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CAPITOLUL IV
CONCERTUL PENTRU PIAN SI ORCHESTRA
NR. 5, OP. 73 IN MI BEMOL MAJOR
,IMPERIALUL”

1. INTRODUCERE

Concertul dateaza din 1811, atunci cand a avut loc prima interpretare a
sa in public la Gewandhaus in Leipzig. Acesta nu a fost interpretat de catre
Beethoven ci de cdtre Friedrich Schneider in calitate de solist. Schneider a
declarat cd ,acest concert este unul dintre cele mai originale ale
compozitorului, dar si cel mai dificil dintre toate concertele existente, lucruri ce
au contribuit la satisfactia deplind a publicului numeros din sala de concert.”?
Czerny a cantat si el acest concert la Viena in februarie 1812 la un eveniment
caritabil unde s-au expus tablouri ce au fost descrise in cronica
Wahlverwandschaften de cdtre Goethe, dar unde interpretarea concertului a fost
privitd cu indiferentd de cdtre public, si nu s-a mai bucurat de succesul de la
prima auditie din 1811.2 La fel ca si in cazul Concertului nr. 4 pentru pian si
orchestrd, Imperialul fusese deja publicat la Londra si la Leipzig inainte ca
acesta sa fie prezentat publicului in prima auditie. Aceasta situatie marcheaza
o schimbare a atitudinii lui Beethoven fata de genul concertant.*

De obicei el nu trimitea imediat spre publicatie partiturile concertelor
sale, precum in cazul primelor trei opere de gen ale sale, ci le pastra pentru a fi
prezentate publicului de cdtre el. Dar Imperialul a fost gandit de la inceput
pentru a fi interpretat de altcineva decat compozitorul, probabil datorita
deteriorarii profunde a auzului maestrului si de imposibilitatea acestuia de a
conduce orchestra din fata pianului.5

1 L. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, New York and London, 1999, pag. 272

2 Ibidem.

3 Ibidem, pag. 273-276

4 Ibidem.

5 Ibidem.



Acest lucru este evident si in faptul cd aici Beethoven nu a mai oferit
interpretului libertatea de a-si construi cadenta proprie, asa cum a obisnuit
pand acum in concertele sale si dupd cum se practica in epocd, el marcand la
sfarsitul reprizei indicatia No si fa una Cadenza, ma s’attacca subito il seguente (Nu
cantati cadenta ci treceti direct la urmatoarea). Acest lucru nu indica insa ca
practica de a improviza cadentele pentru celelalte concerte timpurii trebuie sa
dispara, dar atrage atentia interpretului ca desi poate fi liber in interiorul
cadentelor, acesta trebuie sd fie foarte atent si fidel notatiilor precise ale
compozitorului. Aici probabil cd apare si primul paradox in creatia concertanta
pentru pian a lui Beethoven deoarece el nu a dorit ca altii sa se foloseasca de
libertatile pe care el si le permitea in cadrul acestor lucrari, dupa cum a amintit
Czerny in cazul Concertului pentru pian si orchestrd nr. 4 in sol major, a carui
premiera a fost foarte diferitd de partitura ce fusese definitivatd de maestru cu
luni bune inainte. Beethoven a realizat astfel cadente pentru toate cele patru
concerte timpurii ale sale in 1809, ce au devenit un reper pentru fiecare
interpret asupra modului in care compozitorul obisnuia sd-si construiasca
discursul muzical in pauza orchestrald dinaintea codei.¢

Circumstantele in care acest concert a luat viatd in 1809 au fost foarte
departe de cele ideale, datorita invaziei armatei franceze a lui Napoleon asupra
Vienei. Acum, fata de invazia din 1805, austriecii i-au opus rezistenta lui
Napoleon, dar orasul a fost cucerit in cele din urma de cdtre armata franceza
mult superioard celei austriece. Dupa spusele lui Ferdinand Ries, Beethoven a
fost nevoit sa se addposteasca in pivnita fratelui sdu unde si-a acoperit urechile
foarte fragile cu perne datorita zgomotelor foarte puternice ale tunurilor.”

In iulie, la doud luni de la capitularea Vienei, Beethoven i-a scris
editorului sdu cdruia i-a prezentat nemultumirile personale asupra erorilor din
partiturile sale: ,aud o viata dezordonata si nimicitoare imprejurul meu, nimic
altceva decéit tobe, tunuri si mizerie umand in toate formele ei.”8 Din acest
context se pot deduce sugestiile intense de mars militar si cu ale sale tropote de
cai asociate caracterului partilor exterioare ale concertului.?

Supranumirea concertului, Imperialul, nu-i poate fi atribuitd compozito-
rului si cele cateva povesti din jurul acestei denumiri nu sunt demne de incre-
dere. Este posibil ca acest stil militdresc sa fi fost recunoscut si aprobat de
audientele vieneze, ce si-au ardtat un entuziasm nemasurat in 1814 fatd de

6 L. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, New York and London, 1999, pag. 273-276

7 Ibidem, pag. 251-256

8 E. Anderson, The Letters of Beethoven, W.W. Norton & Co Inc, New York, 1986

9 L. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, New York and London, 1999, pag. 251-256
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lucrarea mult mai putin sofisticata a lui Beethoven, Victoria [ui Wellington, dupa
prima infrangere a lui Napoleon. Cu toate acestea, sd consideram ca un
compozitor care a rupt pagina de titlu a Simfoniei Eroica, acolo unde se afla si
celebra dedicatie cdtre Napoleon, consternat de atitudinea despoticd a acestuia,
s-a intors acum la acest stil in anul invaziei este oarecum surprinzdtor.10

Se poate deduce de aici cd acest concert este mai mult o atitudine
impotriva imperialismului napoleonian unde Beethoven nu se limiteaza doar
la a expune acest spirit al vremii in partile exterioare ale concertului, el
extinzand orizontul filosofic-muzical in cadrul reflectiei meditative din partea
mediand, ce este vazutd de unii analisti drept o introducere a finalului, poate si
datoritd sugestiei de attacca de la sfarsitul partii a doua a concertului. Totodats,
anul 1809, mai sus mentionat, a marcat si aparitia unor lucrari precum Sonata
pentru pian op. 8la Les Adieux si Cvartetul Harpelor op. 74, lucrdri cu un
profund spirit romantic.1

In partea intai, strategiile de lucru ale lui Beethoven in acest concert au
fost similare cu cele din cadrul Concertului nr. 4, dupd cum remarca Plantinga
si Rosen, cu toate cd efectul acestora este complet opus din punct de vedere al
trairilor afective si al starii emotionale evocate din debutul Imperialului fata de
predecesorul sdu, Concertul in sol major, la toate nivele expresive, precum cel
tonal, tematic, ritmic, dinamic si agogic. Solistul apare din nou in primele
masuri ale concertului dupd ce orchestra expune acorduri in fortissimo,
realizdnd cadente ample pe treptele principale armonice I, IV si V, dar efectul
acestora este unul impozant, maiestuos, si nu unul intim precum in celalalt
concert. $i cu toate cd infloriturile virtuoze din debutul concertului, punctate
de ample acorduri orchestrale, invocand progresiile armonice mai sus amintite,
sunt libere si in caracterul unei improvizatii, Beethoven nu lasa nimic la voia
intdmpldrii, alegdnd sd scrie explicit din punct de vedere ritmic fiecare pasaj de
acest fel, si obligdnd astfel interpretul sa se gandeasca foarte atent la realizarea
muzicald a acestor improvizatii, foarte clar delimitate, si la fiecare timp din
cadrul unei mésuri.

Expozitia orchestrald este mult mai putin aventuroasd din punct de
vedere tonal fata de aceleasi momente din concertele precedente, si expune cele
doud grupuri tematice contrastante in limitele tonalitatii tonicii lui mi bemol
major. Tema a doua este prezentata la omonima lui mi bemol major, mi bemol
minor, pentru a se realiza contrastul tonal necesar dar aceasta nu pardseste
sfera tonalitatii mi bemol pana in debutul interventiei solistului. Grupul tema-

10 L. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, New York and London, 1999, pag. 251-256
1 Ibidem.
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tic principal evoca un mars militar si tropote de cai, si anumite ritmuri specifice
de optime-triolet de saisprezecimi si optime cu punct-saisprezecime, este exte-
riorizat si foarte dramatic si prezentat de cdtre toatd orchestra, in timp ce
grupul tematic secund este opus acestuia, este meditativ si interiorizat si evoca
sentimente de melancolie si apatie, si este prezentat doar de cdtre partida de
corzi si intr-un ritm mai lent format din optimi in contratimp pe fiecare timp.

Toate sugestiile muzicale din cadrul acestui concert au consecinte impor-
tante asupra modului de desfdsurare al discursului muzical precum gama cro-
maticd ascendenta simpla ce introduce solistul dupa expozitia orches-trald, si
devine baza unei elabordri cromatice aproape obsesive din cadrul concluziei
expozitiei dar si al codei partii de concert. Analog cu aceasta, acordurile din
debutul concertului si improvizatia ce le urmeaza se dovedesc a fi mai mult
decét niste pasaje prin care pianistul isi incalzeste degetele, ele fiind utilizate
din nou in repriza concertului, de data aceasta scrise cu grijd si masurat, in
tempo, prin ritmuri rapide de treizeci-doimi ascendente, constrangandu-1 astfel
pe interpret in executia sa.

Similar cu ceea ce s-a auzit in Concertul nr. 4 (in mdsura 105 unde
debuteaza o noua temd in si bemol major), planul tonal al expozitiei solistului
realizeaza o trecere surpriza la medianta coboratd, sol bemol major, in masura
133, caracterul acestei modulatii neasteptate fiind in cazul acesta unul mult mai
exteriorizat si luminos fatd de cel din interiorul celuilalt concert. Un alt
moment structural semnificativ este trecerea in continuare in si minor a planu-
lui tonal din cadrul grupului tematic secund al expozitiei solistului din masura
148, tonalitate ce va fi exploratd la adevaratele ei proportii in cadrul partii a
doua a concertului.!2

Desi din punct de vedere al caracterului si al sentimentelor evocate cele
douad concerte, cel in sol major si Imperialul, se afla la poluri opuse unul fata de
celdlalt, ele folosind procedee tehnice asemdndtoare atunci cdnd ne referim la
dialogul dintre instrumentul solist si orchestrd, ambele utilizdnd o inovatie
simplad beethoveniana si anume alternanta acordurilor energice dintre pian si
orchestrd. In Concertul in sol major acest procedeu a fost folosit in debutul
reprizei, iar in Imperial este folosit intr-un moment de climax al partii de
concert in interiorul dezvoltdrii. Niciodatd pand acum nu a mai incercat un
singur instrument (pianul) sda combatd o intreagd orchestrd cu o neinfricata

12 1. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, New York and London, 1999, pag. 256-265
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sfidare de unde ne putem imagina cd acest contrast era cu atat mai puternic cu
cat instrumentele din timpul lui Beethoven erau mai mici in dimensiuni.13
Dupa cum am mentionat mai sus, acest si major implantat in cadrul
grupului tematic secund al solistului din partea intdi, este preluat intr-un
Adagio asemdndtor unui imn religios in partea a doua. Starea de intens
dramatism si disconfort psihic a unei batdlii zdrobitoare din partea intai este
reconciliatd in aceastd parte ce aduce o stare interiorizatd de calm si de
meditatie, indispensabild pentru a realiza contrastul necesar dintre parti.1
Czerny, atunci cand a oferit prima auditie a lucrdrii in Viena a afirmat ca
»atunci cand Beethoven a scris acest Adagio, cantecele religioase ale unor
pelerini dedicati credintei lor au fost prezente in mintea sa si interpretarea
acestei parti trebuie sa evoce perfect starea de calm si dedicarea sfantad pe care
o asemenea imagine o stimuleazad in mod natural.”?> Din punct de vedere al
structurii aceasta este o formd de lied tripartit A-B-A cu o concluzie decoratd ce
are rol de punte spre partea a treia. Adevarata semnificatie a tonalitatii lui si
major este dezvaluita in legatura partii a doua cu finalul, unde in masurile 79-
80 si becarul se miscd cu o jumatate de semiton mai jos la si bemol, nota ce
evocd tonalitatea dominantei lui mi bemol major si reprezinta totodata prima
nota a finalului concertului beethovenian.16
In pasajul tranzitiv din masurile 81-82, Beethoven prefigureazd noua
tema a finalului intr-o forma ezitantd ce ascunde adevaratele intentii ale sale,
din care solistul va exploda in fortissimo in debutul partii a treia cu o formula ce
pare ca sfideaza metrica prin accentele din doud in doud optimi intr-o masura
ternard de 6/8, ale mainii drepte, in timp ce acompaniamentul mainii stangi
marcheazd timpii din trei in trei in cadrul masurii de 6/8, si sugereaza astfel
semnale de lupta si tropote de cai, o posibila partida de vanatoare evidentiata
si prin pedala cornului din debutul acestei teme, si ce evoca o stare emotionala
foarte dramatica asemdndtoare cu cea din partea intai a concertului.”
Traditionala desfdsurare a tensiunii dramatice citre finalul partii de
concert este dezvoltatd cu un mare efect, Beethoven apeland la o adevarata
sectiune de dezvoltare, ce ne prezinta tonalitdti distante precum do major, la
bemol major si mi major, pand la revenirea temei de vandtoare a refrenului din
cadrul reprizei formei de rondo-sonatd.!8

13 L. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, New York and London, 1999, pag. 256-265

14 Ibidem.

15 Ibidem.

16 Ibidem.

17 Ibidem.

18 Ibidem.
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Dupad acest intens galop neintrerupt, Beethoven readuce din nou razele
soarelui in coda si ii permite avantului neobosit al pianului de pand acum sa
dispara cu toatd acumularea de energie din trecut redusa la o memorie distanta
a timpanului dinaintea ultimului asalt asupra baricadei inamice. Asa se incheie
concertul pe care Beethoven, din cate este cunoscut, nu l-a cantat niciodata in
public.1®

19 L. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, New York and London, 1999, pag. 272
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2. SCHEMA STRUCTURALA A PARTII INTAI

(ANALIZA LA NIVEL MACROSTRUCTURAL®)

Partea intai - forma de sonata cu dubla expozitie, cadenta a solistului si o

coda ampla

Mai- | Sectiuni Teme Perioade- | Fraze/Pro- | Motive - Tonalitate
sura | mari Strofe pozitii Celule (str. mod.)
motivice

1 Expozitia | Introdu- | 3 cadente | P1 mi b major
3 orchestrei | cere ale P2 la b major
5 (107) (7) pianului | P3 si b major 7
8 Grup P1(12) F1 6(2+2+2)+ mi b major
14 Tematic F2 6(2+2+2)

Principal

(T1) 30)
20 P2(18) F1 6(2+2+2)+ mi b major
26 F2 12[8(4+4)+ modulatoriu

4]

38 Grup P1(16) F1 8(4+4)+ mi b minor
46 Tematic F2 8(4+4) mi b major
U) Secund

(T2) (16)
54 Punte(5) F1 5 modulatoriu
59 Reluarea | P1(16) F1 8(4+4)+ mi b major
67 Grupului F2 8(4+4)

Tematic

Principal

(T1) (16)-

tratare

prin

secvente si

pro-gresii
75 Reluarea | P1(12) F1 8[4(2+2)+4 mi b major

Grupului (2+2)]
83 Tematic F2 4(2+2)

Secund

(T2) (12)
87 Concluzie | P1(21) F1 8[4(2+2)+ mi b major

20 Vezi Bentoiu.
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(21) 4(1+3)]+
95 F2 7[2+2+3(1+ si b major
2)]
102 F3 6(2+2+2) modulatoriu
108 | Expozitia | Grup P1(15) F1 9[4(2+2) mi b major
solistului | Tematic 3(2+1)+2
117 | (expozitia | Principal F2 6[4(2+2) modulatoriu
propriu- (T1) (31) 2]
zisd) (165)
123 P2(18) F1 10[4(2+2)+ mi b major-
4(2+2)+2]+ mi b minor-
133 F2 8[4(2+2)+ sol b major
4(2+2)]
141 Punte (7) 7 modulatoriu
148 Grup P1(16) F1 8[4(2+2)+ si minor
Tematic 4(2+2)]+ do b major-
155 Secund F2 8[4(2+2)+ (si major)
(T2) (16) 4(2+2)]
164 Punte(17) | P1 F1 7(2+2+3)+ si b major-
171 F2 6(2+2+2)+ fa major-
si b major
177 F3 4(2+2) modulatoriu
181 Reluarea | P1(11) F1 11[4(2+2)+ si b major
Grupului F2 4(2+2)+3
Tematic F3 (1+1+1)]
Principal
(T1) (21)-
tratare
prin
secvente
si pro-
gresii
192 P2(10) F1 10[4(2+2)+ si b major-
F2 6(2+2+2) modulatoriu
202 Reluarea | P1(12) F1 4(2+2)+ si b minor-
206 Grupului F2 8[4(2+2)+ si b major
Tematic 4(2+2)]
Secund
(12) (22)
(conti-
nuare)
214 P2(10) F1 4(2+2)+ si b major-
218 F2 6[4(2+2)+ fa major 9
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|
224 Concluzia | C1(15) F1 4(2+2)+ si b major
228 expozitiei F2 7(4+3)+
235 (41) F3 4(2+2)
239 C2(13) F1 4(2+2)+ si b major
243 F2 4(2+2)+
247 F3 5(2+2+1)
252 C3(13) F1 7[4(2+2)+ sol major-
3]+ modulatoriu
259 F2 6(2+2+2) (re major 7)
265 Punte(8) | P1 F1 4(2+2)+ sol major
269 F2 4(2+2)
273 | Dezvol- D1(28) F1 8(4+4)+ do minor/
tarea sol major 7/
do minor
281 F2 8(4+4)+ sol minor/
re major 7/
sol minor
289 F3 12(4+4+4) fa minor/
si micsorat/
la b major/
modulatoriu
301 D2(29) F1 7(3+4)+ mi b minor/
308 F2 22(12+10) modulatoriu
330 D3(29) F1 17[6(3+3)+ sol major/
5(3+2)+6( modulatoriu
3+3)]+
347 F2 12[6(3+3)+ modulatoriu
342
359 | Repriza Introdu- | P1 4+4+2 mi b major
(Reexpozi- | cere (10) la b major
tia) (122) si b major 7
369 Grup P1(21) F1 10[4(2+2)+ mi b major
Tematic 6(2+2+2)]+
379 Principal F2 11[4(2+2)+ modulatoriu
(T1) (36) 7(5+2)]
390 P2(8) F1 4(2+2)+ la b major
4(2+2)
398 Punte (7) | P1(7) 7 modulatoriu
405 Grup P1(16) F1 8[4(2+2)+ la major
Tematic 4(2+2)]+
412 Secund F2 8[4(2+2)+ re b major
(T2) (16) 4(2+2)]

17




421 Punte(17) | P1 F1 7(2+2+3)+ mi b major/
428 F2 6(2+2+2)+ si b major/
mi b major/
434 F3 4(2+2) si b major 7
438 Reluarea | P1(11) F1 11[4(2+2)+ mi b major/
Grupului 4(2+2)+3 la b major
Tematic (1+1+1)]
Principal
(T1) (21)-
tratare
prin
secvente
si
progresii
(idem
expozitie)
449 P2(10) F1 10[4(2+2)+ mi b major/
6(2+2+2) mib
minor
459 Reluarea | P1(12) F1 4(2+2)+ mi major/
463 Grupului F2 8[4(2+2)+ modulatoriu/
Tematic 4(2+2)] si b major
Secund
(12) (22)
(conti-
nuare)
(idem ex-
pozitie)
471 P2(10) F1 4(2+2)+ mi b major/
475 F2 6[4(2+2)+ si b major 9
2]
481 | Coda(98) C1(24) F1 13[4(2+2)+ mi b major
9(3+3+3)]+
493 F2 12(Cadenta | modulatoriu
U) (Caden- | pianului)
ta
pianului)
505 C2(16) F1 8[4(2+2)+ mi b minor/
4+2)+
513 F2 8[4(2+2)+ mi b major
4(2+2)]
521 C3(18) F1 5(2+3)+ si b minor/

18




526 F2 13[4(2+2)+ mi b major/
4(2+2)+5(3+ | do minor/
2)] modulatoriu

539 C4(19) F1 10[6(2+2+2)+ | mi b major/
4(2+2)]+ modulatoriu

549 F2 9[4(2+2)+5
(3+2)] si b major 7/

modulatoriu

558 C5(21) F1 8[4(2+2)+ modulatoriu
4(2+2)]+

566 F2 8[4(2+2)+ mi b major/
4(2+2)]+ si b major

574 F3 5(3+2) mi b major
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3. ANALIZA LA NIVEL MICROSTRUCTURAL A
ELEMENTELOR CONSTITUTIVE ALE DISCURSULUI
MUZICAL SI ASUPRA SENSULUI LOR IN CADRUL
ACESTUIA

Modelul analitic propus aici aduce in discutie elementele microstructu-
rale?! ale discursului muzical, dar si imaginile?? pe care acestea le formeazd in
constiinta ascultatorului precum si elemente interpretative si tehnico-pianistice
in formatul de mai jos:

Melodie si Ritm

Planul dinamic (dinamica)

Armonia

Tesatura melodica/textura

Pauzele

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

PO =

Starea psihicd comunicatd de muzica (gama de emotii sau stdri
sufletesti) /dispozitia psihicd evocatd ascultdtorului prin imaginea
sonora

b. Frazarea

c. Realizarea tehnico-pianistica a imaginii sonore

Mai jos voi folosi cateva argumente preluate din Pascal Bentoiu pentru a
sustine validitatea argumentului necesitdtii acestui demers teoretic parcurs de
cdtre mine pentru a intelege mai bine fenomenul muzical si efectul pe care
acesta il are asupra ascultdtorului:

~Sensul este o realitate psihica de o complexitate si coloraturd variabild
care exista initial intr-o organizatie psihici si care, prin intermediul
materialului, este transmisa altei organizatii psihice.”23[...]

,Patrimoniul cultural popular ne arata diferenta dintre euforic si
depresiv, ritual si cotidian, actiune si contemplatie. Aceste expresii sunt
acceptate pe o arie larga si ne forteazd sa admitem ca aceasta nu poate fi efectul
conventiei (sau exclusiv al conventiei) ci cd expresia a fost acceptatd pentru ca

21 Vezi Bentoiu.

22 Tbidem.

23 P. Bentoiu - Imagine si sens, Eseu asupra fenomenului muzical, Editura Muzicald a
Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1973, pag. 76
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limbajul materialului era deosebit de elocvent (expresiv si convingdtor -
exprima ceva foarte clar sau clar).”24 [...]
,Intr-o zond psihicd complexd pot fi comunicate notiuni ca violent si
calm, exuberant si depresiv, simetric si asimetric, deschis si inchis.”? [...]
~Receptionarea sensului se face in dinamica parcurgerii unui traseu
sonor si elementele decisive, din care pand la urmd se incheagd pentru
ascultdtor sensul, sunt urmatoarele:

a. Profilul caracteristic - rezultat din durate si inaltimi

b. Viteza absolutd (agogica) - decisiva pentru ca fiecare element de durata
(relativd) si de indltime sa dobandeasca o anumitd greutate in cadrul
discursului

c. Intensitdtile - menite a da relief imaginii, prin crearea unor zone mai
puse in evidentd (mai solicitante) prin raport cu altele

d. Calitatea materialului (vocal sau instrumental) - importanta si ea
pentru gradul solicitarii exercitate de imaginatie.”29[...]

~Devine esentiald intrebarea la ce ne invitdi muzica? La distractie, la
contemplatie, la meditatie, la miscare, la impartdsirea unui sentiment de un fel
sau altul (durere, bucurie, nostalgie, exuberantd, tandrete, manie, resemnare,

entuziasm, etc.) la incercarea de vizualizare a unor imagini exterioare, la
deriziune, la blazare sau pur si simplu la parcurgerea unui material?”27[...]

~Muzica are un sens etic si ne invitd la contemplarea inconsistentului si

informalului din personalitatea autorului, unde pare a nu mai fi rdmas nimic
concret in afard de gustul pentru insolit (sau un caracter neobisnuit) si dorinta
de a transmite si altora acest gust si eventual nevoia de a fi admirat pentru
actiunea sa.28”

24 P. Bentoiu - Imagine si sens, Eseu asupra fenomenului muzical, Editura Muzicald a
Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1973, pag. 83

2% [bidem, pag. 85

26 [bidem, pag. 86-87

27 Ibidem, pag. 96-97

28 [bidem, pag. 98
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Expozitia

a. Expozitia orchestrei

Introducere - masurile 1-7:
Melodia, ritmul, armonia, planul dinamic, tesatura melodica/textura:

Partea de concert debuteaza cu trei cadente ale instrumentului solist ce
sund intotdeauna dupa cele trei acorduri placate in nuanta mare, fortissimo, ale
intregii orchestre din madsurile 1, 3 si 5, in ritm de notd intreagd prelungita
peste bara de mdsurd intotdeauna cu un timp, ce urmdresc un contur armonic
al unei cadente autentice perfecte realizdind mersul de tonicda (I) -
subdominantd (IV) - dominantd cu septimd (V7) rezolvatd la tonica (I) in
madsura 8. (ex. 1, vezi anexa)

Tesatura melodica al acordurilor orchestrei este una densa fiind prezente
toate partidele instrumentale prin reprezentantii lor, corzi, sufldtori de lemn,
sufldtori de alama si timpan.

Pianul aduce o figuratie virtuoza in masura 2, prima masura de cadenta
liberd a solistului, ce sund arpegiul lui mi bemol major cu un contur melodic
mixt, atat ascendent cat si descendent la nivel celular, de tip ondulat, contur
care urmadreste o traiectorie ascendentd la nivel motivic, pana la nota si bemol.
Aici se realizeazd un mordent in ritm de saisprezecimi scris pe patru timpi ce
aduce un contur melodic de tip zimtat ce stabilizeazd mersul melodic
precedent. (ex. 1)

Acest moment este urmat de un mers melodic de tip val ondulat ce suna
arpegii frante ale mainii drepte cu note ale armoniei lui si bemol major pe
prima formuld descendentd, un acord micsorat cu septima micd pe a doua
formuld, la bemol major cu septimd micsoratd pe a treia formuld, tipar melodic
ce va fi repetat si pe formulele a patra, a cincea, a sasea si a saptea (si bemol,
acord micsorat 7, la bemol major 7 si si bemol major) pana la nota intreaga
notatd cu un tril deasupra lui mi bemol ce este urmata de o gama cu un contur
de tip val ondulat al tonalitdtii de baza in ritm de saisprezecimi ce este rarita
apoi printr-un mers de optimi descendent al aceleiasi tonalitdti, pregatind
astfel auditiv, atat dirijorul cat si membrii orchestrei, pentru noua tonalitate a
subdominantei la bemol major din méasura 3 ce apartine orchestrei. (ex. 1)
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Pianul sund si el pe timpul 1 al mdsurii 3 un acord de la bemol major de
opt sunete notat in pedald aldturi de interventia orchestrei. Acest acord
reprezintd o sonoritate mare de tip bloc ce imita partidele instrumentale ale
orchestrei si sugereaza o tesaturd melodica densd, fiind un procedeu preferat in
muzica pentru pian a compozitorului. (ex. 1)

In masura 4, o altd masura de cadenta liberd a pianului, acesta aduce o
figuratie melodica si ritmicd similara cu cea din masura 2 la inceput al unui
arpegiu de la bemol major cu un contur de tip val ondulat, ce se opreste pe
nota do unde realizeaza un mordent de numai un timp de data aceasta urmat
de o formuld de tril al ambelor mdini. Aici ména stangd se aldturda mainii
drepte la o distantd de o sextd micd, cu un contur zimtat pana la oprirea acesto-
ra pe notele do si respectiv la bemol ce aduce un ritm al unei note intreagi
notat cu tril dublu sunat de cdtre ambele maini. (ex. 1)

Dupa acest moment melodia urmdreste un mers treptat ascendent al
ambelor maini pe parcursul unei octave ce sund notele gamei mi bemol major,
urmatd de incd un tril dublu in ritm de nota intreagd format pe notele do si la
bemol si apoi de un mers melodic de tip val ondulat pe notele gamei mi bemol
major in ritm de saisprezecimi ce sunt rdrite apoi in ritm de pdtrimi vreme de
trei timpi si apoi accelerate din nou in optimi pe ultimul timp al mdsurii 4.
(ex. 1)

Mana dreaptd sund intervale duble pe parcursul acestui mers de patrimi
de cvarte perfecte, iar apoi sund o sextd micd urmatd de o cvartd perfecta in
ritm de optimi pe ultimul timp al mdsurii 4. Mana stangd sund un acompania-
ment simplu in ritm de patrimi. (ex. 1)

Armonic prima pdtrime a acestei rdriri sund la bemol major in rasturna-
rea intai (6), a doua patrime sund sol minor in rdsturnarea intai (6), a treia suna
fa minor tot in rdsturnarea intai (6) iar ultimul timp al mdasurii 4 suna mi bemol
major in rdsturnarea a doua (6/4) ce pregateste auditiv noua armonie a lui si
bemol major cu septimé (al dominantei) din masura 5 sunata atat de orchestra
cat si de cdtre pian precum in masura 3. (ex. 1)

Madsura 6 aduce ultima cadentd a pianului de dinaintea debutului
expozitiei orchestrei propriu-zise de data aceasta cu o figuratie diferita fata de
ce s-a auzit in mdsurile precedente. Pianul sund un mers treptat ascendent pe
notele gamei mi bemol major inceput de cdtre mana dreaptd prin octave
alternate ascendente in ritm de saisprezecimi, si continuat cu ambele maini
dupa primul timp al expunerii mainii drepte, unde mana stdnga suna tot
notele gamei mi bemol major dar la o distanta de terta fata de méana dreapta si
in ritm de optimi articulate prin indicatia staccato ce are rolul de a sustine
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demersul unui crescendo ce trebuie realizat spre urmaétoarea formuld melodica
si ritmicd a pianului. (ex. 1)

Dupa aceastd urcare a pianului ce reprezintd si o acumulare de tensiune
urmeazd o rdrire ritmicd a mersului de saisprezecimi printr-un mers de triolete
de patrimi, ambele maini sunand intervale duble, cu un contur ascendent, ce
schiteaza armonia lui fa minor in stare directd (5/3) urmata de sol minor cu
septimad (7) si de fa minor in rdsturnarea intai (6). Dupd acest mers de triolete
de patrimi, mersul melodic este din nou rdrit de data aceasta intr-un ritm de
patrimi si o patrime cu punct-optime care vor fi apoi din nou dinamizate prin
ritmuri de optimi ce urmdresc un contur melodic descendent atat la nivel
celular cat si motivic. (ex. 1)

Prima patrime sund armonia lui si bemol major in stare directa (5/3), a
doua pétrime sund mi bemol major in stare directa (5/3), patrimea cu punct
sund sol major cu septima (7) urmat de mi bemol major in stare directa (5/3)
sunat de cdtre optimea ce completeaza timpul.

Dupad aceastd optime urmeazad un mers de doudsprezece optimi cu un
contur descendent ce sund armonic mi bemol major cu septimad (7), urmat de la
bemol major, do minor cu septimd, la bemol major, un acord micsorat, fa
minor, un acord micsorat cu septimd micsoratd, si bemol major, do minor cu
septimd, si bemol major, fa minor cu septima repetat de doud ori. Mersul de
optimi descendente este oprit pe un tril al mainii drepte sub armonia mainii
stangi a fa minorului cu septimé (7) rezolvat la si bemol major cu septima (al
dominantei - V7). (ex. 1)

Dupa rezolvarea armoniei la si bemol major continud un mers de tip val
ondulat pe notele gamei mi bemol major, in ritm de saisprezecimi pana la nota
do de unde urmeaza un mers descendent tot de saisprezecimi ce este stopat de
o ultimd cadentd de dinaintea prezentdrii grupului tematic principal al
expozitiei orchestrei formata din trei doimi ce suna armonia lui si bemol major
cu septimd de dominantd (V7), mi bemol major in rdsturnarea intai (6), si
bemol major cu septimd de dominantd (V7), rezolvata la mi bemol major in
stare directd (5/3) in madsura 8. Orchestra sund un acord al septimei de
dominanta in pizzicato pe ultimul timp al mdsurii 7 in nuantd mica, piano,
realizandu-se un puternic contrast dinamic intre sfarsitul cadentelor pianului si
debutul grupului tematic principal al orchestrei. Pianul suna si el, precum in
masurile precedente ale cadentei sale, acordul de mi bemol major alaturi de
interventia partidei de corzi din debutul grupului tematic principal. (ex. 1)
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Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretative:

Sugestia asupra sensului muzical in debutul concertului este de esenta
dionisiacd prin dramatismul intens prin care apare orchestra in formatie
completd in nuantd mare, dar si prin formulele cadentiale ale pianului,
nestatornice, cu un caracter improvizatoric intens sugerat de cdtre compozitor,
nesupus aici logicii formale, precum intr-o Toccata pentru orgd sau clavecin de
J.S. Bach, ce intdresc sentimentele profunde de iritare, furie sau chiar manie, o
anxietate generald, produsa de desfasurarea unui razboi aprig pe campurile de
luptd ale Imperiului Austriac, temd principald pe baza careia este construita in
integralitate partea intdi a concertului.?®

»Imperialul” asemeni Concertului nr. 4 in sol major, este construit pe
opozitia dintre apolinic, cristalizat prin intermediul unui limbaj armonic bine
structurat care urmareste un plan bine definit si statornic, evidentiat cu
precadere in cadrul grupului tematic secund, si dionisiac, evidentiat in
anumite locuri din interiorul partii de concert printr-un stil improvizatoric
prezent in sectiunea solisticd pianisticd ce prezinta anumite tendinte rebele si
foarte libere, tipic beethoveniene, dar si foarte specifice genului concertant, in
special in zona ornamentatiei si a valorilor ritmice foarte mici, dar intotdeauna
supus logicii formale in cadrul formei de sonata.

Din punct de vedere al articulatiei pianistul va urmari o linie a unui
legato imaginar pe tot parcursul formulelor sale de cadentd, conectand notele
intre ele si realizdnd un contur dinamic al frazei sugerat de forma si
plasticitatea acesteia. Interpretativ-pianistic, se vor utiliza degete foarte active
in cadrul formulelor de cadentd atunci cand ritmurile de saisprezecimi o
impun cu suportul incheieturii si al antebratului pentru a proiecta nuanta mare
notatd de cdtre compozitor. Atunci cand formulele ritmice se transformd in
optimi si tesdtura melodicd devine densd prin formule melodice ale
intervalelor duble sau ale acordurilor se vor sublinia in principal sopranul
mainii drepte si basul mainii stangi, se vor utiliza degete intinse si suportul
incheieturii si al antebratului si se va gandi o linie intinsa a unui legato pe toata
suprafata frazei ca si pana acum.

Pedala de sustinere va fi si ea utilizatd cu generozitate pentru a oferi
caldurad sunetului si pentru a conecta notele mai bine intre ele, dar schimband-
o destul de des pentru a nu transforma discursul muzical intr-un enunt
neinteligibil si ascultdind cu mare atentie pentru a nu amesteca armoniile intre
ele atunci cand acestea se schimba des.

29 Vezi Petrescu.
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Grupul Tematic Principal - masurile 8-37:
Cateva considerente:

Grupul tematic principal evocd un mars militar al trupelor armate si
tropote de cai inaintind pe campul de luptd caldriti de soldati curajosi
evidentiate prin ritmuri specifice de optime-triolet de saisprezecimi si optime
cu punct-saisprezecime. Caracterul acestui grup tematic este unul exteriorizat
si foarte dramatic el fiind prezentat de cdtre toatd orchestra. Starea de agitatie
si de pericol iminent este omniprezentd in cadrul acestuia precum si anxietatea
in fata luptei cu adversarul pe campul de batalie. Acesta poate fi privit si ca un
ritual de dinaintea confruntarii directe cu inamicul, soldatii armatei franceze a
lui Napoleon Bonaparte.

Perioada intai:
Melodia, ritmul, armonia, planul dinamic si tesatura melodica/textura:

Melodia primei fraze a grupului tematic principal din mdsura 8 suna
nota mi bemol in ritm de doime legatd de o optime si urmatd de un triolet de
saisprezecimi pe a doua jumatate a timpului 3 ce realizeaza o broderie in jurul
tonicii concertului, finalizatd pe mi bemol pe timpul 4 ce realizeaza un mers
treptat pani la nota sol din masura 9 in ritm de optimi. In masura 9 se
realizeaza pe primii trei timpi in ritm de optimi un mers descendent prin salt
de terte ce schiteaza un acord de do minor in stare directa cu septimd, urmat de
un mers treptat descendent intre timpii 3 si 4 spre nota si bemol, ce va fi
repetatd de doud ori in ritm specific de mars de optime cu punct-
saisprezecime. (ex. 2, vezi anexa)

Al doilea motiv al acestei fraze, masurile 10-11, reprezintd o repetitie
identica din punct de vedere ritmic, melodic, armonic si dinamic al primului
motiv din masurile 8-9. In masura 12, melodia realizeazi un salt de o tertd
mare fatd de ultimul timp al mésurii precedente si sund nota re in ritm de
optime marcatd cu un sforzando cu rolul de a intdri caracterul profund dramatic
al acestui grup tematic, urmat de un mers treptat ascendent in ritm de optimi
separate de pauze pe timpii 3 si 4. (ex. 2)

In masura 13 melodia isi continud mersul ascendent treptat spre nota sol
in ritm de doime pe timpii 1 si 2, iar apoi cdtre la bemol pe timpul 3 si pe prima
jumadtate a timpului 4 in ritm de patrime cu punct, urmatd de un salt de terta
micd descendent pe a doua jumatate a timpului 4. Fraza madsurilor 8-13 este
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deschisa de cdtre partida de corzi ce expune melodia prin viorile intai. Viorile a
doua si violele realizeaza o formuld de pedald armonica in ritm de saispreze-
cimi ce sugereaza o stare de agitatie intensa si de un profund dramatism, iar
corzile grave aldturi de cei doi corni puncteaza pe timpul 4 al masurii 9, timpii
1, 2 si 3 ai masurii 10, pe timpul 4 al masurii 11 si pe timpii 1, 2 si 3 ai masurii
12 ritmul de mars de optime cu punct-saisprezecime urmat de o doime in
sforzando. (ex. 2)

In masura 12 corzile grave continui s puncteze armonic si ritmic timpii
3 si 4 ai mdsurii, iar in mdsura 13 sund ritmul de doime pe timpii 1 si 2 si
patrime cu punct-optime pe timpii 3 si 4 ce dubleaza astfel melodia viorilor
intai, sustindnd tensiunea dramatica a acesteia.

Armonic, mdsura 8 sund mi bemol major in stare directd (5/3), mdsura 9
suna do minor cu septima (6/5) pe timpii 1, 2 si 3 si mi bemol major in stare
directa (5/3) pe timpul 4, masurile 10-11 repetd armonic madsurile 8-9, masura
12 suna si bemol major cu septima (7) pe timpii 1 si 2, mi bemol major in stare
directa (5/3) pe timpul 3 si fa minor in radsturnarea intai (6) pe timpul 4,
madsura 13 sund mi bemol major in rasturnarea a doua (6/4) pe timpii 1 si 2, si
bemol major in stare directd (5/3) pe timpul 3 si pe prima jumadtate a timpului
4 si si bemol major cu septimad (7) pe ultima jumatate a timpului. (ex. 2)

Fraza a doua a acestei prime perioade (mésurile 14-19) repetd materialul
tematic identic cu cel din prima fraza a grupului tematic principal (méasurile 8-
13) fiind diferitd acum doar instrumentatia si tesdtura melodicad, materialul
muzical fiind expus de catre partida de suflatori de lemn completd, sustinuta
de cdtre cei doi corni, sub acompaniamentul violelor ce realizeazd o formula
usor diferitd de tremolo fata de cea din expunerea initiald a grupului tematic
principal.

Corzile grave aldturi de trompete, timpan si de cei doi flauti, puncteaza
pe ultimul timp al mésurii 15, pe timpii 1 si 2 ai mdsurii 16 pe ultimul timp al
masurii 17 si primii timpi ai masurii 18 interventiile melodice si ritmice ale
melodiei precum au fdcut-o si in mdsurile corespondente din prima fraza
(masurile 9-10 si 11-12). Sustinerea armonicd, dinamicd si ritmicad a trompete-
lor, timpanului si a celor doi flauti este continuata si in masurile 18-19 precum
in mdsurile 12-13 din prima fraza a acestui grup tematic. (ex. 2)

Apare o usoard diferentd dinamica in masura 16 fatd de corespondentul
ei din fraza precedentd acum fiind notat un piano subito de pe a doua
jumadtatea timpului 3 in masura mai sus mentionatd. Melodia frazei a doua a
grupului tematic principal este acum expusa de cdtre clarinet. (ex. 2)

Tesatura melodica a acestei a doua perioade este mai densa datorita
prezentei tuturor instrumentelor orchestrei, fatd de prima interventie tematica
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a corzilor si a celor doi corni. Formula de tremolo al acompaniamentului
violelor este stopatd timp de doud masuri in mdsurile 18-19, pentru a fi apoi
reluatd de la madsura 20 in cadrul perioadei a doua a grupului tematic
principal. (ex. 2)

Pauzele:

Pauzele din mdsura 12 apar sub forma unor pauze cu efect energizant ce
influenteaza direct caracterul profund exteriorizat, dramatic si provocator de
sentimente intense de manie, iritare si furie, o anxietate generald, prin
formulele ritmice specifice marsului militar si elementele melodice mai sus
amintite.

Despre pauze si semnificatia lor in muzicd Petrescu continua cu
urmadtoarele:

,In muzica japonezs, cresterile de densitate, prin suprapuneri de planuri
sonore independente, contrastele puternice isi au contraponderea in pauze
imprevizibile, tensionate sau vide, in general nemadsurabile - fapt care face
dificila acceptarea acesteia. Sd ne imagindm un munte si un lac. Ceea ce il
defineste pe unul, il defineste si pe celalalt prin aldturare: diferenta de nivel, de
consistentd, distanta dintre acestia si, mai ales oglindirea muntelui in apele
linistite. Compozitorul Yoshihisa Taira ne-a lasat o definitie extrem de limpede
a fenomenului:

Pe pamant, apriori, este greu de imaginat o liniste perfectd. Orice formd de
viatd fabricd sunete; noi ingine, trdind, emitem zgomote de functionare,
precum bitdile inimii, rasuflarea, zgomotele articulatiilor, spre exemplu.
Linistea apartine asadar, domeniului concretului, iar conditia noastrd nu
ne permite si adoptim o pozitie indiscutabild asupra existentei ei
presupuse. In schimb, in domeniul abstract, putem afirma ci existd in
mod indiscutabil o liniste psihologicd: linistea muzicii. Ea este admirabil
definitd de conceptul japonez Ma. Sd ludm doud obiecte separate de un
oarecare spatiu: acest vid este Ma. Modul de a exista al acestui spatiu-
liniste le da obiectelor ratiunea de a fi; sunt notiuni nedisociabile: nu
existd liniste fard obiecte, precum niciun obiect fird liniste.”30

30 S. Petrescu - Ce se aude si ce nu se aude, Editura Brumar, Timisoara, 2014, pag. 134
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Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretative:

Sentimentele evocate de grupul tematic principal sunt identice cu cele
evocate in introducerea concertului, manie, iritare, furie, frica, anxietate
puternicd, determinate de lupta pe viatd si pe moarte pe campurile de lupta
data pentru Imperiul Austriac. Este pastratd esenta dionisiaca a discursului
muzical, care acum este foarte bine incadrat in logica formald a partii de
concert, dramatismul intens, sentimentul de teroare si o nestatornicie generald,
toate fiind intretinute constant prin elemente ale limbajului muzical mai sus
mentionate.

Sugestiile de frazare ale primei fraze a grupului tematic principal sunt
similare cu cele ale cadentei din debutul partii de concert in cadrul formulei
pianului. Se va urmari ca si acolo o linie imaginard ce este trasatd pe toatd
lungimea sa considerand felul in care se intrepdtrund intre ele celulele si
motivele in interiorul acesteia avand grija sa nu apard fragmentdri in cadrul
discursului muzical si gandind o linie lungd pe parcursul frazelor si al
perioadelor ce o alcatuiesc. Este important de realizat sugestiile de articulatie
notate de cdtre compozitor pentru exponentul principal al melodiei, dar fard a
crea discontinuitate in discursul muzical, urmarind intotdeauna conectarea
notelor intre ele si plasticitatea frazei si a perioadei pe tot parcursul ei.

