACAB'A’

Sonata K.V. 4817, partea a doua Rondo tripentapartit, ABACA- Coda

Sonata K.V. 547, parteaintai Rondo clasic mic tripentapartit, ABACA

Sonata K.I/. 570, partea a doua Rondo clasic mic ABA'CA'- Coda

Sonata K.V. 570, partea a treia Rondo atipic, AABCA- Coda

Tabelul 1: Formele de Rondo, in Sonatele de maturitate pentru pian si vioard.
3.2.1. Variabile arhitecturale in Rondo-urile primului set de maturitate. Sugestii interpretative

Abordarea celor trei rondo-uri ale primului set de maturitate ne ofera posibilitatea de a
analiza diferitele tipuri arhitecturale ale formei, in faza de inceput a afirmarii stilului compozitional, si
sa putem apoi urmdri cuceririle formei pe masura ce se afirma noul stil.

Astfel, avem un rondo clasic mare, A — B — A' = C - A - B — A" — Coda (in partea a doua a
Sonatei K.I/. 307), un rondo cu elemente de sonata, A—B - A"—-C - A -B'— (' — A" — Coda (in partea
a doua a Sonate/ K.V. 302), in timp ce ultimul rondo, al partii a treia din Sonata K.V. 306, se desprinde
de celelalte doug, ca organizare arhitecturala.

Rondo-ul din partea finald a Sonatei K.I/. 306, evidentiaza atributele ce-| plaseaza in sfera
variabilelor arhitecturale: lipsa partii mediane (Cupletul 2). Avem de-a face cu elementele unei sonate

40




fara dezvoltare. A doua aparitie a Refrenului (mds. 96 cu anacruza-124) reprezinta aici un ax central,
liant intre prima aparitie a Cupletului 1 si reafirmarea lui (B), de data aceasta in tonalitatea de bazd,
pe principiile reprizei din forma de sonatd. Astfel, aparitia temei a doua (mds. 141-156) se va face in
tonalitatea de baza, Re major, cu o grupare simetrica (4+4+4+4), ce releva dorinta de echilibru si calm,
specifica reprizelor.

Este foarte interesant de observat cum, desi avem alternanta Allegretto- Allegro, in fapt,
percepem tempo-ul mai rapid ca fiind destul de asezat, raportat la termpo-ul Allegretto. Acesta din

N < 2 - I . . _— A w .
urma, in masura prezinta un contur ritmic format din saisprezecimi care, pe langd impresia de

vioiciune, beneficiazd si de o articulatie staccato, combinata cu /egato-uri mici, de doud sunete. Astfel,
simtim fempo-ul acesta ca fiind mult mai cursiv; totodata schimbarile dinamice constante intre fraze,
impreuna cu temele expuse la unison pian-vioara, fara a putea afirma suprematia unui instrument
asupra celuilalt (cu exceptia tranzitiei), toate aceste aspecte creaza un caracter compact, unitar si
fluent, in acelasi timp.

Consideram cd abordarea nuantei p/iano de catre ambii instrumentisti trebuie sa redea o
sonoritate gratioasd, cu un oarecare suflu copilaresc, jucaus. Acesta se realizeaza prin prisma
articulatiei; cele cateva diferente in notatia celor doua instrumente se supun acceptiunii conform
cdreia, atunci cand Mozart expune o temad la unison, se subintelege folosirea aceluiasi tip de
articulatie. in cazul nostru, aceastd ,reguld” este sustinuti si de necesitatea credrii caracterului jucdus
la ambele instrumente, cu atat mai mult cu cat pianistul expune linia melodica in registrul acut, unde
sonoritatea este extrem de clara si rdzbate deasupra celei de la vioara.

3.2.2 Atribute particulare ale formei de rondo-sonata sau cu elemente de sonata in setul al
doilea de maturitate. Repere interpretative

Asa cum detaliaza tabelul cu formele de rondo intalnite in Sonatele de maturitate, doar in trei
sonate intalnim forma de rondo-sonata sau cu elemente de sonata: in Sonatele K.I/. 296, 376 si 380.

Desi fac parte din doua seturi diferite, primele doua dintre cele trei rondo-uri cu aceasta forma
ne surprind prin variabilitatea structurii, evidentiindu-se astfel ca o exceptie de la forma clasica.
Astfel, dacd rondo-ul Sonatei K.I/. 380 are forma tipica de Rondo tripentapartit cu elemente de
sonatd, ABA'CA- Coda, variabilitatea in cazul celorlalte doud consta in lipsa Refrenului dupa Cupletul
2, trecandu-se direct la Cupletul 1.

Rondo-ul sonata din finalul Sonatei K. 296 releva prin inlantuirea tonalitatii Do major si
tempo-ului Allegro, un caracter plin de vitalitate, cu o cromatica deschisa. Compozitorul reda energia
si lumina prin dialogurile constante pian-vioard, ce se succed cu rapiditate si curg fluent, astfel incat
ascultdtorul nu percepe nici un fel de pauze in expunere, ci este condus pe nesimtite dintr-un caracter
in altul, din refren catre cuplete, dintr-o tonalitate spre urmdtoarea. Caracterul acesta fluent este
perceput prin prisma unitatii tonale pe care o dd forma de rondo-sonatd; totodatd, Mozart reuseste
madiestrit sd& omogenizeze trecerile catre tranzitii, cuplete, retranzitii, etc., folosindu-se de pasaje
curgdtoare in game diatonice, game cromatice sau arpegii, imbindrile dintre caracterele diferite
nefiind astfel realizate prin pauze sau cezuri.

Forma de rondo-sonatd intalnita aici (A—-B-A-C-B-A-Coda) este o exceptie de la regulile
clasice ale formei (lipsind a treia prezentare a Refrenului), cdci Repriza partii principale nu debuteaza
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prin readucerea Refrenului (de tipul temei principale din forma de sonatd), ci cu Cupletul 1 in
tonalitatea de bazd, Do major (cain reprizele ce debuteaza cu tema secundara in tonalitatea de baza).

Aceasta ultimad parte a sonatei nu ridica probleme de ordin tehnic, in pofida fempo-ului rapid, ci
mai degraba provoacd interpretii la o colaborare in sensul obtinerii naturaletii si simplitatii in
abordare; insusi Refrenul ne face cunostinta de la prima aparitie cu simplitatea scriiturii temei la pian,
acompaniata rafinat in p/ano, de catre vioara. Exigenta unei proportii sonore adecvate, in contextul
nuantei p/iano si tempo-ul Allegro, este dublatda de nevoia de expresie si exprimare a ideii poetice.
Tocmai aceastd simplitate si naturalete pune cele mai mari probleme de ordin interpretativ;
sonoritatea transparenta si linistea acestui debut trebuie sa contrasteze cu exuberanta reafirmdrii
temei de cdtre vioara.

In ceea ce priveste Rondo-ul Sonatei K.I/. 376, chiar dacd structura este aceeasi cu cea
analizata anterior, dimensiunile generoase, impletite cu scriitura bogatd, linile melodice ample si
cerinta evidentd pentru virtuozitate, toate aceste considerente plaseaza aceastd parte pe locul
binemeritat in setul al doilea al sonatelor de maturitate.

Desi nu avem un fempo foarte rapid, ci Allegretto grazioso, numeroasele game, tipurile de
articulatii folosite, precum si planul dinamic in continua schimbare, creaza impresia de maxima
cursivitate, impletita totodatd cu delicatete in sonoritate. Motivele melodice anacruzice si formulele
ritmice punctate redau avantul si bucuria, iar apogiaturile imprima melodiei gratia.

Din punct de vedere interpretativ merita evidentiat faptul ca schimbarile de caracter intre
partile distincte impun folosirea tuseelor diferite in functie de caracter si tipul de articulatie indicat. De
exemplu, in cadrul Refrenului, datorita indicatiei grazioso, sugerdam ca optimile urmate de pauze, sa
nu fie executate in staccato, ci gandite ca parte a liniei melodice sustinute catre sof din mas. 4.

Abundenta indicatiilor dinamice conduce catre o reflectare asupra culorilor si caracterelor ce
trebuie redate interpretativ. Caci Mozart, odata cu definitivarea stilului propriu, este din ce in ce mai
preocupat sa ofere indicatii cat mai clare in partitura, pentru ca muzica sa sa redea cat mai fidel
imaginea poetica doritd de acesta.

3.2.3. Valente ale velocitdtii in Rondo-urile Sonatelor K.V. 378 si K.VV. 380

Reprezentative in redarea stralucirii si virtuozitdtii sunt rondo-urile setului al doilea de
maturitate, si anume miscarile finale ale Sonatelor K.l 378 si K.I/. 380. Tempo-urile Allegro, precum
si masura ternard creazd cadrul ideal pentru redarea unor explozii de culoare, vitalitate si energie.

Structura celor doud parti, desi nu este identicd, comprima in ea atributele evidente ale unor
povesti muzicale compacte, insa pline de contraste melodice, in care fiecare parte distinctd se
completeaza organic si se incadreaza perfect in tot-ul unitar, fara momente de cezurd, intrerupere
sau pauze care sd intervind in perfecta fluiditate a intregului.

Rondo-ul Sonatei K.V. 378 se remarca prin Cupletul al doilea (C2), (mas. 151-188), in

tonalitatea Sib major; aparitia sa in mdsura de i impreunad cu pulsatia de triolete, aduce aminte de

Rondo-ul Sonatei K.I/. 306, abordat in analiza la inceputul acestui subcapitol.
Variabilitatea se manifestd aici in plan tonal, cdci in rondo-ul parizian (de tip preclasic), al
doilea cuplet este tot in tonalitatea de bazad, redand astfel o anumita afinitate tonala.
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Melodia este repetitiva si reda senzatia unui perpetuum mobile, trioletele creand cursivitate
prin accelererarea pulsatiei.

