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« Les premières mesures sont déjà un exemple du fait qu'un thème ne reçoit sa
signification qu'au travers des voix d'accompagnement. [...] Jusqu'à la fin de la mesure
2, il ne se passe quasiment rien du tout au premier violon, mélodiquement et a fortiori
rythmiquement. A contrario, une ligne se dégage au violoncelle, au rythme régulier,
mais pourtant mélodiquement significative, quand bien même elle est en même
temps le point de départ d'une cadence. Les deux voix se complètent, et ne peuvent
être séparées l'une de l'autre ; la continuation à l'octave supérieure le confirme, bien
que la basse - conformément à un principe dominant dans ce quatuor - soit
chromatisée. La tessiture de plus de deux octaves (do#'-fa''') de ce thème montre à
quel point les thèmes instrumentaux se sont éloignés des vocaux.
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La tessiture du deuxième thème (mesures 25-32) est également inhabituellement
large (mi'-fa'''). La transition de la fin de l'exposition au développement est réalisée en
une mesure (41a) par la réinterprétation de l'accord de septième diminuée fa-sol#-si-
ré en fa-lab-si-ré, puis la transformation de ce dernier accord en dominante de mi
bémol majeur (si -> si bémol). Le développement commence dans cette tonalité ; ses
quatre premières mesures sont parmi les plus passionnantes de tout l'Allegro. D'un
côté, les premières mesures "amélodiques" du premier violon sont étendues à une
phrase de quatre mesures, alors que le violoncelle fait à nouveau entendre une
"mélodie" descendante au rythme régulier ; d'un autre, dans ces quatre mesures
s'accomplit une modulation de mi bémol majeur, via la bémol mineur et mi bémol
mineur, à la dominante de si majeur (mesure 45), qui, par réinterprétation
enharmonique du mib en ré#, mène à l'accord de quarte de sixte [de cadence] de la
mineur (mesures 45-46). En outre, le mi - cinquième degré de la mineur - est anticipé
par le premier violon à la dernière croche de la mesure 45.
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Après un développement relativement court, la réexposition survient à la mesure 70
et reste fidèle à l'exposition jusqu'à la mesure 83. A partir de là (septième degré de ré
mineur au lieu du cinquième de fa majeur), la transition est complètement
renouvelée.
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Il en va de même du deuxième thème : à la base, il devrait apporter dans le
mouvement, par opposition au premier thème plutôt préoccupé [grüblerisch], un
élément doux, se manifestant avant tout dans les motifs de soupirs, d'abord au
deuxième temps de la 1ère mesure (si bémol-la), puis - en alternance avec les soupirs -
dans l'intervalle de seconde majeure (troisième temps de la 1ère mesure, mesures 3 et
4). Dans la transposition "hypothétique" [de ce thème en ré mineur lors de la
réexposition], les rôles sont inversés : d'abord la seconde majeure, puis la mineure.
Dans la version finale, Mozart met l'accent sur la seconde mineure, et ce par-dessous
(do#-ré), ce qui produit un lien avec le thème principal, qui n'aurait pas existé dans
une transposition littérale.
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Ainsi, il réussit à remplacer une répétition transposée par une correspondance.
Mozart a encore compté, comme le prouve la mesure 112a, avec l'éventualité d'une
reprise de la deuxième partie ; mais il est clair que la transition de la mesure 112b à la
mesure 111 [113 ? vers la coda] est bien plus convaincante. Et c'est à nouveau le
violoncelle qui a ici quelque chose à dire au plan mélodique : une extension, pour ainsi
dire, des mesures 1-4 (mesures 112b-115), alors que les autres instruments se limitent
à des figurations et du remplissage harmonique. »



Henri Ghéon, Promenades avec Mozart (1932)