Perioada a doua:
Melodia, ritmul si armonia:

Perioada a doua a grupului tematic principal debuteazd cu o varianta
usor diferitd a motivului temei principale in cadrul primei fraze ale sale format
dintr-un arpegiu de patru sunete descendent sunat alternativ de partida de
alamuri si de cdtre viorile intdi in cadrul masurilor 20-25. Melodia se
desfdsoard astfel pe doud voci fiind reprezentatd atat de vioara intai cat si de
sufldtorii de alama. Viorile suna in masurile 20, 22 si 24 un ritm de o doime cu
punct pe timpii 1, 2 si 3 urmatd de optime-doud saisprezecimi pe timpul 4 ce
contureazd un arpegiu ascendent al lui mi bemol major in masurile 20, 22 si
timpii 1-3 ai méasurii 24 si mi bemol minor pe ultimul timp al acestei masuri,
urmate de conturul unui arpegiu descendent in ritm de patru patrimi in cadrul
masurilor 21, 23, si 25. (ex. 2)

In masura 25 conturul melodic si ritmic al ultimului timp este usor
modificat, melodia urcand o tertd si apoi coborand treptat intr-un ritm de mars
de optime cu punct-saisprezecime. Partida de alama sund acelasi ritm si contur
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melodic al unui arpegiu descendent in ritm de patru patrimi egale in cadrul
masurilor 20, 22 si 24, iar in masurile 21 si 23 sund note intregi cu rol de
acompaniament pentru expunerea corzilor. Viorile a doua si violele sustin
armonic si ritmic melodia printr-o formuld de tremolo in ritm de saisprezecimi
ce continud sugestia unui dramatism intens, in timp ce partida de suflatori de
lemn puncteaza prin note lungi in ritm de note intregi armonia in cadrul
madsurilor 20-24. (ex. 2)

Apar usoare modificari in cadrul partidei de fagoti, dublata de corzile
grave, care din masura 24 de pe timpul 4 incep un mers melodic mixt in ritm
de patrimi. Partida de suflatori de lemn intareste pe timpul 4 al mdsurii 25
ritmul de optime cu punct-saisprezecime sunand impreund o formuld de acest
fel. (ex. 2)

Armonic, mdsura 20 sund mi bemol major in stare directd (5/3), masura
21 sund la bemol major in rasturnarea intai (6), masurile 22-23 repetd armonic,
ritmic, melodic si dinamic mdsurile 20-21, mdsura 24 sund mi bemol major in
stare directa (5/3) pe timpii 1-3 si mi bemol minor in stare directd (5/3) pe
timpul 4, masura 25 sund fa major cu septimad (7). Fraza se incheie pe primul
timp al mdsurii 26, mdsurd conjuncta ce sund armonia lui si bemol major in
stare directa (5/3). (ex. 2)

Fraza a doua a acestei perioade aduce o noud temd ce nu s-a mai auzit in
cadrul partii de concert ce schiteaza si un fugato scurt de patru masuri in
cadrul masurilor 26-29 ce va fi repetat si in masurile 30-33. Melodia este plasata
initial la vioara a doua si la viole si suna o doime marcata cu sforzando pentru a
evidentia sincopa pe timpii 2 si 3 in unison pe nota si urmatd de un mers de
optimi cu un contur melodic mixt ce realizeaza o broderie in jurul notei la
bemol in masura 27 pe timpii 1, 2 si prima jumatate a timpului 3 dupa care
realizeaza un salt de cvintd micsoratd la nota re ce are apoi un contur melodic
ascendent pand la sfarsitul mdsurii. De pe al doilea timp al madsurii 27 este
sunatd din nou tema fugato-ului de data acesta de vioara intai cu acelasi contur
melodic in cadrul masurii 27 precum l-au avut viorile a doua si violele in
masura 26. (ex. 2)

Continuarea temei polifonice in cadrul viorilor intai are un alt profil
melodic si ritmic fata de cel al viorilor a doua si al violelor, astfel in masura 28
ea sund nota sol in ritm de patrime pe timpul 1 pe care o repeta si pe timpii 2 si
3 in ritm de doime cu sforzando ce marcheaza astfel sincopa formata aici, iar
apoi prin doud optimi cu un contur descendent ce impreuna cu pdtrimea de pe
timpul 1 al mésurii 29, formeaza o scurtd secventd melodicd ce va fi repetatd de
trei ori intr-un contur descendent pe parcursul acestei masuri si finalizata pe o
patrime pe timpul 1 al mésurii 30. (ex. 2)
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Din masura 28 mersul melodic al viorilor intai este sustinut armonic si
ritmic de interventii ale corzilor grave ce sund acelasi ritm precum ritmul
melodiei viorilor intai. In misura 28 contrasubiectul viorilor a doua si al
corzilor grave sund un arpegiu ascendent al lui mi bemol major pe timpii 1, 2 si
prima jumadtate a timpului 3 urmat de o formuld de pedald armonicd ce
oscileazd intre notele armoniei de tertd a lui mi bemol major. In masura 29
mersul de optimi al viorilor a doua si al violelor suna tot o formula de pedala
armonicd precum in masura precedentd, formula ce va fi dinamizatad in masura
30 in ritm de saisprezecimi pentru a creste tensiunea dramaticd a noii teme ce
are acelasi profil ritmic precum tema enuntatd in masura 26 in cadrul viorilor a
doua si al violelor, executatd de data aceasta sub forma unui tremolo de cétre
toti membrii partidei de corzi. (ex. 2)

Din punct de vedere tematic si melodic, masurile 30-33 sunt identice cu
masurile 26-29. Diferenta aici consta in valorile ritmice ce sunt diminuate cu
efectul unei accelerdri in ritm de saisprezecimi, pastrandu-se conturul melodic
initial din cadrul masurilor 26-29 al partidei de corzi. Partida de suflatori prin
oboi si corni puncteaza sincopa de pe timpii 2 si 3 din mésurile 26 si 27, in timp
ce timpanul si trompetele puncteaza armonic si ritmic doar timpul 1 al acestor
masuri. In masura 28 partida completd de suflitori de lemn alituri de corni
sund sincopa de pe timpii 2 si 3 a partidei de corzi si apoi un ritm de doua
optimi pe timpul 4. Trompetele si timpanul puncteaza timpii 1 si 4. (ex. 2)

In masura 29 suflatorii de lemn alturi de corni sund ritmul de doud
optimi armonice pe timpii 2 si 4, timpi punctati si de trompete si timpan. in
masura 30 timpul 1 este punctat de trompete si timpan, iar apoi cei doi corni
sund de pe a doua jumatate a timpului 1 optimi pana in masura 31. In masura
31 timpanul si trompetele puncteaza timpii 1 si 4, cornii isi continud mersul de
optimi precum in masura precedentd acum fiind dublati de catre clarineti si
fagoti. In masura 32 toti suflatorii alsturi de timpan sund optimi, timpanul si
trompetele sundnd prima jumadtate a timpului 1, dupa care se aldtura si
celelalte instrumente ce au avut pauzd pe jumdtatea timpului 1. Aceastd
formuld este continuatd si in masura 33 unde trompetele si timpanul suna
prima jumadtate a timpilor 1 si 3, ce sunt continuati prin patrimi armonice de
restul partidei de suflatori. (ex. 2)

Armonic, mdsura 26 sund si bemol major in stare directa (5/3), masura
27 sund si bemol major cu septimd (7), mdsura 28 sund mi bemol major in
rasturnarea a doua (6/4), masura 29 sund si bemol major in rasturnarea intai
(6) pe timpii 1 si 2, mi bemol major in stare directd (5/3) pe timpul 3 si in
rdsturnarea intéi (6) pe timpul 4. Masurile 30-33 repetd armonic mdsurile 26-29.
Ultima frazd a grupului tematic principal are rol modulatoriu cdtre noua
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tonalitate a mi bemol minorului, omonima lui mi bemol major, tonalitate in
care va fi sunat grupul tematic secund. (ex. 2)

Aceastd fraza continud formula de tremolo a corzilor din madsurile
precedente, mai intai la viorile intdi ce sund un contur melodic mixt al
arpegiului de si bemol minor cu tertiadecima la nivel celular, dar ascendent la
nivel motivic, in mdsura 34 pe timpii 1, 2 si 3, fiind dublatad de citre viorile a
doua si viole in ritm de saisprezecimi pe timpul 4 si de cdtre corzile grave ce
puncteazd armonic si ritmic aici prin doud optimi. Mersul melodic mixt la nivel
celular, dar ascendent la nivel motivic, al melodiei viorilor este continuat si in
madsura urmadtoare, 35, intr-o manierd similard cu madsura 34, unde viorile a
doua, violele si corzile grave puncteaza primul timp al madsurii printr-o
patrime. Viorile a doua continud de pe timpul 4 al mdsurii 35 sa dubleze in
unison cu o octava mai jos mersul melodic al viorilor intai. (ex. 2)

In masura 36 mersul melodic se stabilizeazd, acesta sunand notele
armoniei lui si bemol minor cu tertiadecima ce va fi mentinut si in masura 37,
armonie ce necesitd a fi rezolvatd in noua tonalitate a mi bemol minorului.
Corzile grave aldturi de fagot sund o anacruza de o optime pe a doua jumatate
a timpului 4 in mdsura 37 cdtre noul grup tematic. Partida de sufldtori
completd aldturi de timpan puncteaza timpul 4 al masurii 34 prin doud optimi
in sforzando si timpul 1 al mdsurii 35 printr-o patrime ce fixeazd tonalitatea
dominantei si bemol minorului. Din mdsura 35, cei doi corni alaturi de cei doi
clarineti puncteaza interventii ritmice si armonice pe timpul 4, respectiv pe
timpul 2, in cadrul masurilor 36 si 37, in ritm de doud optimi, prima dintre ele
fiind marcatd printr-un sforzando. (ex. 2)

Planul dinamic:

Acesta este dominat de nuante mari, forte si fortissimo ce intdresc
caracterul profund dramatic al grupului tematic principal. Numeroasele
formule de sforzando sugereaza o profundd apdsare sufleteascd asupra eroului
nostru aflat intr-o situatie dificila de viatd si de moarte datorita unui destin
profund nefericit, tema des intalnitd in muzica lui Beethoven.

Tesdatura melodica/textura:

Tesatura melodica este densa aici toate grupele instrumentale ale
orchestrei sunand interventii pe parcursul acestei a doua perioade.

32



Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretative:

Acestea sunt identice cu cele ale primei perioade a grupului tematic
principal in cadrul formulelor notate cu legato. Formulele de optimi notate cu
articulatia de tip staccato vor fi executate asa cum sunt notate pentru a contura
caracterul lor contrastant cu cel al articulatiei de tip legato, dar si aici se va
urmadri plasticitatea frazei si conectarea notelor intre ele pe suprafete mari de
mai multe fraze sau perioade. Trebuie evitatd fragmentarea discursului
muzical prin intentie, gandind intotdeauna enuntul in intregimea sa si nu
fiecare motiv individual.

Grupul Tematic Secund - masurile 38-53:
Citeva considerente:

Grupul tematic secund este opus grupului tematic principal din punct de
vedere al caracterului sau, este profund interiorizat si evoca sentimente de
apatie si melancolie, fiind prezentat doar de catre partida de corzi aldturi de un
clarinet si de un fagot. Contrastul tonal se realizeazad aici prin prezenta
omonimei lui mi bemol major, mi bemol minor, dar noul grup tematic nu
pardseste tonalitatea mi bemolului, aceasta reprezentdnd o noutate absoluta in
cadrul creatiei concertante pentru pian a compozitorului pand in acest mo-
ment, toate celelalte concerte prezentand acest grup tematic intr-o tonalitate cu
un grad diferit de rudenie fatd de tonalitatea initiald a partii de concert precum
cea utilizatd aici. Ritmul acestui nou grup tematic este si el mai lent fatd de cel
al grupului tematic principal, fiind format din patrimi si optimi in contratimpi,
un mers ce sugereazd un legdnat al muzicii prin aceste formule ritmice
utilizate, ce creeaza un contrast sugestiv fata de grupul tematic initial.

Melodia, ritmul si armonia:

Vioara intdi sund melodia grupului tematic secund ce este dublata de
cdtre vioara a doua si ce aduce un contur melodic mixt la nivel celular si
motivic format din notele gamei mi bemol minor in ritm de optimi separate de
pauze de optimi, deci contratimpate, in cadrul masurii 38 si pe timpii 1, 2 si 3 ai
masurii 39. Pe timpul 4 al masurii 39 ritmul este schimbat in doud optimi cu un
contur descendent. Mdsura 40 repetd ritmic identic masura 38, dar melodic se
realizeaza un mers ascendent spre o noud tonalitate marcatd prin prezenta
notei la bemol. Mdsura 41 aduce o oprire a mersului de optimi pe o doime pe
timpii 1 si 2 ce repetd ultima notd a masurii precedente, urmata de o patrime ce
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iar repetd nota la bemol si doud optimi cu un contur descendent. (ex. 3, vezi
anexa)

Masura 42 aduce o noud urcare a liniei melodice cdtre nota si bemol,
unde se realizeaza un mers treptat mixt in jurului acestei note pe timpii 1, 2 si 3
in ritm de optimi separate de pauze de optimi intre ele si de doud optimi cu un
contur descendent pe timpul 4 al acestei mdsuri. Mdsura 43 reprezintd o
secventd a masurii 42 la o secundd mare descendenta. Masura 44 aduce un
mers mixt la nivel motivic ce oscileaza intre notele sol bemol si fa pe timpii 1, 2
si 3, 4 in ritm de optimi separate de pauze de optimi intre ele. Masura 45
incheie prima fraza a grupului tematic secund print-o doime pe timpii 1 si 2 si
o pdtrime pe timpul 3 ce fixeaza tonalitatea dominantei lui mi bemol major,
noua tonalitate a urmatoarei fraze. Pe tipul 4 cei doi corni realizeaza o formula
de anacruza cu noua lor interventie ce va fi continuatd in noua fraza, masura
45 devenind astfel o mdsurd conjuncta pentru ce urmeazd mai departe in
concert. (ex. 3)

Sub melodia viorilor, corzile grave, clarinetul si fagotul sund o formula
armonicd si ritmicd a unei pauze de optime-optime-pdtrime, formuld ce va fi
continuatd pe tot parcursul frazei pe a doua jumatate a timpilor 2 si pe timpul 3
si a doua jumadtate a timpului 4 si pe timpul 1 al fiecdrei masuri de la masura
37, de unde debuteaza anacruza primei fraze a grupului tematic secund si pana
in mdsura 45 unde se sfarseste aceasta fraza. (ex. 3)

Armonic, mdsura 38 sund mi bemol minor pe timpul 1, si bemol major pe
timpul 2, si din nou mi bemol minor pe timpul 3 si si bemol major pe timpul 4.
Armonia oscileaza aici intre tonica si dominanti si isi va continua acest mers si
in masurile urmatoare. In masura 39 armonia oscileaza din nou intre mi bemol
minor pe timpii 1 si 3 si si bemol major pe timpii 2 si 4, in mdsura 40 aceasta
oscileaza intre mi bemol minor pe timpii 1 si 3, si bemol major pe timpul 2 si re
bemol major pe timpul 4, masura 41 aduce un joc intre armoniile lui re bemol
major pe timpii 1 si 3, re bemol major cu nond (9) pe timpul 2, sol bemol major
pe prima jumadtate a timpului 4 si iar re bemol major pe a doua jumadtate a
acestui timp, madsura 42 oscileazad intre sol bemol major pe timpii 1 si 3, re
bemol major pe timpii 2 si prima jumadtate a timpului 4 si mi bemol minor pe a
doua jumatate a timpului 4. Masura 43 aduce o alternantd intre armoniile lui fa
minor, mi bemol minor si si bemol major precum in mdsura precedentd,
masura 44 alterneaza armoniile lui mi bemol minor si ale lui si bemol major, iar
masura 45 fixeaza armonia lui si bemol major, dominanta lui mi bemol si
tonalitatea noii expuneri muzicale din urmadtoarea fraza. (ex. 3)

Fraza a doua a grupului tematic secund reia tema ce a sunat in cadrul
primei fraze cu acelasi contur melodic si ritmic, dar in tonalitatea omonimei
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(mi bemol major), aparand o micd diferenta din punct de vedere ritmic in
cadrul melodiei sunatd acum de cdtre cei doi corni care inlocuiesc optimile
separate de pauze de optimi din cadrul primei expuneri a temei cu patrimi
marcate cu legato intre ele, sugerand doar o diferentd a articulatiei in cadrul
executiei acestui mers de pdtrimi, sugestie cu implicatie directa asupra starii
emotionale (caracterului) evocate aici de muzica. (ex. 3)

Apare si o diferentd in cadrul formulei de acompaniament sunatd de
cdtre cele doud viori ce aminteste de un bas figurat (alberti), in ritm de optimi,
ce sustine armonic si ritmic tema sunata de cdtre cei doi corni. Aceastd formula
de sapte optimi ce debuteazd cu o pauzd de optime pe prima jumadtate a
timpului 1 sund notele armoniei sub care este sunata tema si aduce ocazional si
note de pasaj ce nu apartin armoniei in cadrul formulei de mordent ce se
realizeaza intre timpii 2 si 3 ai masurilor 46-52. (ex. 3)

Timpanul sund acum formula ritmicd de pdtrime-pauza de optime-
optime-pdtrime, ce aminteste de un ritm de mars, si este identica cu motivul
semnal al grupului tematic principal al partii intai a Concertului nr. 3, analizat
in detaliu in cadrul capitolului precedent. Corzile grave puncteaza armonic si
ritmic timpii 1 ai masurilor 46-47, timpii 1 si 3 ai masurii 48, timpul 1 al masurii
49, timpii 1 si 4 ai masurii 50 si 51, timpii 1 si 3 ai masurii 53 si timpul 1 al
masurii 54. Cei doi fagoti realizeaza o pedald armonica de opt méasuri sub tema
enuntata de cei doi corni. (ex. 3)

Armonic, fraza a doua a grupului tematic secund, masurile 46-53, este
adusd acum in tonalitatea de bazd a concertului, mi bemol major, omonima lui
mi bemol minor. Restul conturului armonic este identic cu cel din prima fraza
a acestui grup tematic, mdsurile 38-45, ce a fost descrisd in detaliu in paginile
precedente. (ex. 3)

Pauzele:

In cadrul masurilor 38-45 ele sunt folosite pentru conturarea caracterului
contrastant fata de grupul tematic principal, si sugereazd aici o atitudine de
gratie aproape imperceptibild a partidei de corzi, sub forma unor suspine, care
intdresc sugestia intensa a melancoliei si mahnirii din cadrul temei grupului
tematic secund.

Planul dinamic:

Acesta este scizut, si dominat de nuante precum pianissimo si piano in
antiteza cu nuantele mari ale grupului tematic principal.
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Tesatura melodica/textura:

Este in general rarefiatd, partidele instrumentale expundnd pe rand
elemente tematice.

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretative:

Opus fatd de grupul tematic principal, grupul tematic secund este de
esentd apolinicd, cu un limbaj armonic foarte bine structurat, statornic, si
urmadreste un plan bine definit in interiorul cdruia realizeaza si mult asteptatul
contrast ideatic din interiorul formei de sonata.

Sugestia afectivd a muzicii in cadrul acestui grup tematic este cea a unor
stari profunde de mahnire, melancolie, tristete si ingandurare si sugereaza o
reflectie interioard adanca asupra haosului si dezordinii de esentd dionisiaca
provocate de cdtre rdzboi si consecintele asupra vietii interioare a eroului
nostru in Viena inceputului secolului al XIX-lea.

Totusi, intunericul, starea intens melancolicda si deznddejdea sunt
sentimente de scurta duratd, tonalitatea mi bemol minorului din prima
expunere a grupului tematic secund fiind transformatd in omonima sa, mi
bemol major, si tonalitatea de baza a concertului, ce sugereaza revenirea la
sentimente mai bune a eroului nostru, o raza de soare si de sperantd ce
patrunde in interiorul sdu, si care aduce si emotii pozitive precum senindtatea
si bucuria, ce contribuie la o dozd de optimism in interiorul desfdsurdrii
dramaturgice a expozitiei orchestrale.

Indicatiile de articulatie vor fi respectate intocmai precum si sugestiile
afective ale pauzelor din cadrul exponentului melodic principal dar trebuie
intotdeauna avute in vedere continuitatea liniei melodice si proiectia
conturului plastic al frazelor pe tot cuprinsul lor, gandind intotdeauna pe
parcursul a unor sectiuni mari si urmarind ca discursul muzical sa nu se
fragmenteze.

Membrii orchestrei vor imagina ca si pana acum linii lungi desfasurate
pe parcursul unor fraze intregi sau chiar perioade fdrd a fragmenta discursul
muzical, chiar si atunci cand textul le-ar impune prin pauze scurte de timpul
celor de optime sau a unor indicatii de articulatie de tip staccato. Se va cduta
totodata si compactarea frazelor si a materialului muzical in cadrul dialoguri-
lor dintre instrumente, urmdrindu-se intotdeauna un discurs cat mai fluid
posibil.
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Punte - masurile 54-59:
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Puntea debuteaza cu o formuld armonica a unei pedale a viorilor a doua
si a violelor in ritm de saisprezecimi sub forma unui tremolo mentinuta pana
in mdsura 58 in aceastda formuld, vioara a doua incepand sa dubleze melodia
viorii intdi in acest punct, in timp ce violele isi continud mersul lor de
acompaniament. Pe prima jumadtate a timpului 1 in cadrul melodiei viorilor
intdi in mdsura 54 apare o pauzd de optime urmatd de formula ritmicd a
grupului tematic principal si motivul semnal al intregii parti de concert si
anume trioletul de saisprezecimi urmat de doud optimi ce realizeaza o broderie
in jurul notei si bemol. Aceastd formuld a melodiei este repetatd si pe timpii 3 si
4 ai masurii 54, timpul 3 fiind acum marcat de o optime ce sund si bemol
urmatd de formula ritmica ce a sunat si pe timpii 1 si 2 in acelasi fel. (ex. 4, vezi
anexa)

In masura 55 motivul viorilor intai este incheiat pe timpul 1 iar melodia
este plasata corzilor grave ce sund o doime legatad de o optime pe timpii 1, 2 si
prima jumadtate a timpului 3, realizdnd apoi o broderie in jurul notei sol bemol
cu ritmul semnal mai sus mentionat si apoi un mers ascendent pe ultima
jumadtate a timpului 4. Interventia corzilor grave este incheiata pe timpul 1 al
masurii 56. Masurile 56-57 repetd masurile 54-55 in acelasi mod. In masura 58
mersul ascendent la nivel motivic prin motivul semnal al concertului este
continuat de cdtre corzile grave in timp ce melodia viorilor sund doud sincope
pe timp in cadrul timpilor 1, 2 si 3 prin ritmul specific de pauza de optime la
vioara intai, respectiv optime la vioara a doua, pdtrime-pdtrime si optime,
urmate de o coborare in ritm de saisprezecimi pe timpul 4 pe notele gamei mi
bemol major pornind de la si bemol. Se realizeaza si o acumulare de tensiune
dinamicd si dramatica in cadrul méasurilor 57-58 fiind notat un crescendo céitre
masura 59, de unde debuteaza o reluare a grupului tematic principal in nuanta
mare, forte. (ex. 4)

Partida de sufldtori de lemn ce sund initial interventii de doimi care
puncteazad armonic si ritmic tema corzilor, este sustinuta apoi din masura 55 de
cdtre cei doi corni ce au un rol similar cu cel al colegilor lor din partida de
sufldtori de lemn, ei alternand mersul de doimi cu cel de note intregi pana in
masura 59. Sufldtorii de lemn asemenea celor de alama alterneaza mersul
ritmic de doimi si de note intregi pand in mdsura 58, cand pe timpii 3 si 4 ei
sund doud pdtrimi ce pregatesc reluarea grupului tematic principal. (ex. 4)
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Armonic, mdsura 54 sund sol bemol major in rdsturnarea intai (6),
madsura 55 sund acelasi sol bemol major in stare directa (5/3), mdsura 56 suna
si bemol major in stare directd (5/3), mdsura 57 sund sol minor in stare directa
(5/3), masura 58 sund si bemol major in stare directa (5/3) pe timpii 1 si 2, si
bemol minor in rasturnarea intai (6) pe timpul 3 si prima jumatate a timpului 4,
revenit la si bemol major in rasturnarea intai (6) pe a doua jumatate a timpului
4. (ex. 4)

Tesdtura melodica/textura:

Este mai densd decat cea din cadrul grupului tematic secund prin
prezenta partidelor de sufldtori de lemn alaturi de partida de corzi ale caror
expuneri se suprapun pana la reluarea grupului tematic principal.

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretative:

Apare din nou sugestia dionisiacului prin aducerea formulei de mars
militar apartinand grupului tematic principal. Din punct de vedere al sugestiei
afective, starea intensd melancolicd a grupului tematic secund dominatd de
sentimentul ingadndurdrii este treptat transformata in mania, iritarea si furia
specifica grupului tematic principal.

Sugestiile asupra realizdrii interpretative sunt aici identice cu cele din
cadrul formulelor melodice si ritmice ale celor doud grupuri tematice, principal
si secund, al pdrtii intdi a concertului, enuntate in interiorul sectiunilor
respective.

Reluare a Grupului Tematic Principal (tratare cu secvente si progresii) -
masurile 59-74:

Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

In cadrul debutului reluarii grupului tematic principal, tema este sunata
de catre viorile intai in acelasi mod in care a fost sunaté si in masurile 14-15, cu
exceptia timpului 4 din mdsura 60 care nu mai este prezentat cu formula
ritmica de mars de optime cu punct-saisprezecime, precum in mdasura 15 ci este
adusa acum in ritm de patrime. Mdsurile 61-62 repetd melodia masurilor 59-60,
dar apare o usoara variatie ritmica, viorile sundnd acum o formuld de tremolo
de saisprezecimi pe doimea din mdsura 61, corespondentd masurii 59 si pe
patrimile din médsura 62, corespondente mdsurii 60. Din mdsura 63 motivului
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semnal si respectiv temei viorilor intdi dublate de vioara a doua, care stopeaza
formula sa de acompaniament pentru a-i dubla pe colegii lor, li se alatura in
cadrul unui dialog corzile grave si cei doi fagoti ce suna aceleasi interventii ale
motivului semnal al grupului tematic principal al concertului, pe care le-au
sunat viorile pe timpii 1 si 2 si pe prima jumadtate a timpului 3. (ex. 5, vezi
anexa)

Se realizeaza astfel un mers tematic in oglinda al celor doud entitati
orchestrale mai sus mentionate ce sund alternativ motivul semnal amintit.
Acest dialog se desfasoard pe parcursul masurilor 63-64 cu un contur melodic
ascendent ce este secventat in cadrul madsurilor 65-66 la o secundd mare
ascendenta. Dialogul dintre reprezentatii partidei de corzi si fagot este stopat
in mdsura 67, cele doud viori rdamanand exponentul principal tematic ce suna
motivul semnal cu un contur ascendent la nivel motivic, dar mixt la nivel
celular cu formula de broderie mai sus amintitd, pe timpii 1, 2 si respectiv 3, 4,
ce este apoi secventat la o secundd mare ascendentd in masura 68. (ex. 5)

Madsura 69 reprezintd o secventd a madsurii 68 la o cvinta perfectd
ascendentd, iar masura 70 repetd melodic ultimii doi timpi din méasura 69 pe
timpii 1 si 2, respectiv 3 si 4. In masura 70 melodia viorilor se stabilizeaza pe
sunetul mi bemol ce este sunat sub forma unui tremolo in ritm de
saisprezecimi pe durata unei note intregi, ce apoi urmeaza un contur
descendent in masurile 72 si 73 in ritm de patrimi cu formula de tremolo de
saisprezecimi mentinutd pe durata acestora, melodie ce va fi continuatd in
masura 74, tot cu un contur descendent de cdtre corzile grave si fagot, corzile
sunand un ritm de patrime-pauzd de patrime-pdtrime-pauza de patrime ce
sustin doar ritmic si armonic melodia preluatd de cei mai sus mentionati ce
incheie interventia grupului tematic principal. (ex. 5)

Este interesant de observat cd pe parcursul acestei reludri a grupului
tematic principal se realizeazda o mare acumulare de tensiune dinamica si
dramaticd, totul pornind intr-o nuanta mare, forte, pregatita pe parcursul puntii
si continuatd cu un crescendo implicat pe parcursul masurilor 59-69 cdtre un
fortissimo notat in masura 70 ce reprezintd un prim varf de tensiune din cadrul
expozitiei orchestrei ce va fi oprit subit, caracteristic compozitorului, prin
nuanta piano in masura 75 ce reia grupul tematic secund. (ex. 5)

Viorile a doua si violele realizeaza o formula de acompaniament melodic
sub forma unui tremolo de saisprezecimi in madsurile 59-62. Din mdsura 62
doar violele mai realizeaza o formuld de acompaniament restul corzilor fiind
implicate in expunerea melodicd, o formuld ce suna octave frante alternate sub
forma unui tremolo in ritm de saisprezecimi, continuate pana in masura 74 cu
un contur melodic mixt la nivel motivic, atat ascendent céat si descendent. Din
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madsura 67 corzile grave, puncteaza un bas cu rol de acompaniament armonic si
ritmic, ce sund alternativ pdtrimi si optimi si ocazional note intregi ce sustin
mersul melodic al corzilor si al partidei de sufldtori de lemn. (ex. 5)

Sufldtorii de lemn au initial un rol de acompaniament in cadrul
masurilor 59-60, iar apoi incep sd sustind melodia corzilor prin sincope pe
jumdtate de timp, cu ritmul de optime-patrime-patrime-patrime-optime sau
variatii ale acestuia pana in masura 74. Cornii si trompetele sustin si ei ritmic si
armonic mersul melodic al corzilor si al sufldtorilor de lemn si realizeaza
formule de optimi, patrimi, sincope pe jumadtate de timp si de patrimi separate
de pauze de patrimi intre ele. (ex. 5)

Timpanul asemenea suflatorilor de alama sustine ritmic mersul melodic
prin formule de patrimi, optimi si tremolo pe note lungi in nuantd mare. (ex. 5)

Tesatura melodica/textura:

Tesatura melodica a acestui fragment este una densd, toate partidele
instrumentale sunand interventii pe parcursul acestor masuri.

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretative:

Acestea sunt identice cu cele din cadrul grupului tematic principal al
partii de concert.

Reluare a Grupului Tematic Secund - madsurile 75-86:
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Aceastd reluare a grupului tematic secund nu este una exactd precum s-a
intamplat in debutul reludrii grupului tematic principal din masura 59 ci una
variatd, pastrandu-se doar sugestia de rdrire ritmicd si de calmare a stdrii de
agitatie profund dramatica si exteriorizatd ce a reprezentat expunerea grupului
tematic principal. (ex. 6, vezi anexd)

Materialul muzical este sunat de cdtre partida de suflatori de lemn,
inceputd de cdtre oboi, iar apoi continuatad de catre clarinet si de catre flaut si
fagot in ritm de optimi cu un contur melodic descendent la nivel celular dar
ascendent la nivel motivic din masura 75 si pana in masura 77. In masura 77
mersul de optimi al partidei de sufldtori de lemn este transformat si rarit intr-
un mers de doimi cu punct, doimi, respectiv patrimi, cdrora li se aldtura si cei
doi corni care dubleaza restul partidei de sufldtori de lemn, sub care viorile
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intai expun un mers de pdtrimi pe treptele tonalitdtii mi bemol major cu un
contur ascendent la nivel motivic, dar mixt la nivel celular. Dupd o urcare
initiald de la si bemol la mi bemol, viorile incep un mers ascendent ce revine
intotdeauna la bazd pe nota si bemol realizand astfel salturi intervalice de
cvartd, cvintd, sextd si septimd, pand isi stabilizeazd mersul printr-un ritm de
douad patrimi pe aceeasi nota si bemol plasatd cu o octava mai sus in mdsura 78.
(ex. 6)

Mersul melodic si ritmic din madsurile 75-78 este repetat si in cadrul
masurilor 79-82 cu usoare modificdri ale orchestratiei in cadrul interventiei, pe
parcursul tuturor méasurilor. Tema este inceputd acum de catre flaut, clarinet si
fagot sub pedala cornilor si continuatd de catre restul partidei de sufldtori de
lemn. In momentul riririi ritmice, mersul ascendent in ritm de patrimi este
sunat de cdtre corzile grave in masurile 81-82. Din madsura 82 violele si viorile
intai incep o formuld armonica si ritmica a unui tremolo ce va fi continuat si de
cdtre viorile intai de pe timpul 3 al acestei mdsuri si care va continua pana la
sfarsitul acestei interventii tematice, dar si in continuarea ei. (ex. 6)

Formula de tremolo este folositd pentru o acumulare de energie
dinamica si dramatica notata cu crescendo si respectiv forte citre ultima sectiune
a expozitiei orchestrei, concluzia, de dinaintea debutului expozitiei solistului.
Aceastd formuld melodica si ritmica este similara cu formula din masurile 77-
78, dar acum mersul de doimi din masura 78 este dinamizat intr-un mers de
patrimi in madsura 84. Sufldtorii de lemn realizeaza o formuld melodica si
ritmicd similard cu cea a corzilor din masurile 77-78 cu un contur similar, mixt
la nivel celular, dar ascendent la nivel motivic. (ex. 6)

Ultimul motiv de dinaintea concluziei aduce un mers alternativ al
melodiei corzilor ce sund patrimi cu tremolo alternate cu optimi care realizeaza
octave frante pe timpii 2 si 4 in mdsura 85, mers ce va continua si mai departe
si in mdasura 86, cu un contur descendent pe timpii 1, 2 si 3, iar apoi cu unul
ascendent pe timpul 4. Sufldtorii de lemn sund o formuld armonica si ritmica a
unor patrimi cu punct-optimi pe timpii 1 si 2, respectiv 3 si 4, ce se transforma
intr-un mers descendent melodic de patrimi. Corzile grave alaturi de cei doi
fagoti sund o formuld de acompaniament de optimi cu un contur melodic mixt.
Suflatorii de alama alaturi de timpan puncteazad armonic si ritmic tema corzilor
si a suflatorilor de lemn prin interventii in ritm de doime cu punct, patrimi si
patrimi cu punct si optimi in cadrul masurilor 83-86. (ex. 6)

Remarc cum de pe timpul 4 al mdsurii 82 este marcat un crescendo
inceput deja cu o mdsurd in urma catre nuanta forte din masura 83 si mai
departe cédtre fortissimo din masura 87, de unde debuteaza concluzia expozitiei
orchestrei. Se realizeazd astfel o mare acumulare de tensiune dinamicad si
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dramaticd pe parcursul acestor masuri catre debutul climax-ului expozitiei
orchestrei din masura 87. (ex. 6)

Armonic, mdsura 75 sund pe timpii 1 si 2 mi bemol major, pe timpii 3 si 4
la bemol major, mdsura 76 suna do minor pe timpii 1 si 2, pe timpii 3 si 4 fa
minor, mdsura 77 sund mi bemol major in rasturnarea a doua (6/4) pe timpii 1-
3 si si bemol major cu septimad (7) pe timpul 4, mdsura 78 sund mi bemol major
in rasturnarea a doua (6/4) pe timpul 1 si un acord de undecima pe timpul 2, si
bemol major cu septimd in rdsturnarea a treia (V2) pe timpii 3 si 4, masurile 79
suna pe timpii 1 si 2 mi bemol major, pe timpii 3 si 4 un acord de undecims,
madsura 80 sund la bemol major, masura 81 repetd armonic masura 77, masura
82 suna mi bemol major in rasturnarea a doua (6/4) pe timpul 1, un acord de
undecimd pe timpul 2, si bemol minor in stare directd (5/3) pe timpul 3, si
bemol minor cu septimd pe timpul 4, masura 83 sund un acord micsorat cu
septimd micsorata pe timpii 1-3 si si bemol major cu septima pe timpul 4,
masura 84 sund un acord micsorat pe timpul 1, si bemol minor in rasturnarea
intai (6) pe timpul 2, do major cu septimd in stare directd (7) pe timpii 3 si 4,
madsura 85 sund acelasi do major cu septima pe timpii 1 si 2 si fa minor in stare
directd pe timpii 3 si 4. (ex. 6)

Tesdtura melodica/textura:

Aceasta este in general densa prin prezenta atat a partidei de suflatori de
lemn cat si a partidei de corzi in cadrul expunerii muzicale.

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretative:

Sugestiile asupra sensului muzical si realizdrii interpretative sunt
similare cu cele din cadrul grupului tematic secund al partii intai al concertului
cu mentiunea ca in aceastd reluare a grupului tematic secund din interiorul
formei de sonatd nu mai apare o tonalitate minord care sd intdreasca
sentimentul melancoliei, al mahnirii si al deznddejdii, noua expunere fiind
adusa intr-o tonalitate majord ce exprimd sentimente de bucurie, senindtate si
incredere, opuse fata de cele initial prezentate in aceastd sectiune a partii de
concert.

Interpretativ se vor pdstra ca si pand acum sugestiile deja enuntate in
legatura cu realizarea frazarii si a articulatiei.

42



Concluzie - masurile 87-107:
Melodia, ritmul si planul dinamic:

Concluzia expozitiei orchestrei debuteazd in nuantd mare, fortissimo,
reprezentand varful unei acumuldri de tensiune din mdsurile precedente si
suna o formuld melodicd ce aminteste de grupul tematic principal, in special in
a doua méasurd a motivului sdu ce este secventat, din masurile 87-88, care
aduce mersul descendent ce urmeaza motivul semnal al concertului din grupul
tematic mai sus amintit, precum in masura 60, respectiv mdsura 9 din debutul
expozitiei orchestrei. (ex. 7, vezi anexa)

Motivul semnal din debutul primei méasuri a grupului tematic principal
este inlocuit in masura 87, fatd de expunerile mai sus amintite din partea de
concert, cu un tremolo al partidei de corzi, alaturi de note lungi ale partidei de
suflatori de lemn si corni, pulsatii de patrimi ale trompetelor si un tremolo al
timpanului, sub care corzile grave realizeaza un mers ascendent al unui
arpegiu armonic ce repetd tonica, iar apoi urmareste un contur ascendent pe
notele arpegiului. Masurile 89-90 reprezinta o secventd a masurilor 87-88 cu o
tertd mica mai jos, ele fiind identice pe toti parametri stilistici. Masurile 91-92
reprezintd o secventd a madsurilor 89-90 la o distantd de o terta mare
descendentd. Asemenea madsurilor precedente ele sunt identice din punct de
vedere stilistic. (ex. 7)

Maisura 93 este o secventd a masurii 92 la o distantd de o tertd mica
descendentd, masura 94 asemenea madsurii 93 este o secventd la o cvarta
perfectd descendenta, dar motivul muzical este continuat cu un contur
descendent de la nota la bemol la fa, in ritm de pdtrimi, apoi un contur
ascendent de o cvintd perfectd la nota do si apoi un contur descendent la o
secundd mare la nota si, tot in ritm de patrimi, notd ce este repetatd si in
mdasura 96 unde sund un ritm de doime cu punct. Conturul melodic din
masura 95 este repetat in masura 97, dar inceput din mdsura 96 de pe timpul 4
cu apogiaturd si accelerat intr-un ritm de optimi ce sund atat notele melodice
cat si disonante de pasaj ce este stopat pe doimea cu punct din masura 98 ce
repetd identic masura 96. (ex. 7)

Masura 99 repetd mdasura 97 pe timpii 1-3, iar pe timpul 4 se realizeaza
un salt de o sextd mica fata de cel de cvartd perfectd din masurile anterioare ce
sund acum un ritm de mars de optime cu punct-saisprezecime ce va fi
continuat si in mdsurile 100-104 atunci cand pianul va suna apogiatura ce
pregateste expunerea expozitiei solistului din masura 108. Melodia in cadrul
madsurilor 87-91 este sunatd de catre viori, suflatori de lemn si corni si de catre
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corzile grave. Restul instrumentelor sund o formuld de acompaniament
armonica si ritmicd. Din masura 92 melodia le revine exclusiv viorilor, restul
instrumentelor punctand in sforzando ritmul de mars al unei optimi cu punct-
saisprezecimi urmate de o patrime in masurile 92-94 pe timpii 4, respectiv 1 ai
acestor masuri. (ex. 7)

In masura 94 mersul de tremolo de saisprezecimi al acompaniamentului
violelor este rdrit intr-un mers de triolete de optimi, realizdndu-se astfel efecte
sonore inedite ale formulelor ritmice exceptionale de tip hemiold ce se
formeazd atunci cand optimile se suprapun peste aceste formule de triolete,
dar numai pand in masura 100. In masura 94 si primul timp al masurii 95,
corzile grave pdstreazd mersul melodic si ritmic al madsurilor precedente
schitand ritmul de mars, iar din masura 96 ele aduc sub nota lunga a liniei
melodice motivul semnal al partii de concert reprezentat prin ritmul de
optime-triolet de saisprezecimi-doud optimi, urmate de o patrime ce realizeaza
o broderie in jurului tonicii mi bemol. (ex. 7)

In masura 97 corzile grave enuntd acelasi ritm de patrimi separate de
pauze intre ele sunate pe timpii tari ai masurii, in masura 98 ele repeta ce au
cantat in mdsura 96, precum si pe primii trei timpi ai masurii 99. Pe ultimul
timp al masurii 99 ele sund formula ritmului de mars de optime cu punct-
saisprezecime mai sus amintits. in masura 100-101 pe timpii 4, respectiv 1, este
sunatd formula ritmului de mars de cdtre toata orchestra in nuanta mare, forte,
nuantd pregatita de un crescendo notat incd din masura 99. (ex. 7)

Ritmul de mars este continuat de cdtre oboi si corni in masura 101 de pe
timpul 4 in nuanta piano care apare subit si sunat apoi si in masura 102 si 103.
Acestor doud instrumente li se aldtura fagotul pe timpul 4 al masurii 102,
flautul pe timpul 2 al masurii 103 si clarinetul pe timpul 4 al masurii 103.
Ritmul de mars de optime cu punct-saisprezecime-patrime de pand acum este
transformat intr-un mers de optimi egale din mdasura 104 si pand in masura
108, momentul debutului expozitiei solistului, si notate dinamic cu un crescendo
urmat de un decrescendo citre o nuanta micd, pianissimo, instrumentul solist
expunand tema concertului intr-o nuanta mica a unui piano notat dolce de catre
compozitor ce atrage atentia interpretului cédtre o sonoritate caldd in nuanta
mica si cu pedala realizata prin folosirea greutadtii bratului cu incheietura
moale si cu degetele intinse pe claviaturd. (ex. 7)

Pianul incepe o anacruzd a unei game cromatice ascendente timp de
doud madsuri, ce va deveni pe parcursul pdrtii de concert un leitmotiv al
solistului, aceasta fiind prezentd in numeroase ocazii, atit cu rol melodic
principal, cat si cu un rol de acompaniament melodic, transformatd apoi intr-
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un tril al unei note lungi prelungite peste bara de mdsurd cu inca o masurd ce
pregateste debutul expozitiei propriu-zise a solistului. (ex. 7)

Partida de corzi puncteaza armonic si ritmic printr-un pizzicato timpul 1
al masurii 104, timpul 3 al mdsurii 105, timpul 3 al méasurii 107 si timpul 1 al
masurii 108. Mersul de optimi al partidei de sufldtori de lemn alaturi de cei doi
corni este rarit din mdsura 107 si transformat intr-un mers de patrimi pe timpii
tari ai mdsurilor 107 si 108 separate de pauze de patrimi pe timpii slabi ai
acestor madsuri, ce sugereaza o stare de liniste si de detensionare a discursului
muzical ce pregateste interventia cantabile a instrumentului solist. (ex. 7)

Tesatura melodica/textura:

Aceasta este densa prin prezenta tuturor partidelor instrumentale ce au
uneori interventii alternative ale partidelor instrumentale pe parcursul intregii
sectiuni, sau cateodata interventii suprapuse a tuturor partidelor instrumenta-
le.

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretative:

Discursul muzical evocd aici sentimente de seninitate si exaltare cel
putin in debutul acestei sectiuni alternate apoi prin introducerea ritmului de
mars cu cele de iritare si de anxietate caracteristice grupului tematic principal
al partii de concert, ce vor pregati intrarea instrumentului solist ce sugereaza o
profundd tulburare sufleteascd si sentimente de infiorare prin intermediul
gamei cromatice destabilizatoare din punct de vedere tonal si structural.

Sugestiile asupra frazarii si articulatiei sunt identice cu cele ce au fost
enuntate si paAnd acum. Se va pdstra modul de gandire al frazelor si perioadelor
pe intreg parcursul lor fard a fragmenta discursul muzical.

b. Expozitia solistului

Grupul Tematic Principal - masurile 108-147:

Citeva considerente macrostructurale in cadrul partii de concert:
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Similar cu metoda introducerii expozitiei solistului folosita in cadrul
Concertului nr. 4 in sol major, unde pentru prima datd in cadrul creatiei
concertante beethoveniene era eliminat caracterul sectional al expozitiei
orchestrei, aceasta nemaifiind foarte bine delimitatd prin uzuala formulad a
Jloviturilor de ciocan”, ce reprezentau de obicei doud pdtrimi enuntate pe
timpii tari ai mdsurii, timpul 1 si respectiv timpul 3, separate de pauze de
patrime pe timpii slabi, timpul 2 si respectiv timpul 4, si urmate de o nota
lungd, de valoarea unei doimi, cel putin, cu o coroand deasupra ei, ce marca
auditiv incheierea expunerii materialului orchestral si mult asteptatul debut al
solistului, Beethoven adopta si in cadrul partii intai a acestui concert aceeasi
tehnicd a prezentdrii materialului muzical al solistului dupd expunerea
orchestrala.