Este interesant de creat un echilibru atat de caracter, cat si de tempo, la schimbarea metrica;
este necesard obtinerea unei optime balante intre tendinta de a imprima o prea mare cursivitate liniei
melodice, si nevoia de claritate si elasticitate in interpretare, deziderate amintite de compozitor in
nenumadrate scrisori cdtre tatdl sau.

in ceea ce priveste Sonata K.I/. 380, aceasta este a doua si totodati ultima sonat& in care
intalnim forma de rondo cu elemente de sonata. Ceea ce-| deosebeste fatd de rondo-urile analizate
anterior este virtuozitatea, comparabild cu cea impusa de oricare dintre ultimele sonate de maturitate

care vor urma. Mozart ridica foarte mult cerintele de ordin tehnic prin tempo-ul Allegro si masura g

dar mai ales prin sciitura extrem de bogatd, cei doi parteneri ai duo-ului aflandu-se in fata unor
adevdrate provocari in a obtine acuratetea, caracterul energic si stralucirea sonora, fara decalaje,
schimbadri de tempo, lipsa sincronizdrii in atac, etc. Este o parte dificilda in ceea ce priveste
multitudinea de texturi, caci liniile melodice se succed cu mare repeziciune, intr-un plan dinamic
caracterizat de frecventa schimbare, iar dialogului pian-vioard i se intercaleaza constant texturi la
unison, paralele.

3.2.4. Sonata K.V. 454; ingeniozitate melodica in forma de rondo-sonata

Ultima parte a monumentalei Sonate K.I/. 454, este in forma de rondo-sonata, cu structura A-
B-A-C-A- B'- A". In aceastd ultimd miscare, Mozart dovedeste inca o datd bogétia inspiratiei din care
iau nastere idei muzicale de o surprinzitoare frumusete. intreaga parte este construitd dintr-o
multitudine de idei melodice contrastante, o multime de noi personaje ce dau viata unei povesti
muzicale pline de surprize, dialog, explozii sonore urmate brusc de revenirea calmului si voiosiei.

Este foarte interesant cum Mozart impleteste liniile melodice cu acompaniamentele, pentru a
obtine fluidizarea, dar si sustinerea, mai ales cand sonoritatea generala este si trebuie sda ramand in
plan dinamic piano.

Desi abunda idei contrastante, caracterul compact este realizat prin vesnicul dialog intre pian-
vioard si prin expunerea la unison a liniilor melodice noi, ca o mdrturie a compatibilitatii timbrale a
celor doua instrumente.

3.2.5. Ultimele sonate de maturitate; perspective inedite ale abordarii formei de rondo

Ultimele doua sonate de maturitate, care au pdrti in formd de rondo sunt K.VV. 481 (partea a
doua, Rondo tripentapartit, ABA'CA’- Coda) si K.VV. 547 (partea intai, Rondo clasic mic tripentapartit,
ABACA).

Ca aspect deosebit, punctam aparitia pentru prima oard a pasajelor enarmonice, in Sonata
K.V. 4817. Debutul acesteia surprinde prin simplitatea sa, impresia reintoarcerii la perioada de tinerete,
perioada debutului compozitional, candoarea si ,cumintenia” liniei melodice chemand catre
«introspectia cdtre inocenta pierduta”.

In Sonata K.I/. 547 intalnim pentru prima oard in partea intai, forma de rondo clasic mic,
tripentapartit (A-B—A-C-A). Este o parte interesanta din punct de vedere a simplitatii discursului
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muzical, avand in vedere faptul ca ne-am fi asteptat la trari specifice ultimelor sonate mature, la
scriiturd bogata si procedee de compozitie mai elaborate. Seninatatea tonalitatii Fa major, in plan

agogic Andantino cantabile si masura g sunt contrabalansate de linii melodice bogat ornamentate cu

pasaje, apogiaturi, anticipatii si intarzieri.

3.3. Gratie si rafinament in miscdrile cu caracter dansant

Menuetul, dans de origine francezd, se remarcd printr-o sonoritate elegantd, intr-un tempo
moderat, si mdsura ternard. Caracterul gratios, nobil, este pecetea acestei miscdri, pe care o gasim la
clasici fie ca parte secundd, sau ultima a lucrdrilor apartinand atat genului cameral, cat si celui
simfonic.

Cele trei miscdri dansante apartin Sonatelor K.I/. 303, K.I/. 304 si K.V. 377 si se remarca in
tabloul general al partilor studiate pana aici, printr-o sonoritate aparte, caracterul dansant, atributul
primordial al acestora, conferindu-le gratie, eleganta si noblete.

3.3.1. Constante si variabile structurale in 7empo di Menuetto din Sonatele K.V, 303, 304 si
377

Tempo di Menuetto din Sonata K.V. 303, este compus in forma bipartita AB; desi ar putea fi
interpretata si ca forma tripartita (de tip ABA’), modelul de analiza propus de Livia Teodorescu
Ciocdneain 7ratatul de Forme si Analize Muzicale expune cu claritate argumentele necesare iesirii din
ambiguitatea interpretarii formei: ,Reperul in aceasta situatie il constituie natura materialului muzical
care formeazd B-ul. In forma bipartitd continud, materialul din B este derivat tematic si ca scriiturd din
A. n tripartita continud, B-ul este diferit tematic sau contrasteazd prin caracter, devenind partea
mediana a formei”.?" Observam astfel, cum materialul tematic in tonalitatea Do, cu care debuteaza A-
ul, este reluat identic (ca si constructie) in debutul B-ului, dar in tonalitatea dominantei, So/ major.

Spre deosebire, 7empo di Menuetto din Sonata K.I. 304, se prezintad in forma de lied tripartit
compus (A-B—A'-Coda), unde B-ul aduce atat material tematic distinct fatd de A, cat si abordarea
tonalitdtii omonimei, M/ major. Sectiunea A" este readusa in tonalitatea de baza m/ minor, fara o
pregdtire prealabild; astfel, toate aspectele specifice acestui tip de forma sunt respectate.

Tot in forma de lied tripartit este si partea a treia 7empo di Menuetto din Sonata K.V. 377.
Forma tipicd A-B-A’, planul tonal fiind Fa-5Sib-Fa, ca si-n cazul sonatei precedente, avem material
distinct in sectiunea B.

3.3.2. Atribute sonore individuale si aspecte interpretative

Variabilele de constructie intre cele trei miscari in discutie, nu reprezinta singurele aspecte
prin care se diferentiaza acestea. in primul rand, caracterul fiecdreia ii confera atributul distinct, unic.
Putem observa cum, in prima miscare 7empo di Menuetto, tonalitatea majord Do creaza senindtate,
iar planul dinamic in continud miscare aduce opozitii piano-forte ce intretin prospetimea; caracterul

2 Livia Teodorescu Ciocanea, 7ratat de forme si analize muzicale, Editura Muzicala Grafoart, Bucuresti, 2014, p. 119.
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dansant razbate din scriitura simpld, unde formulele de triolet ce apar pe timpul al treilea dinamizeaza
si pregatesc pulsatia timpului generator intai.

Sunt interesant de urmdrit alternarile rapide si succesive ale scenelor, cdci fiecare linie
melodica vizeaza schimbare, caracter diferit, prin dinamica si design; astfel, la fiecare expunere in
nuanta forte, Mozart foloseste un desen ritmic ce abunda in triolete si sasprezecimi, creand impresia
de energie si virtuozitate, cu toate cd, in fapt nu avem nici o indicatie de schimbare de termnpo. Intreaga
parte pare dedicata pianului; vioara are putine si mici interventii, de preluare a temei de inceput (mas.
13-23), sau de sustinere prin monotone pulsatii pe tonica. in sectiunea B (mds. 43-84) apar mici
pasaje la unison in trei registre (mds. 65), in rest vioara pastrandu-si rolul de puls pe dominants, de
data aceasta.

Din punct de vedere interpretativ, aspectele pe care trebuie sa le aibd in vedere cei doi
interpreti, tin de abilitatea de a crea caracterele diferite, opuse, de a se putea transpune fiecare in
personaje diferite, pentru a transmite cat mai veridic atmosfera dansantd, impletita simultan cu
prospetimea si vigoarea planurilor energice in forte. Mijloacele tehnice prin care pot obtine toate
aceste deziderate se vor subordona mentalului, capacitdtii de a imagina si transpune prin intermediul
instrumentului lumea creata. Recomandam fiecdrui instrumentist studierea trecerilor intre
caracterele diferite; este nevoie de constientizarea abordarii tuseelor diferite, pentru obtinerea
sonoritatii dorite. Apoi, ,intalnirea” timbrelor diferite ale pianului si viorii, pentru realizarea constienta
a dozajului sonor, dar si a similitudinii in atac, mai ales la congruenta intre personajele diferite.

in aceeasi atmosferd dansants, dublaté de o sonoritate senind si oarecum inocents, 7empo di
Menuettodin Sonata K.I/. 377 vine sa completeze tabloul unui spirit cald, copildros, dar echilibrat.

Tntreaga parte, desi sub semnul ,dansului” in mdsura ternard, se releva sonor intr-un mod
diferit, interesant, cdci echilibrul intre cursivitatea asteptatd si scriitura simpla trebuie gandit si
realizat prin prisma capacitatii instrumentistului de a nu cadea in sfera unei ,alergari” catre puncte
cheie. Nevoia de analizare a celei mai bune abordadri din punct de vedere al termpo-ului, se inscrie aici
sub necesitatea realizarii unei cursivitati calme, naturale.

Totodatd, intuirea fiecarui caracter (personaj), de cele mai multe ori prezent in fiecare motiv
care construieste fraza, conduce cdtre o interpretare asemenea vorbirii; situarea senzoriala si
mentald in sfera multitudinii de caractere diferite, creaza culori aparte fiecdrei noi ,fiinte” plamadite
sonor in cadrul duo-ului.

3.3.3. Tempo di Menuetto din Sonata K.V. 304; aspecte particulare ale ethosului in minor

Spre deosebire de partea analizata anterior, 7empo di Menuetto al Sonatei K.l/. 304, in forma
de lied tripartit compus (A—-B—A'-Coda), aduce cu sine o sonoritate resemnatd, tristd, dar cu o
pretiozitate ce creazd o atmosfera aproape ireala.

Pentru a atinge un nivel interpretativ cat mai apropiat de ceea ce este considerat ca fiind
autentic, calea este aceea de a cunoaste toate aspectele analizei nu doar formale si armonice, cat si
acelea care i pot dezvdlui caracterul, afectele identificate cu personajele.