« Le premier mouvement – allegro moderato – est encore le plus ineffable, parce qu’il
semble décrire une mue, le passage d’un monde dans un autre… du terrestre au
céleste, ou du passionnel au spirituel. C’est, du grave à l’aigu et de l’aigu au grave, avec
des écarts d’une octave, comme un souple balancement, tantôt mineur, tantôt
majeur, et le plus souvent chromatique – d’où une impression d’indécision tonale qui
semble persister tout le long du morceau. Tantôt le chant se fond dans un concert de
chuchotements, de soupirs, avec des appels obstinés à la basse ; tantôt il se dégage,
se délivre, atteint au dépouillement absolu, à la pureté du cristal ; replonge dans les
profondeurs, en émerge clarifié, se permet une variation, une fioriture, une
ritournelle, et, après un rappel pathétique à la basse, en quelques petits sauts
d’alouette pique une tête dans l’azur. Que s’est-il passé ? De quoi s’agit-il ? De ceci
simplement : la plus claire musique du monde vient de faire une incursion dans le
mystère de la vie ; sous nos douleurs et sous nos joies, elle a découvert l’absolu. »



Théodore de Wyzeva & Georges de Saint-Foix, Wolfgang
Amadeus Mozart (1936) – 1/3

« Sur une basse descendante, et des batteries du second violon et de l’alto, s’étale, au
premier violon, un chant angoissé, lequel, dès la cinquième mesure, est repris par ledit
premier violon à l’octave supérieure, pour se terminer à la tonique. Une réponse à ce
chant, dans le ton de la dominante, se trouve interrompue par un dessin descendant
d’étage en étage (2e violon, puis alto, puis basse) pour donner lieu à un passage
nouveau, d’une expression toujours haletante, avec des imitations modulées,
concluant sur une légère cadence de fa majeur. Puis, sur des batteries en doubles
croches (2e violon et alto), le premier violon expose un thème nouveau, en fa, qu’il
varie en triolets : ce thème a une allure simple et légère que ne fait nullement prévoir
la première page, inquiète et sombre, du quatuor. Une courte ritournelle conduit aux
barres de reprise.
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La reprise de la première partie du morceau apparaît obligatoire : avec les barres, un
crescendo aboutit à la rentrée, sotto voce, du thème initial. Après les barres, ce thème
initial est brusquement repris au premier violon, dans le ton de mi bémol majeur (ton le
plus éloigné de celui du morceau). Il donne lieu à un superbe développement sur ces
mêmes deux premières mesures lesquelles, bientôt, s’étagent en imitations (alto, puis
second violon, puis premier, puis basse), cette dernière à la tonique. Un passage
nouveau vient ensuite, évoquant quelque peu le second sujet mélodique, décrit ci-
dessus, lequel est accompagné par le dessin en triolets précédant les barres de
reprise : il donne lieu à des imitations en écho entre les trois dessus, tandis que la
basse dessine un rythme tout nouveau. Le même dessin va s’échanger encore entre
lesdites parties, sur une pédale de dominante à la basse, qui servira à amener la
rentrée.
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Celle-ci est d’abord pareille. A partir de la quatorzième mesure, s’accomplissent des
changements expressifs dus à la reprise de ce passage en ré mineur. Le charmant
thème léger, au second sujet de la première partie, se trouve ici approfondi, amplifié,
par suite, aussi, de sa transposition dans le ton principal du morceau, et varié en
triolets. La ritournelle finale demeure la même aussi, mais nécessairement, orné de
modulations nouvelles.
Une courte coda achève de concentrer ce morceau, déjà, en lui-même, concentré. De
pathétiques modulations sur le dessin déjà signalé résument la puissance expressive
du thème, et une brusque conclusion met le point final. »



Jean et Brigitte Massin, Wolfgang Amadeus Mozart (1958)

« L’allegro moderato initial offre une progression presque constante de la lucidité dans
le drame. Un second thème en FA essaie d’abord d’équilibrer la violence pathétique du
premier sujet, puis est rejeté par un expressif crescendo. Le premier sujet passe de ré
mineur à MIb dans la durchführung, mais sans parvenir à s’éclairer vraiment ; le second
thème, qui revient alors, reçoit une élaboration nouvelle sur un rythme
d’accompagnement plus fiévreux ; et dans la reprise de la première partie, les deux
thèmes sont en ré mineur, aussi poignants l’un que l’autre. La coda est fondée sur le
même crescendo qui barrait la route à tout essai d’optimisme dans la première partie.
Aucune issue n’est en vue. »



« Noble et pathétique » (Momigny, 1806)
« Noblesse, sensibilité, passion, type d’accent dramatique » (Sauzay, 1861)