Acest lucru nu mai reprezintd o inovatie in cadrul acestui concert, dupa
cum a fost in cazul Concertului nr. 4 in sol major in cadrul sectiunii
corespondente, dar rdmane totusi o surprizd pentru ascultdtorul inceputului
secolului XIX, care era obisnuit in cadrul genului concertant cu uzuala formula
de incheiere a materialului tematic orchestral, care imitd in sintaxa muzicald
semnul de punctuatie asociat punctului in gramatica literara si nu cel al
virgulei, care presupune o continuitate a ideilor lexicale atat in limbajul scris si
vorbit, cat si in cel muzical, fragmentarea discursului nemaifiind astfel
necesard, compozitorul distantdndu-se prin aceasta tehnicad de traditia secolu-
lui trecut si realizdnd astfel puntea spre noi experimente ale compozitorilor
romantici.

Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:
e Perioada intai:

Solistul expune grupul tematic principal in nuantd micd, piano,
realizdndu-se astfel un contrast puternic fatd de ce a expus orchestra in debutul
partii de concert. Se realizeaza aici si o alungire a grupului tematic, pianul
realizand si o scurta formuld cadentiala interioara prin elemente de virtuozitate
specific beethoveniene, cu sonoritdti inedite tip bloc ale unor acorduri de patru
sunete la ambele maini, ale unor intervale duble si ale unor valori ritmice mici,
ce sugereazd deja o trecere spre noua epocd a romantismului din punct de
vedere al scriiturii pianistice si al efectelor sonore obtinute prin utilizarea
elementelor de limbaj mai sus mentionate. (ex. 8, vezi anexa)

In masurile 108-109 pianul sund motivul semnal al patii de concert mai
sus amintit in nuanta mica si cu o sonoritate de tip bloc ce sugereaza un nou
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sunet al pianului secolului al XIX-lea. In masura 110 pe timpii 1 si 2 suni
armonia lui si bemol major in stare directd urmatd de armonia unui acord
micsorat cu septimd mica pe timpul 3 unde melodia atarna pe acelasi si bemol,
iar apoi pe timpul 4 aceasta urmadreste un contur descendent spre nota la
bemol. In masura 111 melodia realizeazi o broderie in ritm de optimi in jurul
notei sol, sub armonia do minorului in stare directa (5/3), iar apoi sund un
contur melodic mixt la nivel celular si sund o apogiaturd pe prima jumatate a
timpului 3 coboréata la nota armonicd pe a doua jumadtate a acestui timp si un
mers al unei octave descendente pe timpul 4 al acestei mdsuri, toate sub
armonia lui fa minor in rasturnarea intai (6) ce sund pe timpul 3 si omonima sa
fa major in rdsturnarea intdi (6) pe timpul 4, realizat prin urcarea cromatica a
basului din la bemol in la becar. (ex. 8)

Tonalitatea de baza este readusa in cadrul masurii 112 ce sund mi bemol
major in rdsturnarea a doua in ritm de pdtrime cu dublu punct urmat de o
saisprezecime ce este apoi transformat in ritmul de mars mereu prezent in
partea de concert de optime cu punct-saisprezecime ce va fi continuat pand in
masura 114 cu un contur melodic ascendent pe treptele tonalitatii de baza sub
forma unor terte frante ce vor suna in cadrul melodiei mainii drepte sub forma
unei note simple pe ritmul de saisprezecime si o octava dubld ce sustine
optimea cu punct sub acelasi mers paralel al mainii stangi ce suna terte duble.
Armonia se schimba astfel in cadrul masurilor 112-114 pe timpii 3 si 4 ai
masurii 112 si in masura 113 pe fiecare timp al sdu. Din mdsura 114 mersul de
ritm de mars al ambelor méini este transformat intr-un ritm de triolete marcate
staccato ce sugereaza o anumitd suplete a mainii cand realizeaza atacul, dar cu
un crescendo implicat de mersul melodic ascendent, ce va fi transformat intr-un
diminuendo pe parcursul masurilor 115-116 atunci cand conturul melodic va fi
descendent. (ex. 8)

Aceastd urcare a pianului isi atinge varful melodic pe timpul 4 al méasurii
114 si pe timpul 1 al mdsurii 115 ce repetd ultimul timp al masurii 114 si suna
armonia lui do minor in rdsturnarea intdi, dupd care urmeaza o coborare de pe
timpul 1 ce urmeaza conturul unor octave duble ale mainii drepte deasupra
unor terte duble ale mainii stangi, transformate de pe timpul 2 si pana la
sfarsitul mdsurii 116 in cvarte duble ale mainii drepte plasate deasupra unor
note simple ale mainii stdngi ce continud sd sune notele gamei mi bemol major
pana pe ultimul sfert al timpului 4 al masurii 116 cand apare un la becar care
marcheazd armonia unui acord micsorat, dar si o coboridre cromaticd catre
noua tonalitate a la bemol minorului din cadrul urmatoarei fraze al expozitiei
solistului. (ex. 8)
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Fraza a doua a grupului tematic principal aduce un mers de saispreze-
cimi al melodiei mainii drepte ce sund pe timpul 1 in masura 117 o broderie in
jurul notei la bemol, iar apoi un contur ascendent al unui acord micsorat cu
septimd micsoratd alternat cu formule de mordent plasate pe a doua jumadtate a
timpului 2 si pe prima jumatate a timpului 3, a doua jumatate a timpului 3 si
pe prima jumadtate a timpului 4, a doua jumaitate a timpului 4 si pe prima
jumdtate a timpului 1 din mdsura 118 si continuat in acelasi fel pe restul
timpilor acestei masuri. (ex. 8)

De pe timpul 1 al mdsurii 119 mersul melodic mixt cu formula de
broderie este stopat si transformat intr-un mers treptat cu un contur melodic
mixt pe treptele gamei mi bemol major, interesant de remarcat fiind aici
subdiviziunile exceptionale ritmice ce sugereazd o tensionare crescutd a
discursului muzical, dar si o pregatire a unei acumuldri de tensiune dinamica
si dramaticd cdtre sfarsitul acestei fraze din masura 123. Apare astfel o formula
a unui septolet de treizeci-doimi pe timpul 2 al mdsurii 119 cu un contur
melodic ascendent, apoi un mers de patru saisprezecimi cu un contur melodic
mixt pe timpul 3 si iardsi un sextolet de saisprezecimi cu un contur descendent
pe timpul 4. (ex. 8)

Masura 120 aduce formule de saisprezecimi egale, septolet de treizeci-
doimi si doud cvintolete de saisprezecimi care in mdsura 121 sunt transformate
in doud grupuri de patru saisprezecimi ce sund si o scurtd coborare cromatica
urmatd de treptele lui mi bemol major pe timpii 1 si 2, urmate de o accelerare
ritmica prin valori de triolete de saisprezecimi ce sund o gama cromatica cu un
contur ascendent pe timpii 3 si 4 ai mdsurii 121, si pe timpii 1 si 2 ai masurii
122, ce este stopatd pe patru optimi ce realizeaza in nuantd mare, forte,
pregdtitd printr-un crescendo incd din masura precedentd, o formula cadentiala
spre mi bemol major, unde méana dreaptd sund octave duble, iar stanga sund
acorduri de trei, respectiv patru sunete. (ex. 8)

Maéna stanga a pianului sustine formulele ritmice si melodice de accele-
rare si rdrire ritmicd ale mainii drepte, un procedeu favorit al compozitorilor
romantici, utilizat aici de Beethoven, ce creeaza o stare intensa de agitatie, prin
formulele sale de acompaniament armonic si ritmic a unor note lungi, patrimi,
doimi, doimi legate peste bara de mdsurd, ce realizeazd des formule metro-
ritmice de tip sincope pe timp si pe jumadtdti de timp, dar si formule ale unor
ritmuri punctate, mers ce este transformat din mdasura 121 intr-o formula
constantd de optimi egale ce sustin armonic si ritmic acumularea de tensiune
din acest moment si pand in masura 123. (ex. 8)

Partida de corzi sund si ea in cadrul acestei fraze a grupului tematic
principal o formuld de acompaniament armonic si ritmic a pianului prin note
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lungi precum note intregi, doimi cu punct legate peste bara de masura, doimi
legate peste bara de mdsurd si pdtrimi pand in mdsura 121, acolo unde pe
timpii 3 si 4 are o pauza precum si pe timpii 1 si 2 ai mdsurii 122. Partida de
corzi sund un acord placat in forte pe timpul 3 al mdsurii 122, incheind fraza in
madsura conjuncta 123, ce aduce si debutul urmatoarei perioade a expozitiei
solistului. (ex. 8)

Armonic, mdsura 117 sund un acord micsorat cu septimd micsorata,
masura 118 sund pe timpul 1 aceeasi armonie precum cea din médsura 117, pe
timpii 2, 3 si 4 sund si bemol major cu septimd al dominantei (V7), in masura
119 suna mi bemol major in rdsturnarea intai (6) pe timpii 1, 2 si 3 si un acord
micsorat pe timpul 4, masura 120 sund la bemol major in stare directa (5/3) pe
timpii 1, 2 si 3 si un acord micsorat pe timpul 4, masura 121 sund mi bemol
major in stare directd (5/3) precum si pe timpii 1 si 2 ai masurii 122, iar pe
timpii 3 si 4 ai acestei méasuri se realizeaza o formula cadentiald de tip treapta a
V-a cu septimd de dominantd, si bemol major cu septimad de dominanta (V7),
un acord micsorat, inapoi la treapta a V-a cu septimd de dominantd, repetata
de doua ori pe timpul 4 si rezolvata la tonica mi bemol major in stare directa
(5/3). (ex. 8)

e Perioada a doua:

Perioada a doua a grupului tematic principal al expozitiei solistului
aduce in interventia orchestrei tema ce s-a auzit in cadrul masurilor 20-23 din
expozitia orchestrei, masurile 123-126 fiind identice cu madsurile mentionate
anterior din toate punctele de vedere. Apare aici, fatd de expozitia orchestrei o
extensie tematicd ce este sunatd de cdtre pian din mdsura 127, si unde se
realizeaza un puternic contrast dinamic, armonic, timbral si textural, vocea
orchestrei fiind aici pusa in antiteza cu cea a solistului, ce sund acum in cadrul
melodiei mainii drepte ale sale, in nuantd mica, piano, realizindu-se un subito
tipic beethovenian, motivul arpegiului descendent din cadrul mésurilor 124-
126 ale orchestrei, usor modificat ritmic prin prezenta formulelor de sincope pe
jumdtate de timp pe toatd lungimea expunerii pianistice a acestei extensii
tematice. Mana stingd a pianului este adusa in sens contrar fatd de mana
dreaptd ea sunand un contur ascendent al arpegiilor in ritm de péatrimi. (ex. 8)

Orchestra se rezuma aici in a sustine armonic si ritmic demersul tematic
al pianului prin note lungi prelungite peste bara de mdsura ale partidei de
corzi, restul instrumentelor ce au sunat in cadrul mdsurilor 123-126 avand
pauzd. In cadrul masurilor 127-132 ale expunerii temei de citre pian se
realizeazd si o micd acumulare de tensiune dramatica dupd relaxarea brusca

49



din méasura 127, aparand un crescendo notat in masura 131 cdtre un sforzando de
pe primul timp al mdsurii 133, sugerand o paletd dinamicd foarte variata
utilizatd de cdtre compozitor ca urmare a evolutiei tehnice a pianelor vremii pe
care Beethoven lucra, dar si din dorinta de a utiliza o expresie noua
caracteristicd secolului al XIX-lea. (ex. 8)

Armonic, mdsura 127 sund mi bemol minor in rdsturnarea intai (6),
masura 128 sund la bemol minor in rasturnarea intai (6), masurile 129-130
repetd armonic madsurile 127-128, mdsura 131 sund fa bemol major in
rasturnarea intai (6), mdsura 132 sund un acord micsorat in rasturnarea intai (6)
rezolvat la sol bemol major in masura 133. (ex. 8)

Urmadtoarea frazd a perioadei a doua a grupului tematic principal al
expozitiei orchestrei aduce tema in fugato ce s-a auzit in cadrul masurilor 26-33
din expozitia orchestrei usor diferitd in constructia sa polifonicd, dar si din
punct de vedere instrumental. Astfel, fagotul sund tema in mdsura 133 printr-o
doime plasatd pe timpii 2 si 3 ai masurii 133 urmatd de 2 optimi cu un contur
descendent urmate de alte opt optimi cu un contur melodic mixt din masura
134 ce incheie tema pe timpul 1 al masurii 135 in ritm de pdtrime. Tema este
apoi preluatd de catre flaut si oboi ce sund in mdsura 135 ce a sunat fagotul in
masura 133 la o distantd de o tertd mare, respectiv cvintd perfectd, ca apoi in
madsura 136 mersul melodic si ritmic al temei s fie transformat in doud doimi
cu un contur descendent. (ex. 8)

Tema aceasta este incheiatd pe timpul 1 al mdsurii 137, unde fagotul
incepe o altd interventie a unor optimi repetate pe timpii 1, 2 si 3, iar apoi cu un
contur mixt pe timpul 4 ce sund tema usor modificatd ritmic. De pe a doua
jumadtate a timpului 1 al mdsurii 138 capul de temd este preluat de cdtre oboi in
ritm de optimi ce urmadresc acelasi contur melodic precum fagotul in masura
precedentd, deasupra acestuia, si care isi continud expunerea melodicd si
ritmica sub forma unui contrasubiect. Din masura 140 flautul preia capul de
tema deasupra oboiului, precum oboiul a preluat-o pe aceasta de la fagot, cu
acelasi contur melodic, oboiul si fagotul continudndu-si formula lor de
contrasubiect. Celula a doua a temei de pe timpii 3 si 4 ai masurilor 137, 138 si
139 este adusd de douad ori pe timpii 1, 2 si 3, 4 ai masurii 140, fraza incheindu-
se in mdsura 141 in nuantd mare, forte, acolo de unde debuteazd si noua
sectiune a puntii. (ex. 8)

Sub aceastd expunere a melodiei de catre partida de suflatori de lemn,
instrumentul solist sund o formuld armonicad si ritmicd de acompaniament
alcdtuitd din saisprezecimi, patrimi legate de saisprezecimi, pauze de optimi si
optimi, ale ambelor madini care sund aceastd formuld alternativ intre ele
sugerand sonoritatea unei continuitati intre cele doud maini si aducand
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formula ritmicd ce este repetatd pana in mdsura 137 a patru saisprezecimi-
optime-doud saisprezecimi ce se formeazd astfel intre cele doud maini ale
pianistului. Mana dreaptd sund in formula ei de acompaniament arpegii frante
ce contin terte duble in alcatuirea lor si care sugereaza din nou o abordare
sonord de tip orchestral in cadrul instrumentului chiar si intr-o formuld banala
precum un bas figurat (alberti), ce este adus aici si pe mai multe registre ale
pianului. (ex. 8)

Din maésura 137 mersul pianului este transformat in saisprezecimi ce
sustin tema suflatorilor pe tot parcursul ei si ce alterneaza o tertd dubla cu o
notd simpld in cadrul mdsurilor 137-138 cu un contur melodic descendent si
apoi octave frante simple intre cele doua maini ale pianistului pana pe timpul 1
al masurii 141 atunci cdnd sund o octava dubld in fortissimo pentru a marca
sfarsitul temei in fugato si debutul noii sectiuni a puntii. Partida de corzi
puncteaza si ea armonic si ritmic interventia sufldtorilor de obicei pe timpul 1
al mdsurii in aceastd fraza si ocazional si pe timpul 3 precum in masurile 136 si
140. (ex. 8)

Armonic, mésurile 133 si 134 sund sol bemol major in stare directa (5/3),
masura 135 sund do bemol major in stare directa (5/3), mdsura 136 sund sol
bemol major cu septima in rasturnarea intéi (7) pe timpii 1 si 2, do bemol major
in stare directd pe timpii 3 si 4, mdsura 137 sund aceeasi armonie precum
masurile 133 si 134, masura 138 sund sol bemol major cu septima (7), masura
139 suna sol bemol major, masura 140 sund sol bemol major cu septimd pe
timpii 1 si 2 si do bemol major pe timpii 3 si 4, iar mdsura 141 sund sol bemol
major. (ex. 8)

Tesdtura melodica/textura:

Aceasta este in general densd prin scriitura acordica utilizatd in debutul
interventiei solistului, dar ulterior este usor rarefiatd prin intermediul unei
scriituri de tip omofon, cu o singurd linie melodicd apartindnd mainii drepte a
pianului si un acompaniament schitat al mainii stangi ce se aseamana si el
formulei mainii drepte.

Orchestra puncteazad si ea interventii prin partida de corzi si in general se
poate afirma ci tesitura melodici este rarefiatd in cadrul masurilor 117-123. In
masurile 123-126 tesdtura melodicd devine densa printr-o scurta interventie a
tuturor partidelor instrumentale, iar apoi este din nou rarefiata timp de 6
masuri (masurile 127-132) prin interventia melodica a pianului acompaniat de
partida de corzi.
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Tesatura melodicad ramane rarefiata si in cadrul masurilor 133-141 prin
interventiile reprezentatilor partidei de sufldtori de lemn acompaniati de
formulele aerisite ale pianului.

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Sugestia afectivd este intr-un fel similard cu cea a grupului tematic
principal din expozitia orchestrei, dar starea psihica a furiei, iritarii intense,
maniei si chiar a terorii apar la inceput usor ezitante prin utilizarea unei nuante
mici, piano, dar si a tehnicilor travaliului componistic detensive atat temporale
cat si spatiale, cel putin in primele masuri ale expunerii grupului tematic
principal al partii de concert de cdtre pian. Aceastd ezitare initiald, ce apare sub
forma unei calmari generale a discursului muzical, se transformad treptat in
starea intensd de furie, iritare, méanie sau chiar teroare, specificd partii de
concert ce va fi alternatd cu stdri de bucurie, seninatate si optimism pand in
debutul grupului tematic secund, prin utilizarea tehnicilor ce amintesc de
travaliul variational, aduse prin formule mixte, atat intensive cat si detensive,
imbinate aici cu mare iscusinta de catre compozitor.

Alegerea tempo-ului este foarte importanta, si trebuie bine gandita inca
de la inceputul concertului, datoritd schimbarilor dese a parametrilor ritmici si
a prezentei valorilor mici precum triolete de saisprezecimi si treizeci doimi, ce
trebuie intotdeauna sa fie foarte clar proiectate si articulate de cdtre interpret, la
fel ca in cadrul Concertului nr. 4 in sol major, acestea reprezentand, dupa cum
am mai amintit, pietre de temelie in construirea unui discurs muzical variat si
plin de sugestii afective contrastante ce mentine interesul auditiv al ascultato-
rului pe toatda durata expunerii muzicale a lucrarii.

Se va evita deci un tempo foarte rapid in care aceste valori mici sa nu mai
poatd fi auzite. Din propria experientd, un tempo de 120, maxim 124 de batai
pe minut reprezentand patrimea ca unitate de baza este indicat aici. Acesta
trebuie impus orchestrei inca de la primele sunete de catre solist, in interiorul
cadentelor acestuia din debutul concertului, care desi sunt foarte libere, atunci
cand cea de-a treia este incheiata prin cadenta armonicd perfectd autenticd,
solistul este obligat sd impund tempo-ul partii de concert orchestrei si
dirijorului, tempo ce va fi pastrat cu strictete pe toatd durata partii de concert.
Interpretul trebuie intotdeauna sa aiba in vedere cd este foarte usor sa modifice
tempo-ul atunci cand valorile ritmice se schimba si sa fie precaut in a nu crea
instabilitate ritmicd, deoarece atat dirijorului cat si membrilor ansamblului le
va fi greu sa-1 urmareasca pe solist.
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Aceasta sectiune introductivd are un puternic caracter improvizator
similara unei teme cu variatiuni, dar intalnitd in genul concertant in clasicism,
datorita schimbadrilor dese ale parametrilor muzicali mai sus amintiti. Pot
afirma cd in multe dintre frazele si perioadele analizate in cadrul sectiunii
expozitiei solistului, muzica sund mai degraba improvizatd decat fixatd pe
foaia de hartie, iar orchestra in multe locuri are doar rolul de a stabiliza ritmic
si armonic aceste formule libere. Dionisiacul, nerdbdarea si nestatornicia sunt
atotprezente pe parcursul discursului solistic in cadrul acestei parti de concert.

Pianistic, aici se vor folosi degete intinse care sd proiecteze nuanta piano
din debutul interventiei pianului cu suportul incheieturilor moi si a antebratu-
lui, evidentiind sopranul mainii drepte si basul mainii stangi in formulele
acordice. Tehnica degetelor intinse va fi alternatd cu cea a degetelor active care
vor sustine variatiile dinamice si de articulatie ale frazelor si vor putea realiza
si conturul necesar directiei frazelor sau al perioadelor, in general cu o incheie-
turd moale si cu sustinerea puterii antebratului. Atunci cand nuanta va deveni
mai prezentd prin sugestia plasticitatii frazei se va folosi si greutatea antebratu-
lui si ocazional puterea muschilor spatelui, fard insa a crea o sonoritate rigida si
rece, care desi uneori poate intdri caracterul acestei parti de concert, precum in
anumite sectiuni din dezvoltare, este de preferat sa fie folosite doar atunci cand
este cu adevdrat necesar.

Sugestia frazdrii este similard cu cea de pand acum, se va urmadri in
special continuitatea si fluiditatea frazei, iar articulatia va fi si ea pusa in slujba
realizarii sonore a intregii fraze sau perioade. Pedala de sustinere va fi si ea
utilizatd cat mai des cu putintd pentru a conecta notele intre ele si a oferi o
sonoritate mai caldd. Se va evita utilizarea ei pe suprafete mari atunci cand
apar cromatismele mai des.

Puntea - masurile 141-148 (masuri conjuncte):
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Puntea debuteaza cu un mers constant de saisprezecimi ce sund o
formuld a unui mordent descendent incomplet de doar patru note, sunat de
cdtre ambele maini ale pianistului in unison si aflate la o distanta de o octava
perfectd intre ele intotdeauna, din masura 141 si pana pe timpul 4 al masurii
147, atunci cand mana stangd sund o formuld descendentd de optimi ce
sugereazd armonia lui fa diez minor, dominanta lui si minor, ce aduce
intotdeauna nota armonica principald ce este coborata cromatic cu un semiton
cdtre sensibila sa. (ex. 8)
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Conturul melodic este zimtat la nivel celular si urmareste un mers
ascendent lung la nivel motivic. In debutul puntii, in masura 141 pe timpul 1
apare un ritm de optime ce incheie fraza precedentd, urmatda de doua
saisprezecimi ce sund notele sol-fa diez, o formuld incompleta ce va fi sunata
complet prin toate cele patru note ale sale de pe timpul 2 al acestei masuri.
Aceasta formuld de saisprezecimi desi are un contur zimtat la nivel celular
urmadreste un contur ascendent la nivel motivic pe notele arpegiului lui sol
major pana in mdsura 143 pe timpul 3, atunci cand acest mers melodic se
stabilizeazad si incepe sd oscileze intre o formuld pe nota sol si una pe nota re,
apdrand si indicatia unui sforzando pe timpii tari ai masurii, in masurile 143-
144. (ex. 8)

Din madsura 145 grupetul de pe nota sol este coborat cromatic la nota fa
diez, iar grupetul al doilea ce suna pe nota si este adus la o tertd mica
ascendentd la nota re, schitdnd armonia lui si minor, si pregatind astfel auditiv,
tranzitia catre tonalitatea grupului tematic secund ce va suna din masura 148,
dar si dinamic, printr-un diminuendo notat in masura 147 ce scade tensiunea
dinamica si dramaticd a acestei sectiuni, tranzitia realizandu-se lin acum si nu
abrupt precum in alte momente ale acestei sectiuni din partea de concert.
(ex. 8)

In masura 146 mersul formulei de mordent incomplet ce a sunat pana
acum este transformat intr-un mers treptat pe treptele gamei si minor, ce este
marcat cu cate un sforzando pe fiecare timp si ce sugereazd o stare sufleteasca
foarte apdsata, dar si o iluzie al unui accelerando de dinaintea calmarii ce se
realizeaza in mdsura 147 spre noul grup tematic.

Ritmul armonic schitat al puntii este cel al unei patrimi pe fiecare timp al
madsurii ce contureaza notele unui arpegiu fie cu un profil ascendent fie cu unul
mixt la nivel celular, instabil, pAnd in mdsura 146 atunci cand acesta este
stabilizat si sugereaza doud note intregi pe parcursul mdsurilor 146 si 147 ce
realizeaza tranzitia spre grupul tematic secund. (ex. 8)

Armonic, mdsurile 141-144 sund sol major, iar masurile 145-147 suna si
minor. (ex. 8)

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Starea psihica evocatd de aceastd sectiune este una a nelinistii, a iritdrii si
chiar a maniei, sentimente caracteristice grupului tematic principal, dar care
vor fi treptat transformate prin intermediul paletei dinamice si al unei rariri
ritmice in melancolie, mahnire si ingdndurare, sentimente specifice grupului
tematic secund.
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Interpretativ, in cadrul acestui fragment se va utiliza puterea antebrate-
lor pentru a sustine nuanta mare cu degetele curbate si foarte active pentru a
articula fiecare notd, dar cu un sens al unei linii ce se intinde pe tot parcursul
urcarii, evitdnd pe cat posibilul accente pe fiecare salt intervalic. Se va utiliza si
o schimbare de pozitie a mainilor in cadrul urcarii iar accentele vor fi
evidentiate numai acolo unde sunt notate de citre compozitor.

Sugestiile asupra frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele enuntate
si pana acum, urmdrindu-se intotdeauna continuitatea melodica pe suprafete
intinse.

Grupul Tematic Secund - masurile 148-163 (ambele masuri conjuncte):
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:
e Fraza intai:

Masurile 148-155 ale grupului tematic secund al expozitiei solistului
sund acelasi material tematic si armonic, precum grupul tematic secund al
orchestrei din cadrul masurilor 38-45, usor variat din punct de vedere ritmic in
cadrul mainii drepte a pianului ce sund acum o formuld de triolete de optimi,
toatd aceasta expunere fiind acum transpusd in si minor, fatd de mi bemol
minorul acestui grup tematic al orchestrei. Se pdstreaza insa toate raporturile
tonale dintre melodie si acompaniament precum in expozitia orchestrei. Mana
stingd a pianului sund formula armonicd si ritmicd pe care au sunat-o
sufldtorii aldturi de corzile grave in acest grup tematic al expozitiei orchestrei.
(ex. 9, vezi anexa)

Orchestra prin partida de corzi puncteaza aici armonic si ritmic timpii
slabi, respectiv timpii 2 si 4 prin tehnica pizzicato-ului. Armonic, este
interesantd tranzitia din masura 155 spre re bemol major, compozitorul
folosindu-se aici de o tonalitate ce este enarmonica cu si major (do bemol
major), dar la o distantd de sapte cvinte intre cele doud tonalitati pe scara
tonala. (ex. 9)

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:
Acestea sunt identice cu cele din cadrul expunerii acestui grup tematic
din expozitia orchestrei. Sugestia apolinicului domina in continuare constructia

muzicald a acestui grup tematic secund, dar dionisiacul isi face simtita prezen-
ta in cadrul instrumentului solist prin formule intensive ale travaliului muzical
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precum hemiolele pe timpii slabi ai masurilor datorita suprapunerii optimilor
mainii stangi peste trioletele mainii drepte ce destabilizeaza usor discursul
muzical, un efect sonor inedit, ce trebuie avut in vedere de un interpret rafinat
in cadrul executiei sale.

Interpretativ aceastd interventie se va realiza cu degetele intinse si
incheietura moale cu suport din partea antebratului pentru a proiecta nuanta
micd a pianissimo-ului, de preferat fara surdind pentru a ne putea folosi de
sonoritatea calda a instrumentului, si utilizand pedala de sustinere cat mai des
cu putinta.

Sugestiile asupra realizarii frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele
enuntate si pand acum.

e Fraza a doua:

Fraza a doua a acestui grup tematic, méasurile 156-163, reprezintd o ex-
tensie a materialului tematic, fatd de ce s-a auzit in expozitia orchestrei, unde
mersul de triolete al melodiei mainii drepte a pianului este transformat intr-un
mers de optimi ce va schita o formuld melodicd de o cantabilitate aparte,
realizatd din formula ce se aseamdnd cu un bas figurat (alberti), prin salturi
intervalice ce schiteazd arpegii ale tonalitdtii in care se desfasoara si prin
mersul treptat ascendent sau descendent al melodiei. Mana stanga realizeaza
aici o formuld de acompaniament in ritm de patrimi ce sugereaza un bas figu-
rat (alberti). (ex. 9)

Sub expunerea melodica a instrumentului solist orchestra sund o pedala
armonicd pe nota sol bemol la violoncel, dar si note, sub forma unei pedale in
cadrul masurilor 156-158, ce se vor schimba impreuna cu armonia pianului din
masura 159, apartinand clarinetului si fagotului, ambele cu rol de acompania-
ment. (ex. 9)

Armonic, masurile 156-158 sund do bemol major, mdsura 159 sund sol
bemol major, masura 160 sund do bemol major in rasturnarea a doua (6/4),
madsura 161 sund sol bemol major, masura 162 repetd armonic masura 160 si
masura 163 repeta armonic mdsura 161. (ex. 9)

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:
Usoara neliniste sufleteascd si nestatornicie asociatd dionisiacului in
debutul grupului tematic secund este acum calmata printr-o tehnicd detensiva,

mersul de triolete de optimi al mainii drepte fiind transformat in optimi, sub
un acompaniament de pdtrimi al mainii stangi. Aceasta a doua fraza este in
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totalitate de esentd apolinica si precum in grupul tematic secund al expozitiei
orchestrei, sentimentele asociate tonalitatii minore, in cazul nostru si minor,
sunt transformate aici in cele asociate tonalitdtii majore (do bemol major
enarmonic cu si major) ce exprima senindtate si bucurie, in antiteza cu cele ale
melancoliei, ingdndurdrii si tristetii.

Interpretativ se va pdstra sugestia frazei precedente, avand in vedere
acum noul tip de articulatie non-legato ce se va realiza din degete si din
incheieturd cu o usoara sustinere a antebratului. Remarc cum spre finalul
acestei fraze in madsura 163 se realizeaza o acumulare de tensiune dinamica
cdtre noua expunere a puntii de citre toata orchestra.

Sugestiile asupra realizarii frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele
enuntate si pand acum.

Puntea - masurile 164-181 (masura conjuncta):
Melodia, ritmul, armonia, planul dinamic si tesatura melodica/textura:

Puntea aduce materialul muzical al grupului tematic secund sunat de
cdtre orchestrd in nuanta mare, realizdnd astfel un contrast sugestiv fatd de
expunerea initiald a grupului tematic secund de catre pian, dar si o diferenta
din punct din punct de vedere textural, tesdtura melodica fiind aici densa prin
prezenta tuturor instrumentelor orchestrale. (ex. 10, vezi anexa)

Masurile 164-171 sund materialul tematic sunat in cadrul masurilor 46-
54, usor modificate ritmic, schitdnd aici optimi separate de pauze de optimi
intre ele in locul patrimilor sunate de catre cei doi corni, restul tiparului ritmic
pastrandu-se identic, dar si o formula de apogiaturd sunatd de cdtre viori si
sufldtorii de lemn pe timpul 3 al mdsurilor 168 si 169. Dispare in aceasta
sectiune formula de bas figurat al partidei de corzi din sectiunea
corespondentd a expozitiei orchestrei. (ex. 10)

Din punct de vedere armonic, aceasta fraza intai a puntii este adusa in si
bemol major, diferitd din nou fatd de expunerea ei initiala in mi bemol major.
Materialul tematic este sunat aici de citre cele doua viori aldturi de corzile
grave, partida completd de sufldtori de lemn si cei doi corni, in timp ce
trompetele si timpanul se rezumd in a puncta ocazional armonic si ritmic
pentru a sustine demersul restului orchestrei al acestei interventii maiestuoase
in fortissimo.

A doua fraza a puntii aduce o relaxare a tensiunii dinamice si dramatice
a expunerii orchestrei din fraza precedenta printr-o nuantd mica, pianissimo, a
partidei de corzi si cea a sufldtorilor de lemn ce sund note lungi cu valori de
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doimi sub forma unor pedale armonice deasupra cdrora pianul expune o for-
muld de arpegii frante, in ritm de saisprezecimi, cu un contur ascendent din
masura 171 pana pe timpul 1 al masurii 173, cand mersul melodic este preluat
de cdtre mana stangd in octava ei ce sund o formuld ritmica de triolete de
optimi pe parcursul a doi timpi, a unui arpegiu cu un contur descendent, sto-
pat pe o patrime pe timpul 3 al mdsurii 173, timp de pe a cdrui a doua jumadtate
va suna din nou formula ascendentd de arpegii frante a mainii drepte. (ex. 10)

Masurile 173-175 repetd masurile 171-173, precum si masurile 175-177
repetd masurile 173-175, unde armonia este diferita, precum si conturul
arpegiilor frante ale mainii drepte (in mdsura 173 nota cea mai inaltd este do
fatd de masura 175 unde este si bemol, iar conturul arpegiului frant din
masurile 171-172 este usor diferit fata de cel din cadrul madsurilor 173-174,
precum si conturul arpegiului din masurile 175-176). (ex. 10)

Armonic madsurile 171-172 sund fa major in stare directd (5/3), mdsura
173 sunda fa major cu septimd in rdsturnarea a treia (2), mdsura 174 sund fa
major, masurile 175-176 sund si bemol major in stare directa (5/3). (ex. 10)

Ultima frazad a puntii, reprezentatd de masurile 177-181, aduce un mers
treptat initial descendent, timp de trei masuri si jumatate, iar apoi ascendent pe
ultimii doi timpi ai masurii 180 ce sund notele gamei si bemol major, aldturi de
cromatismul mi becar prezent in cadrul timpului 3 al masurii 178 ce schiteaza
armonia lui fa major cu septimd, treapta a V-a din si bemol major, ce va fi
rezolvata la si bemol major in masura 181, ce reprezinta debutul noii sectiuni a
expozitiei solistului. (ex. 10)

Melodia mainii drepte a pianului sund mi bemol pe timpul 1 al méasurii
177 sub forma unei octave duble, ce este adusa descendent la o altd octava
dubla plasatd cu o octava mai jos, ce sund o doime cu sforzando care marcheaza
o sincopd pe timp, iar de pe timpul 4 incepe o cobordre pe treptele gamei si
bemol major. Mersul de octave duble este pastrat pand pe timpul 3 al masurii
178, cand este transformat in note simple. In cadrul masurii 177 si pe primii doi
timpi ai mdsurii 178, méana stanga a pianului sund o formuld de tremolo de
saisprezecimi pe armonia lui fa major cu septimad in rdsturnarea a doua (4/3).
De pe timpul 3 al mdsurii 178 pana pe timpul 1 al masurii 180 este pdstrat un
mers de optimi descendente al mainii drepte, ce este accelerat intr-un mers de
saisprezecimi cu un contur mixt la nivel celular, dar descendent la nivel moti-
vic, pe timpii 1 si 2 ai mdsurii 180, ce este din nou accelerat intr-o formula de
cvintolete de saisprezecimi pe notele gamei si bemol major pe timpii 3 si 4 ai
acestei madsuri, stopate pe o optime pe timpul 1 al mdsurii 181 in noua
tonalitate a si bemol majorului, dominanta lui mi bemol major. (ex. 10)
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Mana stangd sund sub melodia mainii drepte plasatd la o octava in
unison sub aceasta un mers de octave frante ce dubleaza melodia mainii drepte
pana pe timpul 1 al mdsurii 180. Din mdsura 180 mana stangd isi continua
formula sa de octave frante cu un contur descendent, realizand insa un salt de
o septimd mica pe timpul 3 in aceastd masura. (ex. 10)

Orchestra prin partida de corzi, ce sund interventii pe rand ale viorii
intai, ale viorii a doua, a violelor si apoi a corzilor grave, prin tehnica pizzicato-
ului, urmadreste conturul melodic al mainii drepte pand in masura 180, iar de pe
timpul 1 al masurii 180 ea isi continud mersul descendent in ritm de optimi
pana pe timpul 1 al masurii 181. (ex. 10)

Pauzele:

In debutul puntii acestea au un rol energic sub forma unor pauze-tensiu-
ne si de conturare al caracterului acestei sectiuni (masurile 163-171). In cadrul
masurilor 171-177 pauzele in sectiunea solisticd au efectul unor pauze elipsa.
Pauza elipsad ,nu este un spatiu vid adica al absentei substantei muzicale ci o
prezenta modelatoare a fluxului sonor, cel al gandului, pentru ca asa cum viata
este pulsatie interiorizare (gand) - exteriorizare (acte perceptibile senzorial) asa si
muzica este pulsatie substantd inefabild structuratd (linistea cu tel) - substantd
sonord structuratd (ce se aude ndscut din ce nu se aude). Acestea reprezinta un
liant subtil al discursului muzical, un rdgaz de a stabili raportul ierarhic si
semantic intre evenimente sonore succesive.”3!

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Starea psihicd evocata in debutul puntii este cea a unor sentimente de
extaz si de senindtate, o sugestie a unei victorii in fata pericolului iminent si a
taberei inamice, amestecate cu un optimism molipsitor al eroului nostru, de
data aceasta in ipostaza unui episod favorabil al destinului sdu in fata
amenintarii imediate. Aceasta este aici de esentd apolinica.

Sentimentele mai sus enuntate sunt insa alternate pentru scurt timp cu
cele ale melancoliei, ingandurdrii si mahnirii, aduse tot prin intermediul unui
discurs de esentd apolinica, dar doar pentru o perioadad de timp scurtd, starea
psihicd profund tensionata si nestatornicd, de esenta dionisiacd, revenind din
nou din masura 177 si pana in debutul reluarii grupului tematic principal.

Sugestiile asupra frazarii vor fi identice cu cele de pana cum, articulatia
se va realiza agsa cum este scrisd, iar in cadrul interventiei pianului se vor folosi

31S. Petrescu - Ce se aude si ce nu se aude, Editura Brumar, Timisoara, 2014, pag. 137
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degete active cu suportul unei incheieturi moi si a antebratului in nuantd mica,
si a puterii intregului brat impreund cu muschii spatelui in nuantd mare, avand
in vedere intotdeauna proiectia pe suprafete intinse a liniei melodice, atat a
pianului cat si a acompaniamentului orchestral.

Reluare a grupului tematic principal - tratare cu secvente si progresii -
masurile 181-201:

Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Aceasta aduce motivul semnal al grupului tematic principal al concertu-
lui in tonalitatea si bemol major, pe timpii 1 si 2 in ritm de optime-triolet de
saisprezecimi-doud optimi, ce melodic realizeaza o broderie in jurul notei si
bemol, urmatd de o doime ce suna o terta dubld in cadrul mainii drepte a
pianului cu notele armoniei mai sus amintite. Sub aceasta expunere a melodiei
mainii drepte, mdna stangd sund o formuld de acompaniament formata din
triolete de optimi, ce formeaza formule ritmice exceptionale atunci cand se
suprapun cu optimile din melodia mainii drepte, si care creeaza o tensionare
suplimentard a discursului muzical, formatd din treptele gamei cromatice
descendente, dupd un salt de o octavad perfectd ascendenta pe timpul 1 al
masurii 181. (ex. 11, vezi anexa)

Aceasta gama cromatica devine astfel un alt leitmotiv al partii de concert
fiind utilizata pe tot parcursul acestei sectiuni, cat si sub forma de anacruza
inaintea debutului expozitiei solistului, dar si mai tarziu, inaintea debutului
sectiunii dezvoltarii a partii de concert. (ex. 11)

Articulatia acestei formule de acompaniament este si ea foarte interesan-
td, marcata staccato, ce sugereaza o agitatie permanenta a discursului muzical si
o stare dramatica intensd in cadrul acestui fragment. Mdsura 182, reprezinta o
secventa a masurii 181 la o tertd mare ascendentd, melodia sunand acum inter-
vale de terte duble ce sub noua linie melodicd aduce conturul din masura
precedentd. Masura 183 pe timpii 1 si 2 repetd conturul timpilor 1 si 2 ai
madsurii 181, iar pe timpii 3 si 4 conturul timpilor 1 si 2 ai mdsurii 182, prin
motivul semnal mai sus amintit. (ex. 11)

In masura 184, melodia suni un contur descendent pe treptele gamei mi
bemol major, noua tonalitate spre care a modulat in cadrul acestei mdsuri in
terte duble, in timp ce mana stanga accelereaza formula sa de acompaniament
intr-un ritm de saisprezecimi ce sund o formuld de arpegii scurte ascendente
ale tonalitatii mai sus amintite. (ex. 11)
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Urmadtoarea frazd a acestei sectiuni, masurile 185-188 reprezintd o
secventd a frazei precedente, masurile 181-184, adusd in tonalitatea mi bemol
major. Orchestra prin partida de corzi, a sufldtorilor de lemn si a celor doi
corni, puncteaza ritmic si armonic interventia pianului printr-o pdtrime pe
timpul 1 al masurii 181, urmata de doud optimi pe timpul 4 al aceleiasi masuri
si de o patrime pe timpul 1 al masurii 182, toate articulate identic acompania-
mentului mainii stAngi a pianului, in pizzicato. In cadrul masurii 182 pe timpul
4 si pe timpul 1 al masurii 183 apare acelasi contur armonic si ritmic precum in
masurile 181-182. (ex. 11)

In masura 184, partida de corzi sund un mers ascendent de patrimi pe
timpii 2, 3 si 4, ce se incheie pe timpul 1 al masurii 185. Conturul melodic si
ritmic al masurilor 185-188 timpii 1 si 2 este identic cu cel din masurile 181-184,
apdrand diferente pe timpii 3 si 4 ai masurii 188 ce sund patru intervale de
sexte mici duble, dar si din punct de vedere al scriiturii intervalice, aparand in
madsura 185 intervale duble de terta pe timpul 1, sextd si cvintd pe timpul 2 si
din nou tertd pe timpii 3 si 4, contur melodic diferit fata de cel din masura 181.
Formula de acompaniament a madinii stangi este si ea identica in cadrul
masurilor 185-186, si diferitd in cadrul masurii 187 ce o aduce cu o octava mai
jos fatd de cea corespondentd din madsura 183. Acompaniamentul orchestral
este si el diferit in aceastd frazd, in masura 188, corzile avand o pauza, fatd de
masura corespondenta 184. (ex. 11)

Ultima fraza a acestei perioade ce debuteaza in madsura 189 aduce
motivul semnal al mdsurii 181, usor modificat, formula de triolete de
saisprezecimi sunand acum descendent dupa prima optime, si nu ascendent
dupd cum a fost prezentatda pand acum. Ritmul si formulele de acompaniament
ale mainii stangi ale pianului precum si cele orchestrale sunt pdstrate identice
cu cele din mdsura 181. Masura 190 aduce formula din mdsura precedenta din
punct de vedere al conturului melodic, cu o pauzd de optime pe prima
jumdtate a timpului 1. Pe a doua jumatate a timpului 3 formula de triolet de
saisprezecimi-doud optimi este coborata cu o octava mai jos fatd de cea de pe
timpii 1 si 2, sub mersul de triolete al mainii stangi si al acompaniamentului
orchestral. (ex. 11)

In masura 191 este adusa din nou formula de pe timpul 1 al motivului
semnal urmatd de un mers ascendent pe treptele gamei si bemol major al unor
octave duble ale mainii drepte a pianului, mers ce va fi continuat si in méasurile
urmdtoare. Médna stangd a pianului sund formula de saisprezecimi ale unor
arpegii scurte ascendente precum in mdsurile 184 si 188, dar acum armonia se
schimba pe fiecare timp astfel: pe timpul 1 sund un acord micsorat, pe timpul 2
do minor, pe timpul 3 fa major si pe timpul 4 un alt acord micsorat. Orchestra
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sund aici prin partida de corzi o formuld armonicd si ritmicd a unor patrimi
urmate de doud optimi pe timpii 1 si 2, respectiv 3 si 4. (ex. 11)

Perioada a doua a reludrii grupului tematic principal aduce un mers
cromatic descendent melodic al octavelor duble ale mainii drepte pana in
masura 195 pe timpii 1 si 2 sub forma unor formule ritmice ale unor sincope pe
jumdtate de timp ce mentin tensiunea dramaticd a acestei expuneri tematice,
urmate de un mers treptat descendent dupa un salt de o terta micd, de data
aceasta cu note simple pe treptele tonalitatii si bemol major de pe timpii 3 si 4
ai masurii 195. Formula de sincope pe jumadtate de timp nu este mentinuta
permanent pe toatd durata mdsurilor 192-195, ea fiind schimbatd intr-un mers
de optimi de pe timpul 2 al mdsurii 193. Mana stangd suna o formulad de
mordent incomplet cu un contur ascendent pe timpii 1-4 ai masurii 192 si pe
timpul 1 al masurii 193, se stabilizeaza pe timpii 2 si 3 sunand formula de
mordent in ritm de opt saisprezecimi, iar apoi aduce un arpegiu scurt
descendent de sol minor pe timpul 4. (ex. 11)

Masurile 194-195 reprezintd o secventd a masurilor 192-193 la o terta
micd descendentd. Mdsura 194 este identicd cu mdsura 192, iar in mdsura 195
apar ugoare modificadri in conturul melodic al mainii drepte, mentionate in
fraza anterioard. Orchestra prin partidele de corzi si de sufldtori isi continua
formulele armonice si ritmice de acompaniament de doud optimi-pdtrime pe
timpul 4 al masurii 193 si timpul 1 al mdsurii 194, respectiv pe timpul 4 al
masurii 195, si timpul 1 al méasurii 196. (ex. 11)

Ultima fraza a reludrii acestui grup tematic aduce o formula de saispre-
zecimi a ambelor maini ale pianistului aflate in unison la o distanta de o octava
perfectd intre ele ce sund o formuld a unor arpegii frante cu contur descendent
in cadrul mésurilor 196-197, deasupra cdrora orchestra prin partida de sufldtori
de lemn, reprezentatd de cdtre clarinet si fagot expune formula de sincope pe
jumdtate de timp prezentatd de cdtre pian in mdsurile 192 si 194, dar cu un
contur melodic usor diferit ce repetd acum terta si cvinta armoniei de si bemol
major pe timpii 1, 2 si prima jumadtatea timpului 3, fatd de conturul cromatic
din madsurile corespondente mai sus amintite si apoi urmeaza un contur
melodic descendent treptat pe treptele tonalitdtii si bemol major. Partida de
corzi puncteaza aici pe timpul 4 al masurii 196 prin doud optimi, si o patrime
pe timpul 1 al masurii 198. (ex. 11)

Masurile 198-199 repeta masurile 196-197, dar nu identic, ci in tonalitatea
omonimei lui si bemol major, si bemol minor, acelasi joc tonal pe care
Beethoven I-a folosit in cadrul expozitiei orchestrale intre cele doud grupuri
tematice ale partii de concert, realizindu-se astfel un contrast foarte sugestiv,
ce este marcat aici si printr-o indicatie dinamica a unui pianissimo ce avertizea-
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za interpretul asupra unei schimbadri de caracter, dinspre lumina spre intune-
ric, in cadrul primelor doud motive ale acestei fraze. (ex. 11)

Motivul ce incheie reluarea grupului tematic principal aduce formule de
bas figurat (alberti) in cadrul mainii drepte a pianului cu un contur ascendent,
in cadrul masurilor 200-201, sub care mana stangd sund un tremolo in ritm de
saisprezecimi al armoniei de sol bemol major cu septimd, basul acesteia
urmérind, asemenea mainii drepte, un contur melodic ascendent. In cadrul
formulei de tremolo apare si o terta dubla pe a doua jumdtate si ultima
jumatate a fiecdrui timp ce sugereazd din nou o abordare orchestrald a
instrumentului solist, diferitd fatd de ce se obisnuia in epocd, dar foarte
utilizatd de cdtre compozitor. (ex. 12)

Orchestra puncteaza armonic prin partida de corzi timpii 1 si 3 ai
masurii 200 prin patrimi, precum si timpul 1 al masurii 201, iar de pe timpul 3
al acestei masuri sund o pedald a violelor, prelungita si peste bara de mdsura.
Se realizeaza in cadrul acestor doud ultime madsuri si o disipare de tensiune,
fiind notat un diminuendo catre nuanta pianissimo a reludrii noului grup tematic
din masura 202. (ex. 12)

Tesatura melodica/textura:

Aceasta este in general destul de rarefiata prin prezenta instrumentului
solist ce expune material tematic aldturi de partida de corzi si cea a sufldtorilor
de lemn ce alterneaza interventiile tematice cu instrumentul solist, uneori
rezumandu-se in a-l acompania pe acesta.