Desenul liniei melodice ni-l dezvdluie pe Mozart, fin cunoscdtor al tehnicilor de compozitie:
acesta alege sd expuna neacompaniat linia melodica la pian; tonalitatea minora, indicatia sotto voce,
conturul melodic cu intervale de ambitus redus, in mers treptat, impreunda cu multitudinea de
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intarzieri armonice, toate cladesc o poveste tristd, de o resemnare unicd in creatia de gen,
mozartiana.

Caracterul anacruzic al motivelor conduce catre interpretarea acestora in /egato, chiar daca nu
este notat de compozitor; consideram ca aceastda abordare este necesara din punct de vedere al
caracterului, pentru fluenta si muzicalitate.

Structura (a1) creaza si dezvolta personajul liric, contemplativ; aduce trdiri intense, ascunse in
spatele unei sonoritati delicate, pe care pianistul trebuie sa o redea folosindu-se de toate mijloacele,
pornind de la situarea sa sufleteasca in spatiul si timpul in care Mozart a izvorat aceasta lucrare, cu
una dintre cele mai pure si intense linii melodice. Constiinta faptului ca lucrarea a luat nastere in una
dintre cele mai vitrege perioade din viata compozitorului, este cea care va conduce catre crearea
caracterului autentic al lucrarii. Si totusi, fata de partea intai, aici domneste acceptarea, intelegerea si
resemnarea. Liniile melodice surprind printr-o senindtate blandad, evolueaza lin, treptat, fara surprize
dramatice de ordin dinamic sau de constructie (din punct de vedere intervalic). Cadenta inchisa, pe
tonica (mas. 16), marcheaza linistea in care personajul care debuteaza (a)), ales de Mozart sa
deschida calea sonoritatii dureroase, dar blande totodats, incheie discursul sdu expozitiv, narativ, si
lasd loc, cu modestie, personajului adus de vioara. Aceasta idee melodicd (mds. 17 cu anacruzd)
intruchipeaza vocea puternicd, asumatd, ce expune cu toata intensitatea amintirea vie a suferintelor
de pe taramul parizian (in nuanta forte), in timp ce pianul se remarca printr-o configuratie armonica cu
arpegii, dar si pasaje armonice cromatice si polifonii latente, octavele din bas amplificand dramatismul
si intensitatea generala.

Structura a doua (az), (mds. 33 cu anacruza—-62) aduce un caracter dansant, voios, redat de

masura i intr-o expansiune sonora neasteptatd, dupa expunerea trista si totodata lirica de la
inceput. Dialogul pian-vioara isi face si mai mult simtita prezenta aici, creand o tesatura dinamica, vie;
apare travaliul prin secventari, cu inflexiuni modulatorii la tonalitdtile /a minor (mas. 42), So/ major
(mads. 44), pe o pedald de dominantd pe sunetul e, in octave, ce sustine contrastele dinamice piano
/forte, redand tensiunea.

Pentru prima data intr-o sonata pentru pian si vioard, Mozart foloseste un ascensio de tip
cadentd, pe modelul ariilor vocale de virtuozitate (mds. 69), asa cum am detaliat in capitolul I, pornind
dintr-un tril pe care il noteaza cu grijd, dorind sa fie executat neintrerupt, legandu-se perfect de
arpegiul ce initiazd ascensiunea in mers cromatic.

Sectiunea B uimeste prin redarea unui sentiment meditativ, dar totodatd cu speranta
revenirii la lumingd; sonoritatea dolce exprimd prin notele repetate dorinta de depasire a stdrii de
tristete si nevoia interioara de fluentd spre o stare de bine.

3.4. Particularitdti specifice genului variational in Sonatele K.V. 305, 377, 379,
481 si 547

Tehnica variatiunilor a fost si este esenta studiului si practicii improvizatiei, iar Mozart, in
sonatele sale, atat pentru pian cat si pentru pian si vioard, a folosit 7ema cu variatiuni, in care
intalnim numeroase elemente de improvizatie.

Aspectele improvizatoricii sunt strans legate atat de ornamenticd, cat si de virtuozitatea si
stilulul interpretativ al fiecdrui compozitor.
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In creatia Sonatelor pentru pian si vioars, Mozart foloseste Tema cu variatiuni in cinci dintre
aceste lucrdri: K V. 305, K. 377, K. 379, KIV. 481 si K.I/. 547.

Mozart manifestd o predilectie pentru abordarea penultimei variatiuni intr-un tempo mai
linistit, Adagio, urmat de o explozie de energie prin folosirea unui fempo mai rapid in ultima
variatiune; schimbarea tempo-ului ultimei variatiuni este o constantd a sonatelor mai sus expuse, mai
putinin Sonata K.l/. 547.

O alta variabila o reprezintd preferinta compozitorului pentru variatiunile pentru pian solo,
intalnind indicatia ,violin tacet” in Sonatele K.V. 305, 379 si 547 (marturie a faptului ca Mozart a
gandit si astfel exprimatd suprematia pianului asupra viorii in sonatele sale). Tot la capitolul variabile,
amintim ultima variatiune a Sonate/ K.VV. 377,in tempo de dans, Siciliana.

3.4.1. Corelatii structural-interpretative in7ema cu variatiuni a primului set de sonate de
maturitate.

in primul set de sonate de maturitate, unica parte in forma de 7emd cu variatiuni este
reprezentata de partea a doua a Sonate/ K.V. 305, Andante grazioso. Cele sase variatiuni, desi
incadrate ca fiind discontinue (de sine stdtatoare, cu inceput si incheiere proprii)*, acestea se
inldntuie prin anacruza, caracteristica ce conferd o anumita continuitate. Originea variatiunilor
discontinue este in repetarea ornamentatd a unui dans (, doub/e’) din suita baroca.

Variatiunile I, Il si lll sunt grupate pe principiul dinamizarii ritmice, rezultand o continuitate a
principiului variational. Acest principiu oferd coerenta si unitate pdrtii, asa cum am putut observa siin
analizele precedente (la scara mai micd, insd), acolo unde Mozart folosea procedeul intensificdrii
miscdrii, pentru a obtine fluenta si a da organicitate, de la nivel de fraza pana la sectiunea intreaga.

Variatiunea IV este construita pe principiul relaxdrii ritmice; vioara preia tema, intr-un
ascensio lung, in /egato, cu sustinere larga. Mozart surprinde prin abordarea tempo-ului Adagio,
oferind doar pianului expunerea cu rol de cadentad liberd, pe modelul improvizatiilor vocale. Efectul
dramatic este dublat de revenirea a tempo, vioara incheind in forte, acompaniata de pian in arpegii
energice.

Variatiunea V, de caracter, debuteaza la unison, in articulatie staccatola ambele instrumente,
si nuanta piano. Se creaza astfel o atmosfera specifica, misterioasa si totodata cu accente (tonuri
surprinzdtoare) prin aparitia acelor /p pe articulatie /egato, tot la unison. Alegerea, pentru variatiunea
de caracter, a acestei scriituri la unison, dovedeste inca o data genialitatea compozitorului; acesta stie
cum sd centreze atentia asupra firului melodic (prin folosirea unisonului), oferind prospetime si mister
prin staccatele strdlucitoare, si prin alegerea ca debutul sa se realizeze printr-o explozie ritmicd data
de formula punctata. Sugeram ca executia ascensio-ului sa fie interpretata fara crescendo, pentru a
obtine un efect de surprinzd, nu doar prin aparitia indicatiei /p, ci si datorita inspiratei cresteri a
densitdtii sonore prin aducerea treizecidoimilor. Fraza secundd (mds. 5 cu anacruzd-8) are un aer
jucaus redat prin combinarea diferitelor articulatii, unisonul aici fiind realizat tot in doua registre
diferite, ca si lainceput.

22 Livia Teodorescu Ciocdnea, op. cit, p. 169
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Variatiunea VI este construitd pe principiul cresterii gradului de complexitate a scriiturii; este
vorba despre o variatiune de caracter liberd, efectul surprinzator fiind creat de schimbarea metrica

(din i in g), concomitent cu aparitia tempo-ului Allegro.

O abordare comparativa a parametrilor constanti — variabili s-a realizat in cadrul unui tabel,
pentru o clarificare a ceea ce reprezintda un ,trunchi comun” (ce intruchipeaza asteptdrile
interpretative generale), si a scoate la lumind acele elemente deosebite pe care, descoperindu-le si
apoi constientizandu-le, interpretul le va putea reda intr-un mod original, inspirativ.

Punctul de pornire il va reprezenta tema, cu toate atributele ei constitutive; fata de aceasta
vom evidentia, prin comparatie, acele elemente de varietate, despre care se va detalia din punct de
vedere interpretativ.

3.4.1.1. Elemente interpretative schenkeriene

Din punct de vedere al tehnicii, aceastd tema cu variatiuni ridica problema credrii unei senzatii
de usurinta in abordare; pornind de la insasi indicatia de tempo- Andante grazioso, cei doi interpreti
se confruntd cu cerinta clara pentru un sunet rafinat, perlat. Necesitatea unei fluente in interpretare
impune pianistului in primul rand (deoarece, in afard de prima variatiune pe care o interpreteaza solo,
in majoritatea celorlalte variatiuni, el expune tema) o tehnica de degete impecabila si un varf ,ascutit”
(multi pedagogi ofera aceastd sugestie mentala pentru obtinerea sunetului mic, dar stralucitor, cu o
egalitate desavarsita).

Variatiunea | se remarca prin cresterea densitatii sonore, ridicand astfel problema evitarii unui
caracter agitat; consideram cd, din punct de vedere interpretativ, pianistul ar trebui sa abordeze un
tempo putin mai linistit, care nu va fi sesizat ca atare datoritd fluentei, dar care va oferi calm si
delicatete conturului melodic serpuit si totodata ,ragaz” pentru reliefarea discreta a scheletului
melodic specific temei.