« Note tragique [et] pessimiste » (Abert, 1929)
« Ineffable », « passage d’un monde dans un autre » (Ghéon, 1932)

« Concentration », « angoisse » (Wyzewa & Saint-Foix, 1936)
« Violence pathétique », « absence d’issue » (Massin, 1958)
« Mélancolie passionnée » (King, 1968) – rejetant l’idée d’anxiété

« Passion héroïque », « désespoir » (Seidel, 1980 ?)
« Couleur sombre » (Flothuis, 1998)

« » (Krummacher, 2001)



Alec Hyatt King, La musique de chambre de Mozart (1968)

Les contemporains de Mozart éprouvèrent une certaine perplexité face à ce qu’ils
ressentaient comme une quête incessante de la nouveauté, qui occultait le ‘’sentiment’’
(Empfindung). Mais, dans certains passages de sa musique, ils devaient probablement trouver
au contraire que le ‘’sentiment’’ était par trop présent.
Il y a peu d’œuvres où ceci soit aussi vrai que dans le Deuxième Quatuor à cordes ‘’à Haydn’’, en
ré mineur, K. 421, qui date de l’été 1783. Selon une tradition digne de foi, Mozart l’a composé
le 17 juin, pendant la naissance du premier enfant de Constance. Mais l‘anxiété bien naturelle
du futur père peut difficilement être associée à la mélancolie passionnée qui imprègne la plus
grande partie de l’œuvre. Il est significatif qu’au cours des mesures introductives du premier
mouvement Mozart n’écrive pas en quatre parties, mais préfère un traitement harmonique
des trois parties les plus graves comme pour faire ressortir avec un relief plus accusé les
grands intervalles expressifs de la mélodie du premier violon. En revanche, au cours du
développement, il assure l’indépendance des voix avec une totale maîtrise, en particulier
grâce au libre usage d’une figure en triolets brisés reprise par les quatre instruments dans la
douzaine de mesures qui précèdent la récapitulation.



Vincent d’Indy, Cours de composition musicale (1912)
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« Le quatuor en ré mineur, ayant vu le jour un an plus tard (à l'été 1783), suit les
tendances déjà préfigurées par le quatuor KV 387.
Pour s'approcher d'une analyse des processus compositionnels à l'oeuvre dans le
premier mouvement, les critères habituels, liés à la description du travail motivique,
ne suffisent pas. Les relations syntaxiques, par exemple les réductions d'un motif au
sein d'une section donnée, qui sont souvent l'élément fondamental de la constitution
du sens chez Haydn, sont beaucoup plus rarement pertinentes pour aborder les
constructions des mouvements de Mozart. Les processus compositionnels à l'oeuvre
dans l'Allegro peinent à se révéler concluants sans aucun recours à la sémantique des
motifs.
Toutefois, en vue de parvenir à une interprétation de la technique de composition, il
suffit de faire allusion au potentiel sémantique des motifs par la considération de la
direction de déplacement de ceux, parmi eux, dont le tracé diastématique incarne une
idée centrale dans l'organisation du mouvement. »
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Le mouvement est découpé en sections considérées sous le prisme de l’opposition « chute / ascension » (Fallen / Steigen) :
• Mesures 1-14 : Hauptsatz, « chute très marquée », avec insistante sur le durchbrochenen Arbeit des mesures 12-14 ;
• Mesures 14(-24) : transition vers le Seitensatz, mouvement ascendant : « contraste abrupt » ;
• Mesures 24-(32 ?) : Seitensatz : « apporte avec ses fluctuations [Auf und Ab] consciemment étalonnées une première

synthèse » ;
• « Fin de l’exposition » (mesures 32 ?-41) : motif nettement ascendant ;
• Mesures 42-52 : dominance de la « chute » ;
• Mesures 53-58 : « interférence de la chute d’octave du motif initial avec un canon ostensiblement ascendant » ;
• Mesures 59-62 : « centre du contenu de la Durchführung » marquant « une phase d’ambivalence totale des directions :

la basse demeure indifférente, l’alto alterne le motif ascendant de la fin de l’exposition, en durchbrochenen Arbeit, avec
les deux violons, qui entre eux construisent un canon chutant, par intervalles de quintes, lequel lie un élément
thématique (parcourant graduellement, de façon descendante, l’étendue d’une septième) avec le motif ascendant de
l’alto » ;

• « A partir de la mesure 63 » : le motif ascendant acquiert une importance lui permettant de commander aux trois
dernières mesures de la Durchführung (67-69) – un passage mis en relation avec les mesures 12 à 14, où un motif
« périphérique » avait, là aussi, imprégné fortement la direction de la musique.