Pauzele:

Apar sub forma unor pauze energice ce au rolul de a contura caracterul
reludrii acestui grup tematic.

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt similare cu sentimentele asociate sectiunii corespondente
din expozitia orchestrei, cu exceptia cd acum apar intr-o nuanta mai mics, forte,
fata de fortissimo-ul initial.

Gamele cromatice ale acompaniamentului mainii stingi sugereaza o
stare foarte tensionatd in interiorul acestei sectiuni de esentd dionisiaca,
instabilitate tonald si nestatornicie ce induce o stare interioard tulburdtoare cu
impulsuri pasionale, exaltate si chiar irationale ale eroului nostru.
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Pianistul va avea grijda sa proiecteze trioletele de optimi in staccato,
utilizand degete foarte active si o incheietura moale, ce vor fi alternate cu
degetele active ce vor suna formulele de saisprezecimi articulate legato, care
reprezintd piatra de temelie ritmicd deasupra cdreia mana dreaptd va expune
materialul tematic si cel melodic. In cadrul melodiei mainii drepte se vor utiliza
asemeni mainii stangi degete active cu incheietura moale si cu suportul
antebratului pentru a proiecta formulele ritmice exceptionale de tipul
trioletelor de saisprezecimi, ce aduc motivul semnal al partii de concert.

Pedala de sustinere va fi si ea utilizata fie pe fiecare timp, fie pe jumatate
de timp, pentru proiectarea unei sonoritati mai calde si a unei conectari mai
bune a notelor intre ele.

Reluare a Grupului Tematic Secund - masurile 202-224 (mdsura conjuncta):
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Prima perioadd a acestei reludri a grupului tematic secund este similara
cu sectiunea corespondentd din expozitia orchestrei, tema masurilor 202-203,
reprezentand o reluare a temei mdsurilor 75-76 de catre mana dreaptd a
pianului ce le expune sub forma unor octave frante cu un contur descendent la
nivel celular, dar ascendent la nivel motivic, debutand acum in tonalitatea do
bemol minorului pe timpii 1 si 2 ai masurii 202 si continudnd prin sol bemol
major pe timpii 3 si 4 ai acestei mdsuri, do bemol major din nou pe timpii 1 si 2
ai masurii 203 si fa bemol major pe timpii 3 si 4 ai acestei mdsuri. Planul tonal
aici sugereazd o enarmonie folositd de cdtre compozitor cu rol intens
modulatoriu. (ex. 12, vezi anexa)

Starea generald a acestei teme este una interiorizatd, aceasta sunand in
nuantd micd, pianissimo, amestecatd cu o usoard agitatie datd de mersul
constant de saisprezecimi al ambelor maini ale pianului, dar si prin formula de
pedale armonice cu tremolo al partidei de violoncei in cadrul masurilor 202-
203. Restul partidei de corzi puncteazad aici pedale armonice in ritm de doimi si
note intregi prelungite peste bara de masura (vezi violele). (ex. 12)

Urmatorul motiv al acestei fraze este diferit fatd de ce s-a auzit in
expozitia orchestrei si suna un contur mixt al pianului, initial descendent pe
notele unui arpegiu micsorat cu septimd micsoratd, de pe timpul 1 al mdsurii
204 si pand pe timpul 3 al mdsurii 205, in ritm de triolete de optimi in cadrul
masurii 204, saisprezecimi pe timpul 1 al méasurii 205, transformat iar in triolete
de optimi pe timpul 2 al acestei madsuri, iar apoi accelerat printr-un mers de
cvintolete de saisprezecimi ce sund un alt acord micsorat cu septima micsoratd,
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rezolvat la si bemol major in cadrul méasurii urmatoare. Sub aceastd interventie
a pianului, partida de corzi continud formula de pedale armonice carora li se
adauga flautul si oboii ce aduc o interventie similara cu cea a partidei de corzi.
(ex.12)

Din masura 206 pianul primeste rol de acompaniator al orchestrei,
sunand formule de arpegii scurte alternate intre cele doud maini in ritm de
saisprezecimi, aldturi de partida de corzi ce aduce din nou o formuld de
tremolo al violonceilor si pedale armonice in masura 206, urmate de un contur
mixt din masura 207 ce dubleazd melodia partidei de sufldtori, exponentii
principali tematici in cadrul acestor masuri. Partida de sufldtori de lemn suna
prin clarinet si fagot conturul tematic din cadrul masurii 202, ce vor fi dublati
apoi de colegii lor de partidd pe timpul 1 al masurii 207, iar apoi si de cdtre
oboi si flaut de pe timpul 2 al acestei masuri, instrumente ce au sunat in cadrul
masurii 206 si pe timpul 1 al masurii 207 o notd intreaga prelungitd peste bara
de masura. (ex. 12)

In continuarea frazei a doua a acestei perioade, in masurile 208-209,
partida de suflatori, prin flaut, oboi si cei doi clarineti, sund o formula
melodicd si ritmicd ce aminteste de cea din cadrul mésurilor 77-78 din
expozitia orchestrei, acestea fiind foarte aseméanatoare, diferenta constand doar
in nota de pe care incepe formula amintitd. Sub tema partidei de suflatori,
pianul realizeaza mersul de optimi pe care viorile I-au sunat in cadrul formulei
corespondente din cadrul expozitiei orchestrei, in aceeasi maniera si cu un
contur similar. Masurile 210-211 repeta formula melodica si ritmicd a masurilor
208-209, de data aceasta sunate de cdtre clarineti si cei doi fagoti, sub care
pianul continud mersul de optimi, articulate staccato, al unor octave frante cu
un contur descendent la nivel celular, dar ascendent la cel motivic. (ex. 12)

Perioada a doua a acestei reludri a grupului tematic secund plaseaza
melodia partidei de corzi ce sund o doime cu punct pe primii 3 timpi ai masurii
212, urmatd de o pdtrime marcata staccato ce incheie masura si apoi de alte
patru pdtrimi in mdsura urmdtoare articulate identic cu cea din madsura
precedenta ce sund notele armoniei lui si bemol major. Sub aceasta interventie
a orhestrei pianul aduce o accelerare in cadrul mersului sdu de optimi de pana
acum ce este transformat intr-un mers de saisprezecimi ce suna notele gamei si
bemol major, ce aduce pe alocuri si unele cromatisme, cu un contur ascendent
la nivel motivic, dar descendent la nivel celular, ambele maini ale pianului
sunand o formuld a unor octave frante, pana la nota fa, urmand un scurt mers
descendent de doi timpi, pe timpii 3 si 4 ai mdsurii 213 ce sund notele
arpegiului lui si bemol major. (ex. 12)
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Din masura 215, expunerea melodicad revine exclusiv pianului pand in
masura 218, acesta aducand formule descendente treptate, la nivel celular, si
descendente prin salt la nivel motivic, ce sund pe rand notele gamei si bemol
major, incepute pe nota mi bemol in masura 214, pe nota do in masura 215 si
respectiv pe nota fa in mdsura 216, mersul treptat fiind continuat pentru incd o
masurd pand in mdsura 218. Sub aceastd expunere a pianului, partida de corzi
suna formule de acompaniament armonic si ritmic, in ritm de patrimi in
pizzicato, pe timpul 1 in cadrul masurilor 214-215, apoi pe timpii 1 si 3 in cadrul
masurii 216 si pe timpii 1, 3 si 4 in masura 217. (ex. 12)

A doua frazd a acestei perioade aduce formula de sincope pe jumadtate de
timp in cadrul partidei de suflatori de lemn, ce sugereaza o tensionare a
discursului muzical in cadrul mésurilor 218-219, formuld melodica si ritmica
sub care pianul sund armonia unor arpegii frante micsorate cu septimd mica in
ritm de saisprezecimi, cu un contur melodic ascendent la nivel motivic, dar
mixt la nivel celular. Sincopele pe jumadtate de timp din cadrul suflatorilor de
lemn sunt stopate pe o notd intreagd in cadrul madsurii 219. Partida de corzi
puncteaza in pizzicato timpul 1 al masurii 218. (ex. 12)

Masurile 220-221 reprezinta o secventd ascendenta a masurilor preceden-
te ce sund aceeasi formuld in cadrul melodiei suflatorilor de lemn, dar si a
acompaniamentului pianului, armonic sunand un alt acord micsorat cu septi-
ma mica. In masurile 222-223 se realizeazd o mare acumulare de tensiune dina-
mica si dramaticd spre noua sectiune a concluziei expozitiei ce reprezintd un
climax din cadrul expozitiei solistului, similar cu cel din expozitia orchestrei.
(ex.12)

Suflatorii isi continud formula melodica si ritmica cu sincope pe jumatate
de timp, avand pauze pe prima jumadtate a timpilor 1 si 3 din cadrul mdsurilor
222-223, sub care pianul sund o gamd cromaticd ascendentd in ritm de
saisprezecimi in cadrul mainii drepte, formuld devenitd si ea un leitmotiv al
partii de concert, prin insistenta compozitorului pentru a o face auzitd tot mai
des, iar mana stanga sund o altd gama cromaticd descendenta in ritm de triolete
pe timpii 1, 2 si 3, ce se vor schimba in saisprezecimi pe timpul 4 al mdsurilor
222-223. Se realizeazd astfel pe langa mersul in sens contrar al mainilor si
formule ritmice exceptionale prin suprapunerea trioletelor de optimi ale mainii
stangi cu cele patru saisprezecimi ale mainii drepte, toate contribuind la
sporirea tensiunii din cadrul acestui ultim motiv de dinaintea concluziei
expozitiei. Partida de corzi puncteaza si ea prin toti reprezentatii sai timpii 1 si
3 ai masurilor 222-223. (ex. 12)
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Tesatura melodica/textura:

Este mai densd decat in reluarea grupului tematic principal, acum
sunand partidele complete de sufldtori de lemn si cea de corzi cu interventii ce
se suprapun in debutul reludrii grupului tematic secund. Tesdtura melodica
devine mai rarefiatd din cadrul masurii 208 prin interventiile alternate ale
partidei de corzi si cea a sufldtorilor de lemn ce expun material muzical prin
intermediul dialogului, sustinand demersul melodic, tematic, sau armonic al
instrumentului solist.

Pauzele:

Acestea apar sub forma unor pauze elipsd in interventia partidei de
sufldtori de lemn din mdsurile 218-224.

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt similare cu cele ale reludrii acestui grup tematic din
expozitia orchestrei.

Interpretativ-pianistic se vor pdstra sugestiile deja enuntate pentru
saisprezecimile in nuanta micad in legato, alternate cu cele ale optimilor in
staccato. Pentru saisprezecimi se vor utiliza degete intinse active cu suportul
antebratului, iar pentru optimi degete curbate de asemenea foarte active, cu
incheietura moale si cu suportul antebratului.

Articulatia va fi respectata intocmai si din punct de vedere al frazarii se
va gandi intotdeauna pe suprafete mari avand in vedere conectarea notelor
intre ele si fluiditatea discursului muzical, chiar si atunci cand articulatia
impune separarea fizicd a notelor intre ele. Pedala de sustinere va fi si ea
utilizata atat cat permite discursul muzical pentru o sonoritate caldd si o mai
bund conectare a notelor intre ele.

Concluzia expozitiei - masurile 224-264:
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:
Masurile 224-246 din concluzia expozitiei sunt identice din punct de

vedere al continutului ideatic si muzical cu masurile 59-82 din expozitia
orchestrei. Este diferitd doar tonalitatea ce expune aceste masuri transpuse in si
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bemol major, dominanta lui mi bemol major si tonalitatea in care au fost pre-
zentate initial ideile muzicale de catre compozitor. (ex. 13, vezi anexa)

Masurile 247-250 aduc o fraza diferita fatd de ce s-a auzit in expozitia
orchestrei in madsurile corespondente acesteia, sunand din nou in cadrul
masurilor 247-248 tema descendentd a suflatorilor de lemn in ritm de doime cu
punct si o patrime in cadrul mdsurii 247 si patru patrimi in cadrul masurii 248
sub care partida de corzi enuntd sub forma unor formule de tremolo de
saisprezecimi ce urmdresc un contur ritmic de optimi ce aduc pe timpii 1 si 2 ai
masurii 247 o formuld ascendentd treptatd pe notele gamei fa major, ce va
continua acest mers ascendent, alternat cu salturi melodice ale unor intervale
diverse precum in mdsurile 77-78 din expozitia orchestrei. (ex. 13)

Masurile 249-250 repetd tema sunatd de cdtre sufldtori in madsurile
precedente de data aceasta plasate partidei de corzi, printr-o inversare a
rolurilor, deasupra carora partida de sufldtori de lemn sustinutd armonic si
ritmic de trompete, corni si timpan, sund formula de acompaniament melodic
pe care corzile au sunat-o in cadrul mdsurilor precedente pe care acum le
repetd. (ex. 13)

Masurile 251-264 repeta din punct de vedere ideatic si muzical mdsurile
94-107 din cadrul expozitiei orchestrei. Apare o usoara modificare a textului
muzical in cadrul masurii 251 fatd de masura 94, in sensul ca aici sunt sunate
pauze pe timpii 2 si 3 ai méasurii in cadrul expunerii muzicale a viorii intai fata
de madsura corespondenta din expozitia orchestrei si este adus motivul semnal
principal al partii de concert prin formula sa ritmicd de optime-triolet de
saisprezecimi-doud optimi pe timpii 1 si 2 ai masurii 251, sunate de catre fagot
si corzile grave. (ex. 13)

Tesdtura melodica/textura:

Similar cu sectiunea concluziei din expozitia orchestrei, tesdtura
melodicd a concluziei expozitiei este densa prin prezenta tuturor partidelor
instrumentale ce au uneori interventii alternative ale partidelor instrumentale
pe parcursul intregii sectiuni, sau cateodatd interventii suprapuse a tuturor
partidelor instrumentale.

Pauzele:

Apar sub forma pauzelor energice ce au rol in conturarea caracterului
sau a pauzelor elipsd, explicate in cadrul sectiunilor precedente.
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Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Discursul muzical evocd aici sentimente de seninitate si exaltare cel
putin in debutul acestei sectiuni alternate apoi prin introducerea ritmului de
mars cu cele de iritare si de anxietate caracteristice grupului tematic principal
al partii de concert, ce vor pregati intrarea instrumentului solist ce sugereaza o
profundd tulburare sufleteascd si sentimente de infiorare prin intermediul
gamei cromatice destabilizatoare din punct de vedere tonal si structural.

Sugestiile asupra frazarii si articulatiei sunt identice cu cele ce au fost
enuntate si paAnd acum. Se va pdstra modul de gandire al frazelor si perioadelor
pe suprafete mari fara a fragmenta discursul muzical.

Punte - masurile 265-272:

Puntea aduce o formula de arpegii frante ale tonalitatii sol major cu un
contur mixt la nivel motivic dar si celular, care initial coboara in cadrul masurii
265, iar apoi urcd in cadrul madsurii 266, sunate de cdtre ambele maini ale
pianului aflate in unison la distanta de o octava perfecta una fata de cealaltd in
ritm de optimi in masura 265 si pe timpii 1 si 2 ai masurii 266, accelerate in
triolete de optimi pe timpul 3 al acestei mdsuri si apoi rdrite din nou in ritm
optimi pe timpul 4 al aceleiasi masuri. (ex. 13, ultima mdsura)

Sugestia interpretativa aici este identicd cu cea din debutul expozitiei
solistului materialul muzical fiind aproape identic. Masurile 267-268 aduc o
formuld de tril in unison al pianistului deasupra careia orchestra prin partida
de sufldtori de lemn sund pdtrimi separate de pauze de patrimi pe timpii tari ai
madsurilor precum in cadrul masurilor 263-264. (ex. 14, vezi anexd)

Masurile 269-272 reprezintd o secventd a masurilor 265-268 la o distanta
de o tertd mare ascendentd. Apare o modificare in cadrul masurilor 271-272
fatd de masurile corespondente 267-268 in cadrul conturului melodic al pianu-
lui care sund o doime pe timpii 1 si 2 ce este adusa prin salt cu o octava mai jos
de pe timpul 3 al masurii 271 si mentinutd pand in debutul masurii 273, acesta
sunand un tril dublu al mainilor in unison la o distantd de o octava perfecta
una fata de cealaltd. (ex. 14)

Apare si o diferenta in cadrul orchestratiei in masurile 271-272 fatd de
corespondentul lor (mdsurile 267-268) sufldtorii de lemn avand pauzad si
acompaniamentul melodic si ritmic fiind sunat de cétre partida de corzi. (ex. 14)
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Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Starea psihicd evocatd aici de discursul muzical este cea a seninatatii,
bucuriei si a optimismului prin sugestia tonald, ritmica si melodica, de esenta
apolinicd, ce pregiteste ascultatorul pentru noua sectiune a dezvoltarii,
dominatd de o gama larga de sentimente de la cele intime precum melancolia,
ingandurarea si mahnirea la cele exteriorizate si profund apdsdtoare precum
furia, iritarea si mania, dar si de stari emotionale foarte pozitive si optimiste
precum senindtatea, bucuria si extazul, contrastele din cadrul viitoarei sectiuni
fiind foarte numeroase dar si foarte sugestive, tipice discursului muzical
beethovenian din cadrul perioadei a doua de creatie a maestrului, de dupa
faimosul an 1802, anul in care compozitorul a redactat celebrul Testament de la
Heiligenstadt (6 octombrie 1802), amintit in introducerea Concertului nr. 3 in
do minor.

Din punct de vedere pianistic aici se vor folosi degete intinse cu suportul
incheieturii si al antebratului pentru arpegiile frante si degete curbate active
pentru realizarea formulelor de tril. Pedala de sustinere poate fi utilizata aici cu
generozitate.

Sugestiile de articulatie impun legato iar cele ale frazarii vor fi identice cu
cele enuntate si pand acum, gandind pe suprafete intinse discursul muzical
fara a-1 fragmenta.

c. Dezvoltarea

Cateva considerente:

~Sectiunea dezvoltarii este urmarea rupturii - cea mai anarhica, uneori
haoticd, alteori labirintica [...] aceastd transfigurare a nerdbdarii si a dezordinii
pdmantesti refuza denumirea folositd in unele analize, de tratare, fiindca
travaliul tematic, de asemenea motivic, si chiar monemic (cel care ajutda memo-
ria) la Beethoven, sugereaza o dezvoltare biologicd, asimetricd; lucrurile sunt,
de fapt, compozitorii le fac sa pard, scapate de sub control, si nicidecum tratate.
Atentie! un singur cuvant nepotrivit unei situatii poate conduce spre directii
gresite si atitudini interpretative confuze. O sectiune macrostructurala muzica-
1a nu este un camp de exercitii compozitionale, ci un fapt existential transfigu-
rat sonor. Dupa acest fapt tinjeste mai intai compozitorul, apoi, il planuieste si
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realizeaza gdzduirea intr-o forma. La fel a facut si Dumnezeu cand a plamadit
fiintele insufletite si neinsufletite, dupa care si l-a luat pe om partener in creatie
- l-a pus sd le dea nume.”32

D1 - masurile 273-300:
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Aceasta aduce in cadrul partidei de suflatori de lemn reprezentata de
cdtre oboi, clarinet si fagot o variantd alungitd a motivului semnal al
concertului din cadrul grupului tematic principal in masurile 273-276.
Clarinetul deschide acest grup tematic in cadrul madsurilor 273-274 sunand o
doime legatd de o optime pe timpii 1, 2 si prima jumatate a timpului 3 pe nota
do, urmatd de formula melodica a broderiei in ritm de triolet de saisprezecimi
si doud optimi pe a doua jumatate a timpului 3 si pe timpul 4 in masura 273,
urmate de trei patrimi cu un contur descendent pe timpii 1-3 ai masurii 274. De
pe timpul 4 al masurii 274 fagotul sund un mers de pdtrimi descendente pana
pe timpul 4 al masurii 276. De pe timpul 3 al mdsurii 275 clarinetul dubleaza
motivul descendent al fagotului si incheie fraza pe timpul 4 al masurii 276.
(ex. 15, vezi anexa)

Sub aceastd expunere tematicd a orchestrei, pianul realizeaza o figuratie
armonicd si ritmicd de acompaniament ce aduce in cadrul mainii stingi o
formuld de tremolo in ritm de saisprezecimi cu note simple ale armoniei in
cadrul masurilor 273-274, apoi si cu terte duble in cadrul acesteia in mésurile
275-276, alternate cu note simple, sugerand din nou utilizarea instrumentului
solist precum orchestra si exploatand la maxim sonoritatile inedite ale acestuia
prin simfonizarea lui, acest lucru fiind o caracteristica a muzicii pentru pian a
compozitorului amintita si in capitolele precedente. (ex. 15)

Mana dreaptd a pianului nu are un rol melodic in cadrul acestei formule
de acompaniament al orchestrei. Ea schiteazd armonia pe timpii tari ai
masurilor 273-276 printr-o formuld de pauza de saisprezecime-trei saispreze-
cimi-optime ce sund un arpegiu scurt ascendent. In masura 273 sub expunerea
clarinetului si a pianului partida de corzi suna o patrime pe timpul 1 repartiza-
td corzilor grave, urmata de trei apogiaturi cu un contur de broderie pe timpii
2-4 sunate alternativ de cdtre viole, viorile a doua si viorile intai ce realizeaza
prin intermediul registrului lor un contur ascendent. (ex. 15)

Masurile 277-280 reprezinta o secventa a masurilor 273-276 din punct de
vedere al expunerii tematice a partidei de sufldtori de lemn si a interventiei

32 5. Petrescu - Ce se aude si ce nu se aude, Editura Brumar, Timisoara, 2014, pag.121-122
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corzilor, formula de acompaniament a pianului fiind diferitd in cadrul masurii
277, fata de masura corespondentd 273, ea sunand acum un arpegiu lung al lui
do minor pe timpii 1 si 2 in ritm de triolete de optimi, timpul 3 repetand
formula timpului 2 si apoi urmand inca un arpegiu scurt de patru sunete in
tonalitatea do minorului. (ex. 15)

Se realizeazd pe timpii 1-3 ai mdsurii 277 o rdrire ritmica prin aducerea
trioletelor de optimi ce sunt din nou accelerate pe timpul 4 al acestei mdsuri,
fapt ce contribuie la sporirea tensiunii dramatice prin sugestia schimbarii
agogice mai sus amintite. Formula de acompaniament a pianului din masura
278 este transformata intr-o formula melodica ce dubleaza interventiile suflato-
rilor si suna un mers mixt la nivel celular dar descendent la nivel motivic al
unor octave frante paralele plasate la un interval de octava perfectd una fata de
cealaltd ce schiteaza aici un mers contrar. (ex. 15)

In masura 277 tema este adusa de citre flaut si continuata pe timpii 1-3 ai
masurii 278. De pe timpul 4 al méasurii 278 mersul descendent de pétrimi este
preluat de catre clarinet dublat de fagot pana pe timpul 3 al masurii 280. Pe
timpul 4 al masurii 280, mersul descendent al clarinetului si al fagotului este
dublat si de cdtre flaut si incheiat pe timpul 1 al masurii 281. Timpul 4 al
masurii 280 reprezintd anacruza pentru noua fraza a sectiunii D1 a dezvoltarii.
(ex. 15)

Armonic, masurile 273-274 sund do minor in stare directd (5/3), masurile
275-276 sund sol major cu septimad in rasturnarea a doua (4/3) pe timpul 1 al
masurii 275, ce este adusa apoi in stare directd (7) de pe timpul 2 al acestei
masuri. Armonic, masurile 277-278 timpii 1 si 2 sund do minor in stare directa
(5/3), timpii 3 si 4 ai masurii 278 sund sugestia lui sol minor in stare directa
prin cromatismul la becar. Mdsura 279 sugereazd armonia lui sol minor ea
sunand unele note ce alcatuiesc varianta melodica a tonalitatii, iar masura 280
aduce tonalitatea lui re major cu septima in stare directa (7), dominanta lui sol
minor, tonalitate in care va debuta noua fraza a sectiunii D1 a dezvoltarii partii
de concert. (ex. 15)

Fraza a doua a sectiunii D1 a dezvoltarii partii de concert, masurile 281-
288 reprezintd o secventd la o cvintd perfectd ascendentd a frazei intdi a
sectiunii D1, masurile 273-280. Mersul melodic al partidei de suflatori de lemn
are un contur identic cu cel din madsurile corespondente, diferind ordinea
instrumentelor ce o expun, ce este acum schimbatd fatd de expunerea initiala.
Astfel, oboiul expune tema in madsurile 281-282, ce este preluata de catre
clarinet de pe timpul 4 al acestei masuri si continuatd pand pe timpul 3 al
masurii 283. De pe timpul 4 al masurii 283 conturul descendent este preluat de
cdtre fagot ce incheie motivul pe timpul 4 al masurii 284. (ex. 15)
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In masura 285, tema din masura corespondenta 277 este acum sunati de
catre fagot pana pe timpul 3 al madsurii 286. Pe timpul 4 al mdsurii 286
clarinetul dublat de flaut sund motivul descendent de patru patrimi. Acesta
este preluat de catre fagot dublat de oboi de pe timpul 4 al masurii 287 si
incheiat pe timpul 3 al masurii 288. Formula pianului este identicd si ea in
cadrul masurilor mai sus amintite cu exceptia ultimului timp al masurii 288
acolo unde mersul paralel in unison la distantd de o octavad perfectd este
transformat intr-un interval de cvintd perfectd, ce pregdteste atacul in forte al
urmatoarei fraze, ce aduce si aici un nou contrast tonal sub forma unei surprize
neasteptate, o alta caracteristica a discursului beethovenian, fata de expunerea
mugzicald precedentd, ce a fost adusa in nuanta mica, piano. (ex. 15)

Fraza a treia a sectiunii D1 aduce mersul descendent al unui arpegiu
scurt din cadrul temei grupului tematic principal din expozitia concertului in
ritm de pdtrimi repetat de patru ori in cadrul madsurilor 289-292 si apoi
secventat in cadrul masurilor 293-300. Acest mers descendent de pdtrimi este
sunat de cdtre fagot in mdsura 289, apoi este preluat de cdtre oboi si clarinet.
(ex. 15)

Masurile 291-292 reprezintd o repetitie a mdsurilor 289-290. Sub acest
mers descendent de patrimi, partida de corzi sund o notd intreaga prelungita
peste bara de mdsurd cu trei timpi, o apogiaturd a viorilor intdi pe a doua
jumdtate a timpului 3 in ritm de triolet de saisprezecimi ce aminteste de
motivul semnal enuntat anterior al grupului tematic principal al concertului,
urmat de formula specificd marsului militar de optime cu punct-saisprezecime,
ce este omniprezentd pe tot parcursul expunerii grupului tematic mai sus
amintit. (ex. 15)

Pianul sund sub aceastd expunere a materialului melodic orchestral o
formula de acompaniament al ambelor méaini aflate in unison la o distantd de o
octava perfecta una fatd de cealalta ce aduce un bas figurat (alberti) expus pe
parcursul a doi timpi, ce este tot timpul urcat pe urmatoarea nota apartinand
arpegiului pe care il sund. Conturul melodic la nivel motivic al acestor formule
de bas alberti este deci unul ascendent, la nivel celular el sundnd un contur
mixt sau zimtat. (ex. 15)

Masurile 293-296 reprezinta o secventd a masurilor 289-292 la un semiton
ascendent din punct de vedere al materialului melodic al orchestrei si la o
cvartd madritd in cadrul arpegiilor pianului. Din mdasura 297 este repetat
conturul madsurii 296 de patru ori, unde sufldtorii sund motivul de patru
patrimi descendente si partida de corzi sund ritmul de doime cu punct
intrerupta de o apogiaturd in ritm de triolete de saisprezecimi apartinand
motivului semnal al grupului tematic principal pe a doua jumadtate a timpului
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3 si apoi de formula de optime cu punct saisprezecime, ritmul specific de mars.
In cadrul acestor misuri se realizeazi si o acumulare de tensiune dinamici si
dramatica catre climaxul dezvoltdrii ce va fi atins in cadrul mdsurilor 301-307
din sectiunea D2 a partii de concert. (ex. 15)

Pianul continud mersul ascendent al formulei de bas figurat, dar acum
armonia se schimbd o datd pe madsurd, deci de doud ori pe parcursul
ascensiunii de doud madsuri ale arpegiilor mai sus amintite. (ex. 15)

Armonic, masurile 289-290 sund fa minor in stare directa (5/3), la fel ca si
madsurile 291-292, mdsurile 293-296 suna sol major cu septima in stare directa
(7), masura 297 sund la bemol major in stare directd (5/3), mdsura 298 sund un
acord micsorat cu septimd micd in stare directd (7), masura 299 sund mi bemol
major in rdsturnarea a doua (6/4), iar mdsura 300 sund mi bemol minor in
rdsturnarea a doua (6/4). (ex. 15)

Tesatura melodica/textura:

Aceasta este destul de rarefiata datorita dialogului ce se realizeazd intre
pian si unii exponenti ai partidelor de sufldtori de lemn si de corzi, ce suna
rand pe rand fragmente tematice construite pe baza elementelor constitutive
ale grupului tematic principal.

Pauzele:

Acestea apar sub forma pauzelor elipsa. Pauza elipsd, dupa cum am mai
amintit ,nu este un spatiu vid adicd al absentei substantei muzicale ci o
prezenta modelatoare a fluxului sonor, cel al gandului, pentru ca asa cum viata
este pulsatie interiorizare (gand) - exteriorizare (acte perceptibile senzorial) asa si
muzica este pulsatie substantd inefabild structuratd (linistea cu tel) - substantd
sonord structuratd (ce se aude ndscut din ce nu se aude). Acestea reprezintd un
liant subtil al discursului muzical, un rdgaz de a stabili raportul ierarhic si
semantic intre evenimente sonore succesive.”33

Uneori, pauzele in cadrul acestei sectiuni a dezvoltdrii pot fi privite si ca
pauze cu efect retoric in cadrul discursului muzical, sau cu rol energizant,
ambele variante avand un efect decisiv asupra caracterului muzicii enuntate de
cdtre principalii exponenti.

3 S. Petrescu - Ce se aude si ce nu se aude, Editura Brumar, Timisoara, 2014, pag. 137
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Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Desi aceasta sectiune este construitd pe motive apartindnd grupului
tematic principal, datoritd tonalitdtii minore, a sugestiei dinamice si a
instrumentelor folosite de cdtre compozitor, starea psihica evocatd este opusa
celei a grupului tematic mai sus amintit si sugereaza sentimente de tristete,
melancolie, ingdndurare si mahnire, intr-un fel similar cu introducerea
grupului tematic secund al partii de concert.

Perioada a treia aduce o rabufnire dramaticad indicata prin nuanta forte,
continuarea mersului descendent al sufldtorilor de lemn si aducerea ritmului
de mars in cadrul partidei de corzi ce induce stdri sufletesti similare celor din
debutul partii de concert de iritare, furie, manie, si care poate sugera de
asemenea in cazul de fatd un strigit de disperare cu toata fiinta a eroului
nostru care se simte neputincios in fata destinului sdu nefavorabil, infatisand
aici realitatea zdrobitoare si influentele nefaste ale razboiului asupra vitalitatii
si sperantelor sale.

Aceasta sectiune este de esenta dionisiacad prin starea de neliniste indusa
de miscarea rapidd a formulelor pianului, prin modulatiile frecvente si prin
schimbadrile dese de registru in cadrul instrumentului solist si al timbrului
apartinand diferitelor instrumente de suflat din lemn si al reprezentantilor
partidei de corzi.

Pianistic aici se vor folosi in special degetele intinse cu o incheietura
moale pentru a proiecta nuanta mica si culoarea intunecata a acestei sectiuni.
Sugestiile frazarii sunt similare cu cele de pand acum, se va urmadri plasticitatea
frazei si fluiditatea liniei melodice, fard a fragmenta discursul muzical. Pedala
de sustinere va fi si ea utilizatd cu generozitate si schimbatd odatd cu
desfdsurarea pe orizontald a ritmului armonic.

D2 - masurile 301-329:
Melodia, ritmul, armonia, planul dinamic si tesatura melodica/textura:

Aceasta aduce climaxul dezvoltarii mai sus amintit si sund in masura 301
o doime cu punct urmatd de optime cu punct-saisprezecime, motivul ritmului
de mars ce alcdtuieste grupul tematic principal al concertului. Mdsura 302
repetd de doud ori ritmul de patrime-optime cu punct-saisprezecime ce este
sunat de catre orchestrd si stopat pe timpul 1 al masurii 303 pianul intrand in
dialog cu aceasta si raspunzand orchestrei tot in nuantd mare, fortissimo, printr-
o formuld de optime cu punct-saisprezecime urmatd de o patrime a unor
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acorduri de patru sunete in pedald, ce imitd interventia orchestrei din méasurile
precedente, sugerdnd incd odatd simfonizarea instrumentului solist. (ex. 16,
vezi anexa)

Orchestra preia motivul semnal de la pian pe timpul 4, iar de pe timpul 1
al masurii 304 aceasta repetd identic ce s-a auzit in cadrul masurii 302. Masura
305 repeta materialul muzical al masurii 303. Din mdsura 304 interventia de o
madsura si un timp al orchestrei de pana acum este scurtatd, pianul alternand cu
aceasta expunerea melodicd la fiecare doi timpi, in cadrul masurilor 305-307
timpul 1. In masura 307 pianul sund pentru ultima datd formula ritmici a
ritmului de mars prin acorduri de cinci sunete, dupd care o reia pe aceasta cu o
octavd mai jos in cadrul manii drepte si cu una mai sus in cadrul mainii stangi,
sunand octave duble paralele aflate in unison si plasate la o distantd de o
octava perfectd intre cele doua maini ale pianistului, pe ultimul timp al masurii
307. (ex. 16)

Din mdsura 308 mersul de octave dube al ambelor maini in unison este
pastrat timp de o mdsurd, iar apoi mdna stangd se va rezuma in a suna note
simple, doar mana dreaptd continudnd formula de octave duble pana in
masura 329. Acest procedeu al octavelor duble paralele este folosit de catre
Beethoven in premierd in cadrul unui concert pentru pian si orchestrd,
procedeu ce va deveni un favorit al compozitorilor romantici, precum Liszt,
Grieg, Mendelssohn sau Schumann, datorita efectului sonor al acestora si cel
virtuozic vizual creat prin deplasarea mainilor si a corpului pianistului in
executia lor. (ex. 16)

Beethoven este deci un pionier nu doar in utilizarea planurilor sonore ale
pianului si sugestia orchestrald a timbrelor diverselor instrumente in cadrul
operei sale dar si in inovarea in privinta tehnicii instrumentale, ce incepe sa se
distanteze de cea a secolului precedent prin castigarea in volum sonor si
expresivitate, datoratd in mare parte si dezvoltdrii tehnologice a pianelor
vremii. (ex. 16)

In cadrul masurilor 301-308 orchestra sund formula melodici si ritmic
mai sus amintitd prin partidele de sufldtori sustinute de cdtre timpan, partida
de corzi rezumandu-se in a puncta timpii tari ai masurilor 301, 303, 305, 306 si
307. Tesatura melodicd a acestui fragment este una densd, toate partidele
instrumentale contribuind la sonoritatea mare prin interventia lor.

Armonic, mésurile 301-306 sund do bemol major in stare directa (5/3),
iar mdsura 307 sund un acord micsorat cu septimd mica in rasturnarea a doua
(4/3). (ex. 16)

Fraza a doua a sectiunii D2 plaseazd pianul in prim plan cu un mers
treptat descendent in cadrul masurilor 308-309, dupa care de pe timpul 4 al
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masurii 309 orchestra, prin partida de corzi, va suna o interventie sub forma
unui procedeu polifonic de tip fugato ce va aduce mersul treptat descendent al
pianului din cadrul méasurilor precedente, decalat astfel cu doud masuri, fata
de expunerea initiala din masurile 308-309, si impreunad, cele doud vor suna o
gamd in sens contrar.

Ritmic, pe timpii 1 si 2 ai masurii 308 sund o pdtrime cu punct urmatd de
o optime, iar de pe timpul 3 al masurii 308 si pana pe timpul 1 al masurii 312
este continuat ritmul constant de optimi articulate staccato, ce vor fi executate
cu degetele curbate si cu folosirea sustinerii antebratului si a incheieturii
pentru a evidentia efectul foarte sec dorit de compozitor, in nuantd mare, ce
urmeazd un contur descendent treptat in cadrul masurilor 308-309, iar apoi
unul ascendent treptat in cadrul masurilor 310-311. (ex. 16)

Orchestra debuteaza cu interventia sa de tip fugato pe timpul 4 al
masurii 309 prin cele doua viori, ce sund aici ritmul de mars, de optime cu
punct-saisprezecime, urmat de pe timpul 1 al masurii 310 de un mers constant
de optimi ce sund un mers treptat descendent pana pe timpul 1 al masurii 312.
Fagotul sund o pedald armonicd din masura 310 pand in masura 311, iar pe
timpul 4 al mdsurii 311 sund formula ritmicd a marsului de optime cu punct-
saisprezecime. (ex. 16)

Mersul descendent al viorilor este dublat de pe timpul 4 al masurii 310
de catre corzile grave ce il incheie pe timpul 1 al mdsurii 312 impreund cu
vioara intai, vioara a doua oprind dublarea viorii intai pe timpul 1 al mdsurii
311. Acest mers al fagotului de notd intreagd prelungitd peste bara de masura
cu trei timpi urmata de ritmul de mars mai sus amintit va fi continuat pana la
sfarsitul sectiunii D2 din cadrul dezvoltarii partii de concert, si alternat din
madsura 318, unde formula ritmului de mars de optime cu punct-saisprezecime
si o pdtrime va fi adusa mai des, precum in cadrul masurilor 319, 321, 323, 325
si 329. (ex. 16)

In masurile 326-328 fagotul suna o pedald de trei note intregi prelungite
peste barele de masura. Masurile 308-311 schiteaza armonic mi bemol minor, si
bemol major, dar mersul treptat este intens cromatizat fadcand dificild plasarea
intr-o tonalitate anume a acestuia. Masurile 312-315 reprezinta o secventd a
masurilor 308-311 la o secundd mare ascendentd si sund armonic treptele
gamei do minor in varianta armonicd, omonima sa do major in masura 314, si o
gama cromaticd in cadrul masurii 315. Masurile 316-319 reprezintd o secventa a
masurilor 312-315 la o secunda mare ascendentd ce armonic aduce tonalitatea
re minorului in varianta armonicd, iar apoi o altd cromatizare intensa. (ex. 16)

Din mdsura 320 se insistd pe un mers constant de optimi cu un contur
descendent in cadrul pianului timp de doua masuri, in cadrul masurilor 320-

77



321, urmat de un contur ascendent in masurile 322-323. Orchestra isi pastreaza
interventia polifonica, ce sund de data aceasta fara motivul semnal al marsului
militar de pe timpul 4, cu anacruzd, enuntand acum de pe timpul 1 al masurii
322 ritmul de patrime pe timpul 1, urmat de un mers egal descendent de
optimi pand in mdasura 324. Armonic, aici sund tonalitatea sol minorului in
varianta armonica. (ex. 16)

Masurile 324-325 reprezinta o secventd a masurilor 320-321 plasatd la o
tertd mare descendentd. Din méasura 326 se realizeaza un mers ascendent trep-
tat in cadrul formulei pianului ce sund tonalitatea do majorului, usor
cromatizatd pe a doua jumadtate a timpului 4 prin aducerea notei fa diez, sub
care partida de corzi prin vioara intai realizeazd un mers descendent treptat in
ritm de patrime pe timpul 1 al masurii 326, urmatd de sase optimi, mers ce va fi
repetat cu o octavd mai jos de vioara a doua in mdsura 327 si apoi de cdtre
corzile grave in masura 328. In masura 329 partida de corzi sub formulele
pianului si ale fagotului sund un acompaniament armonic si ritmic ce sustine
interventia acestora in ritm de patrimi pe timpii 2 si 3 si optimi pe timpul 4.
(ex. 16)

In cadrul masurilor 324-329 se realizeazd si o disipare de tensiune
dinamica si dramaticd, compozitorul notand sempre piu piano in masura 324 si
apoi un decrescendo cdtre nuanta pianissimo din masura 330, debutul sectiunii
D3 a dezvoltdrii. (ex. 16)

Pauzele:

Au aici un efect retoric si sustin realizarea discursului melodic foarte
apasator dintre cele doua entitati mai sus enuntate.

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Starea psihicd evocatd in cadrul acestei sectiuni este similard cu cea din
cadrul ultimei perioade a sectiunii D1 a dezvoltdrii si continud sa induca
sentimente de furie, iritare si manie si chiar de disperare ale eroului nostru.
Starea generald a discursului muzical va fi calmata si se va realiza tranzitia
catre o gamd de sentimente ce aduc aminte de desfdasurarea melodicd a
grupului tematic secund al concertului.