Variatiunea Il exprima un caracter jucdus, aparitia in fraza intai a indicatiilor 7p, imprimand
proaspetime sonoritatii. Vioara surprinde prin articulatia staccato ce alterneaza cu micile legato-uri, in
timp ce pianul nu mai sustine prin arpegii in legato, ci completeaza tabloul unui discurs vioi, prin
acorduri ce vor fi interpretate cu tuseu usor, dar scurt. Astfel, se va intregi tabloul contrastant al celor
doud fraze, pregatitor aparitiei caracterului tensionat, oarecum dramatic, al perioadei .. Spre
deosebire de temg, finalul acestei variatiuni, in nuanta forte, expune in caracter decis la pian, scriitura
contratimpata pe cadenta.

Urmdtoarele doud variatiuni reprezinta noutatea din punct de vedere al sustinerii arcului
melodic; astfel, in Variatiunea ///, desi in nuanta p/ano, pianistul trebuie sd realizeze un ascensio rapid,
clar si egal, cu sustinere spre /&°, dar fara a face crescendo, caci sunetul /a° nu este structural, ci
incheie motivul pianului, fiind in acelasi timp sunet de legaturd pentru expunerea viorii. Mozart
delimiteaza clar cele doua expuneri prin indicatia forte doar pentru motivul descendent al viorii.

Variatiunea IV debuteaza pentru prima datd cu o sonoritate bogata, in nuanta mezzoforte,
imopunand violonistului sustinere a arcului ascendent, fara accentuare, pe modelul expunerii
tematice a pianului, din variatiunea precedenta.

Surpriza finalului variatiunii, o constituie tempo-ul Adagio (mas. 15). Mozart recurge des la
oprirea brusca a discursului melodic, prin pauze si coroand, fie pentru crearea efectului dramatic al
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formei si a crea suspans, fie pentru a calma si a pregdti auditorul pentru o incheiere deosebita, cum
este cazul acestui final. Nuanta forte, impreund cu indicatia ad /ibiturn, ofera pianistului libertatea unei
interpretari in stilul cadentelor libere intalnite in ariile vocale.

Penultima variatiune ne introduce intr-o notd misterioasd, prin sonoritatea omonimei /a
minor, dublata de unisonul pian-vioard, pe doua registre. Urcarea treptatd, in nuanta piano si cu
articulatie staccato, cunoaste o explozie de culoare neasteptata (mas. 2), prin aparitia /p, dupa
modelul Var. Il (mas. 2). Tot surprinzator este si piano-ul abordat pe cobordrea, de data aceasta in
decime, ce culmineaza tot cu /p pe notele aldturate tonicii /a. Toata atmosfera acestui la minor invita
la ,ascutirea” simturilor, creaza suspans si nevoia de introspectie. Este o contopire de senzatii sonore,
de la piano-ul care trebuie redat prin staccate-le in ascensio (care cer mare atentie din partea celor
doi interpreti, cu privire la omogenitatea si similaritatea timbrald), la 7p, unde orice mica
nesincronizare in atac conduce la iesirea brusca din atmosfera si ruperea egalitatii, atat de intensitate
cat si ritmica.

Ultima variatiune este de caracter, prin schimbarea de metru i— g si abordarea termpo-ului
Allegro. Este creat astfel un mare grad de contrast, un ethos nou fata de tema initiala. Aceastd ultima
variatiune reprezinta incununarea dialogului pian-vioard; fiecare instrument are momentul lui de
expunere tematicd, in care se evidentiaza timbralitatea speciald a fiecdruia, posibilitatile melodico-
expresive si nu in ultimul rand bucuria preludrii temelor, intr-o contopire a suflului fiecdruia, pentru a
crea unitate si fluenta. Are un caracter concis, in pofida dimensiunilor bogate, comparativ cu Tema.
Sonoritatea compacta si expansiva atinge apogeul pe cadenta finald, pianul imbracand sonor printr-o
cascada de arpegii frante descendente, in unison bas-sopran, cu interventiile in arpegiate placate ale
viorii.

3.4.2. Parametrii constanti versus parametrii variabili, in genul variational din setul al doilea al
sonatelor de maturitate

Grupul al doilea al sonatelor de maturitate cuprinde doar douad sonate in care regasim forma
temei cu variatiuni: Sonatele K.V. 377 (partea a doua) si A.l/. 379(partea a treia).

Au fost realizate tabelele parametrilor constanti versus parametrii variabili pentru o mai buna
comparatie intre structura acestora, cat si ca punct de plecare pentru descoperirea aspectelor
interpretative deosebite, de la 0 miscare la alta.

Temele cu variatiuni din Sonatele K.I/. 377 si K.V. 379 sunt discontiune; este de evidentiat
reaparitia Temei la finalul Temei cu variatiuni din Sonata K.I/. 379, expunere melodica destinata
exclusiv pianului in variatiunea |, precum si aparitia miscarii de dans Siciliana, in variatiunea VI din A V.
377.

Cele doud teme cu variatiuni sunt foarte divers construite, din punct de vedere al variabilelor,
pornind cu modul diferit, pand la forma temelor, sciitura omofona/polifonica, etc., asa cum sunt
detaliate in tabelele de mai sus.

In contrast, tema din K I/ 379 se evidentiaza printr-o simplitate naturala a scriiturii,
caracter luminos (solarul So/ major), intr-o constructie bipartita ce oferd diversitate prin sonoritatea
impunatoare si dialogul pian-vioara din sectiunea (B). Indicatia cantabile invita la cursivitate,
completand un tablou tipic mozartian, plin de viata si bucurie.
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Diferentele se adancesc in prima variatiune a celor doua parti, cdci, daca variatiunea | urmeaza
tiparul unei variatiuni ornamentale ritmice, corespondenta ei din A.I. 379- destinata doar pianului,
propune o abordare mai libera si o scriiturd in contrapunct la 3 voci. Recomandam studierea pe voci,
pentru redarea cat mai armonioasa a planurilor sonore. Dacd diminuarea pulsatiei ritmice de
saisprezecimi confera acestei variatiuni cursivitate, linia melodica evolueaza in registrul acut cu
arpegii si pasaje, redand o sonoritate serena.

in ceea ce priveste variatiunea | din A.l/. 377, se simte dramatismul sporit de aparitia treptei a
VI-a si de mersul melodic cromatic ascendent pand la maxima melodica /a° ce este accentuata prin
sforzando. Din mds. 9 cu anacruzgd, pianul si vioara intrd in dialog, in stretto, unde se remarcd un
ostinato ritmic.

in variatiunea Il, temele sunt construite similar; vioara expune cantilena pe o diminuare
ritmica cu o pulsatie de triolete pe jumdtate de timp cu un contur sinuos. Daca in K. 379 se
evidentiaza o melodica in nuanta piano, articulatii /egato si staccato, cu o bogdtie de ornamente
precum pasaje, broderii si apogiaturi, dar si sunete repetate, toate redand vioiciunea si agerimea, in
K.V. 377, remarcam scriitura la unison in octave paralele, redandu-se o foarte mare expresivitate.

Variatiunea Ill aduce in prim planul partii din AV, 377 energia propulsiva impletita cu o stare
de agitatie interioard, de neliniste, in acompaniamentul pianului, in timp ce tema viorii este construita
pe o scriiturd simpla in sectiunea (A), revenind la ornamentarea initiald, dar cu un grad superior de
expresie dramaticd, exprimat prin notele repetate in registul acut. in acelasi ton dramatic, variatiunea
ornamentala Ill din A V. 379 aduce linia melodica la vioard, cu salturi mari si cu o polifonie latenta in
planul dinamic forte. in cadrul acompaniamentului, pilonii armonici in octave, pe o diminuare ritmic& in
pulsatie de treizecidoimi, amplificd dramatismul, concomitent cu expansiunea melodiei spre registrul
supraacut la vioara si aparitia unisonului de la pian ce reda un tumult sonor.

Pastrand caracterul variatiunii precedente, variatiunea IV din K.V. 377 prezintd tema la pian
sub forma de trisonuri, sporind astfel dramatismul si dinamica. Se remarcd un dialog, o imitatie intre
pian si vioard cu elemente melodice de game ascendente si sunete repetate ce redau o conceptie
polifonica a variatiuni.

In contrast, variatiunea IV din A'l. 379 vine cu o schimbare de caracter prin tonalitatea so/
minor. Tema se evidentiaza la pian cu gama so/ minor pe formule ritmice punctate; apar poliritmii,
formule ritmice binare suprapuse peste triolete pe jumdtate de timp, aducandu-se o
complementaritate ritmicd. Basul necesita o agilitate sporitda, avand in vedere caracterul trebuind
realizat un plan dinamic scazut.

Variatiunea V schimba caracterul de data aceasta in Sonata K.I/. 377, in tonalitatea Re major,
atmosfera creata fiind luminoasa, seraficd, cu o sonoritate calda, cristalind. Tema expusa de vioarg,
desi in pulsatie de saisprezecimi, curge lin, neagitat, scriitura de o simplitate noud, desfasurandu-se
in cadrul unor intervale mici, fara salturi, iar articulatia de /egato, nonlegato ofera viorii gratie.
Perioada, aduce imitatii si intrari in strettointre vioara si pian, dialogul intre ceele doua instrumente
prinzand viata si imprimand suflu nou variatiunii.

Spre deosebire de aceasta, variatiunea V din A.l/. 379 se prezinta din nou ca o variatiune de
caracter, cu schimbarea fempo-ului: Adagio. Linia melodica este bogat ornamentata cu grupete,
apogiaturi, pasaje, redandu-se o atmosferd seraficd de liniste interioard. in plan metro-ritmic apar
sincope care aduc tensiune si accentueaza linia melodica. Articulatia pizzicato |a vioara/ staccato la
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pian, impreund cu diminuarea pulsatiei in treizecidoimi, imbogdteste spatiul sonor si evidentiaza
timbralitatea specifica celor doud instrumente.
In acelasi spirit al diversitdtii sonore, variatiunea VI care incheie tema cu variatiuni din K V.

377, propune o miscare dansantd, Siciliana, care schimba caracterul: tonalitatea revine la re minor,
6

masura va fi ternara, 3

. Aceasta variatiune este si o variatiune ritmicd prin utilizarea ritmului punctat

de siciliana, ostinato.