Le découpage s’arrête ici (à la fin de la Durchführung), n’ajoutant qu’une phrase entre parenthèses à propos de la coda finale :
« (Une analyse sémantique aurait à prendre en compte que le mouvement se termine avec une nette tournure vers le
haut [Wendung in die Höhe]) ».



Friedhelm Krummacher, Das Streichquartett (2001)

« Dans les quatre mesures initiales du premier mouvement, les gestes de la voix principale et
de la basse, régulière, se réunissent en blanches, auxquelles les croches des voix
intermédiaires, par des silences sur les temps accentués, donnent des impulsions latentes. De
telles séquences en levée peuvent surgir plus loin et être, mélodiquement, disposées de façon
différente (comme à partir de la mesure 8), tandis que le motif initial, caractérisé par une chute
d’octave, se déploie dès la mesure 2 sur une dixième et est nuancé rythmiquement pour
participer à la cadence. Par les changements de position métrique, le remplissage mélodique
et les accentuations rythmiques de tels éléments, la continuation s’avère on ne peut plus
dense, même sans travail motivique, jusqu’à ce que, dès la mesure 25, les groupes de mesures
successifs du deuxième groupe thématique, au relatif de tonique, sur une trame similaire à la
basse, n’accélèrent les voix intermédiaires en chaînes de doubles-croches. La répétition
mouvementée du deuxième groupe thématique introduit pour la première fois, à la voix
supérieure, des triolets de doubles-croches ; et c’est aussi avec elles, en accompagnement en
notes répétées, que se forme également le groupe terminal. Le développement est, de façon
plus tangible qu’auparavant, conçu thématiquement, dans la mesure où ses sections font
recours à des variantes du motif initial. Cependant, l’accompagnement chemine par des
croches répétées jusqu’à des triolets de doubles-croches, de sorte que dans la partie finale les
modèles du premier groupe thématique et du groupe terminal se superposent ; après la
réexposition, la coda, de sept mesures, les combine aussi. »









Jérôme-Joseph de
Momigny, Cours
complet d’harmonie et
de composition (1806)

1. « La Musique est
faite en Vers et non
en prose » :
dénombrer et délimiter
les vers



Jérôme-Joseph de
Momigny, Cours
complet d’harmonie et
de composition (1806)

2. « […] l’analyse des
Accords contenus dans
ce Morceau » :
analyser les cadences
harmoniques



Jérôme-Joseph de
Momigny, Cours
complet d’harmonie et
de composition (1806)

3. « […] les diverses
cadences ou
propositions musicales
contenues dans le
chant du premier
violon » : analyser les
cadences mélodiques



Jérôme-Joseph de Momigny, Cours complet d’harmonie et de
composition (1806) - « Cadences » ?



Jérôme-Joseph de
Momigny, Cours
complet d’harmonie et
de composition (1806)

4. Regrouper les vers
par périodes et
analyser les accords
d’après la basse
fondamentale



Jérôme-Joseph de Momigny,
Cours complet d’harmonie et
de composition (1806)

5. « […] paroles qui sont
une traduction fidèle et
interlinéaire de ce qu’exprime
le Morceau de musique
instrumentale de Mozart » :
ajouter des paroles (en vers)
à la partie de premier violon
pour analyser l’expression
musicale



Jérôme-Joseph de Momigny, Cours
complet d’harmonie et de
composition (1806) – 6. Mélanger
le tout ! (par ex. mesures 46-53)





Jérôme-Joseph de Momigny, Cours complet d’harmonie et de
composition (1806) – A propos de la forme…



Jérôme-Joseph de Momigny, Cours complet
d’harmonie et de composition (1806) –
Considérations diverses…