Din punct de vedere interpretativ, in cadrul nuantelor mici se va inmuia
atacul asupra octavelor intinzdnd degetele spre claviatura si folosind in special
incheietura, cu sprijinul antebratului, dar fdra un efort sustinut din partea
muschilor spatelui precum a fost necesar in cadrul nuantelor mari, realizandu-
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se astfel un atac suplu si nu unul greoi si apdsat precum in masurile
precedente, ceea ce duce astfel la degajarea discursului muzical cdtre noua
sectiune a dezvoltdrii ce debuteaza din masura 330, o mdsura conjuncta. Pedala
de sustinere va fi folosita doar pentru a marca sforzando-urile, respectiv valorile
mari de patrime cu punct din cadrul acestei sectiuni.

Indicatiile de articulatie vor fi respectate intocmai si din punct de vedere
al frazarii se va urmdri ca si pand acum continuitatea melodica si evitarea
fragmentdrii discursului muzical.

D3 - masurile 330-359 (ambele masuri conjuncte):
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Sectiunea D3 a dezvoltdrii aduce in cadrul masurilor 330-335 tema
concluziei expozitiei orchestrale ce a sunat in cadrul masurilor 251-255, usor
modificatd pe ultimii doi timpi ai masurii 335 fatd de mdsura corespondenta
255, ce aduce acum in cadrul instrumentului solist tema ce a fost rezervata
exclusiv orchestrei in cadrul partii de concert. Sugestia afectiva este aceeasi,
precum in momentul similar din cadrul concluziei expozitiei, diferind doar
timbralitatea datorita motivului mai sus enuntat. Ména stanga a pianului suna
formula de triolete de optimi pe care partida de corzi a sunat-o in cadrul
masurilor 251-255, dar numai pentru patru masuri, in cadrul masurilor 330-
333, din mésura 334 orchestra preludnd materialul muzical de la instrumentul
solist si continudndu-l pand in masura 335 de unde debuteaza cu anacruza de
pe timpul 4, noul motiv al acestei sectiuni a dezvoltarii. (ex. 17, vezi anexa)

Conturul melodic si ritmic al mainii drepte in cadrul masurilor 330-334
timpul 1 este identic cu cel al viorilor intai din cadrul masurilor 251-255 timpul
1, apdrand in cadrul mésurii 334 o micd schimbare ritmicd, aici pianul sunand
o pdtrime, fata de masura corespondentd din concluzia expozitiei, masura 255
unde este sunatd o doime cu punct. Difera bineinteles si armonia acestor
masuri ce debuteaza aici in sol major. Se pastreaza raporturile armonice dintre
elementele constitutive tematice intre masuri precum in sectiunea concluziei
expozitiei mai sus amintita. (ex. 17)

Sub expunerea pianului partida de corzi sund o formuld de pedale
armonice si ritmice ce sustin interventia pianului in ritm de doime cu punct-
pdtrime, in mdasura 330, urmate de o notd intreagd prelungita peste barele de
masurd, din masura 331 si pand in mdsura 334 pe prima jumadtate a timpului 1.
In masura 334 corzile grave realizeazd formula de broderie a motivului semnal
al grupului tematic principal al concertului in jurul notei sol pe timpii 1 si 2 si
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apoi cu un semiton mai sus in jurul notei la bemol, realizand astfel si
modulatia spre noua tonalitate a re bemol majorului ce sund urmatorul motiv
al acestei fraze, ce debuteaza pe timpul 4 al masurii 335. (ex. 17)

Urmatorul motiv al primei fraze a sectiunii D3 a dezvoltdrii, mdsurile
335 timpul 4-340 timpii 1-3 reprezinta o secventd a masurilor 330-335 la o
distantd de un semiton ascendent in cadrul basului si de o tertd mare
descendentd in cadrul melodiei, totul fiind acum transpus in re bemol major,
conturul melodic, armonic si ritmic fiind identic cu cel al mésurilor 330-335.
Masurile 340 timpul 4-344 timpul 1 reprezintd o secventa a madsurilor 335
timpul 4-339 timpul 1 aflata la o distanta de o tertd mare in cadrul basului, de
unison in cadrul melodiei oboiului din mdsura 340 de pe timpul 4, ce suna
acum tonalitatea lui fa minor si de secundd mare in cadrul masurii 342 timpul
4 ce sund tonalitatea lui mi bemol major, respectiv si bemol major cu septima
de dominanta. (ex. 17)

Masura 344 realizeazd un contur melodic similar cu masura 343, aceasta
reprezentand o secventd la o secundd mare ascendenta a mdsurii precedente.
Masurile 345-346 incheie prima fraza a sectiunii D3 printr-un mers melodic ce
are un contur mixt la nivel celular dar ascendent la nivel motivic in ritm de
optimi ale mainii drepte plasate sub trioletele de optimi ale mainii stangi sub
care orchestra puncteaza prin partida de corzi o formulda de acompaniament
realizatd prin pedale ale corzilor grave si patrimi pe timpii tari ai celor doua
viori. (ex. 17)

Fraza a doua a sectiunii D3 a dezvoltarii aduce o accelerare a mersului
de optimi al melodiei mainii drepte intr-unul de saisprezecimi, dublat si de
cdtre mana stanga care de aici sund un mers in unison cu mana dreapta aflate
acum la o distantd de o octava perfectd intre ele.

Armonic, pianul sund conturul unui arpegiu scurt al unui acord micsorat
cu septima micsoratd (sextd maritd apare in partitura prin notatia enarmonica a
notei do bemol), ce va urma un contur ascendent prin rasturnarile succesive ale
acestui arpegiu printr-un mers ritmic neregulat. Rasturnarea este schimbata pe
timpul 2 al mdsurii 348 dupa ce in mdsura precedenta si pe timpul 1 al acestei
madsuri a sunat de cinci ori rdsturnarea a treia (2) a acordului de septimd,
urmatd de starea directd a acestui acord (7) repetatd de opt ori pand pe timpul
1 al masurii 350, iar apoi de pe timpul 2 al acestei masuri rdsturnarea intai
(6/5) este repetatd de patru ori si apoi rasturnarea a doua (4/3) de pe timpul 2
al masurii 351 ce va fi stopatd pe timpul 1 al masurii 353 printr-o patrime
pregdtitd cu o rdrire ritmicd a mersului de saisprezecimi printr-un triolet de
optimi pe timpul 4 al masurii 352. (ex. 17)
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Se realizeaza in cadrul acestor masuri si o disipare de tensiune dramatica
si dinamicd prin notarea unui diminuendo in masura 347 si a nuantei pianissimo
in cadrul mdsurii 351, o sugestie pentru a dispdrea complet, inaintea
acumuldrii mari de energie spre repriza partii de concert ce va suna precum
debutul expozitiei intr-o nuanta mare, fortissimo. Sub formula de saisprezecimi
a pianului orchestra continud sd sune pedale armonice si ritmice, prin corzile
grave si viole, in cadrul masurilor 347-350 pe prima jumadtate a timpului 1,
dupa care din mdsura 350 violele aduc motivul semnal al grupului tematic
principal al concertului pe timpii 1-3 ai masurilor 350-352. (ex. 17)

Din mdsura 352 motivul semnal este sunat pe fiecare doi timpi ai méasurii
pand in masura 359 ce marcheaza debutul reprizei partii de concert. De pe
timpul 3 al mdsurii 354 vioara a doua incepe sda dubleze violele, iar de pe
timpul 3 al méasurii 356, viorile intai si corzile grave se alatura restului partidei
de corzi ce va fi dublatd si de cdtre cei doi flauti. Tot in acest moment, pe
timpul 3 al masurii 356, restul orchestrei se alaturd exponentilor motivului
semnal prin formule ritmice sincopate, precum sufldtorii de lemn, sau optimi
alternate cu formule ritmice sincopate ale partidei de sufldtori de alama si ale
timpanului. (ex. 17)

Se realizeaza in cadrul mdsurilor 355-359 o mare acumulare de energie
dinamica si dramatica spre sectiunea reprizei, tesatura melodica devenind si ea
densa prin aldturarea tuturor partidelor instrumentale. (ex. 17)

Tesatura melodica/textura:

Aceasta este initial rarefiatd prin prezenta pianului care realizeaza
dialoguri cu partidele de sufldtori de lemn si cu cea de corzi, ce expun material
muzical pe rand. Spre sfarsitul sectiunii in cadrul acumuldrii de tensiune
dinamicd si dramaticd aceasta devine densd prin addugarea rand pe rand a
tuturor instrumentelor orchestrei ce vor suna in masura 359 acordul placat al
lui mi bemol major pe care l-au enuntat si in debutul partii de concert in
masura 1, marcand astfel debutul sectiunii reprizei al partii de concert.

Pauzele:
Precum in sectiunea precedentd a dezvoltdrii acestea au aici un efect

retoric si sustin realizarea discursului melodic foarte apasator dintre cele doua
entitdti mai sus enuntate.
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Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

In debutul acestei sectiuni, sugestiile asupra sensului muzical sunt
identice cu cele din cadrul sectiunii D1 a dezvoltdrii, a primelor doud perioade,
dar din masura 350, muzica incepe sa evoce stdrile psihice asociate grupului
tematic principal al partii de concert.

d. Repriza

~Repriza - este viata rendscutd - aduce impacarea contrariilor, gravitatia
tonala comuna celor doua teme...”34

Introducere - miasurile 359-369:
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Sectiunea introducerii din cadrul reprizei este similara cu cea din cadrul
expozitiei orchestrei, diferind usor cadenta pianului fatd de expunerea initiala
care acum este masuratd in cadrul masurilor 360-363, sunand in masura 360
arpegii scurte alternate intre cele doua maini ale tonalitatii mi bemol major in
ritm de treizeci doimi, urmate in cadrul masurilor 361-362 de o formulad cu
octave duble ale ambelor maini in ritm de saisprezecimi, separate de pauze de
saisprezecimi, ce sunt alternate intre ele urmarind conturul arpegiului tonalita-
tii mi bemol major. (ex. 18, vezi anexa)

Acest mers al octavelor duble alternate este si el o noutate in creatia con-
certantd a vremii nemaifiind folositd de nimeni altcineva pand la data premie-
rei concertului, o formuld ce va deveni un procedeu favorit expresiv al compo-
zitorilor romantici, Beethoven realizand astfel puntea dintre cele doud curente
artistice caracteristice secolului al XVIIl-lea, respectiv secolului al XIX-lea.
(ex. 18)

Masurile 363-367 reprezinta o secventa a masurilor 359-363 la o cvinta
perfectd descendentd, in noua tonalitate a la bemol majorului, ce aduce
material muzical aproape identic cu cel expus in masurile precedente. Masura
368 reprezinta o cadentd liberd a pianului ce este foarte asemandtoare cu cea

34 S. Petrescu - Ce se aude si ce nu se aude, Editura Brumar, Timisoara, 2014, pag.125
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din cadrul masurilor 6-7 din expozitia partii de concert, sunand acum usoare
diferente melodice si ritmice precum debutul in octave paralele al mainii
drepte, sincopele pe jumdtate de timp din continuarea fragmentului si apoi
formula ascendentd cromaticd ce realizeazd trecerea spre debutul grupului
tematic principal. (ex. 18)

Grupul Tematic Principal - masurile 369-398:
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Acesta revine in formula in care a fost prezentat in cadrul masurilor 8-13
din expozitia orchestrei sunand materialul muzical identic in cadrul masurilor
369-374, diferind pe alocuri doar instrumentatia precum in cadrul masurilor
370 timpul 4-371 unde ritmul de mars de optime cu punct saisprezecime urmat
de o doime legatd de o optime este dublat aici si de cdtre sufldtorii de lemn,
sufldtorii de alamd si timpan fatd de expunerea initiald mai sus amintits,
precum si masurile 372 timpul 4-374 unde precum in masurile precedente,
partida de sufldtori completd aldturi de timpan dubleazd motivul melodic al
corzilor. (ex. 19, vezi anexa)

Masurile 375-376 repeta motivul masurilor 373-374 prin cei doi clarineti,
cei doi fagoti sustinuti de pe timpul 4 al masurii 373 si de cdtre cei doi corni,
motiv ce va fi preluat si repetat de cdtre instrumentul solist, in cadrul
masurilor 377-378, mana dreaptd a pianului sundnd o formuld de triluri
ascendente sub acompaniamentul de acorduri placate ale mainii stangi care si
aici imita orchestra prin scriitura densa ce aminteste de partidele orchestrei. Se
realizeaza in cadrul acestor masuri si o micd acumulare de tensiune dinamica
si dramaticd prin notarea unui crescendo pe timpul 3 al mdsurii 377, ce va fi
brusc oprit printr-un piano subito in masura 379.

Din punct de vedere interpretativ se obisnuieste aici pe timpii 3 si 4
masurii 378 realizarea unui diminuendo catre noua expunere a motivului
grupului tematic principal al partii de concert si pregatirea acestuia din punct
de vedere dinamic si muzical cdtre nuanta piano, decat realizarea efectului de
subito notat de catre compozitor. (ex. 19)

Fraza a doua a acestei perioade aduce reluarea motivului de debut al
grupului tematic principal al partii de concert in cadrul masurilor 379-380 de
cdtre pian, care prin mana dreaptd sund melodia acestuia identicd cu cea
expusd in mdsura 369, dar usor modificatd in masura 380, ce expune optimi in
loc de patrimi ce aduc cate o apogiaturd pe inceputul timpilor 1-3 rezolvata
apoi pe a doua jumadtate a acestor timpi, sub un acompaniament armonic al
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unor saisprezecimi ale mainii stangi ce sund un arpegiu scurt ascendent repetat
de patru ori in acelasi registru, dedesubtul carora orchestra prin partida de
corzi sund pedale armonice de note intregi legate peste bara de masura. (ex. 19)

Partida de sufldtori de lemn, prin clarineti si fagoti, completeaza melodia
mainii drepte a pianului, intrand in dialog cu acesta dar doar pe timpul 4 al
masurii 380 sunand formula ritmului de mars, si continuatd in masura 381,
urmdtorul motiv al frazei printr-o doime legatd de optime. Masurile 381-382
repetd masurile 379-380 in nuanta pianissimo sugerand efectul unui ecou al
motivului precedent. Masurile 383-384 reprezinta o secventd a masurilor 381-
382 la o tertd mare ascendenta. Este modificat conturul melodic al mainii stangi
ce sund acum o formuld de cvintolet de saisprezecimi al arpegiului tonalitatii
mi bemol major cu septimd in rdsturnarea a treia (2). (ex. 19)

Masura 384 ce reprezintd a doua celuld a motivului masurilor 383-384
este apoi repetatd in cadrul mdsurii 385, secventatd la o secundd mare
ascendentd in cadrul mdsurii 386 unde sund armonia lui la bemol major in
rdsturnarea intai (6), iar mdsura 387 repetd identic masura 386. Mdsura 388
reprezintd o secventd a masurii 387 la o secunda micd ascendentd, unde partida
de suflatori isi sund formula ritmului de mars pe timpii 2 si 4 si nu doar pe
timpul 4 ca pana acum, toate in planul tonal al mi bemol majorului cu septima
in rasturnarea a doua (4/3). Mdsura 389 repetd identic mdsura 388. (ex. 19)

Perioada a doua a grupului tematic principal al reprizei partii de concert,
reprezentatd de mdsurile 390-398, este identicd din punct de vedere ideatic si
muzical cu sectiunea corespondentd din expozitia solistului, masurile 133-141,
diferind tonalitatea, ce este transpusa si adusd acum cu o cvintd perfecta mai
jos, modificata usor fiind si instrumentatia. Tema acesteia este sunata acum de
cdtre corni in dialog cu fagotul si cei doi clarineti. Formula pianului este
neschimbatad.

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Debutul grupului tematic principal al reprizei este foarte similar din
punct de vedere al sugestiei sensului muzical cu cel al din cadrul expozitiei.
Apare totusi o diferentd din cadrul masurii 375 si pand in masura 390, starea
psihicd evocatd aici fiind una a senindtatii si a bucuriei, care desi aduse in
nuantd micd si cu prezenta a multor disonante sub forma unor apogiaturi,
elemente constitutive de esenta dionisiacd, aldturi de nestatornicia acompania-
mentului mainii stangi ce enuntd un mers agitat de saisprezecimi si cvintolete
de saisprezecimi, este in general foarte optimista anticipand revenirea la tonali-
tatea de baza a concertului, mi bemol major, victoria in fata inamicului si poate
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chiar a destinului nefavorabil, declarate cu maretie de catre compozitor in fina-
lul partii de concert.

Interpretativ aceastd interventie se va realiza cu degetele intinse si
incheietura moale cu suport din partea antebratului pentru a proiecta nuanta
micd a pianissimo-ului, de preferat fara surdind pentru a ne putea folosi de
sonoritatea calda a instrumentului, si folosind pedala de sustinere cat mai des
cu putinta.

Sugestiile asupra realizarii frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele
enuntate si panad acum. Se va avea in vedere plasticitatea frazelor pe suprafete
mari si continuitatea melodica, realizand sugestiile de articulatie asa cum sunt
scrise de cdtre autor.

Punte - masurile 398-404:

Aceasta sectiune este identicd cu sectiunea corespondentd din cadrul
expozitiei solistului din masurile 141-147, fiind transpusa cu o cvinta perfecta
mai jos.

Grupul Tematic Secund - masurile 405-420 (masura conjuncta):

Aceste madsuri sunt identice cu masurile 148-163 din expozitia solistului,
transpuse cu o cvintd perfectd mai jos in noua tonalitate a reprizei dupa cum se
obignuieste in cadrul formei de sonata.

Punte - masurile 405-437:

Aceasta este identicd cu masurile 164-180 din expozitia solistului aduse
in noua tonalitate a reprizei.

Reluare a Grupului Tematic Principal - masurile 438-458:

Aceasta este identicd cu masurile 181-201 din expozitia solistului aduse
in noua tonalitate a reprizei, gravitand in jurul tonalitatii de bazad a concertului,
mi bemol major (treapta I - tonica).

Reluare a Grupului Tematic Secund - masurile 459-481 (mdsura conjuncta):

Aceasta este identicd cu masurile 202-223 din expozitia solistului aduse
in noua tonalitate a reprizei. Apar mici diferente in cadrul formulelor melodice

85



si ritmice ale instrumentului solist din cadrul méasurilor 453-456, unde registrul
este diferit fata de masurile corespondente 196-199 din expozitia solistului,
masurile 453-454 sunand cu o octavd mai sus decat ne-am fi asteptat si apoi
aduse in registrul lor cu o octavd mai jos in masurile 455-456. In cadrul
masurilor 462-463, formula de acompaniament a pianului este usor diferita fata
de masurile corespondente 205-206 precum si in cadrul masurilor 479-480 unde
formula pianului este din nou usor modificata fatd de masurile corespondente
222-223 din expozitia solistului.

e. Coda

C1 - masurile 481-504:
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Motivul masurilor 481-485 al primei fraze a sectiunii C1 este identic cu
motivul masurilor 224-227 din debutul concluziei expozitiei din punct de
vedere al materialului muzical, transpus acum in tonalitatea de baza, mi bemol
major, fatd de cea a dominantei si bemol major din expunerea anterioard a
acestui motiv. Masurile 485-487, 488-490 si 491-493 aduc materialul tematic al
masurilor 301-303 din sectiunea D2 a dezvoltarii, ce a reprezentat climaxul
acestei sectiuni, cu o usoard modificare din punct de vedere instrumental si
ideatic, pianul sundnd acum pe timpul 3 al madsurilor 487 si 490 formule
cadentiale ale unor arpegii lungi ce aduc pe rand armoniile lui la bemol major
si ale unui acord de fa major cu septimd, in timp ce pe timpul 4 al mdsurilor
mai sus mentionate apare formula de triolet de saisprezecimi scrisd sub forma
de apogiaturd, optime cu punct-saisprezecime apartinand motivului semnal al
grupului tematic principal al concertului ce realizeaza tranzitia spre urmatorul
motiv. (ex. 20, vezi anexa)

Armonic masurile 485-487 sund la bemol major in stare directa (5/3),
masurile 488-490 sund fa major cu septima in rdsturnarea intai (6/5), mdsurile
491-493 suna mult asteptatul acord al tonicii in rasturnarea a doua (6/4) ce
marcheazd debutul cadentei solistului. (ex. 20)

Cadenta este pentru prima data in istoria genului concertant scrisda de
cdtre compozitor dar nu doar ca o sugestie de realizare a acesteia, precum in
concertele precedente, unde interpretul daca dorea putea sa-si construiasca
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propria cadentd aducandu-si astfel aportul personal asupra partiturii, ci ca o
obligatie, interpretul fiind de data aceasta obligat sad interpreteze ceea ce a fost
deja scris de compozitor, chiar si in sectiunea ce traditional era rezervata unei
improvizatii din partea interpretului virtuoz. Dupd cum am mai amintit si in
introducerea din debutul capitolului:

JImperialul a fost gandit de la inceput pentru a fi interpretat de
altcineva decat compozitorul, probabil datoritd deteriorarii
profunde a auzului maestrului si de imposibilitatea acestuia de a
conduce orchestra din fata pianului. Acest lucru este evident si in
faptul cd aici Beethoven nu a mai oferit interpretului libertatea de
a-si construi cadenta proprie, asa cum a obisnuit pana acum in
concertele sale si dupa cum se practica in epocd, el marcand la
starsitul reprizei indicatia No si fa una Cadenza, ma s’attacca subito
il seguente (Nu cantati cadenta ci treceti direct la urmatoarea).
Acest lucru nu indicd insd cd practica de a improviza cadentele
pentru celelalte concerte timpurii trebuie sa dispard, dar atrage
atentia interpretului ca desi poate fi liber in interiorul cadentelor,
acesta trebuie sd fie foarte atent si fidel notatilor precise ale
compozitorului. Aici probabil cd apare si primul paradox in
creatia concertantd pentru pian a lui Beethoven deoarece el nu a
dorit ca altii sa se foloseascd de libertatile pe care el si le permitea
in cadrul acestor lucrdri, dupa cum a amintit Czerny in cazul
Concertului pentru pian si orchestrd nr. 4 in sol major, a cdrui
premiera a fost foarte diferita de partitura ce fusese definitivata
de maestru cu luni bune inainte. Beethoven a realizat astfel
cadente pentru toate cele patru concerte timpurii ale sale in 1809,
ce au devenit un reper pentru fiecare interpret asupra modului in
care compozitorul obisnuia sd-si construiascd discursul muzical
in pauza orchestrala dinaintea codei.”3>

Cadenta aduce astfel elemente de virtuozitate in cadrul masurilor 493-
504 ce initial sund motivul semnal al grupului tematic principal cu un contur
ascendent pand in masura 496, de unde debuteaza o formuld de saisprezecimi
a mainii drepte cu un contur ascendent la nivel motivic, dar mixt la nivel
celular sau zimtat ce aminteste de formula mainii stangi din cadrul mdsurilor
192-195, respectiv 449-452, sub un mers de optimi staccato al acompaniamen-

3% D. M. Stefan - Concertele 3, 4 si 5 pentru pian si orchestrd de L. V. Beethoven: O Conceptie
Artisticd, Volumul III, Editura Muzicald, Bucuresti, 2021, pag. 10
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tului mainii stangi, formuld accelerata in triolete de saisprezecimi de pe timpul
4 al masurii 499, care apoi urmadreste un contur descendent pe treptele gamei
mi bemol major in mdsura 500 si este stopatd in cadrul mdsurii 501 pe un tril de
o pdtrime pe nota fa urmat de un salt de o octava perfectd a unei doimi cu
punct ce sund incd un tril. (ex. 20)

Formula de tril este continuatd si in cadrul masurii 502 cu un contur
ascendent fatd de masura precedentd ce sund si bemol-do. Conturul trilului
este schimbat in mdsura 503 prin aducerea lui do bemol timp de doud masuri
ce sugereaza schimbarea armonica spre omonimd, dupd cum deja ne-a obisnuit
compozitorul inaintea debutului grupului tematic secund al partii de concert.
In cadrul masurilor 501-504 se realizeaza si o disipare de tensiune citre noua
tema a grupului tematic secund ce va fi sunatd de cdtre pian, prin notarea unui
diminuendo catre noua nuanta pianissimo din cadrul masurii 505. (ex. 20)

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Starea psihicd evocatd de muzicd in interiorul acestei sectiuni este simi-
lard cu cea a grupului tematic principal si a debutului sectiunii D2 a dezvoltarii
si invoca sentimente de furie, iritare si chiar manie, ce sugereaza o intensa tul-
burare spirituald, ce vor fi in finalul cadentei solistului calmate si apoi transfor-
mate in sentimentele asociate grupului tematic secund al partii de concert.
Aceasta sectiune este dominatd de dionisiac si nestatornicie, evidentiate prin
conventii intensive ale travaliului muzical, dar si prin cromatizarea intensa din
interiorul cadentei solistului.

Pianistic aici se vor folosi degete active cu o incheietura moale si cu
suportul antebratului pentru a proiecta foarte bine mersul saisprezecimilor
mainii drepte, dar si cel al optimilor mainii stangi.

Articulatia de tip staccato va fi realizatd asa cum este scrisd si fara
utilizarea pedalei de sustinere. Sugestiile asupra frazarii sunt cele enuntate si
in alte sectiuni ale partii de concert, urmarindu-se continuitatea si plasticitatea
frazei pe sectiuni intinse ale acesteia, fdra a fragmenta discursul muzical.

C2 - masurile 505-520 (masura conjuncta):
Melodia, ritmul si armonia:
Sectiunea C2 a codei aduce tema grupului tematic secund (masurile 38-

53) sunata de cdtre pian in mi bemol minor, omonima lui mi bemol major,
precum in expozitia orchestrei, in masurile 505-512. Masura 512 este o masura
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conjunctd deoarece partida cornilor incepe cu anacruza de pe timpul 4
expunerea muzicald reprezentand fraza a doua a acestui grup tematic pe
parcursul masurilor 513-520. Sub figuratia cornilor pianul sund o formuld de
bas figurat (alberti) alternata intre cele doud maini ce expun un ritm constant
de saisprezecimi, individual ele sunand fie opt saisprezecimi-doime sau
patrime-pauzd de pdtrime in cadrul masurilor 513-516, sau patru saispreze-
cimi, patrime legatd de o saisprezecime in cadrul masurilor 517-519. Partida de
corzi puncteazad si ea ritmic si armonic in pizzicato timpii 1 in cadrul méasurilor
513-514, 516-518 si timpii 1 si 3 in cadrul masurilor 515 si 519. (ex. 21, vezi
anexa)

Planul dinamic:

Acesta este dominat de o nuantd scazutd, pianissimo, asemeni grupului
tematic secund, formuld melodica si ritmica pe care o enunta in tonalitatea de
baza a concertului, mi bemol major.

Tesatura melodica/textura:

Este in general rarefiatd datorita prezentei cornilor si a unor interventii
armonice si ritmice schitate ale partidei de corzi, deasupra formulelor
instrumentului solist.

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt identice cu cele enuntate in cadrul grupului tematic secund
al partii de concert (vezi sectiunile anterioare din cadrul acestui capitol).

C3 - masurile 520-539 (ambele masuri conjuncte):
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Sectiunea C3 a codei aduce material muzical in cadrul masurilor 520-527
ce a fost sunat si in cadrul masurilor 53-60 din expozitia orchestrei. De data
aceasta pianul suna si el interventii melodice sub forma unei game cromatice
descendente in ritm de saisprezecimi in mdsurile 520-521 timpii 1-3, accelerata
in triolete de saisprezecimi pe timpul 4 al masurii 520, apoi rdritd din nou pe
timpul 1 al madsurii 521, si apoi acceleratd din nou pe timpii 2-4 ai acestei
madsuri. Acest mers neregulat din punct de vedere ritmic al gamei cromatice
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descendente sugereaza o stare interioard foarte tensionatd care va rabufni din
masura 526, unde este expusd din nou tema grupului tematic principal de catre
orchestra. Masurile 523-524 aduc un mers mai regulat al gamei cromatice
descendente ale pianului, formuld ce este acceleratd doar pe timpul 4 al masurii
525, si marcatd printr-un crescendo cdtre forte in masura 525. (ex. 22, vezi anexa)

Fraza a doua a acestei sectiunii a codei aduce tema grupului tematic
principal sunatd de cdtre orchestrd in cadrul masurilor 526-527 precum in
cadrul masurilor 59-60 din expozitia orchestrei, dar fara formula de tremolo a
partidei de corzi ce sund acum ritmurile obisnuite, cdreia pianul ii raspunde,
fiind plasat intr-un dialog direct cu aceasta printr-o formuld a unor basi figurati
(alberti) ce sund mi bemol major cu un contur ascendent la nivel motivic al
ambelor maini aflate in unison una fata de cealaltd la o distantd de doud octave
perfecte intre ele, si care pe a doua jumadtate a fiecdrui timp dubleazd nota
simpld a arpegiului, ducind la aglomerarea tesdturii melodice a acestui
fragment, ce sugereaza si aici noua sonoritate romantica specifica secolului al
XIX-lea, si foarte caracteristicd compozitorului. (ex. 22)

Masurile 530-533 reprezintd o secventa descendentd la o terta mica a
masurilor 526-529, ce aduc materialul muzical transpus in do minor. Dialogul
dintre pian si orchestrd continua si in motivele urmatoare apartinand acestei
fraze. Orchestra sund o apogiatura de pe timpul 4 al mdsurii 533 si isi continua
scurta interventie in masura 534 pe timpii 1 si 2. In acest timp pianul isi
continud mersul de bas figurat de pe timpul 2 al méasurii 534 si pana pe timpul
2 al mésurii 535, realizand diferite modulatii. (ex. 22)

Orchestra sund o noud interventie de trei timpi in cadrul masurii 535,
cdreia pianul ii rdspunde incepand de pe timpul 4 al acestei mdsuri. De pe
timpul 4 al masurii 536 orchestra sund o interventie mai lungd ce mentine
ritmul de patrimi al partidelor de corzi si de sufldtori de lemn, precum in
masurile precedente, pand in mdsura 539, de unde va debuta sectiunea C4 a
codei. Pianul isi continua si el nestingherit mersul de bas figurat, formula ce nu
va mai suna octave in unison, ci va fi schimbatd intr-un mers alternativ de
cvinte si terte, intervale consonante formate intre cele doud maini ale pianului.
Masurile 534-538 sunt intens modulatorii din punct de vedere armonic. (ex. 22)

Armonic, masura 534 sund fa minor in stare directd (5/3) pe timpul 1, do
minor in stare directd (5/3) pe timpul 2, din nou fa minor pe timpul 3 si re
bemol major in stare directd (5/3) pe timpul 4. Mdsura 535 sund sol bemol
major in stare directd (5/3) pe timpul 1, re bemol major pe timpul 2, sol bemol
major pe timpul 3 si mi bemol major pe timpul 4. Masura 537 suna la bemol
major pe timpul 1, fa major pe timpul 2, un acord micsorat pe timpul 3, sol
major pe timpul 4. Mdsura 538 sund do minor pe timpul 1, la bemol major pe

90



timpul 2, re minor pe timpul 3 si si bemol major cu septima (al dominantei) pe
timpul 4. (ex. 22)

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

In debutul sectiunii sunt aduse stéri psihice ce evocd nehotérarea asupra
propriilor actiuni precum melancolia, ingdndurarea si méahnirea, ce sunt apoi
transformate in sentimentele asociate grupului tematic principal, senine si
pline de optimism in acest caz ce pot sugera si iritare, furie si chiar manie prin
constructia tematicd a materialului muzical al orchestrei si al formulelor de
saisprezecimi ce formeazd arpegii frante ale ambelor maini ale pianului.
Sectiunea C3 a codei este de esenta dionisiaca sugeratd de nestatornicia formu-
lelor melodice ale pianului.

Pianistic, in cadrul nuantelor mici, se vor folosi degete active cu o
incheieturd moale si cu suportul antebratului pentru a proiecta foarte bine
mersul saisprezecimilor mainii drepte, iar in nuantd mare se va folosi si
puterea muschilor spatelui pentru realizarea sonord notatd de compozitor.

Sugestiile asupra frazarii si ale articulatiei sunt cele enuntate si in alte
sectiuni ale partii de concert, urmarindu-se continuitatea si plasticitatea frazei
pe sectiuni intinse ale acesteia, fdrd a fragmenta discursul muzical. Pedala de
sustinere va fi si ea utilizatd cu generozitate pentru realizarea unei sonoritati
calde.

C4 - masurile 539-558 (ambele masuri conjuncte):
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Masurile 539-557 din sectiunea C4 a codei partii de concert sunt foarte
similare cu masurile 87-105 din concluzia expozitiei orchestrei din punct de
vedere ideatic si muzical, diferind pe alocuri instrumentatia si faptul ca pianul
suna acum material muzical sub forma unui acompaniament melodic in cadrul
masurilor 539-550 si a méasurilor 553 timpul 2-555, si formule melodice tematice
in cadrul masurilor 551-552 si a mdsurilor 556-557. (ex. 23, vezi anexa)

Apare o diferenta vizibila fata de sectiunea corespondenta a expozitiei
orchestrei in cadrul masurilor 552-556, fata de masurile 100-104 prin faptul ca
intre instrumentul solist si orchestrd se realizeazd acum un dialog ce aduce
formula ritmului de mars, alternata intre cele doud entitati in cadrul acestor
masuri, formuld ritmicd inceputd de cdtre pian pe timpul 4 al méasurii 551 si
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continuatd de orchestra pe timpii 2 si 3 ai mdsurii 552, iar apoi preluatd din nou
de cdtre pian pe timpul 4 al masurii 552 pana pe timpul 1 a masurii 553. (ex. 23)

Acestei formule a pianului ii va raspunde partida de corzi in masura 553
precum in masura precedentd, dupa care sufldtorii de lemn vor relua motivul
semnal al marsului militar pe care il vor suna pand in masura 556, precum in
masurile 101 timpul 4-104 din sectiunea corespondentd din expozitia
orchestrei. Tema masurilor 539-550 este sunatd de cdtre partida de sufldtori de
lemn, sustinutd armonic si ritmic de cei doi corni, prin note lungi sub forma
unor pedale armonice, si de citre partida de corzi prin ritmuri de patrimi
alternate intre viori, viole si corzile grave. (ex. 23)

Viorile si violele puncteaza timpii 1 si 2 ai masurii 539, apoi timpul 4 al
acestei masuri, timpul 3 fiind marcat de o pauzd iar din mdsura 540 acestea
puncteaza doar timpii slabi ai mdsurii, timpii 2 si respectiv 4 sunand o formula
contratimpata completatd de cdtre corzile grave pe timpii tari ai mdsurii, timpii
1 si respectiv 3, ce aduc tot o formuld de contratimp pe timp in cadrul
interventiei lor. Pianul suna o formula de arpegii scurte cu un contur ascendent
in cadrul ambelor maini ce le alterneaza pe acestea intre ele si ce sugereaza o
stare agitatd prin ritmul constant de saisprezecimi al lor. (ex. 23)

In cadrul masurilor 543-547, formula de saisprezecimi a mainii stangi
este acceleratd intr-o formuld de cvintolete de saisprezecimi ce tensioneaza
suplimentar discursul muzical prin iregularitatea formulei ritmice de
acompaniament, ce va fi readusa sub forma unor saisprezecimi regulate din
masura 548. De pe timpul 4 al mdsurii 550, méana stanga sund o formuld de
acompaniament a unor arpegii scurte repetate deasupra carora mana dreaptd,
respectiv orchestra isi expun motivele melodice, iar de pe timpul 2 al méasurii
553, mana dreapta se aldtura mainii stangi, ce copiaza formula de acompania-
ment a celei din urma si o sund in unison la o distantd de o octava perfecta
intre cele doud maini, precum in masurile 347-352 din cadrul sectiunii D3 a
dezvoltarii partii de concert. (ex. 23)

Formula septimei de dominantd este transformata intr-o nonda de
dominanta de pe timpul 4 al masurii 554 si urcata la o terta mare ascendenta
pentru doi timpi, iar apoi de pe timpul 3 al mdsurii 555 este din nou urcata la o
terta mare ascendentd pentru inca trei timpi. Din méasura 556 pianul realizeaza
motivul gamei cromatice ascendente cu care deja ne-am obisnuit in ritm de
triolete de optimi, ce aldturi de optimile partidelor orchestrale, formeaza
formule ritmice exceptionale de tipul hemiolelor ce tensioneaza suplimentar
discursul muzical, iar apoi pe timpul 4 al masurii 557 se realizeaza o accelerare
scrisd in ritm de cvintolet de saisprezecimi spre ultima sectiune a codei,
sectiunea C5, ce incheie partea de concert. In cadrul acestei sectiuni se
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realizeaza si o disipare de tensiune dinamica si dramatica catre ultima sectiune
a codei, sectiunea C5, de dinaintea marii acumuldri de tensiune cdtre finalul
partii de concert ce o incheie pe aceasta triumfator in nuanta mare, fortissimo,
cu o tesdturd melodica densd, toate partidele instrumentale sunand aici
interventii melodice. (ex. 23)

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

In debutul sectiunii muzica evocd o tulburare emotionald profunda si
sentimente de iritare, furie si chiar manie, care sunt apoi calmate pentru un
scurt timp, si aduse sentimente ale melancoliei si ingandurdrii. Apoi, prin
intermediul unui contrast tipic beethovenian sunt aduse sentimentele ce au fost
evocate in debutul sectiunii ce vor fi din nou calmate spre ultima sectiune a
codei, precum in sectiunea concluziei expozitiei orchestrei sau a concluziei
expozitiei propriu-zise, materialul tematic si muzical fiind identic cu cel expus
in sectiunile mai sus amintite.

Pianistic, ca si pand acum, in cadrul nuantelor mici, se vor folosi degete
active cu o incheieturd moale si cu suportul antebratului pentru a proiecta
foarte bine mersul continuu de saisprezecimi al ambelor maini, iar in nuanta
mare se va folosi si puterea muschilor spatelui pentru realizarea sonord notata
de compozitor.

Sugestiile asupra frazarii si ale articulatiei sunt cele enuntate si in alte
sectiuni ale partii de concert, urmarindu-se continuitatea si plasticitatea frazei
pe sectiuni intinse ale acesteia, farad a fragmenta discursul muzical.

C5 - madsurile 558-578 (masura conjuncta):
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Aceasta aduce in cadrul madsurilor 558-560 o formuld ritmicd de
saisprezecimi ce enunta un tril dublu in cadrul mainii drepte inceput cu nota
superioard, anuntand astfel un contur melodic zimtat pe tot parcursul sau,
repetat de opt ori in cadrul acestor mdsuri, sub o mana stdngd ce sund o
formuli de tremolo a armoniei lui mi bemol major. In cadrul formulei de tril se
realizeazd cate o disonantd pe fiecare prim si al treilea sfert de timp, prin
acorduri de septimd, rezolvate de fiecare datd pe un acord in rasturnarea a
doua, in cadrul celui de-al doilea si celui de-al patrulea sfert de timp, in cazul
acesta al armoniei lui mi bemol major. (ex. 24, vezi anexa)
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Formula trilului dublu al mainii drepte deasupra unui tremolo al mainii
stingi este continuatd in cadrul mdsurilor 560-561, dar are un contur
descendent la nivel motivic, dupd primii doi timpi ai masurii 560, formula mai
sus mentionata incepand sa coboare treptat pand pe timpul 4 al masurii 561.
Armonia se schimbd de trei ori in cadrul mdsurii 560 si pe fiecare timp al
madsurii 561. Masurile 562-563 repeta madsurile 560-561 cu o octavd mai jos,
precum si masurile 564-565 repetd mdsurile 562-563, tot cu o octavd mai jos,
realizandu-se in cadrul masurilor 560-565 o coborare treptatd pe suprafata a
trei octave. (ex. 24)

Orchestra suna initial o doime cu punct urmata de ritmul de mars ce
evocd o optime cu punct-saisprezecime in mdsura 566 a partidei de corzi,
formuld ce va fi repetata si in cadrul masurii 567. Din masura 568 corzilor li se
alatura cei doi clarineti si cei doi corni si de aici incepe si 0 acumulare mare de
tensiune dinamicd si dramaticd marcatd prin indicatia unui crescendo din
masura 568. (ex. 24)

Fraza a doua a acestei sectiuni aduce o formula de bas figurat in cadrul
expunerii pianului sunatd de catre ambele maini in unison la o distantd de o
octavd perfectd intre cele doua maini ce aduce un contur ascendent la nivel
motivic intre timpii 1-2 si respectiv 3-4 ai masurii 566. Mdsura 567 transpune
madsura 566 in tonalitatea dominantei si bemol major, continutul ideatic fiind
identic cu cel din mdsura precedentd. Masurile 568-569 reprezinta o repetitie a
masurilor 566-567, unde compozitorul aduce acelasi joc al alternantei tonicii lui
mi bemol major cu dominanta lui si bemol major. Se produce o micad schimbare
pe timpii 3 si 4 ai mdsurii 569 ce realizeazd arpegii scurte ascendente in locul
formulei basului figurat. (ex. 24)

Din masura 570 si pana in mdsura 573 pianul aduce din nou o formuld ce
aminteste de un bas figurat (alberti) ce schimba armonia la fiecare doi timpi si
aduce aceeasi alternantd intre tonica lui mi bemol major si dominanta cu
septimd, si bemol major. Din masura 570, clarinetilor si cornilor li se aldtura
trompetele si timpanul ce sustin acumularea de energie initial pe timpii 4 si
respectiv 1 ai mdsurilor 570-571. De pe timpul 4 al mdsurii 572, cei doi oboi si
flautii se aldtura restului orchestrei, trompetele si timpanul incepand sa sune
interventiile lor pe fiecare timp al masurii 573 ce duc spre varful de tensiune
din masura 574. (ex. 24)

Ultima fraza a codei aduce o formuld a unui arpegiu descendent al lui mi
bemol major sunat de cdtre pian prin ritmuri iregulare de triolete de optimi,
saisprezecimi si triolete de saisprezecimi cu un contur descendent in cadrul
masurii 574 si ascendent in cadrul masurii 575, iar apoi o formuld a unui bas
figurat repetatd de patru ori in mdsura 576. Masurile 577-578 aduc celebra
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formuld de incheiere a loviturilor de ciocan prin trei acorduri placate ale lui mi
bemol major in ritm de péatrimi pe timpii tari ai mdsurilor separate de pauze de
patrimi. (ex. 24)

Orchestra puncteaza prin acorduri placate in forte prin toate partidele
instrumentale timpii 1 ai masurilor 574, 575 si 576 si apoi sustine formula de
incheiere a loviturilor de ciocan din cadrul masurilor 577-578. Concertul este
incheiat grandios si triumfdtor, in acelasi mod in care a si inceput. (ex. 24)

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Debutul ultimei sectiuni a codei mentine starea tensionata a sectiunilor
precedente ale codei prin mersul constant de saisprezecimi al ambelor maini
ale pianului, dar care prin nuanta mica pianissimo si prin schitarea de cdtre
orchestrd a unui acompaniament armonic si ritmic rarefiat sugereazd, pentru o
perioada scurta de timp, o stare melancolicd, ingandurare, si o usoara mahnire,
dar aceste sentimente sunt transformate in seninéitate, bucurie si chiar extaz in
finalul maiestuos al partii de concert, prin acumularea mare de tensiune
dinamicd si dramaticd, realizate prin tehnici intensive temporale si spatiale, in
special in cadrul interventiei orchestrei, ce incheie grandios partea de concert si
care pand la urma sugereaza o victorie a eroului nostru in fata destinului sau
nefavorabil.

Pot afirma cd debutul incert al ultimei sectiuni a codei si evocarea
sentimentelor mai sus enuntate reprezintd o tehnica uzuald de acumulare de
tensiune dinamica si dramatica catre finalul maiestuos al partii de concert, de
mare efect, folosita si in acest caz, precum in Concertul nr. 4 in sol major, si in
Concertul nr. 3 in do minor ale autorului, spre satisfactia completd a asculta-
torului, sugerandu-i acestuia intotdeauna o victorie in fata destinului si a fra-
mantarilor intense prezentate in interiorul partii de concert, reprezentand astfel
o rezolvare favorabild a tuturor conflictelor interioare ale creatorului.

Pianistic, la fel ca si pand acum, in cadrul nuantelor mici, se vor folosi
degete active cu o incheieturd moale si cu suportul antebratului pentru a
proiecta foarte bine mersul continuu de saisprezecimi al ambelor maini, iar in
nuantd mare se va utiliza si puterea muschilor spatelui pentru realizarea
sonord notata de compozitor.

Sugestiile asupra frazarii si articulatiei sunt cele enuntate si in alte
sectiuni ale partii de concert, urmarindu-se continuitatea si plasticitatea frazei
pe sectiuni intinse ale acesteia, farad a fragmenta discursul muzical.
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CONCLUZII

In cadrul primei parti a Concertului nr. 5 pentru pian si orchestrd de
Ludwig van Beethoven ,Imperialul” am remarcat, la fel ca si in cazul
Concertului nr. 4 in sol major, unele inovatii de ordin structural, inovatii
asupra aborddrii pianistice sonore si tehnice, dar si foarte multe contraste
afective la nivelul frazelor si perioadelor foarte specifice compozitorului.