In ceea ce priveste finalul partii din A V. 379, reaparitia temei expusd identic, este urmati de o
Coda (mds. 17 cu anacruzd—33) ce expune la pian o linie melodica briliantd, plind de virtuozitate
formata din succesiuni de secunde, pasaje si triluri. Acumularea de tensiune este realizatda prin
diminuarea ritmica pe o pulsatie de treizecidoimi, unde apare o inflexiune modulatorie catre
tonalitatea /a minor.

3.4.3. Diversificarea texturii solistice In K.VV. 379

Caracterul virtuozic al Variatiunilor II, Ill si IV reprezintd un element improvizatoric important
in cadrul variatiunilor, ca si atmosfera seraficd creata pe plan dinamic in Variatiunea V.

Tot in spiritul improvizatoric, Mozart foloseste game cromatice ascendente, cu rol de
accelerare a miscarii, pe o diminuare a pulsatiei ritmice (mas. 4, mas. 10).

3.4.4. Ultimele Teme cu variatiuni din Sonatele K.V. 481 si K.V. 547. Configuratii sonore
specifice

Cu toate cd ultimele doud teme cu variatiuni ale sonatelor de maturitate ridica asteptari in
ceea ce priveste un grad major de complexitate sonord, de colaborare superioara intre pian-vioara,
precum si de texturi sonore mai deosebite fata de pana acum, o privire asupra acestora dezvdluie o
abordare relaxatd, centrata pe punerea in valoare a pianului, vioara avand foarte putine momente de
afirmare, in timp ce dialogul in cadrul duo-ului ne duce cu gandul la perioada de inceput a sonatelor de
maturitate.

in afard de partea secundi a Sonates K.V, 487, unde apar momente de real dialog pian-vioara,
si pasaje de o frumusete si inspiratie deosebite (precum schimbarea tonalitdtilor), celelalte parti
constitutive (inclusiv cele trei parti ale Sonatei K.I/. 547) aduc un plus de vitalitate expunerii pianistice,
cerinte de agilitate tehnica si putere de sustinere a materialului tematic, oferindu-i pianului textura
solistica in majoritatea variatiunilor.

Sonata K.V. 481, catalogata de insusi Mozart ,Sonata pentru pian, cu acompaniament de
vioard” (fiind constient de suprematia pianului asupra viorii in ultima parte), se incheie cu 7ema cu
variatiuni ce se deosebeste mult in ceea ce priveste dialogul pian-vioard, precum si a texturii solistice
atribuita pianului.

Structurata in temad cu sase variatiuni, aceasta parte surprinde prin ingeniozitatea atribuirii
liniilor melodice, scurte dar cuprinzatoare totodatd, fiecare variatiune supunandu-se regulilor
variationale clasice. Daca in AV, 487 avem primele cinci variatiuni- ornamentale, iar a sasea- de
caracter, in K V. 547 variatiunile |, Il, Ill, IV si VI sunt variatiuni ornamentale, iar variatiunea V este de
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caracter si atribuita exclusiv pianului (,violin tacet”). Doar variatiunile IV se evidentiaza printr-un real
dialog pian-vioara.

Deosebirile sonore rezidd in felul in care Mozart distribuie linile melodice, debutul
cruzic/anacruzic, articulatia diferita precum si culoarea diferita a fiecarei tonalitati in parte. Toate
aceste aspecte creazd unicitate sonord si impun interpretilor abordari diverse. Astfel, articulatia
deosebitd a liniei melodice din A I/ 487, in expunere la unison si caracterizatd de salturi intervalice si
arpegii, creaza un caracter jucdus.

Tema din K. 547 intr-un tempo mai linistit, Andante, promoveaza un caracter calm,
caracteristic tonalitatii F/a major, remarcam constructia motivului generator, unde asezarea pe timpul
intai se realizeaza pe intarzierea tertei mF (mas. 1 cu anacruzd), respectiv terta /a’ (mds. 2 cu
anacruzd). Mozart foloseste deseori evidentierea sonoritatii interesante a intarzierilor, aici devenind
cu atat mai deosebit cu cat coincide metric cu afirmarea timpului intai. Linia melodica are un contur
sinuos, fiind ornamentata de apogiaturi armonice cu un mers cromatic; salturile melodice ascendente
si descendente, diatonice sau cromatice (terta micsoratd), tensioneaza discursul muzical. Pulsatia
ritmica de optimi reda cursivitatea si echilibrul.

O privire asupra aspectelor diferite ce configureaza sonor fiecare din cele sase variatiuni, a
fost surprinsa intr-un tabel.
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CAPITOLUL 4. INDIVIDUALIZARI STILISTICE SI ANALIZE COMPARATE

Inainte de a interpreta Jucrdri de Mozart [muzicianul] trebuie s3 fie
atat de vesel, atat de vesel, incat sa-ti dea lacrimile. (dirijorul Bruno Walter).

4.1. Decodificarea limbajului sonor- dubla ipostaza a interpretului: analiza si
interpretare

Sfera interpretdrii este un domeniu de maxima complexitate; exista o linie destul de find intre
analiza unei lucrari (holistica, cu abordari interdisciplinare) si interpretarea ei. Majoritatea
analizatorilor subliniaza importanta abordarii multivalente in analiza.

Parcursul etapelor de descifrare, intelegere, insusire si apoi amprentare a personalitatii sale in
interpretare, este lung si depinde de inzestrarea interpretului cu toate acele date care, numai
impreuna conduc spre performanta. Astfel, capacitatea de a surprinde cat mai veridic toate aspectele
ce tin de parametrii stilistici, estetici, este conditionata de o multitudine de factori importanti precum
posibilitatile tehnice ale interpretului, cultura sa muzicala ce va influenta: redarea particularitatilor
epocii stilistice, a cunoasterii si exprimarii la nivel senzorial a trdirilor si emotiilor compozitorului in
perioada in care a conceput lucrarea, a incercdrii de a surprinde sensul imaginii poetice si totodatd o
buna stapanire a tuturor disciplinelor ce construiesc structural si armonic lucrarea.

in lumina descifrérii rolului pe care si-l asuma cel care aspird la o activitate muzical-
interpretativa, definirea notiunii de /nterpret se refera la posesia mijloacelor de exprimare, detinerea
de cunostinte despre psihologie, necesare pentru intelegerea emotiilor si trairilor ce se releva prin
muzicd. Interpretul trebuie sd aiba capacitatea de redare a intentiilor compozitorului (in urma
decodificdrii structurii lucrdrii, a ethosului ei, intr-o rezonanta permanenta cu crezul estetic si
semantic al compozitorului).

Insufletirea textului muzical nu este un act mecanic de reproducere, ci implicd gandirea,
trairile, intelegerea (la nivel semantic) a interpretului, astfel devenind creatie. Nivelul dorit (si extrem
de greu de atins, din pdcate) este acela in care se ajunge la un echilibru intre rationament si eruditie
(castigate odatd cu maturitatea), concomitent cu abilitatea de a exprima interpretativ emotie si traire.

Interpretul are nevoie de cunoasterea lucrarii respective, de a o cuprinde/intelege emotional,
a-i surprinde la nivel mental caracterul, prin audierea ei, si ulterior parcurgerea mentald a partiturii.
Necesitatea studierii ,in afara instrumentului”, este o tehnica ce ii oferd posibilitatea credrii unei
imagini poetico-muzicale, fara de care inceperea propriu-zisa a studierii lucrarii poate conduce catre
abordari ce nu vor surprinde cu adevarat universul semantic al compozitorului. Mari interpreti precum
Murray Perahia sau Dinu Lipatti au aplicat si sustinut aceasta metodd de abordare a unei lucrdri noi,
pentru stimularea imaginatiei si dezvoltarea auzului interior. Este nevoie de o abilitate de dislocare in
analiza a partilor constitutive ale formei, de cunoastere a vocabularului morfologic si sintactic,
incepand cu motivele, frazele, perioadele ce contureaza in interpretare articulatia, respiratiile, sensul,
traiectoria catre maximele de tensiune si relaxare sonord; traductibilitatea elementelor textului
muzical contureazd in minte structura si din acest punct interpretul poate alege constient
urmatoarele etape de parcurs (conturarea mentala a imaginii poetice, situarea in universul semantic
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al compozitorului pentru a putea alege tuseul potrivit redarii sonoritatii imaginate si totodata redarea
caracterului specific).

Aspectele tehnice constituie urmdtorul pas in studiu, cdci fara posedarea mijloacelor de
redare, conceptia lucrdrii nu poate primi desdvarsirea.

De asemenea, decodificarea limbajului sonor presupune asumarea rolului de Creator-
insufletirea partiturii, textului muzical prin constiinta, prin abilitatea de a transpune prin intermediul
instrumentului trdirile sale interioare, impregnate in personalitatea si expresivitatea sa unica si
irepetabila.

4.2. Particularitati stilistice din perspectiva interpretativa

Perspectiva interpretativa asupra stilului difera de cea a muzicologului; daca acesta din urma
oferd orientare asupra clasificarii stilistice in cadrul epocilor istorice, abordarea interpretului trebuie
sd vizeze aspecte ce tin in primul rand de abilitatea de a decodifica in mod corect partitura, textul
muzical, care-i oferd toate datele despre atmosferd, caracter, tempo, ethos, sfera emotionalg,
scriitura (conturul ritmic, melodic). Capacitatea acestuia de a descifra si apoi reda coerent toate aceste
date, trebuie sa fie in legatura stransa cu viziunea compozitorului care se schimbd constant de la o
lucrare la alta, in functie atat de experientele social-politice cat si de cele personale, ce tin de
evenimentele ce survin pe parcursul vietii sale. Daca stilul mozartian este perceput ca fiind gratios,
dantelat, lejer si perlat, aceste atribute nu sunt general valabile si omniprezente in absolut toate
creatiile sale, in mod identic. Putem observa acest lucru atunci cand abordam Sonatele pentru pian si
vioard de exemplu, unde intalnim in cadrul scriiturii atat pasaje de reala stralucire, dar si zone unde
linile melodice sunt caracterizate de o liniste tulburdtoare, intr-un caracter trist, melancolic.
Uniformizarea stilistica nu tine astfel cont de caracteristicile armonice, tonalitate (cat de diferit este
caracterul in partile scrise in tonalitate minord), scriitura in registre diferite (ce schimba deci perceptia
asupra timbralitdtii) sau limbajul intervalic (acolo unde apar pasaje cu semitonuri descendente ce
creeaza o sonoritate mai inchisd). Asa cum afirma Gabriel Amiras ,Elementele privind caracterul,
continutul, mesajul, maniera de expresie, etc. se afla cuprinse ,induntrul” textului, ele trebuiesc ,doar”
dezvdluite. Abia atunci reiese ,Stilul” lucrarii”.3

4.2.1. Dinamica si accentuarea

La inceputul erei Clasicismului, notarea muzicala din punct de vedere al dinamicii era destul de
precard, compozitorii ldsand pe seama bunului gust si a experientei interpretilor aspectele importante
ale dinamicii, frazarii si accentuarii. in partiturd se notau cel mult contrastele dinamice mai importante
precum si unele accente.