Aceste tehnici vor fi preluate de cdtre urmasii sdi precum Liszt,
Schumann, Grieg, Mendelssohn-Bartholdy, Brahms si chiar Chopin si utilizate
in concertele lor pentru pian si orchestra cu mare succes.

Dintre acestea amintesc de:

- inceperea concertului cu o cadentd tripld a instrumentul solist, dupa
expunerea a unor acorduri placate de catre toti reprezentantii orchestrei in
nuantd mare. Aceasta reprezintd o similaritate cu modul in care este tratat
debutul Concertului nr. 4 in sol major al autorului unde concertul este inceput
cu instrumentul solist, de la care orchestra preia materialul tematic muzical;

- fluidizarea caracterului sectional al expozitiei orchestrei si cea a
solistului prin renuntarea la formula specificd a celor trei lovituri de ciocan
urmate de pauze ce anuntau in mod traditional intrarea solistului prin
aducerea expunerii muzicale a solistului in continuarea enuntului orchestrei,
fara pauze, similar cu tehnicile utilizate in interiorul Concertului nr. 4 in sol
major;

- cadenta este pentru prima datd in istoria genului concertant scrisa de
cdtre compozitor dar nu doar ca o sugestie de realizare a acesteia, precum in
concertele precedente, unde interpretul dacd dorea putea sd-si construiasca
propria cadentd aducandu-si astfel aportul personal asupra partiturii, ci ca o
obligatie, interpretul fiind de data aceasta obligat sd interpreteze ceea ce a fost
deja scris de compozitor, chiar si in sectiunea ce traditional era rezervatd unei
improvizatii din partea interpretului virtuoz;

- discursul pianistic aminteste uneori de o improvizatie liberd acesta
fiind construit intr-un mod asemandtor stilului variational, tensiunea
dramatica fiind totdeauna foarte elevata, intr-un fel asemandtor cu maniera de
lucru a Concertului nr. 4 in sol major;

- utilizarea tehnicilor travaliului componistic de tensionare a discursului
muzical de tipul conventiilor intensive de esentd spatiald si temporald precum
episoade polifonice dense, dinamizari ritmice, poliritmia, si altele, dar si a celor
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de detensionare ale acestuia sau detensive, intr-un mod cu totul original si
nemaiintalnit in creatia predecesorilor si;

- utilizarea octavelor duble in cadrul dezvoltdrii pentru prima datd in
cadrul genului concertant, un procedeu favorit al compozitorilor romantici cu
precddere Franz Liszt, Edward Grieg si Johannes Brahms in concertele lor
pentru pian si orchestrd - Beethoven este deci un pionier nu doar in utilizarea
planurilor sonore ale pianului si sugestia orchestrald a timbrelor diverselor
instrumente in cadrul operei sale dar si in inovarea in privinta tehnicii
instrumentale, ce incepe sa se distanteze de cea a secolului precedent prin
castigarea in volum sonor si expresivitate, datoratd in mare parte si dezvoltarii
tehnologice a pianelor vremii; totodatd in repriza partii de concert este adusa si
o formuld cu octave duble ale ambelor maini in ritm de saisprezecimi, separate
de pauze de saisprezecimi, ce sunt alternate intre ele urmdrind conturul
arpegiului pe care il sund, si care prevestesc noile tehnici instrumentale ale
romantismului;

- simfonizarea instrumentului solist prin aducerea intervalelor duble
(terte, cvarte, etc.), dar si a scriiturii acordice dense, mentionatd pe tot
parcursul partii de concert.

- coda este de data aceasta adusd la dimensiuni foarte intinse, pentru
prima datd in cadrul genului concertant, aceasta expunand si reluand elemente
tematice apartinand ambelor grupuri tematice, dar si material muzical din
cadrul sectiunilor de tranzitie si de concluzie din interiorul expozitiei partii de
concert.
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4. SCHEMA STRUCTURALA A PARTII A DOUA
(ANALIZA LA NIVEL MACROSTRUCTURAL)

Partea a doua - Forma de lied tripartit cu repriza

Masura | Sectiuni | Teme Perioade- | Fraze/Pro- | Motive - | Tonalitate
mari Strofe pozitii Celule (str. mod.)
motivice
1 A Strofa A | S1 (15) F(4) 2(1+1)+ si major
(15) 2(1+1)
5 F1(8) 4(2+2)+
4(2+2)
13 Concluzie E(3) 2(1+1)+2 | modulatoriu
o)
16 B Strofa B P1(10) F(4) 4(2+2)+ si major/
(29 fa # major/
20 F1(6) 3(1+1+1)+ | si major/do
# minor/
modulatoriu
23 3(1+1+1) | fa # major
26 Punte(2) | Punte(2) 1+1 modulatoriu
28 P2(11) F4) 4(2+2)+ re major/
32 F1(3) 3(2+1)+ do major 7/
35 F2(4) 4(2+2) re major
39 Concluzie | Punte(6) | Punte(6) 2+2+2 modulatoriu
45 A Strofa A | P1(12) F(4) 4[2(1+1)+ | si major
(35) - 21+)]+
49 aceeasi F1(8) 8[4(2+2)+
structura 4(2+2)]
ca prima
strofd dar
o dubla
expunere
57 Punte(3) | Punte(3) 3(1+1+1) | modulatoriu
60 P2(14) F4) 4(2+2)+ si major
F1(10) 4(2+2) +
68 4(2+2) +
2(1+1)
largiri
tematice
exterioare
74 Concluzie - - F(6) 2(1+1)+ si major
(6) 4(2+2)
80 Punte (3) - - 1+2(1+1) | mi b major
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5. ANALIZA LA NIVEL MICROSTRUCTURAL A
ELEMENTELOR CONSTITUTIVE ALE DISCURSULUI
MUZICAL SI ASUPRA SENSULUI LOR IN CADRUL
ACESTUIA

Cateva considerente:

Partea a doua a Concertului nr. 5 aduce mult asteptatul contrast ideatic,
tonal si afectiv dupa cum se obisnuia in cadrul genului concertant din epoca
printr-un Adagio un poco mosso notat cu un alla breve (in editia Henle Urtext -
diferit fata de editia pe care am folosit-o pentru a aduce exemplele muzicale) ce
sugereazd cd aceastd parte va fi interpretatd intr-un tempo rar, dar nu va
stagna din acest punct de vedere, ci din contrd, va avea un mers cursiv dat de
durata de doime ce constituie unitatea de timp tactata de dirijor si nu patrimea
asa cum mult timp s-a procedat in cadrul acestei parti de concert.

Sugestia acestui Adagio un poco mosso prin aldturarea termenilor un pic
miscat din cadrul indicatiei de tempo dar si prin notatia masurii de 2/2 sau alla
breve aminteste mai degraba de un Andante, din punct de vedere interpretativ,
un tempo mult mai cursiv, decat acela al unui Adagio mult mai moderat.
Corectia asupra indicatiei de tactare a masurii din debutul partii a doua a
concertului din 4/4 in 2/2 s-a realizat in cadrul editiilor Urtext din anii 1980-
1990, dupd o examinare foarte atentd, si a condus la o schimbare asupra viziu-
nii interpretative a acesteia care pand atunci se canta foarte rar datorita unei
erori de interpretare a manuscrisului ce a fost introdusa in editia Breitkopf &
Hartel, editie consideratd autoritara timp de aproape un secol, pana la aparitia
noilor editii Urtext.

Din punct de vedere tonal, avem parte si in cadrul acestui concert,
precum in partea a doua a Concertului nr. 3, prezentatd pe larg in cadrul unui
capitol precedent, de o surprizd, Beethoven alegand pentru expunerea sa si
majorul, o tonalitate pe care a mai folosit-o si in cadrul partii intai in sectiunea
expozitiei solistului pentru a prezenta grupul tematic secund, similar din punct
de vedere al sugestiei afective cu starea evocatd de aceastd parte a doua a
concertului.

In mod traditional ne-am fi asteptat ca partea a doua sa fie adusi fie la
relativa minord a lui mi bemol major, do minor, realizandu-se astfel un
contrast foarte puternic dintre o tonalitate majora si una minord sau la
dominanta lui mi bemol major, si bemol major, aceasta din urma reprezentand
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o altd optiune tonald si implicit afectiva pentru constructia partii mediane a
concertului.

In schimb Beethoven, altereazi cromatic ascendent acest si bemol major
pe care il transformad in si major, aflat la o distantad de opt cvinte pe scara tonala
fatd de tonalitatea partii intdi a concertului, mi bemol major, si sapte cvinte pe
scara tonald fatd de tonalitatea si bemol major. Din acest punct de vedere
putem afirma ca structura tonald dintre partile rapide si cea lenta din interiorul
Concertului nr. 3 si a Concertului nr. 5 sunt foarte similare, distanta dintre
tonalitatile in care in mod traditional ar fi fost scrise cele doud fiind de sapte
cvinte pe scara tonala.

Starea de intens dramatism si disconfort psihic a unei batdlii zdrobitoare
din partea intai este reconciliata in aceastd parte ce aduce o stare interiorizata
de calm si de meditatie, asemandtoare unui imn religios. Czerny, atunci cand a
oferit prima auditie a lucrdrii in Viena a afirmat ca ,atunci cand Beethoven a
scris acest Adagio, caAntecele religioase ale unor pelerini dedicati credintei lor au
fost prezente in mintea sa si interpretarea acestei parti trebuie sa evoce perfect
starea de calm si dedicarea sfantad pe care o asemenea imagine o stimuleaza in
mod natural.”36

Din punct de vedere al structurii aceasta este o forma de lied tripartit A-
B-A cu o concluzie decoratd ce are rol de punte spre partea a treia. Adevarata
semnificatie a tonalitatii lui si major este dezvaluitd in legatura partii a doua cu
finalul, unde in masurile 79-80 si becarul se miscd cu o jumadtate de semiton
mai jos la si bemol, nota ce evocd tonalitatea dominantei lui mi bemol major si
reprezintd totodata prima notd a finalului concertului beethovenian.

a. Sectiunea A - masurile 1-15:

Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Perioada intai a partii de concert debuteaza cu o expunere a materialu-
lui muzical de catre partida de corzi melodia apartinand viorilor intai ce sunt
dublate in cadrul primei fraze de cétre viorile a doua la un interval de terta
descendentd. Violele si corzile grave sustin ritmic si armonic melodia viorilor

36 L. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, New York and London, 1999, pag. 265
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intdi. Din mdsura 5, viorile a doua se aldturd restului partidei de corzi si devin
un acompaniator al melodiei viorilor intdi. Melodia viorilor intdi urmadreste un
contur mixt atat treptat cat si prin salt si combina ritmuri de doimi si patrimi in
cadrul masurilor 1-4. (ex. 25, vezi anexa)

In primul motiv aceasta incepe pe terta armoniei lui si major in ritm de
doime pe timpii 1-2 ai mdsurii 1, apoi urmareste un mers descendent treptat pe
timpul 3 si apoi un mers ascendent treptat pe timpul 4. Intre timpul 4 al
masurii 1 si timpul 1 al masurii 2 se realizeaza un salt de o tertd mare
descendentd in cadrul melodiei si apoi intre timpul 1 si 2 al mdsurii 2 unul de o
cvartd perfectd in ritm de patrimi. Intre timpul 2 al masurii 2 si timpii 3 si 4 se
realizeaza incd un salt descendent de o terta micd ce va suna do diez in ritm de
doime. (ex. 25)

In masura 3, dupa un salt de o cvartd perfects nota fa diez este repetata
de douad ori pe timpii 1 si 2 in ritm de patrimi, iar apoi melodia urmadreste un
contur ascendent treptat pana pe timpul 1 al masurii 4 in ritm de patrimi. Intre
timpii 1 si 2 ai mdsurii 4 se realizeaza un salt descendent de o sextd mica ce
suna pe timpul 2 al masurii 4 un ritm de o pdtrime, iar apoi un mers
descendent treptat cdtre do diez in ritm de doime. (ex. 25)

A doua frazd a acestei perioade aduce un salt de o septimad mica in
cadrul melodiei viorilor intai pe timpii 1 si 2 in ritm de patrimi ce sugereaza o
usoard tensiune dati de acest interval disonant, urmati de un contur
descendent treptat intre timpii 2 si 3, iar apoi de un salt de o tertd mare
descendentd in cadrul timpului 3 al acestei masuri. Este important de remarcat
formula ritmicd de optime cu punct-saisprezecime de pe timpul 3 al mdsurii 5
ce aminteste de motivul semnal a partii intai al concertului si de sugestia unui
mars militar, regasita printr-o citare si aici. Intre ultimul sfert al timpului 3 si
timpul 4 al masurii 5 se realizeaza un salt descendent de o cvarta perfectd, iar
timpul 4 al acestei méasuri repetd in ritm de optimi nota fa diez. (ex. 25)

Madsura 6 reia materialul muzical al méasurii 5 identic. Mdsura 7 aduce un
mers cromatic ascendent al melodiei in ritm de patrimi pe primii trei timpi ai
madsurii, urmate de o pauzd de pdtrime, ce sugereaza un suspin in cadrul
caracterului introvertit si al stdrii generale de liniste spirituald emanatd de
aceastd parte de concert. Mdsura 8 aduce din nou ritmul de trei patrimi egale
urmate de o pauzd de patrime ale unui mers de data aceasta treptat pe notele
gamei si major. In cadrul masurilor 7-8 se realizeaza si 0 acumulare de tensiune
dinamica si dramatica cdtre masura 9 marcatd printr-un crescendo cdtre nuanta
forte din mdsura 9. (ex. 25)

Mersul treptat ascendent al melodiei este continuat si in cadrul maésurii
9, ce aduce aceeasi notd cu care a terminat mdasura 8, in ritm de patrimi pe
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primii trei timpi ai acesteia, urmatd de un salt descendent intre timpul 3 si
prima jumadtate a timpului 4 de o cvintd perfectd, iar apoi de unul ascendent de
tertd mica in ritm de optimi, ce alcatuiesc impreuna timpul 4 al masurii 9.
(ex. 25)

In masura 10 se realizeazi un mordent in jurul notei si cu nota inferioara
la diez in ritm de pdtrimi, urmate de o pauza de pdtrime pe timpul 4, invocand
iar acest suspin de care am amintit mai sus. In cadrul masurii 10 se realizeaza
si un diminuendo citre nuanta piano. In cadrul masurilor 9-10 viorile a doua
dubleaza din nou melodia viorilor intai precum in masurile 1-4, iar deasupra
acestora melodia viorilor intai este intdritd de catre partida de sufldtori de lemn
prin reprezentanti precum flaut, clarinet si fagot. Masura 11 repetd masura 9,
dar fara interventia sufldtorilor, iar masura 12 suna o cadentd autentica
perfectd in ritm de patrimi pe timpii tari ai mdsurii separate de pauze de
patrimi intre ele, ce incheie a doua fraza a partii de concert. (ex. 25)

Armonic, mdsura 1 sund pe timpii 1 si 2 si major in stare directa (5/3), fa
diez major in stare directa (5/3) pe timpul 3, si major in stare directa (5/3) pe
timpul 4, mdsura 2 sund mi major in stare directd (5/3) pe timpul 1, do diez
minor in stare directd (5/3) pe timpul 2, fa diez major in stare directd pe timpii
3 si prima jumadtate a timpului 4, fa diez major cu septima (al dominantei) in
rdsturnarea a treia (2) pe a doua jumatate a timpului 4, masura 3 suna si major
in rasturnarea intai (6) pe timpul 1, si minor in rasturnarea intai (6) pe timpul 2,
do diez major cu septimd in stare directd (7) pe timpul 3, fa diez major cu
septimd (al dominantei) in stare directd pe timpul 4 rezolvat la si major in stare
directa (5/3) in mdsura 4 pe timpul 1. Timpul 2 al mésurii 4 sund si major cu
septimd mare in rdsturnarea intai (6/5), iar timpii 3 si 4 sund fa diez major in
stare directd (5/3). (ex. 25)

Masura 5 suna fa diez major in rasturnarea intai (6) pe timpul 1, fa diez
major cu septimd in stare directa (7) pe timpul 2, si major in stare directd pe
timpii 3 si 4. Mdsura 6 repetd armonic mdsura 5. Mdsura 7 sund si major in
stare directd (5/3) pe timpul 1, re diez major cu undecima pe timpul 2, sol diez
major in stare directd (5/3) pe timpul 3, mdasura 8 aduce acelasi sol diez major
in stare directd (5/3) pe timpul 1, urmat de fa diez major in stare directa (5/3)
si si major in stare directd (5/3). Mdsura 9 sund mi major in stare directa (5/3)
pe timpul 1, fa diez major in rdsturnarea a doua (6/4) pe timpul 2, rezolvat la si
major in stare directa pe timpul 3, iar pe timpul 4 sund mi major in stare directa
(5/3). Masura 10 aduce si major in rasturnarea a doua (6/4) pe timpul 1, fa diez
major cu septimd in stare directd (7) pe timpul 2, sol diez major in stare directa
(5/3) pe timpul 3. (ex. 25)
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Masura 11 repetd armonic madsura 9. Masura 12 sund si major in
rdsturnarea a doua (6/4) pe timpul 1, fa diez major cu septimd de dominanta in
stare directa (7) pe timpul 3. Mdsura 13 sund si major in stare directd (5/3) pe
timpul 1, mi minor in rasturnarea a doua (6/4) pe timpul 2 si o armonie a unui
acord cu undecima pe timpii 3 si 4. Mdsura 14 repetd armonic masura 13.
Masura 15 sund si major in stare directa (5/3). (ex. 25)

Concluzie - masurile 13-15:

Masura 13 finalizeaza cadenta din masura precedenta pe timpul 1, iar
sub melodia viorilor este adus prin intermediul polifoniei un nou plan melodic
sunat de cdtre viole. Pe timpul 2 apare o pauzd de pdtrime in melodia viorilor
intai, iar apoi un salt descendent de o terta mica in ritm de péatrimi pe timpii 3
si 4 ai masurii ce aduce notele mi-do diez. Planul melodic secund al violelor
aduce un mers contrar fatd de melodia viorilor intai cu un contur mixt. Masura
14 repeta masura 13. (ex. 25)

Masura 15 aduce formula ritmicd a masurii 12 ce repetd acum armonia
lui si major, unde melodia viorilor intai realizeaza un salt de o octava perfecta
descendentd intre timpii 1 si 3 ai masurii. Suflatorii de lemn prin reprezentantii
amintiti in cadrul masurilor 9-10 dubleaza din nou melodia viorilor intai de pe
timpul 3 al mdsurii 14. Prima perioada este incheiata pe timpul 1 al masurii 16,
o madsurd conjunctd, unde toti reprezentantii ce au expus material muzical
pand acum sund armonia lui si major. (ex. 25)

Pauzele:

Apar sub forma pauzelor elipsd. Dupa cum am amintit si in cadrul partii
intai a concertului, pauza elipsd ,nu este un spatiu vid adicd al absentei
substantei muzicale ci o prezenta modelatoare a fluxului sonor, cel al gandului,
pentru ca asa cum viata este pulsatie interiorizare (gand) - exteriorizare (acte
perceptibile senzorial) asa si muzica este pulsatie substantd inefabild structuratd
(linistea cu tel) - substanti sonord structuratd (ce se aude nadscut din ce nu se
aude). Ea este un liant subtil al discursului muzical, un ragaz de a stabili
raportul ierarhic si semantic intre evenimente sonore succesive.”37

37 S. Petrescu - Ce se aude si ce nu se aude, Editura Brumar, Timisoara, 2014, pag.137
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Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretative:

Starea psihica evocata de muzica in interiorul acestei sectiuni a partii a
doua a concertului este una optimista datoritd tonalitatii majore in care aceasta
este expusa si sugereaza sentimente pozitive de senindtate si de bucurie, ce pot
trimite ascultdtorul cu gandul la o anumita incredere si acceptare, poate chiar
admiratie a eroului nostru fata de divinitate si in fata destinului sdu, o tema
recurentd in cadrul creatiei beethoveniene.

Aceasta reprezintd o razd de luminad si de sperantd, de esentd apolinica,
ce urmdreste un plan bine definit si statornic, al unui limbaj armonic bine
structurat, elemente constitutive care alcdtuiesc constructia tematicd. Din
aceastd rugdciune, dupa cum a numit-o Czerny, nu lipseste asteptarea care
sugereazd aici sperantd si rdbdare in legdturd cu destinul eroului nostru.
Aceastd asteptare nu este una tensionatd, a unui rdspuns la o intrebare,
reprezentatd de principiul constitutiv al unei fraze muzicale, ci o asteptare
foarte calma si rabdatoare ce poate usor induce sentimentul transcendentei.

Indicatiile de articulatie, reprezentate de liniile de diferite lungimi de
legato, vor fi respectate intocmai precum si sugestiile afective ale pauzelor din
cadrul exponentului melodic principal dar trebuie intotdeauna avute in vedere
continuitatea liniei melodice si proiectia conturului plastic al frazelor pe tot
cuprinsul lor, gandind intotdeauna pe parcursul a unor sectiuni mari si
urmadrind ca discursul muzical sd nu se fragmenteze.

Membrii orchestrei vor imagina ca si pand acum linii lungi desfasurate
pe parcursul unor fraze intregi sau chiar perioade fara a fragmenta discursul
muzical, chiar si atunci cdnd textul le-ar impune prin pauze de timpul
pauzelor de pdtrime. Se va cduta totodatd si compactarea frazelor si a
materialului muzical in cadrul dialogurilor dintre instrumente, urmarindu-se
intotdeauna un discurs cat mai fluid posibil.

b. Sectiunea B - masurile 16-38 (madsurd conjuncta):

e Perioada intai:

Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:
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Aceasta sectiune este atribuita exclusiv pianului, care revine in centrul
atentiei dupd o introducere orchestrald, orchestra rezumandu-se pentru cea
mai mare parte a sectiunii la rolul de acompaniator al instrumentului solist,
uneori completand pauzele solistice cu scurte interventii ce intregesc discursul
ingandurat si foarte expresiv al pianului in cadrul sectiunii B a pdrtii de
concert. (ex. 26, vezi anexa)

In cadrul primei perioade a acestei sectiuni discursul muzical se
realizeaza in principal prin secvente. Primul motiv al acestei perioade aduce un
mers descendent melodic al mainii drepte a pianului, ce sund initial o patrime
pe timpul 1 al masurii 16 prelungitda de o formuld de triolete de optimi pe
prima treime a timpului 2. Dupd acest moment, melodia isi urmeaza mersul
descendent mai sus amintit, treptat pe timpii 2 si 3, apoi ascendent intre al
treilea sfert al timpului 3 si primul sfert al timpului 4 printr-un salt de o terta
micd, iar timpul 4 urmadreste din nou un mers ascendent mixt, treptat dar si
prin salt. (ex. 26)

In masura 17 continud mersul treptat descendent pe primii doi timpi ai
masurii, apoi intre timpii 2 si 3 se realizeaza un mers treptat ascendent, urmat
din nou de o coborare ce alterneaza mersul prin salt de pe primul si al doilea
sfert al timpului 3 cu cel treptat de pe al treilea sfert al timpului 3 si timpul 4.
Motivul mésurilor 16-17 este incheiat pe primul sfert al timpului 1 din masura
18, ce devine astfel o0 mdsurad conjuncta. (ex. 26)

Ritmul de triolete de optimi ales de Beethoven, desi in nuantd mica,
pianissimo si intr-o pedald destul de lungd, sugereaza o anumitd tensiune a
discursului muzical introdusa in cadrul acestei sectiuni ce aminteste de o stare
de neliniste ce domina partile exterioare ale concertului, partea intai si a treia,
dar doar sub forma unei evocdri sau aducere aminte ale momentelor cu
adevdrat tensionate din cadrul concertului, aceastd parte fiind o reflectie
interioara patrunsa de lumina divind a conflictelor interioare incd nerezolvate
din viata creatorului, a luptei sale cu destinul nefavorabil, asumate cu smerenie
in scurta liturghie a acestei parti lente a concertului. (ex. 26)

Sub formula melodicd a mainii drepte, mana stangd sund un arpegiu
scurt al tonalitatii si major cu rol de acompaniament pe care il repetd de opt ori
in cadrul méasurilor 16-17. Masurile 18-19 reprezintd o secventd a masurilor 16-
17, unde linia melodicd urmdreste un contur usor diferit, dar incdrcat de
aceleasi semnificatii retorice. Dupd saltul de douddecima de pe timpul 1 al
masurii 18 in ritm de optimi, a doua optime fiind legatd de un triolet de optimi
inceput de pe timpul 2 al madsurii, continud mersul treptat descendent pe
timpul 2, apoi se realizeaza un mordent in jurul notei si pe timpul 3 si apoi un
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salt de o tertd mare intre timpul 3 si timpul 4 si un mers descendent treptat pe
timpul 4 al acestei masuri. (ex. 26)

Pe timpii 1 si 2 ai méasurii 19 se realizeaza un mers melodic precum in
masura 17 pe timpii 1 si 2, dar pe timpul 3 apare un alt mers ce este identic cu
timpul 3 al masurii 18 (de tipul unui val ondulat). Pe timpul 4 al mdsurii 19
sund un mers melodic descendent prin salt pe notele armoniei lui fa diez major
cu septimd de dominanta (tot ca un val ondulat). (ex. 26)

Fraza a doua a acestei perioade debuteaza cu un motiv care initial suna
un salt de o octava perfectd pe timpul 1 al mdsurii 20, urmat de un mers treptat
descendent sunat in ritm de optime cu punct saisprezecime, in cadrul formulei
de triolet de optimi, ce aminteste poate de motivul semnal al partii intai si
ritmul specific marsului militar, evocat prin citare si in debutul acestei masuri,
apoi de o repetare a ultimei note a timpului 1 pe primul sfert al timpului 2 si
urmat de un mers descendent treptat. Timpul 3 aduce o apogiatura in ritm de
patrime, rezolvata armonic la terta armoniei lui mi major pe timpul 4 in ritm de
optimi si repetatd pe a doua jumadtate a acestui timp. (ex. 26)

Masura 21 este o secventd a masurii 20 la o secunda mare ascendenta.
Este schimbat doar intervalul dintre primul si al doilea sfert al timpului 1 ce
sund acum o sextd micd. Mdsura 22 este o secventd a masurii 21 la o secunda
mare ascendentd. Aici este schimbat conturul ritmic al timpilor 3 si 4 ce aduc o
formuld de sincopd pe jumatate de timp si o rezolvare mai rapidd a apogiaturii
pe a doua jumatate a timpului 3 si nu pe timpul 4. (ex. 26)

Al doilea motiv al acestei fraze aduce o patrime pe timpul 1 al masurii 23
ce sund septima acordului lui do diez major cu septimd, urmat de un mers de
saisprezecimi ascendent pe notele arpegiului armoniei mai sus mentionate in
ritm de saisprezecimi pe timpul 2 si 3 al mdsurii, urmat de un contur mixt
descendent ce urmadreste aceleasi note ale armoniei lui do diez major cu
septimd. Acest mers mixt initial ascendent, apoi descendent de saisprezecimi
de pe timpii 2-4 ai mdsurii 23 este suprapus peste mersul de arpegii de triolete
de optimi al mainii stangi, fapt ce duce la o tensionare suplimentara a discur-
sului muzical prin aceastd aldturare ritmicd. (ex. 26)

Masura 24 aduce un mers descendent treptat si prin salt pe treptele
gamei si major pe timpii 1-3, apoi un salt ascendent intre timpul 3 si timpul 4
de o tertd micd, urmatd de un mers descendent mixt, treptat si prin salt, in
cadrul melodiei mainii drepte ce schiteaza armonia lui do diez major cu
septimd. Mdna stangd a pianului este opritd pe timpul 1 al mdsurii 24 printr-o
pétrime ce sund fa diez si schiteazd armonia lui fa diez major. In cadrul masurii
23 se realizeazd o scurtd acumulare de tensiune dinamica si dramatica cétre
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madsura 24 notata prin indicatia crescendo, iar apoi o scadere de tensiune notata
prin diminuendo. (ex. 26)

Fraza este incheiatd in mdsura 25 printr-o formuld melodica a unei
broderii in jurul notei fa diez, pornitd de pe nota sol in ritm de pdtrime pe
timpul 1 legatd de una dintre cele patru saisprezecimi ale timpului 2, iar apoi
este sunat un tril pe nota fa diez care incheie aceastd expunere a pianului si
ofera orchestrei linia melodica. (ex. 26)

Puntea, prin madsurile 26-27, aduce formula masurilor 7-8 wusor
modificatd ritmic in cadrul masurii 26 fatd de mdsura corespondenta 8, unde
patrimea timpului 3 este transformatd intr-o doime, pauza de patrime fiind
astfel eliminatd si creand o legdturd intre aceasta si urmatoarea perioadd a
sectiunii B a pdrtii de concert. Valoarea de doime se regdseste in cadrul
melodiei viorii intai, dar si a acompaniamentului violelor si al corzilor grave in
timp ce vioara a doua aduce un mers egal de patrimi pe timpii 3 si 4 ai mdsurii
27 ce o leagd pe aceasta de mdsura urmadtoare fard efectul de suspin din cadrul
masurii corespondente din sectiunea precedentd a partii de concert. (ex. 26)

Armonic, mdasura 26 sund fa diez major in stare directa (5/3) pe timpul 1,
do diez major in stare directa (5/3) pe timpul 2, fa diez major in stare directa
(5/3) pe timpul 3. Mdsura 27 suna fa diez major in stare directd (5/3) pe timpul
1, si minor in stare directa (5/3) pe timpul 2 si la major cu septimad in stare
directa (7) pe timpii 3 si 4 rezolvata la re major in stare directd pe timpul 1 al
masurii 28. (ex. 26)

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Sugestiile afective ale acestei sectiuni sunt similare cu cele ale
introducerii orchestrale reprezentatd de sectiunea A din cadrul partii de
concert. Interventia solisticd evoca asemeni introducerii orchestrale sentimente
de senindtate si de bucurie, alternate cu cele ale admiratiei si increderii in
puterea divinitatii de a interveni in directia destinului eroului nostru.

Formulele de triolete de optimi si cele de decoratie melodica fluida se
aseamdnd unor picdturi de roud ce cad in timpul diminetii in anotimpurile
calde si contribuie la sugestia de rabdare, calm si meditatie asociate sectiunii
precedente expuse de cdtre orchestra.

Contrastul necesar dintre cele doud sectiuni ale formei de lied se
realizeaza la nivel timbral si prin fluidizarea melodiei instrumentului solist,
diferitd fata de cea de debut a corzilor.

Din punct de vedere interpretativ aceasta sectiune in marea majoritate a
interventiilor se va realiza cu degetele intinse si incheietura moale cu suport
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din partea antebratului pentru a proiecta nuanta mica a pianissimo-ului, de
preferat fara surdind pentru a ne putea folosi de sonoritatea caldd a
instrumentului, si folosind pedala de sustinere cat mai des cu putinta. Uneori
indicatiile de pedald de sustinere sunt notate de catre compozitor, precum in
madsurile 16-17, 18-19, 28-29, 30-31, alteori nu sunt notate si ldsate la libera
alegere a interpretului.

Indicatiile de articulatie prin sugestia unui non-legato, vor fi respectate,
interpretul fiind nevoit sd separe prin gest notele melodiei trioletelor si sa
alterneze atacul specific acestora cu un legato fluid al formulelor cu un contur
ondulat ce debuteaza in masura 20. Pentru realizarea sugestiei de non-legato
asociate formulelor mai sus mentionate se vor urmari indicatiile de pedala de
sustinere ale compozitorului, pe parcursul a douda masuri, indicatii ce vor fi
respectate intocmai. Pentru realizarea sugestiei de legato se vor conecta notele
intre ele cu ajutorul degetelor si a incheieturii flexibile iar pedala de sustinere
va fi utilizatd doar pe parcursul unui singur timp, avand grijd in a nu amesteca
armoniile intre ele.

Eu consider cad pedalele de sustinere notate pe parcursul a doua masuri
unde mersul melodic se desfdsoard treptat, deci aducand destul de multe
disonante in cadrul unui singur motiv melodic, poate fi realizat asa cum este
notat chiar si pe un instrument modern, neafectind foarte mult claritatea
discursului muzical, printr-un atac moale, dar foarte bine articulat prin
utilizarea incheieturii pentru separarea fizica a notelor intre ele realizand astfel
din punct de vedere fizic indicatia non-legato notatd de compozitor pe
parcursul acestei sectiuni in majoritatea cazurilor de trecere de la o nota la alta.

Sugestia asupra frazdrii este similard cu cea de pand acum, se va urmadri
in special continuitatea si fluiditatea frazei puse in slujba realizdrii sonore a
intregii fraze sau perioade.

e Perioada a doua:
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Perioada a doua a sectiunii B aduce in cadrul primei fraze ale sale, in
masurile 28-29, o secventd a masurilor 16-17 transpusa in noua tonalitate a re
majorului, identici pe toti ceilalti parametri constitutivi. Masurile 30-31
reprezintd si ele o secventd a masurilor 18-19 din perioada precedenta a acestei
sectiuni, dar usor modificatd din punct de vedere al conturului melodic si
ritmic. Sub armonia unui acord micsorat cu septimd micsoratd, melodia
urmdreste un contur mixt pe treptele gamei re major in variantd melodicd,
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mersul de triolete de optimi fiind transformat in saisprezecimi pe timpii 3 si 4
ai méasurii 31. (ex. 26)

In masurile 32 si 33 apare din nou motivul masurilor 26-27 sau 7-8, unde
orchestra isi expune formula mai sus amintitd, dar de data aceasta pianul suna
si el deasupra interventiei orchestrei motivul masurii 20, inceputa cu anacruza
pe a doua jumatate a timpului 2 in mdsura 32, urmadrind conturul timpilor 1-2
ai mdsurii 20 in noua tonalitate a re majorului, iar apoi in mdsura 33 pe timpul
1 realizeaza o broderie in jurul notei mi, pe care o coboard apoi la re in ritm de
optime. Pe timpul 2 al acestei mdsuri apare din nou o anacruzd in ritm de
saisprezecime dupa o pauza de optime cu punct ce anuntd incd o interventie a
pianului care dupd un salt de o octava perfectd in cadrul melodiei mainii
drepte ale sale sund un mers treptat descendent pe treptele gamei sol major. Pe
timpul 1 al méasurii 34 mersul de saisprezecimi descendent al pianului este rarit
intr-un mers de optimi ce aduc o apogiaturd pe prima jumadtate a timpului 1
rezolvatd pe a doua jumadtate a acestui timp. (ex. 26)

In masura 34 orchestra urmareste un contur melodic ascendent treptat in
ritm de patrimi cdtre ultima fraza a perioadei a doua a sectiunii B a partii de
concert. Trebuie mentionat cd apar anumite diferente din punct de vedere
instrumental si timbral in alcdtuirea acompaniamentului dar si a melodiei
orchestrei, care in masurile 28-34, aduce in locul partidei de corzi precum in
perioada precedentd, partidele de sufldtori de lemn si cea de alamd prin
reprezentanti precum oboi si corni, in masura 34 aldturdndu-se acestora si cei
doi fagoti, partida de corzi rezumandu-se in a puncta armonic si ritmic in
pizzicato timpii intai ai masurilor 28, 30, 32, 33 si 34. De pe timpul 3 al masurii
34 partida de corzi dubleaza interventia suflatorilor prin tehnica arcusului
sustinand acumularea de tensiune dinamica si dramaticd din aceastd masura
cdtre nuanta forte din masura 35. (ex. 26)

Ultima fraza a celei de-a doua perioade a sectiunii B a partii de concert
aduce instrumentul solist in prim plan, sub o pedala a cornului in cadrul
masurilor 35 si 36, ce expune un mers cu un contur mixt, atat ascendent, cat si
descendent al unor intervale duble al ambelor maini ale pianistului ce suna
initial terte duble, iar apoi sunt transformate in sexte duble, foarte bine
articulate si marcate cu staccato ce sugereaza un atac foarte sec si o separare si
individualizare foarte bund a fiecarei note in cadrul acestui pasaj. (ex. 26)

Utilizarea acestor intervale duble ale ambelor maini in unison sugereaza
din nou un procedeu de simfonizare a pianului, foarte utilizat de catre
compozitor, prin aldturarea ineditd de planuri sonore, ce creeazd o sonoritate
de tip bloc si imitd astfel partidele instrumentale ale orchestrei. Acest procedeu
a fost folosit in toate concertele si evidentiat de mine in cadrul analizei
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acestora. Mersul cu un contur mixt pe treptele gamei re major se stabilizeazd in
cadrul masurilor 37-38 cand tertele duble oscileazd intre armonia a doua
acorduri micsorate ce pregatesc concluzia sectiunii B a partii de concert.
(ex. 26)

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

In debutul acestei a doua perioade sugestiile psihice ale muzicii sunt
identice cu cele ale perioadei precedente. Se realizeazad totusi in interiorul
acestei perioade o acumulare de tensiune dinamica si dramatica ce evoca
pentru o scurtd perioadd de timp sentimente asociate unei usoare tulburari
sufletesti, a iritdrii, sentimente de esenta dionisiacd, dar care in general nu
afecteazad starea afectivd generald intens meditativa a partii de concert, aceasta
fiind tranzitiva.

Interpretativ, dupa parcurgerea momentelor foarte asemdndtoare cu
perioada precedentd, din masura 35, se va folosi puterea antebratului cu o
incheieturd moale care sd permitd realizarea nuantei mare forte dar pentru a nu
risca a pierde din vedere caracterul meditativ al partii de concert sugerez
folosirea pedalei de sustinere si gandirea planului frazei pentru a conecta
notele intre ele, avand in gand un legato imaginar pe tot parcursul acestor patru
masuri (masurile 35-38).

Sugestia asupra frazarii este similard cu cea de pana acum, se va urmari
in special continuitatea si fluiditatea frazei puse in slujba realizdrii sonore a
intregii fraze sau perioade.

Concluzie (punte) - masurile 39-44:
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Concluzia pdstreaza pianul in prim plan ce aduce o formuld a unor
triluri ascendente in ritm de doimi si pdtrimi ale mainii drepte sub o formula
contratimpatd de acorduri de trei sau patru sunete ale mainii stangi care alaturi
de partida de corzi, ce sund o formuld similard cu mana stanga a pianului, dar
plasata diferit fatd de aceasta, din punct de vedere ritmic, intotdeauna pe
prima jumadtate a timpului si nu pe cea de-a doua precum formula mainii
stangi a pianului. (ex. 27, vezi anexa)

Masura 39 sund doud doimi in cadrul melodiei mainii drepte ale pianu-
lui, sub un mers de patrimi al orchestrei si al mainii stangi a pianului, masura
40 sund patru pdtrimi ale melodiei mainii drepte a pianului sub formule de
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optimi alternate intre partida de corzi si méana stanga a pianului. Mdsura 41
repetda conturul masurii 39, precum si masura 42 repetd conturul masurii 40.
Masura 43 repeta conturul mdsurii 41. Masura 42 aduce un tril de o patrime in
jurul notei fa diez pe timpul 1 si apoi un mers descendent pe treptele gamei si
major in ritm de triolete de optimi pe timpii 2 si 3 si de saisprezecimi pe timpul
4, care fac legdtura cu reluarea sectiunii A din partea de concert de catre pian
acompaniat de partida de corzi. (ex. 27)

Armonic, mdsura 39 sund la major in stare directd pe timpii 1 si 2, re
major cu septimd pe timpii 3 si 4, mdsura 40 sund sol major pe timpul 1, mi
major cu septimd pe timpul 2, la major pe timpul 3, un acord micsorat pe
timpul 4, masura 41 sund si minor pe timpii 1 si 2, si micsorat pe timpii 3 si 4,
masura 42 sund do major pe timpul 1, do diez micsorat pe timpul 2, re major
pe timpul 3, re diez micsorat pe timpul 4, mdsura 43 suna mi minor pe timpii 1
si 2 si mi diez micsorat pe timpii 3 si 4, mdsura 44 sund si major in rasturnarea
intai (6). (ex. 27)

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Apare aici o sugestie a nelinistii sufletesti si a unor sentimente ce evoca
iritare sau chiar anxietate prin formula de triluri continue a melodiei mainii
drepte si conturul cromatic ascendent al acesteia, reprezentand un factor
destabilizator din punct de vedere emotional prin intermediul disonantelor
create astfel. Aceasta este si ea de esentd dionisiaca si sugereazd nerabdarea,
dar sentimentele evocate in interiorul concluziei vor fi calmate si aduse la
starea generald intens meditativa a partii de concert in reluarea sectiunii A,
madsura 44 pregatind tranzitia catre aceasta.

Interpretativ se vor folosi degete active cu incheietura moale si cu
suportul antebratului pentru a realiza sugestiile dinamice legate de
plasticitatea frazei si pedala de sustinere va fi utilizata impreuna cu sugestiile
ritmului armonic si schimbata de fiecare datd cand ritmul armonic se schimba
si el.

Sugestia asupra frazarii este similard cu cea de pana acum, se va urmari
in special continuitatea si fluiditatea frazei puse in slujba realizdrii sonore a
intregii fraze sau perioade.
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c. Sectiunea A’ - masurile 45-73:

Melodia, ritmul si armonia:

Aceasta reluare a sectiunii A apartinand partii de concert are aceeasi
structurda cu prima sectiune fiind acum expusa de doud ori, fata de
corespondenta din debutul concertului. Apar bineinteles usoare variatii fata de
expunerea initiald orchestrald a sectiunii A, aceasta fiind initial prezentata de
cdtre pian, prin formule melodice ce contin acorduri si intervale duble in
cadrul mainii drepte sub un acompaniament al unor triolete de optimi ale
mainii stangi ce schiteazd armonia, in cadrul masurilor 45-54, interventia
pianului mai sus descrisa fiind alternatd cu o interventie a orchestrei in cadrul
masurilor 53-54. (ex. 28, vezi anexa)

Conturul melodic si ritmic al materialului muzical al sectiunii A este si el
usor modificat prin aducerea unor valori mai mici in locul doimilor, precum in
masura 45, fata de corespondentul ei masura 1, inlocuirea conturului ritmic si
cel melodic prin aducerea unor valori mici, a unei broderii si a unei apogiaturi
in cadrul masurii 46, fatd de corespondentul ei masura 2. (ex. 28)

Alte modificdri fata de expunerea initiala apar in cadrul masurii 47 pe
timpul 4 unde apare o broderie in cadrul melodiei mainii drepte, pe timpii 1 si
2 ai mdsurii 48. Aici apare un mers treptat descendent in intervale duble de
sexte si respectiv terte in ritm de saisprezecimi pe timpii 1 si 2 fata de mersul
de doud pédtrimi-doime din cadrul masurii 4. Pe timpii 3-4 ai acestei masuri
este sunatd totodatd si o apogiaturd ce este apoi rezolvatd in ritm de optime-
pdtrime cu punct. (ex. 28)

In cadrul masurii 49 apare o broderie intre timpii 1 si 2, iar in masura 50
un tril pe timpul 1 fata de corespondentele lor, méasurile 5-6 din debutul partii
de concert. Sub aceastd expunere a pianului, orchestra initial prin partida de
corzi in pizzicato dubleaza in ritm de pdtrimi conturul melodic al mainii
drepte. Din mdsura 49 conturul ritmic al partidei de corzi este usor modificat
sunand si un ritm de pauza de optime-optime pe timpii 4 ai masurilor 49 si 50.
Din madsura 51 partida de corzi continud sda dubleze melodic si ritmic mersul
instrumentului solist. Partida de sufldtori de lemn sund si ea interventii
tematice in cadrul masurilor 49-54, initial prin fagot si clarinet, din masura 51
alaturandu-se si flautul. (ex. 28)

Masurile 51-54 corespund masurilor 7-10. In cadrul masurii 54, de pe
timpul 3 pianul aduce o figuratie de arpegii frante cu un contur ascendent in
ritm de saisprezecimi ce urmaresc conturul melodic al temei sectiunii A. In
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masurile 55-56 partida de corzi schiteaza formula tematicd a masurilor 11-12
usor modificatd ritmic, sub arpegiile mainii drepte ale pianului. Din punct de
vedere armonic, mésurile 45-56 sunt identice cu masurile 1-12. (ex. 28)

Puntea, similar sectiunii concluziei din debutul partii de concert (méasuri-
le 13-15) incheie prima perioada a reluarii sectiunii A prin instrumentul solist
ramas singur si expunand in ritm de saisprezecimi notele tonalitdtii si minor in
variantd armonica alternate cu o pedald ce sugereaza armonia lui fa diez major
cu septima (al dominantei) in cadrul masurilor 57-59. In masura 59, armonia lui
fa diez major cu septimd (al dominantei) este alternatd intre cele doud maini
printr-o formuld de tertd dubld alternatd cu o notd simpld sub interventia
flautului si a clarinetului pe timpii 1 si 2, cdrora li se alatura si fagotul de pe
timpii 3 si 4. (ex. 28)

Perioada a doua a acestei sectiuni in cea mai mare parte a sa (mdsurile
60-71) este identica cu perioada precedentd (mdsurile 45-56), dar si cu prima
expunere a sectiunii A din debutul partii de concert (méasurile 1-12) din punct
de vedere al materialului tematic si al armoniei. Apare totusi o scurtd largire
tematicd de doar doud madsuri in cadrul mdsurilor 72-73 in cadrul acestei
perioade ce realizeaza tranzitia catre sectiunea concluziei partii de concert, care
nu se va incheia asa cum ne-am fi asteptat, ea facand legatura prin intermediul
unui pasaj tranzitiv (mdsurile 80-82) in care Beethoven prefigureazd noua tema
a finalului intr-o forma ezitantd ce ascunde adevaratele intentii ale sale, din
care solistul va exploda in fortissimo in debutul partii a treia. (ex. 28)

In cadrul masurilor 60-71 tema este expusa de citre partida de suflitori
de lemn ce sunt sustinuti si de cdtre partida de corzi care dubleaza materialul
melodic expus de partenerii lor, dar sub forma unei ezitdri printr-un raspuns
intarziat realizat prin intermediul ritmului de pauza de optime-optime ce
formeaza astfel contratimpi pe jumdtate de timp. Partida de corzi este astfel tot
timpul in urma partidei de sufldtori realizind astfel efectul unui ecou al
conturului tematic expus de partenerii lor de dialog. (ex. 28)

Sub aceasta expunere tematica a orchestrei instrumentul solist sund o
formuld de bas figurat (alberti), o formula preferatdi a compozitorilor
apartinand clasicismului, si caracteristica secolului al XVIII-lea, adusa in cadrul
mainii drepte ale pianistului si dublatd in unison de cdtre mana stangd la o
distantd de octava perfecta intre cele doud maini. Prin utilizarea acestor tehnici
compozitionale se creeaza un efect expresiv prin alaturarea unor elemente
simple, dar foarte sugestive precum cele enuntate mai sus, compozitorul
renuntand aici la sonoritatile de tip bloc, foarte caracteristice lui, si des intalnite
in cadrul concertului. Acestea aduc aminte de simplitatea si eleganta stilului
clasic din secolul XVIII si sugereaza poate nostalgia compozitorului pentru

113



vremurile nu de mult apuse. Mdsurile 72-73 pastreaza formula expunerii
materialului tematic enuntat pand acum, melodia sunand un contur treptat
descendent. (ex. 28)

Armonic masura 72 sund re major cu septima pe timpii 1 si 2, mi minor
pe timpii 3 si 4, mdsura 73 sund re major cu septimd pe timpul 1, un acord
micsorat cu septimd micsorata pe timpii 2 si 3 si fa diez major cu septima (al
dominantei) pe timpul 4, rezolvat in si major pe timpul 1 al médsurii 74. (ex. 28)

Planul dinamic:

Acesta este in debutul sectiunii scazut, realizandu-se catre finalul primei
perioade o acumulare dinamicd cdtre nuanta forte. Nuanta mare este din nou
redusd la piano, in cursul celei de-a doua perioade (mdsura 60) aparand mai
multe sugestii ale crescendo-ului si decrescendo-ului ce conferd expresie acesteia.