Sunt evidentiate categoriile de dinamica (absolutd, relativa si gradatd), precum si parcursul
constient al notdrii acesteia in Sonatele mozartiene pentru pian si vioard (incepand cu partiturile
primelor sase sonate pentru pian datand din 1775), ceea ce dovedeste preocuparea acestuia incd de
lainceput de a ghida interpretul spre o interpretare cat mai apropiata de semnificatiile dorite, avand in

2 @Grigore Constantinescu, De vorbd cu pianistul si profesorul Gabriel Amiras, Editura Muzicald, Bucuresti, 2016, p. 129.
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minte posibilitdtile fortepiano-ului pentru care incepuse sa compund deja. incepand cu K.l 300 se
inmultesc atat indicatiile dinamice, cat si cele de frazare:

4.2.2. Articularea, tuseul, densitatea sonora si echilibrul

Articularea mozartiana poate fi considerata elementul interpretativ cel mai semnificativ;
Mozart delimiteaza astfel motivele sau ideile muzicale prin gruparea, separarea si asocierea tipurilor
de accente ale notelor (atat accentuarea cat si articularea au aproape aceleasi functii, mai ales in
definirea structurii muzicale). De asemenea, el insereazd pauze sau se foloseste de semne pentru
conturarea interna a frazelor, pentru stabilirea lungimii acestora, toate acestea oferind o forma
proprie lucrarii muzicale si claritate in executie. Toatd aceasta bogdtie a semnelor de articulare ne
arata importanta pe care Mozart a dat-o grupdrii precise a notelor.

Experienta si bunul gust muzical al instrumentistului trebuie sa intervind acolo unde nu exista
o notatie precisa in stabilirea modului de articulare, pentru a obtine acea finete autentica in
interpretare.

Sonatele pentru pian si vioara de Mozart, pe cat de frumoase sunt, pe atat de multe probleme
de interpretare nasc: nevoia de omogenizare in colaborarea a doud minti si simtiri diferite, nevoia de
fluenta in preluarea discursului muzical in cadrul dialogului pian-vioara, potentarea oricarui exces sau
dimpotrivd, lipsa de implicare ce ar putea conduce la sonoritdti amestecate. De asemenea, trebuie
mentionatd si accentuarea unor note, care determind schimbarea sensului melodic sau ritmic in
cadrul frazei.

Legato-urile scurte reprezinta o metoda de rafinare a sonoritatii, des folosita in limbajul erei
clasice. In toate lucrarile sale, Mozart foloseste cu precidere gruparea a doud note, sub /egato. Aceste
legato-uri pot avea multe intelesuri din punct de vedere interpretativ; fie exprima stalucire, velocitate,
in pasaje construite exact pe acest tip de /egato, fie aduc o nota de melancolie, parand adevdrate
LSuspine”,

incepand cu setul Sonatelor de maturitate K.I. 307-306, Mozart diferentiaza prin notatie
diferitele forme de staccato/staccatissimo, fie prin semnele specifice, fie prin termenul italian
staccato, sau aspectele referitoare la /egato.

in interpretarea semnelor de frazare, trebuie intotdeauna luat in considerare caracterul si
tempo-ul respectivei lucrdri; atunci cand abordam parti lente, staccato-ul sau portato-ul vor fi putin
mai lungi in executie, fata de cele din pasajele padrtilor rapide si sclipitoare.

4.2.2.1. Principii ale foneticii muzicale, cu aplicabilitate in sfera interpretativa.

Un aspect indeit abordat in teza se refera la limbajul fonetic aflat intr-o stransa legatura cu
articularea mozartiana. Fonetica muzicald este responsabila cu articularea sunetelor, determinand
astfel limbajul muzical articulat, pe modelul lingvisticii ce se ocupa cu limbajul articulat (ce studiaza
producerea sunetelor din vorbire, a strcturii lor acustice). in functie de diferitele moduri de a articula
discursul muzical (vocalele, consoanele din limbajul vorbit), verbalizam textul muzical, cu efectul de
redare astfel a inflexiunilor vocii umane. Articularea fonetica poate fi abordata cu succes, pentru a
oferi un plus de claritate, prospetime si diversitate din punct de vedere dinamic.
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Tuseul

Sunt evidentaite cele trei tipuri de tuseu: staccato, legato si ,maniera obisnuita” (nonlegato),
si variantele acestota, tenuto, portato, legatissimo cat si prelungirea valorii, precum si abordarile
acestora in functie de dinamicd, tempo, caracterul lucrdrii si nu in ultimul rand instrumentul pe care se
interpreteazd, cu raportarea tuturor aspectelor de mai sus la acustica salii.

In ceea ce priveste echilibrul in cadrul duo-ului, sunt vizate egalitatea (din punct de vedere al
tempo-ului) si egalitatea timbrala, coloristicd, aspect greu de controlat si realizat, avand in vedere c3,
de-a lungul timpului, constant au avut loc emancipdri ale ambelor instrumente, perfectionari ce au
dus la infinite schimbari de sonoritate si timbru. Astfel, interpretii au trebuit in permanenta sa se
adapteze noilor conditii oferite de instrumentele muzicale, dar si de acustica sdlilor in care se
interpreta.

4.2 3. Pedalizarea

O vesnica dilema a preocupat dintotdeauna abordarea interpretativa: a folosit sau nu pedala
Mozart?

Documentele vremii atesta cd pedalizarea mozartiand poate explica unele notatii ale sale,
cum ar fi nevoia de sustinere prin pedala a basilor, care, fara aceasta sustinere ar fi scurtati la nivel de
saisprezecime. lar Mozart, extrem de atent la notatie, cu siguranta i-ar fi scris asa, daca si-ar fi dorit
un asemenea efect.

Mai departe, este greu de imaginat o executie fara pedald in pasaje arpegiate, sau in pasaje
interpretate cu mainile incrucisate (de exemplu Sonata K.V. 377, partea |, mds. 9-17).

Partile lente necesita pedalizare pentru imbundtatirea sonoritatii si /egato-ului si pentru
accentuarea unor note considerate importante.

Experienta in timp conduce catre preferinta pentru pedalizare ,economica”, in defavoarea unei
aborddri generoase; tendinta este de a pedaliza scurt si precis, pentru a nu acoperi si deranja
articulatiile scurte, articulatia staccato sau non-legato, contrapunctul sau liniile melodice in stil coral.
Interpretul trebuie sa detina abilitatea de a discerne intre a pedaliza pasajele in arpegii, in functie de
caracterul melodic (sau motivic) sau pur armonic. De asemenea, se poate puncta o maxima melodica
sau timbraliza un anumit sunet in interpretare.

Arta pedalizarii necesita un auz critic dezvoltat, rezultatul depinzand covarsitor de rezonanta
instrumentului, acustica sdlii, registrul in care se interpreteazd, tempo-ul si contextul muzical.

4.2.4, Ornamentica

Dezvoltarea stilului clasic va aduce o schimbare in ceea ce priveste rolul si folosirea
ornamentelor. Cele mai multe vor apdrea in textul muzical nu sub forma de semn, ci ,absorbite” de
linia melodica, de multe ori dobandind rol de motiv.

O sursa importanta in studierea ornamentelor specifice epocii clasice o constituie insemnarile
ldsate de Muzio Clementi (1753- 1832), cunoscut si ca ,legislatorul pianului” datorita unei serii intregi
de reguli stabilite de el referitor la studiul zilnic. Desi multe tratate au analizat ornamentele si au
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oferit indicatii asupra interpretdrii acestora, nu s-a ajuns totusi la adoptarea unor reguli general
valabile care sa ofere o viziune absoluta atat asupra notatiei, cat si asupra interpretarii lor. Astfel,
ornamentica necesita in interpretare o oarecare spontaneitate si nuantare (care sunt aproape
imposibil de a fi surprinse intru totul prin notatie, altfel pierzandu-si din expresivitate).

Cand ne referim la ornamentele specifice epocii clasice, vorbim despre apogiaturd, mordent,
grupet si tril. In tezd sunt ilustrate multiple exemple pentru abordarea acestor ornamente, in functie
de context, tempo si conturul ritmico-melodic.

4.2.5. Tempo-ul
Muzica este ritm, tempo. (Elisabeth Sombart)

Element fundamental in interpretare, tempo-ul intrd in relatie directa cu toate celelalte
aspecte: dinamica, articularea, tuseul, ornamentele si pedalizarea, alegerea lui potentand capacitatea
de a le interpreta adecvat, in contextul caracterului lucrdrii.

Trebuie subliniat rolul masurii in combinatie cu indicatia de tempo si ritmul (valorile de note),
acesta primind variabile in abordarea interpretativa. Astfel, valorile lungi ale notelor sugereaza o
executie ,mai grea”, creand senzatia de tempo mai lent, pe cand valorile mai scurte creaza impresia

. . A e 0 43 .2
de cursivitate. Astfel, piesele in mdsurile gg¥g
cursive, este cea mai mare. Aceastd intrepatrundere masurd-tempo se poate observa comparand

sunt cele in care probabilitatea unei interpretari mai

Sonatele pentru pian si vioard K.V. 526 (partea |) si K.I/. 487 (partea l), unde, desi avem aceeasi

indicatie de tempo Molto Allegro, senzatia de cursivitate este mai mare in Sonata K V. 526, datorita
« .6

mdsurii g.