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Sugestiile asupra sensului muzical sunt cele evocate si pand acum in
interiorul sectiunii A. Domind starea intens meditativd si optimistd din
interiorul pértii de concert.

Din punct de vedere interpretativ in debutul sectiunii A’, acolo unde
pianul expune tema prin intermediul mainii drepte se va urmari proiectarea
sopranului si utilizarea degetelor intinse cu incheietura moale care sa proiecte-
ze nuanta mic4 in care aceasta se desfasoara. In cadrul formulei de acompania-
ment a mainii stangi se va sublinia intotdeauna basul reprezentat de prima
notd a fiecdrui timp al masurii (masurile 45-57). Pedala de sustinere va fi si ea
utilizatd cu generozitate pentru a oferi caldurd sunetului si a conecta notele
mai bine intre ele, dar fard a renunta in a realiza tehnica legato-ului prin inter-
mediul degetelor si a incheieturii.

In cadrul formulelor de bas figurat (alberti) ce acompaniazi tema
orchestrei (mdsurile 60-74) se vor folosi degete intinse cu o incheieturd moale si
cu suportul antebratului care vor proiecta nuanta mica, piano, dar si
acumularile si disipdrile de tensiune dinamicd si dramatica din interiorul
acestei perioade. La fel ca in perioada precedentd, pedala de sustinere va fi si
ea utilizata cu generozitate pentru a oferi caldura sunetului si a conecta notele
mai bine intre ele, dar fira a renunta in a realiza tehnica legato-ului prin
intermediul degetelor si a incheieturii.
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Sugestia asupra frazarii este similard cu cea de pana acum, se va urmari
in special continuitatea si fluiditatea frazei puse in slujba realizdrii sonore a
intregii fraze sau perioade.

d. Concluzie - masurile 74-79:

Melodia, ritmul si armonia:

Masura 74 din debutul concluziei pastreaza mersul pianului si al partidei
de corzi din madsurile precedente dar aduce o noud formuld in cadrul partidei
de suflatori. Flautul sund in cadrul melodiei sale terta armoniei lui si major in
ritm de pdtrime, urcatd ascendent treptat intr-un ritm de doime cu punct pe
timpii 2-4 ai masurii. Clarinetul sund doud doimi egale ce aduc tot un mers
treptat descendent precum flautul, iar fagotul sund un mers egal de patrimi ce
schiteaza notele schimbarilor armonice ale madsurii. Armonic, timpul 1 al
madsurii sund si major, timpul 2 mi minor, timpii 3 si 4 fa diez major cu septima
de dominantad. Masura 75 repetd identic masura 74. (ex. 29, vezi anexa)

Din mdsura 76 partida de suflatori reia mersul din cadrul masurilor 60-
71 in alternantd cu partida de corzi sub basul figurat (alberti) al pianului cu un
contur descendent pe treptele armoniei lui si major. In masura 79 acest mers
este oprit intr-o pedald a cornului a notei si, tonica lui si major, ce va fi coborata
cromatic in méasura 81 la si bemol, cvinta noii armonii a lui mi bemol major,
noua tonalitate a rondo-ului concertului. (ex. 29)

Planul dinamic:

Acesta este scazut in interiorul acestei sectiuni.
Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt identice cu cele din cadrul perioadei a doua a sectiunii
precedente, materialul tematic si muzical fiind si el identic cu cel expus in

interiorul perioadei precedente.

Punte (masurile 80-82):
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In cadrul acestui pasaj tranzitiv, Beethoven prefigureazi noua tema a
finalului intr-o formad ezitanta ce ascunde adevaratele intentii ale sale, din care
solistul va exploda in fortissimo in debutul partii a treia. (ex. 29)

CONCLUZII

In cadrul partii a doua a Concertului nr. 5 pentru pian si orchestra
"Imperialul” de Ludwig van Beethoven am remarcat cum tonalitatea si
majorului implantata in cadrul grupului tematic secund al solistului din partea
intdi, este preluatd intr-un Adagio asemdndtor unui imn religios. Starea de
intens dramatism si disconfort psihic a unei batalii zdrobitoare din partea intai
este reconciliatd in aceastd parte ce aduce o stare interiorizatd de calm si de
meditatie, indispensabild pentru a realiza contrastul necesar dintre parti.

Czerny, atunci cand a oferit prima auditie a lucrdrii in Viena a afirmat ca
»atunci cand Beethoven a scris acest Adagio, cantecele religioase ale unor
pelerini dedicati credintei lor au fost prezente in mintea sa si interpretarea
acestei parti trebuie sa evoce perfect starea de calm si dedicarea sfantad pe care
o asemenea imagine o stimuleazd in mod natural.”3® Din punct de vedere al
structurii aceasta este o formad de lied tripartit A-B-A cu o concluzie decorata ce
are rol de punte spre partea a treia.

Adevarata semnificatie a tonalitatii lui si major este dezvaluitd in
legatura partii a doua cu finalul, unde in masurile 79-80 si becarul se misca cu
0 jumdtate de semiton mai jos la si bemol, nota ce evoca tonalitatea dominantei
lui mi bemol major si reprezinta totodata prima notd a finalului concertului
beethovenian.??

Similar cu unele tehnici utilizate in interiorul partii intai a concertului, se
poate observa si in interiorul acestei sugestia simfonizarii instrumentului solist,
ce imitd sonoritatea partidelor instrumentale ale orchestrei, prin intermediul
utilizarii sonoritatilor de tip bloc ale acordurilor de trei sau patru sunete,
intervale duble de tipul tertelor, al sextelor sau al octavelor, aduse in cadrul
ambelor maini ale pianului, sau doar a uneia dintre ele.

38 L. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, New York and London, 1999, pag. 265
% Ibidem.
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6. SCHEMA STRUCTURALA A PARTII A TREIA
(ANALIZA LA NIVEL MACROSTRUCTURAL)

Partea a treia - forma de rondo-sonata (marele rondo-sonata)

Misura | Sectiuni | Teme Perioade- | Fraze/Pro- | Motive - | Tonalitate
mari Strofe pozitii Celule (str. mod.)
motivice
1 Expozitie | Refren P1(16) F1(8) 4(2+2)+ mi b major
(125) (A)-T1 4(2+2)+
9 (48) F2(8) 4(2+2)+
4(2+2)
17 P2(20U) | F1(8) 4(2+2)+ mi b major
4(2+2)+
25 F2(12) 4(2+2)+4
(largiri te-
matice in-
terioare)+
4(2+2)
36(U) Concluzie F1 2+2+3 mi b major
(70)
42(U) Tranzitie F1 2+2+3 mi b major
(Punte) (7)
doar cu rol
tematic nu
si modula-
toriu
49 Cuplet 1 P1(24U) | F1(10U) 4(2+2)+ mi b major/
(B) -T2 6(2+2+2)+ | modulatoriu
58(U) (45) F2(8U) 4(2+2)+4U
65(U) F3(8U) 4(2+2)+4U
72(U) P2(14U) | F1(6) 2+2+2 fa major/
78 F2(8) 4(2+2)+ si b major/
4(2+2) fa major 7
86 Retranzitie F1(8) 4(2+2)+ modulatoriu
(Punte) (8) 4(2+2)
94 Refren P1(16) F1(8) 4(2+2)+ mi b major
(A)-T1 4(2+2)+
102 (44) F2(8) 4(2+2)+
4(2+2)
110 P2(16) * F1(6) 242+2+ mi b major
116 asevedea | F2(4) 2+2+
120 note F3(6) 2+2+2
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126 Tranzitie P1(12) F1(4) 2+2+ modulatoriu
130 F2(4) 2+2+ (mi b major-
134 F3(4) 2+2 do major)
138 Dezvol- | Dezvoltare | D1(24) F1(8) 4(2+2)+ do major/
tarea propriu- 4(2+2)+
146 (100) zisd ca F2(8) 4(2+2)+
intr-o 4(2+2)+
154 sonatd F3(8) 4(2+2)+ modulatoriu
(Cuplet 2) 4(2+2)
162 D2(27) F1(11) 4(2+2)+ la bemol
4(2+2)+3 major
173 F2(9U) 4(2+2)+
5(2+3)+
181(U) F3(8) 4(2+2)+ modulatoriu
4(2+2)
189 D3(23) F1(11) 5(2+3)+6 mi major
(2+2+2)
200 F2(9U) 4(2+2)+
5(2+3)
208(U) F3(4) 2+2 modulatoriu
212 D4(26) F1(8) 4(2+2)+ modulatoriu
4(2+2)+
220 F2(10) 4(2+2)+ si b major 7
4(2+2)+2
230 F3(8) 2+2+2+2 modulatoriu
238 Retran- F1(9U) 4(2+2)+ modulatoriu
zitie 5(2+3)
(Punte)
246(U) | Repriza | Refren P1(16) F1(8) 4(2+2)+ mi b major
(Reexpo- | (A)-T1 4(2+2)+
254 zitie) (48) F2(8) 4(2+2)+
(156) 4(2+2)
262 P2(20U) | F1(8) 4(2+2)+ mi b major
4(2+2)+
270 F2(120) 4(2+2)+4(
largiri te-
matice in-
terioare)+
4(2+2)
281(U) Concluzie F1 2+2+3 mi b major
(7U)
287(U) Tranzitie F1 2+2+3 mi b major
(Punte) (7)
doar cu rol
tematic nu

118




si modula-
toriu
294 Cuplet 3 P1(26U) | F1(12U) 4(2+2)+8( | mi b major/
(B) -T2 2+2+2+2)+ | modulatoriu
(47) (largiri te-
matice)
305(U) F2(8U) 4(2+2)+
4(2+2)+
312(U) F3(8U) 4(2+2)+
4(2+2)
319 P2(14U) | F1(6) 2+2+2 si b major
325 F2(8) 4(2+2)+
4(2+2)
333 Retranzitie F1(8) 4(2+2)+ modulatoriu
(Punte) 4(2+2)
341 Refren (A) | P1(16) F1(8) 4(2+2)+ la b major/
-T1 (61) 4(2+2)+
349 F2(8) 4(2+2)+ modulatoriu
4(2+2)
357 P2(14) F1(8) 4(2+2)+ mi b major
4(2+2)+
365 F2(6) 4(2+2)+2
371 P3(13) F1(7) 3(1+2)+ mi b major
4(2+2)
378 F2(6) 4(2+2)+2
384 P4(14) F1(6) 2+2+2 mi b major
392 F2(8) 2+4(2+2)+
2
398 Concluzie F1(4) 2+2 mi b major
402 Coda C1(17) F1(6) 2+2+2 mi b major/
408 F2(11) 1+1+1+1+ | modulatoriu
1+1+1+1+
1+1+1
419 C2(13) F1(70) 2+2+3(U) | mi b major
425(U) F2(7) 3+2+2

*spre deosebire de primul Refren (mdsura 1) aici este tratat un motiv al refrenului pe o
figuratie melodicd a pianului intr-o zond modulatorie bogatd.
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7. ANALIZA LA NIVEL MICROSTRUCTURAL A
ELEMENTELOR CONSTITUTIVE ALE DISCURSULUI
MUZICAL SI ASUPRA SENSULUI LOR IN CADRUL
ACESTUIA

a. Expozitia (mdsurile 1-125)

Sectiunea A - Refren 1 - masurile 1-36 (mdsura conjuncta):
Citeva considerente:

Caracterul refrenului este unul exteriorizat si foarte energic si sugereaza
o rdbufnire dramaticd dupa partea lenta contrastantd din cadrul constructiei
concertului. Starea alertd a ritmului ternar al mésurii de 6/8 aldturi de
interventia cornilor prin pedala de si bemol, cvinta tonalitatii lui mi bemol
major, poate duce ascultdtorul cdtre scena unei partide de vanatoare unde se
desfasoara traditionala urmadrire a prazii ce urmeaza a fi capturata de catre
vanatorii cdlare pe cai, condusi de canii lor loiali ce adulmeca prada prin
simturile lor fine. Acest lucru este sugerat prin formule ritmice de patrimi,
optimi si saisprezecimi ce aduc procedee ritmice exceptionale precum sincope
pe treimi de timpi ce apartin mainii drepte dar si prin mersul continuu de
optimi al mainii stangi.

Caracterul refrenului rondo-ului este similar cu cel al grupului tematic
principal al partii intai, diferind aici metrul si sugestia timbrald, refrenul fiind
acum inceput de cdtre instrumentul solist si apoi preluat de cdtre orchestra si
nu invers precum in cadrul formei de sonatd cu dublad expozitie din debutul
concertului. Asemanarea continud si in plan tonal, ambele parti sunand in mi
bemol major, aici Beethoven respectand cu strictete traditia secolului al XVIII-
lea al constructiei genului concertant, dupd cum am amintit in cadrul capitolu-
lui introductiv.

Leon Plantinga sugereaza o asemdnare a refrenului rondo-ului Concertu-
lui nr. 5 cu miscarea galopantad a partii intai a Cvartetului K.V. 458 Vandtoarea
al lui Mozart si finalul Simfoniei nr. 73 Vindtoarea (La chasse este denumirea
data de catre compozitor in limba francezd) a lui Haydn, compusa initial pen-
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tru o scend de vandtoare din opera sa La Fedelta premiata scrisd in 1780 pentru
patronii sai, familia Esterhazy din Imperiul Austro-Ungar.

e Perioada intai:
Melodia, ritmul, armonia, planul dinamic si tesatura melodica/textura:

Tema refrenului este sunatd de cdtre mana dreaptd a pianului ce aduce
un contur melodic ascendent pe notele arpegiului lui mi bemol major, inceput
pe si bemol in ritm de optimi pe primii doi timpi ai mdsurii 1. Pe timpul 2 al
masurii mi bemolul este repetat in cadrul melodiei in ritm de optime iar apoi
este continuat conturul ascendent al arpegiului in acelasi mod precum pe
timpii precedenti. Pe timpul 5 sund o pauza, iar pe timpul 6 respectiv timpul 1
al mdsurii 2 continud conturul ascendent al arpegiului lui mi bemol major de
data aceasta accelerat in ritm de saisprezecimi si stopat pe o pdtrime ce
conecteazd intre ei timpii 2-5 ai mdsurii 2 si ce formeaza si o sincopd pe timp
intre timpii 3 si 4. (ex. 30, vezi anexa)

Mersul ascendent al arpegiului lui mi bemol major este continuat si pe
timpul 6 al mdsurii 2 si accelerat in ritm de saisprezecimi in cadrul melodiei
mainii drepte. Mana dreaptd sund o formuld acordicd pe parcursul acestor
doud madsuri precum si in continuarea expunerii temei refrenului ce pe langa
conturul melodic mai sus amintit aduce si formule de acompaniament ce
apartin partii inferioare a mainii drepte si ce suna fie intervale de terte in ritm
de optimi legate intre ele cate doud precum pe timpii 1-2 si 3-4 ai mdsurii 1, fie
de optime ce sund un interval de cvartd perfectd sub melodia de saisprezecimi
pe timpul 6 al acestei masuri, ce continud si pe timpul 1 al mdsurii 2 sunand un
interval de terta sub melodia de saisprezecimi, iar apoi un trison in ritm de
douad patrimi legate intre ele ce urmadresc conturul melodic pe timpii 2-5 si apoi
o tertd in ritm de optime sub melodia unor saisprezecimi pe timpul 6 al acestei
masuri. (ex. 30)

Conturul melodic este schimbat din mdsura 3, el devenind mixt la nivel
celular si descendent la cel motivic prin salturi de tertd, de secunda si de cvarta
ale melodiei ce sund o optime pe timpul 1 al acestei mdsuri, urmatd de o pauza
de optime pe timpul 2, de doud saisprezecimi pe timpul 3, o optime pe timpul
4, o pauza de optime pe timpul 5 si inca doud optimi pe timpul 6. (ex. 30)

In masura 4 conturul melodic se stabilizeaza in jurul notei si bemol
apartinand armoniei dominantei lui mi bemol major si sund un tril pe timpii 1,
2 si prima jumadtate a timpului 3, o notd de pasaj pe a doua jumadtate a timpului
3, si apoi o pdtrime pe timpii 4 si 5 ai acestei masuri ce incheie prima fraza a
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temei refrenului, urmatd de cdtre o apogiaturd a urmadtoarei fraze ce sund
acelasi si bemol in ritm de optime plasat cu o octava mai jos decat cel dinaintea
lui, si ce aduce din nou tema refrenului enuntata in prima fraza a partii de
concert. (ex. 30)

Acompaniamentul partii de jos a mainii drepte sund ca si in masurile
precedente suport armonic si ritmic pentru melodia partii superioare a mainii
formate din intervale duble sau trisonuri ce o sustin pe aceasta in ritm de
optimi precum pe timpii 1, 3, 4 si 6 ai masurii 3, sau pdtrime cu punct legatd de
o patrime pe timpii 1-5 ai masurii 4. Tesatura melodica a temei refrenului este
densd deoarece instrumentul solist este tratat orchestral, mana dreapta sunand
formule acordice ce imita partidele orchestrei aldturi de mana stanga ce suna si
ea o formuld de acompaniament melodic al mainii drepte ce alterneaza note
simple cu trisonuri intr-un ritm constant de optimi sugerand si ea imitatia
partidelor instrumentale ale orchestrei precum mana dreapta. (ex. 30)

Aceastd masivitate a tratdrii temei in cadrul instrumentului solist este
caracteristicd discursului muzical beethovenian si a fost folosita foarte des in
cadrul muzicii pentru pian a compozitorului. Tratarea prin sonoritati tip bloc
intdreste caracterul dramatic si energic al temei refrenului si ajutd totodata si
interpretul in realizarea sugestiei dinamice a unui fortissimo, nuanta in care
debuteazd aceastd temd. Totodata sforzando-ul de pe timpul 2 al mdsurii 2
intdreste caracterul dramatic al refrenului si al sugestiei sincopei ce se
formeaza aici. (ex. 30)

Din punct de vedere dinamic este interesant de remarcat si sugestia unui
subito piano din cadrul mdsurii 3, ce aduce un contrast puternic in cadrul temei
refrenului foarte caracteristic compozitorului si care intdreste astfel sugestia
afectivd a acesteia. Apare aici si o indicatie in legaturd cu pedala de sustinere
pe care compozitorul ne recomanda sa o folosim pe parcursul mdsurilor 1 si 2,
o indicatie ce ajutd la sustinerea dinamicd a nuantei mari a acestor masuri si
care, spre deosebire de alte indicatii ale compozitorului, precum cea din cadrul
debutului partii a doua a Concertului nr. 3, dezbdtutd pe larg in cadrul
acestuia, nu amesteca armoniile intre ele, mi bemol major sunand pe parcursul
acestor doud masuri. (ex. 30)

Armonic, mdsurile 1-2 sund mi bemol major in stare directa (5/3),
madsura 3 sund pe timpii 1-3 si bemol major cu septima (al dominantei) in stare
directa (7), timpii 4-6 sund mi bemol major in stare directd (5/3), mdsura 4 sund
si bemol major in stare directd (5/3) pe timpii 1-5 si si bemol major cu septima
de dominantd in stare directd (7) pe timpul 6. Masurile 5-8 timpii 1-3 repeta
masurile 1-4 timpii 1-3 identic. De pe timpul 4 al médsurii 8 apare o schimbare
in cadrul formulei mainii stdngi a pianului ce aduce un contur de nota simpla
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pe timpul 4 urmata de doua terte pe timpii 5 si 6 ce sund initial notele armonice
ale acordului lui si bemol major, si care apoi coboara cromatic aducand aldturi
de mana dreaptd apogiatura pentru urmadtoarea frazd a temei refrenului.
(ex. 30)

Maéna dreaptd suna octave paralele ce coboard cromatic de la si bemol
cdtre la becar in ritm de saisprezecimi, care apoi va repeta nota la becar in ritm
de optime urmatd de o pauzad de optime in cadrul mdsurii 9. Sub aceasta
expunere a pianului, orchestra sund prin cei doi corni o pedald armonicd a
notei si bemol, cvinta armoniei lui mi bemol major, in ritm de doime cu punct
prelungitd peste bara de masurd timp de opt masuri in cadrul masurilor 1-8.
(ex. 30)

A doua frazd a primei perioade a refrenului partii de concert continua
mersul cromatic descendent de saisprezecimi-optime-pauza de optime al
mainii drepte mai sus amintit ce sund octave paralele, continudnd sugestia
unei tesaturi melodice dense precum in fraza precedentd sub o formuld a
mainii stangi ce sund sub pedala lui si bemol major un mers descendent al
unor terte cromatice, mers ce va fi oprit in masura 11. (ex. 30)

Apare in cadrul madsurii 9 o indicatie de caracter din partea
compozitorului, Mit Nachdruck, ce intdreste ideea de energie dramaticd a unui
caracter exploziv, enuntata si in cadrul primei fraze a temei refrenului. De pe
timpul 6 al masurii 10 apare din nou tratarea acordicd a mainii drepte prin
introducerea a doud note melodice in interiorul octavei paralele, aceasta din
urmad reprezentand o apogiaturd pentru urmatorul motiv al acestei fraze ce va
fi tratat pe parcursul masurilor 11-12 prin acorduri de trei sau patru sunete ce
intdresc sugestia dinamicd a unui forte. (ex. 30)

Din mdsura 11 debuteaza formula acordicd mai sus amintitd a mainii
drepte ce sund pe timpii 1-3 un ritm de pdtrime-optime sub armonia lui si
bemol major, printr-un un mers melodic static, ce apoi repetd din nou pe
timpul 4 ce s-a auzit pe timpul 3, iar apoi urmeazd un contur melodic
ascendent pe a doua jumatate a timpului 5 si pe timpul 6 ce aduce un ritm de
optime cu punct-saisprezecime-optime ce va deveni un leitmotiv al partii de
concert fiind repetat obsesiv pe tot parcursul ei, acesta reprezentand formula
semnalului de vanatoare, cel ce anuntd debutul urmaririi prazii sau gasirea
acesteia de cdtre inaintasii loiali, cainii de vandtoare. Timpul 1 al masurii 12
repetd timpul 6 al masurii precedente, iar apoi urmeazd un contur ascendent
cdtre nota sol pe timpul 2 al masurii ce va fi coboratad la o distanta de o terta
mare pe timpul 3, toate in ritm de optimi. (ex. 30)

Timpii 4 si 5 ai mdsurii 12 repeta timpul 3 al acesteia in ritm de patrime,
iar de pe timpul 6, ce reprezintd apogiatura de debut a urmatorului motiv,
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debuteazad noul motiv descendent, masurile 12 timpul 6-14, ce repetd identic
motivul masurilor 9 timpul 6-10 timpul 4, in cadrul masurii 14 aducand la final
interventia pianului prin sunetul re apartindnd armoniei lui si bemol major cu
septimd de dominantd, ce incheie astfel interventia instrumentului solist,
preluatd de cdtre orchestrd de pe timpul 6 al masurii 14. (ex. 30)

Orchestra continud interventia celor doi corni ce suna tot nota si bemol
dar in ritm de patrimi urmate de o pauza de optime in madsurile 9-10, apoi o
doime cu punct prelungitd peste bara de masurd in cadrul mdsurilor 11-12, iar
in mdsurile 13-14 un contur ritmic identic cu cel din mdsurile 9-10. Orchestra,
prin partida de corzi, continua fraza de pe timpul 6 al masurii 14 sunand
conturul melodic si ritmic pand in mdsura 16 pe timpul 5 pe care l-a sunat in
cadrul masurilor 8 timpul 6-10 timpul 5 in unison, inceputad in nuantd mica,
piano, si apoi realizand o acumulare de tensiune dinamica si dramaticd, notata
printr-un crescendo catre noua nuanta forte de pe timpul 6 al masurii 16 ce
reprezintd anacruza temei refrenului ce va fi sunata de cdtre toata orchestra. Pe
timpul 6 al méasurii 16 partida de corzi este dublata de catre partida de sufldtori
de lemn completd si de catre cei doi corni, iar din masura 17, toatad orchestra va
suna tema refrenului in nuanta mare, tesatura melodica devenind foarte densa
prin prezenta tuturor partidelor instrumentale. (ex. 30)

Pauzele:

Acestea apar aici sub forma unor pauze cu efect energizant ce
influenteaza direct caracterul profund exteriorizat, dramatic si provocator de
sentimente intense de manie, iritare si furie, o anxietate generald, prin
formulele ritmice specifice fie marsului militar sau a elementelor melodice mai
sus amintite.

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt similare cu cele ale grupului tematic principal al partii intai
a concertului, diferind acum dupa cum am amintit mai sus metrul si alcdtuirea
ritmica a temei refrenului. Amintesc ce am scris in legdturd cu grupul tematic
principal al partii intai a concertului:

Grupul tematic principal evocd un mars militar al trupelor armate si tropote de
cai tnaintind pe campul de luptd cildriti de soldati curajosi evidentiate prin ritmuri
specifice de optime-triolet de saisprezecimi si optime cu punct-saisprezecime.
Caracterul acestui grup tematic este unul exteriorizat si foarte dramatic el fiind
prezentat de cdtre toatd orchestra. Starea de agitatie si de pericol iminent este
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omniprezentd in cadrul acestuia precum si anxietatea in fata luptei cu adversarul pe
campul de batdilie. Acesta poate fi privit si ca un ritual de dinaintea confruntdrii directe
cu inamicul, soldatii armatei franceze a lui Napoleon Bonaparte.

In continuare am enuntat in interiorul partii intai a concertului ca
sugestia asupra caracterului grupului tematic principal are urmdtoarele
caracteristici ce sunt aproape identice si in interiorul temei refrenului rondo-
ului beethovenian, diferenta fiind ca acum exponentul principal tematic este
instrumentul solist (pianul) si nu orchestra:

Sugestia asupra sensului muzical in debutul concertului este de esentd
dionisiacd prin dramatismul intens prin care apare orchestra in formatie completd in
nuantd mare, dar si prin formulele cadentiale ale pianului, nestatornice, cu un caracter
improvizatoric intens sugerat de citre compozitor, nesupus aici logicii formale, precum
tntr-o Toccatd pentru orgd sau clavecin de ].S. Bach, ce intiresc sentimentele profunde
de iritare, furie sau chiar mdnie, o anxietate generald, produsd de desfisurarea unui
razboi aprig pe campurile de luptd ale Imperiului Austriac, temd principald pe baza
cdreia este construitd in integralitate partea intdi a concertului.

Si aici domind sentimentele de iritare, furie si chiar manie evocate prin
nuanta mare, prin scriitura acordica densd, prin contraste dinamice foarte
sugestive de tipul fortissimo/piano dar si prin utilizarea ritmului specific
marsului militar de optime cu punct-saisprezecime. Se pdstreazd esenta
dionisiacd prin sugestia nestatorniciei dar si a atitudinii afective cu impulsuri
pasionale, exaltate poate chiar irationale. Atitudinea generald aduce aminte de
un zbucium, un conflict interior puternic sau poate chiar lupta eroului cu
destinul sdu nefavorabil, o temd recurenta in interiorul creatiei beethoveniene.

Desi unii analisti sugereazd aici o asemdnare cu o scend de vandtoare
consider cd sugestia afectivd a muzicii este profund dramatica si incarcatd de
semnificatii ale zbuciumului si ale nelinistii pentru a putea fi catalogata astfel si
sugereazd mai degraba un conflict deschis cu un inamic pe campul de lupta,
dupd cum am amintit in interiorul partii intai, sau poate chiar mai mult decat
atat, un conflict interior, de natura psihologicd, a eroului nostru, in fata
destinului sdu profund nefavorabil, ce ii va aduce mari suferinte si deznadejdii,
singura scapare din acest infern fiind doar moartea.

Interpretativ, in cadrul acestei teme a refrenului se va folosi toatad puterea
antebratelor, cu degetele ferme, si cu sustinere din partea muschilor spatelor al
ambelor maini in nuantd mare, plus suportul pedalei de sustinere, urmarind
intotdeauna conturul melodiei ce se afld pe partea superioard a mainii drepte,
degetele 4 si 5, avand grijd pentru a o scoate in evidentd pe aceasta. In nuanta
mica se va folosi doar puterea degetelor si a incheieturii si mai putind pedala
de sustinere pentru a realiza contrastul dinamic cerut de cdtre compozitor.

125



Pedala de sustinere va fi si ea utilizata cu generozitate pentru a oferi
caldura sunetului si pentru a conecta notele mai bine intre ele, dar schimband-
o destul de des pentru a nu transforma discursul muzical intr-un enunt
neinteligibil si ascultdind cu mare atentie pentru a nu amesteca armoniile intre
ele atunci cand acestea se schimba des. Indicatiile de pedala ale compozitorului
pot fi respectate, dar pedala poate fi utilizata si atunci cdnd nu este notata de
cdtre acesta pe suprafete mai mici si respectand sugestiile enuntului de mai
sus.

Sugestiile de frazare ale temei refrenului sunt similare cu cele ce au fost
enuntate si pand acum in interiorul concertului. Se va urmari o linie imaginara
ce este trasatd pe toatd lungimea sa considerand felul in care se intrepatrund
intre ele celulele si motivele in interiorul acesteia avand grija sa nu apara
fragmentdri in cadrul discursului muzical si gandind o linie lunga pe parcursul
frazelor si al perioadelor ce o alcdtuiesc. Este important de realizat sugestiile de
articulatie notate de catre compozitor pentru exponentul principal al melodiei,
dar fard a crea discontinuitate in discursul muzical, urmarind intotdeauna co-
nectarea notelor intre ele si plasticitatea frazei si a perioadei pe tot parcursul ei.
Pauzele vor fi respectate intocmai, ele conturand caracterul acestei teme a
refrenului, gandind intotdeauna linia melodica pe toata suprafata sa, fara insa
a fragmenta discursul muzical si afecta continuitatea acestuia.

e Perioada a doua:
Melodia, ritmul si armonia:

Perioada a doua a refrenului partii de concert, masurile 17-28, repeta
tema refrenului sunata de cdtre pian in cadrul masurilor 1-12, unde melodia
temei propriu-zise este sunatd de catre viorile intai dublate de cdtre flaut,
clarinet si fagot pand in madsura 24, celelalte instrumente sunand formule
ritmice si armonice ale unui acompaniament. Acompaniamentul aduce
formule de tip tremolo in ritm de saisprezecimi in cadrul partidei de corzi, ce
sustin caracterul energic si foarte dramatic al acestei teme, formule de patrimi,
optimi si saisprezecimi ale oboilor, cornilor, trompetelor si ale timpanului ce
sund ocazional si sincope pe jumadtate de timp, aldturi de alte formule ritmice si
armonice ce sustin melodia temei. (ex. 30)

De pe timpul 6 al masurii 24 clarinetul aldturi de viorile intdi sund tema
celor doud saisprezecimi-optime ce repetd a doua saisprezecime pana pe
timpul 6 al masurii 25 de unde flautul aldturi de fagot incep sa dubleze din
nou, precum in masurile precedente, principalele exponente ale melodiei temei
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refrenului pand in mdsura 28. Din masura 24, de pe timpul 6, corzile continua
formula de tremolo in ritm de saisprezecimi al acompaniamentului lor cu un
contur descendent ce urmareste melodia temei refrenului, iar din mdasura 28
formula de tremolo este transformatd intr-o figuratie armonica si ritmica ce
aminteste de un bas figurat (alberti) ce va fi mentinutd pana in masura 36.
(ex. 30)

Din masura 29, tema refrenului este usor modificata fatd de ce a expus
instrumentul solist in cadrul masurilor 1-14, prin largiri tematice interioare,
unde madsurile 29 si 30 timpii 1-3 repetd madsurile 27-28 timpii 1-3, fiind
modificatd structura ritmica a masurii 30 fatd de ceea ce s-a auzit in masura 28,
unde acum pe timpul 1 mersul ascendent de secundd mare (fa-sol) este sunat
in ritm de saisprezecimi, ceea ce reprezintd o accelerare ritmica care tensionea-
za suplimentar discursul muzical, fatd de optimile din méasura 28, urmate de o
pauza de optime, iar pe timpul 3 de o optime, fata de ritmul de optime-patrime
din madsura 28 de pe timpii 3-5. (ex. 30)

Conturul melodic si ritmic al timpilor 3-6 al masurii 30 este schimbat fata
de madsura 28 si sund acum formula ritmicd a semnalului de vandtoare de
optime cu punct-saisprezecime-optime ce urmadreste un contur ascendent
treptat, si ce va fi continuat si pe timpul 1 al masurii 31 cu acelasi mers treptat
ascendent in ritm de saisprezecimi precum cel din masura 30 de pe timpul 1,
pe timpul 2 al acestei mdsuri urméand o pauza de optime. (ex. 30)

Formula ascendentd a timpilor 3-6 din mdsura 30 si a timpilor 1-2 din
masura 31 este secventatd ascendent la o distantd de o secundd mare in cadrul
timpilor 3-6 ai masurii 31 si a timpilor 1-2 ai masurii 32. Secventa este din nou
adusa si in cadrul masurii 32, pe timpii 3-6, la 0 secundd mare ascendentd, dar
incompletd, de cdtre oboi, clarinet si fagot, deasupra viorilor intai, ce expun
tema fara flaut de data aceasta, sub acelasi acompaniament al restului partide-
lor instrumentale. Din mdsura 33 conturul melodic suna formula semnalului
de vandtoare mai sus amintitd ce aduce un mers treptat descendent in cadrul
acestei masuri, flautul sundnd si el o interventie melodica de pe timpul 4 al
acestei mdsuri, continuatd pand in mdsura 36, urmat de un contur mixt in
madsura 34 al melodiei viorilor dublate de flaut, clarinet si fagot si sustinute de
catre partida de sufldtori de alama si de catre timpan, ce aduce un contur
descendent treptat pe timpii 1-3 ai acestei masuri, urmatad de un salt de o sexta
micd ascendentd si apoi de un mers treptat ascendent pand in madsura 36.
(ex. 30)

Mentionez ca cei doi oboi urmaresc un mers contrar fatd de melodia
expusd de principalele partide instrumentale mai sus mentionate pe primii trei
timpi ai madsurii 34, ca apoi acest mers sd fie transformat intr-un unison al
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tuturor partidelor instrumentale. In masura 35 se realizeaz o ririre ritmica
scrisd prin ritmuri de patrimi urmate de pauze de optimi ce schiteaza formula
unei cadente autentice perfecte ce aduce perioada a doua a refrenului partii de
concert la final. (ex. 30)

Armonic, masura 31 sund si bemol major cu septimd (al dominantei) in
rasturnarea a doua (4/3), mdsura 32 sund do minor cu septima in rdsturnarea a
doua (4/3), masura 33 sund fa minor cu septimd in rasturnarea intéi (6/5) pe
timpii 1-5 si fa major cu septimd in rdsturnarea intai (6/5) pe timpul 6, din nou
jocul armonic al omonimei precum in partea intai a concertului, masura 34
sund sol minor in stare directd pe timpul 1, fa major in rdsturnarea intai (6) pe
timpul 2, si bemol major cu septima (al dominantei) in rasturnarea a treia (2) pe
timpul 3, mi bemol major in rdsturnarea intdi (6) pe timpul 4, fa minor in stare
directd (5/3) pe timpul 5, mi bemol major in stare directa (5/3) pe timpul 6,
masura 35 suna fa minor cu septima in rdsturnarea intai (6/5) pe timpii 1-3, si
bemol major cu septimd (al dominantei) in stare directa (7) pe timpii 4-6, iar
madsura 36 sund mi bemol major in stare directd (5/3). (ex. 30)

Planul dinamic:

Este dominat de nuante mari, forte si fortissimo. Apar si numeroase
sforzando-uri ce au rol hotdrator asupra caracterului acestei teme a refrenului
reluate aici de catre orchestra.

Tesatura melodica/textura:

Este densa prin prezenta orchestrei complete si a tuturor partidelor
instrumentale.

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretative:

Sunt identice cu cele expuse in interiorul primei fraze a temei refrenului,
fraza a doua reludnd materialul muzical al primei fraze expus acum de
intreaga orchestra.

Concluzie - masurile 36-42 (ambele masuri conjuncte):

Melodia, ritmul si armonia:
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In cadrul masurii 36, masura conjunctd ce incheie refrenul partii de
concert si porneste noua sectiune a concluziei, dupa acordul placat de pe
timpul 1 al intregii orchestre, cei doi corni sund formula semnalului de
vandtoare a ritmului de optime cu punct-saisprezecime-optime, urmatd de trei
optimi prin cei doi corni rdmasi singuri. Mdsura 37 aduce in cadrul viorilor
intai un enunt ce sund nota mi bemol pe timpii 1-3, iar apoi o formula ce aduce
o broderie dubld in jurul notelor do si respectiv re cu un contur mixt la nivel
celular, dar descendent la nivel motivic in ritm de saisprezecimi pe timpii 4-6,
deasupra unor interventii in ritm de patrimi cu punct si doimi cu punct ale
partidei de sufldtori de lemn si de alamad, a corzilor grave, si a timpanului ce pe
timpii 4-6 sund ritmuri de saisprezecimi, ce sustin formula viorilor intai. Sub
aceste expuneri orchestrale, viorile a doua si violele sund o formula ritmica de
saisprezecimi ce urmdresc un contur ascendent treptat pe timpii 1-3, si care
urmadresc conturul melodic al viorilor intai in unison, dar cu o octava mai jos,
in registrul lor, pe timpii 4-6. (ex. 31, vezi anexa)

Masura 38 repetd formula melodica si ritmica a masurii 36, dupa acordul
sunat de cdtre toata orchestra pe timpul 1, cei doi corni fiind dublati acum si de
cdtre trompete ce sund nota si bemol, reprezentand rdsturnarea a doua (6/4) a
lui mi bemol major. Masura 39 este o secventa la o cvinta perfecta descendenta
a masurii 37. Masurile 40 si 41 aduc precum mdsurile 36 si 38 formula mai sus
amintitd ce este repetatd de doud ori, prima datd ea fiind sunata in cadrul
masurii 40 si apoi repetatd in cadrul masurii 41. In ambele masuri, orchestra
completd sund acorduri de mi bemol major pe timpii 1 si 2 in ritm de patrime,
dedesubtul cdrora cei doi corni aldturi de trompete sund formula ritmicd mai
sus amintitd. Fraza concluziei este incheiatd in mdsura 42 pe timpii 1 si 2 si este
urmatd de o pauza de optime, aceastd masurd fiind una conjunctd ce leaga cele
doua sectiuni intre ele. (ex. 31)

Armonic, masura 37 sund do minor in stare directa (5/3) pe timpii 1-3, la
bemol major in stare directd (5/3) pe timpii 4-6, mdsura 38 sund mi bemol
major in rdsturnarea intai (6), masura 39 sund si bemol major cu septimad (al
dominantei) in stare directa (7), masura 40 sund mi bemol major in stare directa
(5/3), 1a fel ca si mdsurile 41 si 42. (ex. 31)

Planul dinamic:
Este identic cu cel al perioadei a doua al temei refrenului.

Tesatura melodica/textura:
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Este in general densa prin prezenta tuturor partidelor instrumentale,
chiar daca acestea expun materialul muzical rand pe rand.

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretative:

Evocd sentimente similare cu cele ale grupului tematic principal.
Sugestia asupra frazdrii este similard cu cea de pand acum, se va urmadri in
special continuitatea si fluiditatea frazei puse in slujba realizarii sonore a
intregii fraze sau perioade.

Tranzitie (punte) - masurile 42-49 (ambele masuri conjuncte):
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Aceasta este sunatd de cdtre instrumentul solist ce aduce o formula
neregulatd din punct de vedere ritmic ce sund formule de triolete de
saisprezecimi alternate cu saisprezecimi, ce aduce accelerdri si rariri bruste si
care astfel sugereazd o stare foarte tensionatd a acestei urcdri din cadrul
masurilor 42-47, tensiune ce va fi scdzutd in cadrul masurilor 47-49 printr-un
mers regulat de saisprezecimi si notarea unui diminuendo cdtre noua tema
contrastanta a cupletului 1 al partii de concert. (ex. 32, vezi anexa)

Formula mdsurilor 42-44 are un contur ascendent la nivel motivic dar
mixt la nivel celular, este sunatd de cdtre ambele maini ale pianului in unison si
urmadreste mersul treptat al tonalitatii mi bemol major. Directia acestei game cu
un contur mixt este cdtre pdtrimea de pe timpii 1-2 ai masurii 44 marcata
printr-un sforzando ce sugereaza un varf de tensiune dinamica si dramatica si
care implicd, pe langa niste degete foarte active ce vor executa formula gamei
mixte cu suportul greutatii bratelor, dar cu o incheieturd moale, si o sugestie a
unui crescendo cdtre punctul de tensiune mai sus amintit. Masurile 44-45 repeta
formula masurilor 42-43, iar mdsura 46 aduce formula mdsurilor 42 timpii 4-6,
43 timpii 1-3, respectiv a masurilor 44 timpii 4-6, 45 timpii 1-3. (ex. 32)

Pauzele:

Apar sub forma pauzelor elipsa. Dupd cum am mai amintit pauza
elipsd ,nu este un spatiu vid adica al absentei substantei muzicale ci o
prezenta modelatoare a fluxului sonor, cel al gandului, pentru cd asa cum
viata este pulsatie interiorizare (gand) - exteriorizare (acte perceptibile
senzorial) asa si muzica este pulsatie substantd inefabild structuratd (linistea
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cu tel) - substantd sonord structuratd (ce se aude nascut din ce nu se aude).
Este un liant subtil al discursului muzical, un rdgaz de a stabili raportul
ierarhic si semantic intre evenimente sonore succesive.”40

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Sugestia asupra sensului muzical in debutul tranzitiei este similara cu
cea din interiorul temei refrenului, dar in finalul acesteia, in cadrul masurilor
47-48, se realizeazd o calmare generald prin intermediul formulelor ritmice, al
articulatiei de tip legato si al unui decrescendo ce realizeaza tranzitia spre noua
sectiune a cupletului partii de concert si sentimentele asociate acestuia precum
senindtatea, bucuria si optimismul.