Valorile de note precum si articulatia specifica contureaza o abordare diferitd; dacain A I 526
profilul ritmic ascendent in optimi fluidizeaza linia melodica redand imaginea sonora a unui tempo
extrem de curgator, in .. 487, separarea motivelor prin pauze creaza senzatia de sacadare si oprire,
oferind impresia generala de asezarea tempo-ului.

in ceea ce priveste indicatia a//a breve, este important de avut in vedere caracterul lucrarii; de-
a lungul timpului, conceptia asupra dubldrii fermpo-ului a variat considerabil de la un compozitor la
altul, in functie de perceptia acestora asupra atmosferei pe care doreau sa o contureze. Mozart
considera alla breve un indicator al interpretdrii mai rapide decat in masura C.

Dacdin K V. 377 textura usoard, fluenta arpegiilor, pulsatia de triolete si articulatia nu excesiv
de specificd, impun un fempo mai cursiv, in cazul Sonatei K.I/. 304, densitatea orchestrala a expunerii
in mai multe registre, articulatia, scriitura contrapunctica si schimbarile constante ale materialului
tematic, toate conduc spre un fermpo mediu, mai asezat, impus de nevoia de claritate si expresivizare
a tuturor aspectelor amintite.

in sfarsit, o amprenta importanta asupra fempo-ului o constituie si instrumentul pe care se
interpreteaza (cu posibilitdtile sale tehnico-expresive) precum si acustica sdlii de concert. intr-o sald
mare, in care sunetul devine mai mic, nevoia aborddrii unui fermpo mai cursiv creste, pe cand intr-o
sala mai micd, unde pe un pian cu coadd lunga sonoritatile se pot amesteca, este nevoie de abordarea
unui fempo mai asezat, pentru a mentine claritatea sonora.

57



4.3. Preambul pentru o analiza comparata a interpretarii muzicale cu
aplicabilitate asupra parametrilor stilistici in viziunea unor duo-uri consacrate

O continuare a explordrii particularitatilor stilistice in interpretare ofera deschiderea necesara
unei analize comparate a unor interpretdri considerate de inalt nivel in cadul unor duo-uri consacrate
si recunoscute la nivel international. Aceasta abordare reliefeaza multitudinea de  realizdri
interpretative de exceptie, ca o reflectie asupra argumentului individualizarii stilului conceptiei
interpretative, dar totodata si cu scop didactic.

Tratarea analizelor interpretative comparate s-a realizat din prisma parametrilor stilistici,
precum dinamica, articularea si tuseul, ornamentica, tempo-ul si pedalizarea.

4.3.1. Sonata K.V. 304; abordari interpretative comparate

O muzica de o tulburatoare simtire, de o infinitd sensibilitate si expresivitate, cu un continut
emotional fard egal, Sonata K.I. 304 ofera multiple exemple de viziune diferitd, in ceea ce priveste
alegerea fempo-ului (cu implicatii directe in redarea caracterului), paleta dinamica cu infinitele sale
subtilitati si folosirea diversa a mijloacelor expresive, toate conturand conceptul si imaginea muzicala
proprii fiecarui cupluy, in interpretare.

Modelele pentru studiul comparat s-au realizat analizandu-se interpretarea sonatei de cdtre
cuplurile Mutter-Orkis si Perlman-Barenboim. Viziunile interpretative diferite ale acestora releva
infinitele constante ce se impletesc organic cu variabilele sonore.

Mutter-Orkis se remarca prin caracterul profund retoric, maniera de a ,recita, canta” fiecare
motiv, senzatia sonord de plutire deasupra frazelor (in pasajele de virtuozitate), expresivitatea si
naturaletea redatd fiecarui sunet si urmadrirea laturii poetice in interpretare, abordand tempo-ul
Allegro intr-o maniera originald ce tine cont de toate aspectele importante: caracter, profil ritmic,
densitate si profil armonic, pe modelul lui Turk: ,Un Allegro continand idei inalte, solemne si marete,
necesita in interpretare, empatie, pace si liniste, mai mult ca intr-o piesa cu aceeasi indicatie de
inceput, in care caracterul predominant este unul vioi si plin de bucurie”.**

Cuplul Perlman-Barenboim se deosebeste printr-o interpretare focusatd pe intensificare prin
crescendo si vibrato, redarea echilibrului si simetriei prin pastrarea strictd a fempo-ului; Barenboim
afirma ,Cand tempoul este corect, toate ingredientele se pot corela intre ele in deplind armonie”?.

24 Daniel Gottlob Turk, Alavierschule, 2nd edition, Leipzig and Halle: Schwickert; Hemmerde und Schwetschke, 1802, p. 111.
% Daniel Barenboim, O viata in slujba muzicii, Ed. Humanitas Bucuresti, 2015, p. 247.
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CONCLUZII FINALE SI CONTRIBUTII PERSONALE

Teza de cercetare intitulata Constante si variabile sonore in interpretarea Sonatelor pentru
pian si vioard de W.A. Mozart materializeaza efortul de conceptualizare a aspectelor analitico-
interpretative ce vizeaza creatia duo-ului cameral mozartian, sub aspectul dualitatii sonorului.
Penduland permanent intre constant si variabil, lucrarea de fatd isi propune sa reliefeze
caracteristicile acestei dualitdti, atat din punct de vedere al procesului componistic, cat mai ales din
punct de vedere interpretativ, printr-o perspectiva globald asupra parametrilor stilistici supusi unei
cercetdri atotcuprinzatoare.

Capitolul | intitulat Conturarea parcursului artistic mozartian in contextul social si cultural al
epocii surprinde caracteristicile specifice Clasicismului, care vor amprenta muzical creatia
compozitorului: aparitia si avantul formelor si genurilor muzicale instrumentale noi (preludiul, fuga,
fantezia, suita, sonata si concertul, precum si noul tipar de fugd), avantul muzicii instrumentale,
manifestat in paralel cu aparitia si perfectionarea instrumentelor muzicale. Importanta melodiei
devine covarsitoare, fiind caracterizata acum prin simplitate, bazata pe intervale cu ambitus mai mare
si structurd ce izvoraste din interiorul functiunilor armonice; apare organizarea motivicd, mergand
pana la afirmarea gandirii ciclice bazata pe ,motive generatoare”. Din punct de vedere al armoniei,
armura nu depdseste de obicei trei alteratii; predomind modul major, modul minor fiind folosit rar,
pentru crearea unor efecte speciale sau pentru redarea anumitor stdri afective (cum este Sonata K.V.
304, singura in tonalitate minord, intre toate sonatele pentru pian si vioard).

Evolutia statutului de la pozitia de muzician angajat la aceea de muzician independent, va
influenta parcursul stilului compozitional al lui Mozart, oferindu-i acestuia cadrul perfect pentru
descatusarea simtirii sale libere si genialitatii nemaiintalnite.

Este evidentiata desdvarsita intrepatrundere structurala a celor trei stiluri fundamentale in
lumea muzicii clasice- cameral, teatral, eclesiastic, unitatea celor trei directii prin imbinarea armoniei
cu contrapunctul conducand la o corelare a manierelor compozitionale. Suprematia geniului
mozartian il aseazd pe pozitia de suveran in toate genurile pe care le abordeazd, prin gandirea sa
vizionard, prin originalitatea exprimarii, intr-un mod individual de neconfundat si de neegalat
totodata.

Explorarea traiectoriei artistice a compozitorului prin prisma celor patru etape de creatie, se
suprapune constant experientelor personale ale acestuia, constituindu-se ca un fir rosu imaginar ce
strabate intregul sau univers. Latura de virtuoz al viorii si pianoforte-ului se oglindeste in mostenirea
pe care a |dsat-o in ceea ce priveste stilul interpretativ si influenta covarsitoare asupra urmasilor, iar
constanta intrepatrundere a procedeelor instrumentale si vocale ofera sens si totodata originalitate
intregii creatii.

Plasarea genul cameral in contextul intregii creatii, urmdreste parcursul evolutiv sonor al
instrumentelor (clavicord, clavecin, vioara si arcusul ei ) si invariabila pendulare intre constantele
sonore (posibilitatile tehnico-interpretative ale acestor instrumente de epoca) si variabilele sonore
(despre care avem informatii din biografiile vremii si din scrierile compozitorilor contemporani cu
Mozart). Limbajul muzical mozartian se diversificd, determinat de colaborarea compozitor-interpret-
constructorul de instrumente muzicale, atat stilul de interpretare cat si cel de compozitie cunoscand
dezvoltarea in paralel. Totodatd, cuceririle de ordin sonor ale instrumentelor epocii clasice, precum si
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acustica imbundtatita a salilor de concert, au determinat felul in care au fost imbinate diversele
instrumente in ansambluri camerale si orchestrale.

Constantele si variabilele sonore se intrepatrund, creand cadrul propice evolutiei spre noul
limbaj muzical, superior ca perceptie si simtire, cdci simbolistica cromatica a fiecarei tonalitati este
strans legata de fenomenele compozitionale.

Capitolele I si Il constituie cea mai consistenta sectiune a tezei, intr-o viziune analitica
interdisciplinara asupra Sonatelor pentru pian si vioara. Aspectele formale sunt imbinate constant cu
perspectivele interpretative, insotite de aspecte ale ethos-ului tonalitatilor parcurse.

Abordarea permanenta a parametrilor constanti versus parametrii variabili s-a realizat atat
din perspectiva formald, cat mai ales a sferei interpretative, cu rolul de a descoperi si evidentia cele
mai mici rafinamente sonore posibile in cuplul duo-ului cameral mozartian.

Astfel, Capitolul Il, /ncursiune analitica si posibile implicatii interpretative schenkeriene ale
pdrtilor in forma de sonata oferd o abordare originala reprezentata de impletirea analizei formale cu
analiza schenkeriand, o privire aparte asupra structurii, relevata in aspecte interpretative precum
articulatia, dinamica, frazarea, nuantele, etc. Sunt indicate solutii de frazare, pedalizare, interpretari
multiple pentru acelasi pasaj in lucru, abordari diferite din punct de vedere structural.

Tratarea Sonatelor pentru pian si vioard a urmat cursul firesc, cronologic; toate formele de
sonatd au fost abordate prin comparatie in cadrul setului din care fac parte, gruparea lor realizandu-
se pe criteriul tempo-ului, argumentul fiind realizarea interpretativa diferita in functie de acest
parametru esential. Un aspect variabil il reprezintd partea intai din Sonata K.I/. 304, prin evidentierea
problematicilor interpretative deosebite impuse de nivelul semantic specific m/ minor-ului.

Mai departe au fost expuse aspecte ce vizeaza constantele si variabilele in abordarea
schenkeriand interpretativa a temelor principale din doud sonate (A.l. 307 si K.l 302), pentru a
evidentia diversitatea expresiei continuturilor in cadrul unitatii stilului mozartian, ce consta in variatiile
la nivel de structura a frazelor (ce oferd interpretativ infinite rafinamente sonore), variatiile in
constructia si sensul melodic al frazelor (cu efect asupra gandirii si proiectarii sustinerii sufului larg al
lucrarilor), precum si variatiile articulatiei (ce oferd prospetime ideilor muzicale si reprezintd
caracteristica specifica scriiturii mozartiene).

Capitolul lIl, Abordarea sonor-structurald reflectata in diversitatea formelor: lied, rondo, tema
cu variatiuni s in miscarile cu caracter dansant, completeaza abordarea analitica din capitolul
precedent, integrand intr-o maniera inedita aceste forme in contextul general al cercetarii lucrarilor in
studiu. Astfel, am considerat importantd gruparea in analiza a partilor in tempo-uri lente pentru a
evidentia suprematia emotiei asupra virtuozitdtii, cu implicatile acesteia in ceea ce priveste
interpretarea. Totodata, miscdrile cu indicatii de caracter (sostenuto) vor sluji relevdrii variabilelor
sonore; este punctatd necesitatea aborddrii temporale constiente, caci tempo-ul are statut de
element generator, cu rol de a conduce catre finalul evolutiei imaginii sonore. Stransa legatura a
tempo-ului cu densitatea sonora oferd interpretului calea spre alegerea diferitelor tusee,
responsabile de crearea sonoritdtilor adecvate. Cu atat mai importanta este reflectarea legaturii
stranse intre tempo-metru-ritm, si mai presus de acestea, expresia si caracterul. Toate aceste
deziderate impun in cadrul duo-ului cameral cuprinderea mentala a intregului si apoi raportarea
tempo-ului la segmentele componente ale intregii parti. Este discutatd constientizarea termpo-ului
strict care nu trebuie sd excluda libertatea, caci egalitatea si elasticitatea unei interpretdri calitative
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presupune o anumita pendulare intre mers inainte-retinere, urmate de retinere-mers inainte. Ca o
concluzie, micile iregularitati ale fermpo-ului sunt cele care asigurd continuitatea liniilor melodice si
elimina riscul unei interpretari inexpresive.

Partile in forma de rondo sunt abordate in functie de constantele si variabilele arhitecturale,
intr-o abordare comparativa in functie de achizitiile inregistrate de fiecare nou set de sonate; astfel, in
primul set de maturitate, Rondo-ul K.V. 306 se desprinde din punct de vedere arhitectural prin
alternanta fempo-urilor (dupa modelul partii intai a Sonatei K.I. 303: Adagio-Molto Allegro, si al
ritmului energic si exploziv al partii intai din Sonata K.I/. 305), prin lipsa partii mediane, dar si mai
important prin egalitatea rolurilor celor doua instrumente, aspecte ce plaseaza aceasta parte in sfera
variabilelor sonore. in ceea ce priveste setul al doilea al sonatelor de maturitate, Rondo-urile K.\/. 296
Si KV, 376, prin variabilitatea structurii, se evidentiaza ca o exceptie de la forma clasica (lipsa
Refrenului dupd Cupletul 2, revenindu-se direct la Cupletul 1). Reperele interpretative vizeaza
schimbdrile de caracter intre partile distincte, folosirea tuseelor diferite in functie de caracter si tipul
de articulatie indicat, precum si implicatiile asupra sonoritatii in cadrul duo-ului.

Rondo-urile ultimelor sonate de maturitate se remarca prin atribuirea acestei forme partilor
intai si doi, abordare mai putin folositd, si total ineditd in raport cu celelalte seturi ale sonatelor de
maturitate. Variabilele constau aici si in aparitia pentru prima data a pasajelor enarmonice (in Sonata
K. 481).

in ceea ce priveste miscirile in caracter dansant (Sonatele K.V. 303, K.V. 304 si K.\/. 377),
acestea se remarca in tabloul general al partilor studiate pana aici printr-o sonoritate aparte,
caracterul dansant, atributul primordial al acestora, conferindu-le gratie, eleganta si noblete. Accentul
este pus atat pe variabilele de constructie, cat mai ales pe abilitatea de a crea caracterele diferite,
opuse, de abilitatea transpunerii fiecdrui instrumentist in personaje diferite, pentru a transmite cat
mai veridic atmosfera dansantd, impletita simultan cu prospetimea si vigoarea planurilor energice in
forte.

Finalul capitolului evidentiaza particularitatile specifice genului variational. Au fost realizate
tabele cu structura tuturor temelor cu variatiuni intalnite atat in sonatele pentru pian, cat si in
sonatele de maturitate pentru pian si vioard, dar mai ales tabele ce descriu aspectele constante si
cele variabile, punctandu-se faptul cd a constientiza ,haina ornamental-melismaticd” (structura
formald) conduce interpretii spre individualizare interpretativd prin prospetime si naturalete.
Abordarea schenkeriand din perspectiva interpretativa oferda unicitate analizei si relevd esenta
studiului si practicii improvizatiei.

Capitolul IV, /ndividualizari stilistice si analize comparate, trateaza relatia intre analiza si
interpretare si implicatiile acestora asupra limbajului sonor. Dubla ipostaza a interpretului necesitd o
traiectorie anterioard caracterizata de multiple achizitii, atat de ordin tehnic (posesia mijloacelor de
exprimare), interdisciplinar (teorie muzicald, forme, armonie, contrapunct, stilistica, esteticd), ci si din
sfera senzoriald deopotrivd, fara de care incercarea de a surprinde sensul imaginii poetice este sortita
esecului. Decodificarea structurii lucrarii, a ethos-ului ei, in rezonanta permanenta cu crezul estetic si
semantic al compozitorului, trebuie realizata in paralel cu un cumul de idei, trdiri si o intelegere la nivel
semantic a interpretului, pentru ca lucrarea sa treaca din stadiul de reproducere - in stadiul de creatie.
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in sprijinul redarii imaginii poetico-muzicale, am detaliat metode de studiu ale unor mari
pianisti precum Murray Perahia si Dinu Lipatti, a caror abordare, pornind de la faza studiului mental,
reprezintd un centru de interes si din punct de vedere pedagogic, nu doar interpretativ.

Constientizarea paralelei intre perspectiva interpretativa si cea muzicologica conduce cdtre
evidentierea parametrilor stilistici importanti, raportati la creatia sonatelor pentru pian si vioard, cu
trimiteri la acele aspecte interpretative esentiale, necesare plasarii interpretului in pozitia de Creator.

Capitolul se incheie cu o analiza comparata a interpretarii muzicale cu aplicabilitate asupra
parametrilor stilistici in viziunea unor duo-uri consacrate; am ales Sonata K.V. 304 (una dintre
sonatele cel mai des intalnite in recitaluri de catre toate duo-urile ce au in repertoriu Sonatele pentru
pian si vioara de Mozart), in interpretarea cuplurilor Daniel Barenboim- Itzhak Perlman si Lambert
Orkis- Anne Sophie Mutter. S-au urmadrit in analiza aspecte legate de tempo, ritm, frazare si
articulatie, precum si elemente de semanticd; aceste aspecte ce caracterizeaza cele doua viziuni
interpretative distincte, ofera cadrul perfect constientizdrii pe de o parte a dimensiunii interpretative
subiective, iar pe de alta parte se constituie intr-un demers pedagogic inedit, menit sa suscite
interesul tuturor celor care vor dori sa includa aceasta lucrare in repertoriu.

Importanta acestei teze de doctorat rezida in insdsi abordarea plurivalentd a integralei
Sonatelor pentru pian si vioard, prin prisma intrepatrunderii constantelor cu variabilele sonore si
influenta specifica a acestora asupra sferei interpretative.

Perspectiva panoramicd asupra creatiei mozartiene se concentreazd asupra aspectelor
particulare ce individualizeaza creatia duo-ului cameral pian-vioara, raportandu-se permanent la
sfera Sonorului; inglobat in tratarea analiticd diversa. Un aspect original il constituie analiza
schenkeriana ce releva necesitatea credrii unei ordini inedite in gandirea structuralg, iar redarea ei din
perspectivd interpretativa naste multiple directii de tratare a planurilor si liniilor sonore importante.

Viziunea interpretativd inglobeaza consecintele intregii cercetari asupra parcursului sonor
specific evolutiei posibilitatilor expresive ale instrumentelor, precum si al maturizdrii limbajului
muzical mozartian, sub imperiul eruditiei si al inspiratiei divine. Totodatd, aplicarea analizei
comparative ce vizeaza evolutia formelor in cadrul fiecdrui set de sonate, evidentiaza /importanta si
unicitatea cercetarii, sub aspectul relevarii multiplelor achizitii de ordinul rafinamentelor sonore.

Demersul cercetdrii reprezintd un traiect evolutiv in sfera domeniului cercetdrii atat
muzicologice cat si interpretative mozartiene, slujind astfel tuturor muzicienilor aflati fie la inceput de
drum in abordarea creatiei compozitorului, fie intr-o cautare permanentad de directii inovatoare, de noi
viziuni sonore asupra sensurilor si simbolurilor.
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