Sugestia articulatiei acestei formule mixte este una a unui non-legato, ce
este pusd in antiteza cu un legato ce debuteaza in cadrul mdsurii 47 si va fi
continuat pe tot parcursul temei cupletului 1, un alt contrast tipic beethove-
nian, realizat de data aceasta si prin intermediul tehnicilor anterior mentionate.

Pentru realizarea articulatiei non-legato se vor folosi degete curbate si
foarte active cu incheietura moale si suportul antebratului evitand folosirea
pedalei de sustinere. Pentru realizarea articulatiei contrastante de tip legato se
vor folosi degetele intinse cu incheietura moale si cu sprijin din partea
antebratului, urmadrind conexiunea notelor intre ele si in acest caz se poate
folosi si pedala de sustinere pentru o sonoritate mai caldd, specifica noii teme a
cupletului.

Sugestia asupra frazdrii este similard cu cea de pand acum, se va urmadri
in special continuitatea si fluiditatea frazei puse in slujba realizdrii sonore a
intregii fraze sau perioade.

Sectiunea B - Cuplet 1 - masurile 49-86 (ambele masuri conjuncte):
Citeva considerente:

Caracterul cupletului 1 al partii de concert ce ar corespunde unui grup
tematic secund este unul opus caracterului temei refrenului, desi este sunat in
aceeasi tonalitate a mi bemol majorului. Cupletul 1 evocd o stare de calm si de
liniste, un caracter interiorizat si intim, al unei teme notate dolce in nuanta
micd, piano, in legato, toate acestea contribuind la sugestia afectivd, mai sus
expusd a acestei teme a cupletului, puternic contrastanta fatd de tema refrenu-
lui partii de concert.

405, Petrescu - Ce se aude si ce nu se aude, Editura Brumar, Timisoara, 2014, pag. 137
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e Perioada intai:
Melodia, ritmul, armonia, planul dinamic si tesatura melodica/textura:

Tema cupletului este expusad de cdtre instrumentul solist ce aduce, in
masura 49, in cadrul melodiei manii drepte o formuld de broderie in jurul notei
si bemol pe timpul 3, dupa ce acesta a fost sunat in ritm de patrime pe timpii 1
si 2, ce apoi realizeaza intre timpii 3 si 4 un salt de o sextd micd ascendenta
cdtre sol in ritm de patrime pe timpii 4 si 5, urmat de inca un salt descendent in
ritm de optime la mi bemol pe timpul 6 al acestei mdsuri. Broderia de pe
timpul 3 este adusa in ritm de treizeci doimi. (ex. 33, vezi anexa)

Maisura 50 aduce un mers descendent fata de timpul 6 al masurii 49 unde
nota melodicd re este sunatd in ritm de pdtrime cu punct pe timpii 1-3, ce apoi
urmadreste un contur melodic descendent treptat in ritm de patrime-optime pe
timpii 4-6. De mentionat ca sub melodia mainii drepte apar si pedale armonice
si ritmice sub forma unor note lungi tot in cadrul mainii drepte, in partea de jos
a sa, reprezentata de degetele 1 si 2 ale mainii, ce sugereaza, precum in tema
refrenului, o abordare orchestrald a acestei teme a cupletului. Partea inferioara
a mainii drepte sund fie note simple sau ocazional note duble ce alaturi de
partea superioard a sa, ce reprezintd conturul melodic, realizeazad intervale
duble sau chiar trisonuri in unele momente. (ex. 33)

Aceeasi abordare apare si in cadrul acompaniamentului mainii stangi,
unde partea superioard a mainii aduce o formuld arpegiatd ce se misca
permanent in ritm de optimi, in timp ce partea inferioard a mainii sund precum
in formula mainii drepte pedale armonice si ritmice in ritmuri de doimi cu
punct, respectiv patrimi cu punct. Mdsura 51 aduce in cadrul melodiei mainii
drepte un mers descendent treptat pe timpii 1-3, apoi o repetare a notei
timpului 3 pe timpul 4 si din nou un contur descendent treptat pe timpii 4-6.
Ritmic, aici auzim patrime-optime pe timpii 1-3 si 4-6. (ex. 33)

In masura 52 se realizeaza un tril in jurul lui si bemol in ritm de patrime
cu punct ce este adus printr-o cvartd perfectd ascendentad la mi bemol in ritm
de pdtrime, care apoi revine la sunetul initial tot prin salt in ritm de optime pe
timpul 6. Formula de salt pornitd de pe si bemol precum in mdsura 52 este
continuatad si in masurile 53-58 cu un contur ascendent la nivel motivic dar
mixt la nivel celular, melodia intorcaindu-se mereu la nota de bazd din care a
fost realizat saltul, si bemol in cadrul masurilor 53-55, mi bemol in mdsura 56,
respectiv fa in masura 57. (ex. 33)

Pe timpul 1 al masurii 53 apare si o apogiaturd scurtd ce repetd nota
precedentd de pe timpul 6 al mdsurii 52, formuld ce va fi continuatd si in
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masurile urmdtoare pe timpii tari, timpii 1 si respectiv 4, precum in masurile
53, 55 si 57 sau doar pe timpul 1 precum in madsurile 54 si 56. Melodia isi
continud mersul ascendent cu formula ritmicd mai sus amintitd din masura 53
pana in mdsura 58, cand aceasta este oprita printr-un acord arpegiat de zece
sunete, cate cinci la fiecare mand, de unde debuteaza si a doua frazd a cupletu-
lui 1 al pértii de concert. (ex. 33)

Sub aceastd expunere tematicd a pianului, orchestra sund in cadrul
masurilor 49-52 o pedald a cornului ce schiteazd nota mi bemol, tonica
armoniei lui mi bemol major. Aceastd formuld a pedalei armonice a cornului
este similara cu formula de acompaniament din debutul partii de concert, acolo
unde s-a enuntat tema refrenului tot de cdtre instrumentul solist sub pedala
armonicd a cornilor. (ex. 33)

In masura 54 partida de corzi schiteazd o interventie in ritm de optime-
patrime pe timpii 3-5, pe care o va repeta si in cadrul masurii 56. In masura 57
fagotul va suna o notd lungd in ritm de doime cu punct legata peste bara de
madsurd sub forma unei pedale armonice, care din mdsura 58, va intra intr-un
dialog cu instrumentul solist, in cadrul frazei a doua a temei cupletului 1 al
partii de concert. (ex. 33)

Armonic mésura 49 sund mi bemol major in stare directa (5/3), masura
50 sund un acord micsorat cu nond mica pe timpii 1-3, apoi la bemol major in
rdsturnarea a doua (6/4) pe timpul 4, si o coborare cromaticd cdtre la bemol
minor pe timpii 5-6, mdsura 51 sund un acord micsorat cu nond mica pe timpii
1-3 si un acord de undecima pe timpii 4-6, mdsura 52 sund din nou mi bemol
major in stare directd (5/3), mdsura 53 suna si bemol major in rasturnarea intai
pe timpii 1-3, un acord micsorat pe timpii 4-6, mdsura 54 sund si bemol major
cu septimad in rdsturnarea a doua (4/3), masura 55 sund acelasi si bemol major
cu septimd precum in mdsura precedentd pe timpii 1-3 si mi bemol major in
rdsturnarea intdi (6), mdsura 56 sund la bemol major in stare directd (5/3),
masura 57 sund fa major cu septima in rasturnarea intai (6/5) pe timpii 1-3, si
bemol major in stare directd (5/3) pe timpii 4-6. (ex. 33)

Fraza a doua a cupletului 1 al partii de concert aduce un dialog intre
instrumentul solist si orchestra. In masura 58 pianul enunta un acord arpegiat
pe timpii 1 si 2 ai masurii sub pedala fagotului care de pe timpul 4 al masurii
incepe un contur descendent al gamei si bemol major in ritm de optimi
alternate cu o pdtrime pe timpii 4-5 ai masurii 59 si iar o pdtrime ce repetd nota
precedentd pe timpul 6 al acestei mdsuri. (ex. 33)

Masurile 60-61 reprezintd o secventd la o secundd mare ascendentd a
masurilor 58-59, unde fagotul este dublat de catre clarinet in cadrul timpilor 4-
6 ai mdsurii 60 si ai mdsurii 61 ce sund notele gamei do minor in varianta
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melodicd. Din masura 62 toata orchestra suna o interventie a formulei melodice
si ritmice enuntate in cadrul masurilor precedente, masurile 58-59 si 60-61,
masurile 62-63 timpul 5 reprezentand o secventa la o secundad mare ascendenta
a masurilor 60-61. Apare o extensie a acestui motiv, fata de cele enuntate in
masurile anterioare de pe timpul 6 al mdsurii 63 ce realizeaza un salt treptat
ascendent al melodiei pand pe timpul 1 al mdsurii 64, iar apoi un salt
descendent pe timpul 2 de o sextd micd, ce va urmadri de pe timpul 3 al acestei
masuri un contur ascendent treptat al notelor gamei do minor in varianta
melodicd pand in mdsura 65 pe timpii 1-2, moment in care interventia
orchestrei este din nou opritd, urmand s fie continuata de cdtre instrumentul
solist. (ex. 33)

In cadrul masurilor 62-65 timpii 1-2, orchestra sund conturul melodic
prin partida de sufldtori de lemn completd. Aceasta aduce un contur ritmic de
optimi si patrimi aldturi de partida de corzi completd ce sund in cadrul viorilor
si al violelor o formuld de tremolo in ritm de saisprezecimi ce urmadreste
conturul ritmic al melodiei temei sufldtorilor si care aduce astfel un plus de
agitatie si de dramatism. Cornii si trompetele aldturi de timpan puncteaza
interventii armonice si ritmice prin optimi si patrimi in cadrul acestor masuri.
Timpii 1 si 2 ai méasurii 62 precum si timpii 1 si 2 ai mdsurii 65 aduc toate
partidele instrumentale impreund, acestea sunand aici acorduri placate in
nuantd mare, forte. (ex. 33)

Tesatura melodicd a acestui motiv este densa. (ex. 33)

Pe langa contrastul de la nivel instrumental al tesaturii melodice se
realizeaza aici si un puternic contrast dinamic si afectiv fata de restul expunerii
tematice a cupletului 1 al partii de concert. Nuanta mare nu este pregatita ci
adusda brusc prin intermediul unui subito, printr-o surpriza, foarte
caracteristica discursului beethovenian si intens dezbdtuta pe parcursul acestei
lucrari. (ex. 33)

Masurile 65 timpii 4-6 si 66 aduc din nou formula descendentd sunata de
data aceasta de cdtre pian a treptelor gamei si bemol major precum a realizat
fagotul in cadrul masurilor 58 timpii 4-6, mdsura 59 si cu acelasi contur ritmic.
Pe timpii 1-2 ai mdsurii 67 orchestra sund un acord placat precum a sunat
pianul in cadrul masurii 60. Pianul aduce octave duble in cadrul formulei
mainii drepte ce sunt dublate la unison cu o octava mai jos, prin note simple,
de cdtre mana stangd. Apare din nou si aici sugestia tratdrii simfonice a
pianului prin addugarea unor voci interioare, a unei sonoritdti masive si foarte
specifice compozitorului in muzica sa pentru pian. (ex. 33)

Masurile 67-68 reprezintd o secventd a masurilor 65-66 la o secunda mare
ascendentd. Din masura 69, pianul sund o interventie a unui arpegiu ascendent
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al lui do minor dispus pe trei octave in fortissimo, inlocuind astfel acordul
placat al orhestrei precum in masurile precedente, dupa cum ne-am fi asteptat.
Partida de corzi este si ea prezentd pe timpii 1 si 2 ai masurii 69 unde suna
acordul lui do minor, dar in fundal, in nuantd mica, piano, pianul devenind
vocea importantd in cadrul acestui dialog de la bun inceput in cadrul acestui
motiv. De pe timpul 4 al masurii 69 continud interventia descendenta pe
treptele gamei do minor, masurile 69-70 reprezentand o secventa la o secunda
mare ascendentd a masurilor 67-68, dar doar pana pe timpul 6 al masurii 70,
care aduce aici (masurile 70-71) conturul melodic identic cu cel al masurilor 63
timpii 4-6, mdsura 64, dar sunat de cdtre pian de data aceasta. (ex. 33)

Dialogul dintre pian si orchestra se incheie astfel in cadrul masurii 72,
madsurd conjunctd ce aduce la final prima perioada a temei cupletului si care o
incepe pe a doua, pianul devenind singurul exponent al acestei noi teme a
cupletului, orchestra avand aici doar un rol secundar reprezentat de
acompaniamentul ritmic si armonic al instrumentului solist. (ex. 33)

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Tema cupletului partii de concert evoca in debutul ei sentimente precum
bucurie, senindtate si un optimism profund, in antitezd cu cele ale temei
refrenului realizate prin sugestiile dinamice, ale articulatiei, dar si prin
elemente ale travaliului tematic diferite fatd de cele din debutul partii de
concert. Aceastd tema a cupletului este de esentd apolinicd, statornica, este
orientatd spre ordine, masurd si armonie, caracterizata printr-o contemplare
senind, detasatd, si dominatd de sentimente de luciditate, rationale, opuse celor
din interiorul temei refrenului.

Spre sfarsitul acestei perioadei insd, sentimentele pozitive mai sus enun-
tate vor fi usor tulburate si transformate pentru scurt timp in cele asociate
temei refrenului ale iritdrii si anxietatii, de esenta dionisiacd, concretizate intr-
un climax al acestei perioade in masurile 69-71, care vor reveni apoi din masu-
ra 72, printr-un contrast dinamic si afectiv puternic, tipic beethovenian, la sta-
rea de spirit caracteristica temei cupletului partii de concert mai sus enuntate.

Sugestia interpretativa pentru aceastd primd fraza a temei cupletului este
identica cu cea din cadrul grupului tematic secund al expozitiei solistului din
partea intai a concertului:

Interpretativ aceastd interventie se va realiza cu degetele intinse si incheietura
moale cu suport din partea antebratului pentru a proiecta nuanta micd a pianissimo-
ului, de preferat fird surdind pentru a ne putea folosi de sonoritatea caldd a
instrumentului, si folosind pedala de sustinere cit mai des cu putint.
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Sugestiile asupra realizarii frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele
enuntate si pand acum.

e Perioada a doua:
Melodia, ritmul si armonia:

Perioada a doua a cupletului 1 aduce o noua tema construita pe un motiv
de doud madsuri ce expune in cadrul melodiei mainii drepte a pianului o
formuld omofond, a unei singure voci, ce sund un interval de octavd cu o
apogiatura scurta pe timpii 1-4 ai masurii 72 a notei do, ce apoi urmeaza un
contur descendent treptat pand pe timpul 1 al mdsurii 73 in ritm de optimi.
Intre timpii 1 si 2 ai masurii 73 se realizeazd un mers ascendent treptat, iar apoi
un salt de o tertd mare descendenta sub forma unui échappée, pe timpul 3 al
madsurii. Pe timpul 1 al masurii 73 se realizeaza si o apogiaturd din punct de
vedere melodic, rezolvatd pe timpul 2 al acestei masuri.

Timpii 4-6 ai madsurii 73 repeta formula melodica a timpilor 1-3. Sub
aceastd melodie desfdsurata pe o singurd voce a mainii drepte ce sugereaza o
tesdtura melodica rarefiata si diferita fatd de tratarea de tip simfonica a
discursului solistic cu care ne-am obisnuit in cadrul temei refrenului si a primei
fraze a cupletului 1, mana stangd sund o formuld de pedald armonica si ritmica
in ritm alert de saisprezecimi a unui tremolo ce aduce pe fiecare timp tare al
masurii, timpii 1 si respectiv 4 conturul unui arpegiu scurt al acordului
armonic. (ex. 33)

Melodia realizeaza incd o apogiaturad pe timpii 1 si 2 ai madsurii 74, de
data aceasta scrisa in ritm de optime, si un salt de o sextd micd ascendenta,
dupd care urmadreste acelasi contur in cadrul masurilor 74 timpii 5 si 6 - masura
75 pe care l-a urmadrit si in mdsurile 72 timpii 5 si 6 - mdsura 73, acestea
reprezentand o secventd la o secundd mare ascendentd a masurilor anterioare.
De mentionat ca pe timpii 3 si 6 ai masurii 75 nu se mai realizeaza un salt de o
tertd mare descendenta sub forma unui échappée precum in mdsura 73, ci
acum sund un salt descendent de o cvarta perfectd. (ex. 33)

Masurile 76-77 reprezintd o secventa a masurilor 74-75 la o secunda mica
ascendentd, unde pe timpii 3 si 6 ai masurii 77 se realizeaza un salt descendent
de o cvintd perfectd. De altfel, pe timpul 6 al mdsurii 77 apare si o formuld a
unei octave frante in ritm de saisprezecimi, diferita fatd de optimea de pe
timpul 6 al mdsurii 75. (ex. 33)
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Armonic, masurile 73-74 suna fa major in stare directa (5/3), masurile 74-
75 suna si bemol major in stare directa (5/3), masurile 76-77 sund fa major cu
septimad in stare directa (7), rezolvat la si bemol major in masura 78. (ex. 33)

Urmadtoarea fraza a acestei perioade aduce o accelerare in cadrul formu-
lei melodiei mainii drepte, care in ritm de saisprezecimi incepe sd sune contu-
rul melodic al unui arpegiu scurt descendent de trei note pe care il repetd de
doua ori pe fiecare jumadtate de mdsurd formatd din trei timpi. Armonia se
schimba deci de doud ori pe masura din mdsura 78 si pand in masura 84.
(ex. 33)

Din madsura 84 mersul armonic al arpegiului scurt descendent va fi
schimbat de patru ori pe mdsurd, alternand armonia tonicii cu cea a dominan-
tei lui mi bemol major, ce creeaza efectul unei accelerari ritmice ce sustine ast-
fel si acumularea de tensiune dinamica si dramaticd din cadrul masurilor 84-
85, aici fiind notat si un crescendo catre nuanta fortissimo din noua sectiune a
retranzitiei partii de concert. (ex. 33)

Mana stangd continud formula de tremolo si in madsurile 78-84 intr-o
manierd similard cu cea a masurilor 72-78, dar acum pe fiecare a doua jumatate
de timp sund o notd dubld, ce ia forma unei terte sau a unei cvarte, ce
sugereazd din nou o abordare simfonicd a instrumentului solist prin suprapu-
nerea tuturor notelor armonice ale acordului armoniei respective, dar si o anu-
mitd masivitate rezultata din acumularea sonord a acestora. (ex. 33)

Formula de tremolo folositd in cadrul partii de concert nu este una com-
plet noud, compozitorul experimentand cu aceasta in partiturile sale timpurii,
un bun exemplu in acest sens fiind partea a patra (finalul) din Sonata op. 2 nr.
3 in do major, scrisd in Viena in timp ce care se afla sub indrumarea maestrului
sdu Haydn, sonatd ce a fost si dedicatd acestuia aldturi de celelalte doua ce
alcatuiesc acest ciclu de lucrari. (ex. 33)

Formula de tremolo mai sus amintitd este transformata intr-o formuld ce
imitd expunerea mainii drepte insd in oglindd a unor arpegii scurte de trei
sunete repetate, ce impreund cu mana dreaptd realizeazda un mers in sens
contrar, si unde armonia se schimba de patru ori pe mdsurd, in cadrul
masurilor 84-85. (ex. 33)

Orchestra prin partida de corzi realizeaza un acompaniament armonic si
ritmic al formulei melodice a pianului sunand fie note lungi precum doimi cu
punct legate peste bara de mdsurd, precum in mdsurile 72-73, 74-75, 76-77, fie
patrimi cu punct precum in mdsurile 78-83, sau un ritm de patrime optime
precum in masurile 84-85, contribuind astfel si la acumularea de energie din
cadrul masurilor 84-85 mai sus amintitd. (ex. 33)
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Armonic, mdsura 78 sund si bemol major in stare directd (5/3) pe timpii
1-3, mi bemol major in rdsturnarea a doua (6/4) pe timpii 4-6, mdsura 79 suna
din nou si bemol major pe timpii 1-3 si un acord de undecimd pe timpii 4-6,
madsura 80 sund si bemol major pe timpii 1-3, mi bemol major pe timpii 4-6,
masura 81 repetd armonic mdsura 79, mdsurile 82 si 83 repetd armonic masura
78, iar in masurile 84-85 armonia oscileazd intre si bemol major in stare directa
(5/3) si mi bemol major in rdsturnarea a doua (6/4). (ex. 33)

Planul dinamic:

Este in general scazut, fiind dominat de nuanta piano. La sfarsitul acestei
perioade apare un crescendo citre nuanta fortissimo, nuanta apartinand sectiunii
retranzitiei catre noua expunere a temei refrenului.

Tesdatura melodica/textura:

Este in general rarefiatd prin prezenta instrumentului solist ce expune
material tematic aldturi de partida de corzi care il acompaniaza pe acesta.

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretative:

Starea psihicd evocatd de muzicd in interiorul acestei perioade a temei
cupletului este similard cu cea din cadrul primei perioade a temei cupletului.
In cadrul acestei perioade apare sugestia unei usoare nelinisti, a unei anxietati,
provocate de acompaniamentul de saisprezecimi al mainii stangi a pianului,
dar si din cadrul masurii 78, unde melodia mainii drepte este transformatd in
formule de saisprezecimi. Toate aceste evenimente sunt de esentd dionisiaca si
tulburd usor sentimentele asociate primei perioade a temei cupletului din
cadrul partii de concert dar fard sda modifice in totalitate starea afectivd a
senindtdtii, a bucuriei si optimismul general resimtite in interiorul acestei teme.

Sugestiile interpretativ-pianistice sunt identice cu cele din cadrul
perioadei precedente. Sugestiile asupra realizarii frazarii si ale articulatiei sunt
identice cu cele enuntate si pand acum.

Retranzitie (punte) - masurile 86-93:

Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:
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Sectiunea retranzitiei continud mersul de saisprezecimi al melodiei
mainii drepte ce sund acum formula unor octave frante paralele cu un contur
ascendent la nivel celular, dar descendent la nivel motivic ce aduc componenta
unui arpegiu de septimd de dominantd. Acest arpegiu de septimd de
dominantd are un contur descendent in cadrul masurilor 86-87, iar apoi
urmeazd un contur ascendent, reprezentand o formuld de virtuozitate ce reali-
zeazd legatura dintre cele doua sectiuni principale ale partii de concert. Mana
stingd urmareste si ea conturul mainii drepte in ritm de optimi plasata in
unison cu aceasta cu o octavd mai jos, contur ce va fi continuat pand in debutul
noii sectiuni a refrenului de pe timpul 6 al masurii 93. (ex. 34, vezi anexa)

Din maésura 90 este adusd nona acordului de dominantd, do bemol, ce
realizeazd sub forma unor octave frante cu un contur identic cu cel din
masurile precedente un salt de o octava descendentd pe timpii 1 si 2, apoi un
mers treptat descendent catre nota si bemol pe timpii 2 si 3 si apoi din nou un
salt ascendent pe timpul 4 de o nond mica. Timpii 4-6 ai masurii 90 repeta
formula timpilor 1-3 ai acestei mdsuri. Apare si cate un sforzando pe timpii tari
ai mdsurii, timpul 1, respectiv timpul 4, ce intdreste armonia nonei de domi-
nantd a lui si bemol major, dominanta lui mi bemol major. Mana stanga urma-
reste conturul mainii drepte in unison in ritm de optimi precum a facut-o si in
cadrul masurilor 86-89. (ex. 34)

Masura 91 repetd masura 90 identic. Din masura 92 este inceput un mers
cromatic descendent pana in mdasura 94 al formulei melodice si ritmice al
masurilor precedente in cadrul ambelor maini. In cadrul acestor masuri se
realizeaza si o disipare de tensiune prin indicatia dinamica diminuendo din ma-
sura 92 citre piano din masura 93, dar si prin indicatia agogicd a unui poco
ritardando care sugereazd o calmare completd de dinaintea rdabufnirii dramatice
a temei refrenului. (ex. 34)

Orchestra sund in cadrul acestei perioade timpul 1 al madsurii 86 ce
reprezintd acumularea de tensiune dinamicd si dramatica din ultima perioada
a temei cupletului, iar apoi pianul rdmane singur sa-si expuna interventia mai
sus amintitd. Orchestra va suna din nou o pedala a celor doi corni a notei si
bemol in nuantd micd, pianissimo, ce va fi mentinuta pe tot parcursul temei
refrenului inceputd pe timpul 3 al mdsurii 93. (ex. 34)

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:
Acestea sunt foarte similare cu cele asociate temei refrenului, dominate

de sentimente de iritare, furie si chiar manie, o anxietate generald, date de
planul dinamic, si constructia melodica si ritmica a frazelor.
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Din punct de vedere interpretativ-pianistic, octavele frante se vor realiza
cu degetele intinse sprijinite de o incheietura moale, cu suportul intregului brat
si al puterii muschilor spatelui, deplasdnd trunchiul atunci cand registrul
acestora este schimbat spre stdnga si, ulterior spre dreapta, si proiectand
intotdeauna nuanta mare a unui fortissimo.

Pedala de sustinere va fi folositd asa cum este notatd de catre
compozitor, dar si atunci cand nu este notata pentru realizarea unei sonoritati
calde a instrumentului.

Sugestiile asupra realizarii frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele
enuntate si pand acum.

Sectiunea A - Refren 2 - masurile 94-126 (mdsura conjuncta):

Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Perioada intai a temei refrenului (masurile 94-109) este foarte similard cu
perioada intdi a temei refrenului din debutul concertului (mdsurile 1-16).
Masurile 94-107 timpii 1-3 sunt identice cu mdsurile 1-14 timpii 1-3. Prima
diferenta vizibild apare pe timpul 4 al masurii 107 unde pianul incheie fraza in
mi bemol major, diferit fatd de masura corespondentd 14 pe timpul 4. Apar si
mici diferente in cadrul masurilor 108-109 fatd de corespondentul lor din prima
expunere a acestei temei, masurile 15-16. Orchestra in cadrul mdsurilor 108-109
repetd motivul masurilor 104-105, inceput bineinteles cu apogiatura de pe tim-
pul 6 al masurii 107, partida de corzi aldturi de cei doi corni sunand conturul
melodic al masurilor corespondente mai sus amintite identic, realizandu-se
astfel si un dialog intre cele doud entitati precum si in expunerea temei refre-
nului din debutul partii de concert. (ex. 35, vezi anexa)

Perioada a doua a celei de-a doua expuneri a temei refrenului aduce o
tratare prin secventare si realizarea unui procedeu polifonic dens de tip fugato
intre exponentii partidei de corzi si instrumentul solist a unui motiv din cadrul
temei refrenului al masurilor 104-105 sau 108-109, usor modificat fatd de
expunerea amintita si scurtat. Astfel motivul semnal ce va fi secventat aduce
anacruza de o optime pe timpul 6, precum cea din mdsura 107, apoi conturul
melodic si ritmic identic cu cel din méasura 108, si fata de masura 109, suna un
mers ascendent de o secundd in ritm de pdtrime, nemairepetand nota de pe
timpul 6 al masurii precedente sub forma unei apogiaturi pe timpul 1 in ritm
de optime ce se rezolva pe timpul 2 al masurii, rezolvarea venind acum direct
pe timpul 1 al masurii. (ex. 35)
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Motivul semnal este inceput de cdtre pian care realizeaza o formuld
ritmica de saisprezecimi ce il sund pe acesta pe prima jumadtate a tuturor
timpilor masurii in mod egal, alternat cu o pedald a notei si bemol in cadrul
mainii drepte pe a doua jumatate a fiecdrui timp, inceput pe timpul 6 al
masurii 109 si continuat pana pe timpul 5 al masurii 111. Intre formula
melodicd a motivului semnal si pedala notei si bemol se realizeaza astfel
intervale de tertd, cvarta, cvintd si sextd. Sub aceastd formuld melodica si
ritmicd a mainii drepte mana stdngd sund un acompaniament al unui tremolo
format din intervale de tertd, sau de cvarta, tot in ritm de saisprezecimi ce
urmadreste conturul melodic si ritmic al mainii drepte. Se pastreaza aici sugestia
afectiva a agitatiei interioare, a nelinistii, specifice partii de concert, prin ritmul
constant de saisprezecimi, chiar daca nuanta generald a motivului semnal este
scazutd, piano. (ex. 35)

Motivul semnal este adus de cdtre vioara intai sub forma unui fugato pe
timpul 6 al masurii 110 cu apogiatura si continuat in cadrul mdsurilor 110-111.
Acesta debuteaza pe nota fa, urmdreste un contur descendent la nota mi
bemol, apoi un contur ascendent treptat, dupa ce repetd nota mi bemol de trei
ori in ritm de péatrime-optime-optime cu punct, oprindu-se pe nota la bemol in
masura 112. De pe timpul 6 al masurii 111 este sunat motivul semnal de citre
corzile grave cu acelasi contur melodic si ritmic precum cel inceput in masura
110 pe timpul 6, de data aceasta pornit de pe nota fa. Viorile intai sund din nou
tema fugato-ului deasupra interventiei corzilor grave incepand din masura 112
de pe timpul 6 care debuteaza pe nota la bemol si este incheiatd in masura 114
pe timpii 1 si 2. (ex. 35)

Sub interventia viorilor intai, dupa ce corzile grave si-au terminat de
expus motivul lor semnal, violele expun si ele motivul semnal inceput pe
timpul 6 al masurii 113 si incheiat pe timpul 1 al méasurii 115 ce debuteaza pe
nota si bemol. Corzile grave pornesc din nou sub expunerea violelor motivul
semnal pe timpul 6 al masurii 114 pe nota do. Din mdsura 115 viorile a doua
aduc si ele motivul semnal pe timpul 6 pe nota fa, precum si corzile grave ce
pornesc acest motiv din nou pe timpul 6 al masurii 116 de pe nota sol. (ex. 35)

In masura 117 viorile intai pornesc din nou motivul semnal de pe nota
do, sub care, din mdsura 118, corzile grave vor suna si ele acelasi lucru de pe
nota re. De pe timpul 6 al masurii 119 fugato-ul este incheiat, toatad partida de
corzi sunand impreund motivul semnal inceput pe nota do. Motivul timpilor 3-
6 ai masurii 120 va fi secventat ascendent de trei ori in cadrul masurilor 121-
122 si sunat de citre partida de corzi. In cadrul masurilor 118-119 se produce o
mare acumulare de tensiune dinamica si dramatica catre nuanta fortissimo din
masura 119, nuanta mentinutd si in cadrul masurilor 120-123 timpii 1 si 2. De
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pe timpul 3 al masurii 123 se realizeaza un contrast dinamic abrupt si foarte
sugestiv prin notarea unui subito piano prin care motivului precedent ii va
raspunde partida de sufldtori de lemn din mdasura mai sus mentionatd prin
flaut, oboi si fagot ce incep motivul de optime-optime cu punct-saisprezecime-
doua optimi al timpilor 3-6 ai masurii 120 si timpii 1 si 2 ai masurii 121, ce a
fost secventat in cadrul masurilor 121-123 timpii 1 si 2 pe nota do. (ex. 35)

Motivul semnal al madsurilor 123-124 timpii 1 si 2 va fi secventat
ascendent si in cadrul masurilor 124-125 timpii 1 si 2. Pianul va rdaspunde si el
prin motivul semnal mai sus amintit, prin octave duble in cadrul mainii drepte
si note simple in cadrul mainii stangi, cea din urma fiind plasata cu o octava
mai jos decat mana dreaptd, mersul melodic al celor doud maini desfasurandu-
se aici in unison, in cadrul masurii 125, incheind astfel perioada a doua a temei
refrenului si facand legdtura citre noua sectiune a tranzitiei, unde pianul va
expune formule de virtuozitate in ritm de saisprezecimi, ale unui mers contrar
al celor doud maini. In cadrul masurii 125 se realizeazi si un subito forte adus
de cdtre pian, o surprizd ce reprezintd un contrast tipic beethovenian si care
sugereaza o explozie de energie cétre sectiunea tranzitiei ce va fi calmata catre
noua sectiune a dezvoltarii partii de concert. (ex. 35)

Sub expunerea fugato-ului de catre partida de corzi din cadrul mdsurilor
110 timpul 6-119, pianul realizeazd o formuld a unui contrasubiect ce aduce
figuratii melodice si ritmice ale unor saisprezecimi ce suna fie conturul descen-
dent la nivel motivic si mixt la nivel celular al notelor gamei mi bemol major in
cadrul masurilor 112-113, ale gamei si bemol minor in varianta melodica in
cadrul masurii 114, a variantei naturale a lui si bemol minor in cadrul masurii
115, unde ména dreaptd sund o interventie a unui arpegiu ascendent ce repeta
nota si bemol pe timpii 4-6 ai masurii. (ex. 35)

Aceste figuratii sunt alternate intre cele doua maini in cadrul masurilor
112-115 timpii 1-3, iar de pe timpul 4 al mdsurii 115 méana dreaptd sund
interventia mai sus mentionatd peste formula descendentd a mainii stangi a
pianului. In masura 116 continua o formuld a unei game descendente ce aduce
notele lui si bemol minor in varianta armonicd precum in masura 114, masura
117 reprezentand o secventd a masurii 115 la o cvintd perfectd ascendenta,
conturul melodic si ritmic al acesteia fiind identic. De pe timpul 2 al masurii
118 mainile in unison ale pianului incep o coborare pe treptele gamei do minor
in varianta armonicd in ritm de saisprezecimi si cu un crescendo notat ce
sugereazd aici o mare acumulare de tensiune dinamicd si dramatica catre
nuanta fortissimo din masura 119. (ex. 35)

In masura 119 conturul melodic al gamei descendente este transformat in
notele tonalitdtii mi bemol major prin aducerea cromatismului si bemol ce
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apartine armurii tonalitdtii de baza a partii de concert, precum si cel ritmic,
formula de saisprezecimi fiind acceleratd intr-o formuld de triolete de saispre-
zecimi pe timpii 1-5 ai masurii si apoi rdritd din nou pe timpul 6 al masurii, lu-
cruri ce sporesc suplimentar tensiunea acestui motiv ce va fi incheiat pe timpii
1 si 2 ai masurii 120, locul unde orchestra incheie procedeul polifonic al fugato-
ului mai sus amintit. (ex. 35)

Tesatura melodica/textura:

Aceasta este identicd, in debutul temei refrenului sunatd de cdtre pian, cu
cea din debutul partii de concert. Ea continua apoi sa fie rarefiatd dupa
expunerea temei refrenului de cdtre pian prin interventia partidei de corzi
aldturi de instrumentul solist din mdsura 107 si pand in masura 120. Aceasta
rdamane rarefiatd si din madsura 120 si pand in debutul dezvoltdrii prin
interventiile separate ale partidei de corzi, partidei de suflatori de lemn si apoi
ale instrumentului solist.

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt identice cu cele din debutul partii de concert unde este
expusa tema refrenului. In continuarea temei refrenului se pastreaza sugestia
afectiva asociatd acesteia ce evocd sentimente precum anxietatea, iritarea, furia
si chiar mania, si evidentiaza esenta dionisiacd a discursului muzical, cu
impulsuri pasionale, exaltate poate chiar irationale, care portretizeaza tragedia
asociata destinului autorului.

Sugestiile interpretative sunt similare cu cele din debutul parti de
concert. In continuarea expunerii temei refrenului, in sectiunea cu mai multe
episoade polifonice, pianistul va folosi degete curbate, foarte active, ce vor
sustine o articulatie de tip non-legato, prin care se va proiecta foarte clar mersul
continuu de saisprezecimi al instrumentului solist, cu o incheieturd moale si
suportul antebratului. Pedala de sustinere este indicat a nu fi folosita pentru a
evidentia sugestia articulatiei mai sus mentionate si a asigura claritatea
saisprezecimilor.

Sugestiile asupra realizdrii frazarii sunt identice cu cele enuntate si pana
acum, se va urmari continuitatea si plasticitatea frazelor pe suprafete mari,
printr-o linie imaginard, fard a fragmenta discursul muzical si afecta in acest fel
fluiditatea acestuia.
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Tranzitie - masurile 126-137 (ambele masuri conjuncte):
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Tranzitia debuteaza cu o formuld de saisprezecimi ale ambelor maini ale
pianistului, care ramas singur o expune pe aceasta pand in debutul noii
sectiuni a dezvoltarii. In cadrul masurilor 126-127 mana dreaptd sund o
formuld ascendentd de trei note printr-un mers treptat, repetate de patru ori in
cadrul masurilor mai sus amintite ce aduce si pe fiecare timp al acestor masuri
o pedala a notei si becar ce alaturi de nota melodica a partii superioare a mainii
drepte formeaza intervale de terta micd, cvintd micsoratd si respectiv cvarta
perfectd, alternate intre ele in interiorul acestor masuri. (ex. 36, vezi anexa)

Intervalele duble aduse in cadrul mainii drepte ale pianului sugereaza
din nou abordarea simfonicd a instrumentului solist care imita partidele instru-
mentale ale orchestrei. Mana stanga sund conturul melodic al mainii drepte in
sens contrar fatd de aceasta tot in ritm alert de saisprezecimi. Apare si cate un
sforzando pe fiecare jumadtate de mdsura (pe timpii 1 si pe timpul 4) in cadrul
acestei interventii scurte a pianului ce sugereaza o tensionare suplimentara a
discursului muzical si o intensd apdsare sufleteasca. (ex. 36)

Din mésura 128 mersul de saisprezecimi este mentinut dar conturul me-
lodic treptat mixt al celor doud maini este transformat intr-un contur al unui
arpegiu micsorat, treapta a saptea din do major, (si becar-re-fa), ce este sunat
de cdtre mana dreaptd cu formula de trei sunete ale sale cu un contur ascen-
dent la nivel celular dar descendent la nivel motivic, in timp ce méana stanga
sund un contur descendent la nivel celular al formulei de trei note a arpegiului
micsorat si tot unul descendent la nivel motivic, dar doar pana la inceputul
masurii 130 pe timpii 1 si a doua jumadtate a timpului 2. (ex. 36)

De pe a doua jumadtate a timpului 2 ambele maini urmeaza un contur
ascendent la nivel motivic, pastrandu-si fiecare mersul individual din cadrul
masurilor precedente, pand in masura 134. Din mdsura 134 apare formula
acordului de sol major cu septimad in rasturnarea a treia (2), ce este repetata de
noud ori in cadrul masurilor 134-137. Formula anterior amintita este inceputa
de cdtre ambele maini ce urmadresc conturul melodic si ritmic pe care l-au
urmadrit si in masurile anterioare, in masura 131 mana stanga sundnd un acord
de patru sunete al armoniei mai sus mentionate in ritm de patrime si lasand
mana dreaptd sa-si continue expunerea muzicald singurd. (ex. 36)

In masura 135 este notat si un diminuendo citre nuanta piano din masura
135, si apoi incd o disipare de tensiune dinamica catre nuanta pianissimo din
masura 137 ce incheie sectiunea tranzitiei citre dezvoltarea partii de concert. In
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masura 136 mana dreaptad expune formula melodica si ritmica pe care a expus-
o si In mdsura 135 rdmasd acum singurd, iar in mdsura 137 de pe timpul 3 se
realizeazd o accelerare ritmica a mersului de saisprezecimi in triolet de saispre-
zecimi, apoi este adusd o apogiaturd scurtd de trei note inaintea timpului 4 al
madsurii, unde interpretativ se poate realiza si un ritenuto impus de scriitura
ritmica dar si de ideea de disipare de tensiune si de aducere intr-un plan foarte
distant a temei retranzitiei de dinaintea sectiunii dezvoltarii, pentru a realiza
trecerea cdtre aceasta cu apogiaturd de pe timpul 6 al masurii 137 in nuanta
mare forte, realizandu-se si aici o surpriza tipic beethoveniana. (ex. 36)

Tesatura melodica/textura:

Este rarefiata prin prezenta exclusiva a instrumentului solist ce enunta
formule de virtuozitate ce se desfdsoarda pe un singur plan reprezentat de
melodia mainii drepte. Sub formula melodica a mainii drepte mana stanga
expune si ea un enunt similar cu cel al mainii drepte dar cu un contur diferit
fatd de acesta din urma.

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Starea psihicd evocatd de enuntul muzical este similard cu cea din
interiorul temei refrenului si aduce sentimente precum iritarea, furia si chiar
mania, o anxietate generald, de esenta dionisiacd, profund nestatornica contu-
ratd prin tehnici intensive ale travaliului muzical, prin nuanta mare, sugestia
armonica si schimbarile dese de registru. Spre finalul tranzitiei starea nevrotica
din interiorul acesteia este usor redusa prin sugestia dinamica in scadere, dar
numai pentru o perioada foarte scurtd de timp, rabufnirea dramatica intensa
revenind din nou in cadrul dezvoltdrii printr-un contrast tipic beethovenian.

Interpretativ pianistic se vor utiliza degete curbate foarte active cu
incheietura moale si cu suportul antebratului dar si a muschilor spatelui
urmdrind intotdeauna claritatea formulei de saisprezecimi, imaginand
realizarea unei articulatii de tip non-legato. Pedala de sustinere va fi utilizata
dar schimbata destul de des pentru a nu pierde caracterul conturat din
interiorul acestei sectiuni de catre autor.

Sugestiile asupra realizdrii frazarii sunt identice cu cele enuntate si pana
acum, se va urmari continuitatea si plasticitatea frazelor pe suprafete mari,
printr-o linie imaginard, fard a fragmenta discursul muzical si afecta in acest fel
fluiditatea acestuia.
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b. Dezvoltarea

Cuplet 2 - al dezvoltarii ce devine aici mai degraba o dezvoltare propriu-zisa
precum intr-o sonata - masurile 138-238:

D1 - masurile 138-162:
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Masurile 138-140 ale acestei sectiuni a dezvoltdrii aduc primele doua
masuri ale temei refrenului in noua tonalitate a do majorului identic pe toti
parametri stilistici. Madsura 140 reprezinta o secventa a masurii 139 adusa cu o
tertd micd mai jos din punct de vedere al melodiei mainii drepte in aceeasi
tonalitate, toti parametri stilistici de aici fiind identici cu cei din masura
precedentd. (ex. 37, vezi anexa)

Masura 141 repeta din nou formula masurii 140 cu o cvintd perfectd mai
jos in cadrul tonalitatii do majorului. In cadrul masurilor 139-141 se realizeazs
astfel o coborare pe arpegiul descendent al lui do major. In masura 142 pe
timpii 1-3 se realizeaza un contur melodic si ritmic similar cu cel din cadrul
madsurilor anterioare, a ritmului de doud saisprezecimi-pdtrime, dar fard o
prelungire a patrimii de pe timpii 2-3 si pe timpii 4-6. Astfel pe timpii 1-3 ai
masurii 142 sund un salt de decima mica secventat cu o terta mare mai jos pe
timpii 4-6, unde sund un interval de o decima mare. (ex. 37)

Acest mers descendent continud si in masura 143 unde pe timpi 1-3 suna
un salt de o decimd mica secventat cu o cvartd perfectd mai jos pe timpii 4-6
unde sund un salt de o undecima perfectd. Sub formula melodica si ritmicad a
mainii drepte, mana stingd isi continud conturul constant de optimi ce
realizeaza salturi importante, unele chiar de cvintadecime, in parcursul lor
melodic si armonic. (ex. 37)

Masura 144 aduce un arpegiu frant al lui do major cu un contur mixt la
nivel motivic dar si la nivel celular, ce initial suna ritmuri de saisprezecimi pe
timpii 1-3, ce sunt apoi accelerate in triolete de saisprezecimi pe timpii 4-6, ce
continua cu o cadentad autentica perfectd in cadrul masurii 145, masura care
incheie prima fraza a sectiunii D1 a dezvoltdrii si care sund tonica armoniei lui
sol major pe timpii 1-3 in ritm de patrime-pauza de optime si apoi realizeaza
un salt de o cvinta perfectd ascendenta pe timpii 4-6 ce aduce un ritm al unei
patrimi cu punct cu o formula de tril pe treapta a cincea, ce se va rezolva pe
tonica do major in cadrul masurii 146. (ex. 37)

146



Fraza a doua a sectiunii D1, masurile 146-154 aduce o formuld a gamei
do major enuntatd pe rdnd de cdtre mana stingd a pianului cu un contur
ascendent in ritmuri neregulate de saisprezecimi alternate cu triolete de
saisprezecimi sub un acompaniament al unor optimi ale mainii drepte, in
cadrul masurilor 145-147, urmate de un contur descendent al gamei do major
sunat acum de cdtre mana dreaptd a pianului in cadrul mdsurilor 148-149
timpii 1-3, in ritm de saisprezecimi iar apoi de un scurt contur al tonalitatii
dominantei in ritm de triolete de saisprezecimi si saisprezecimi, cu un contur
mixt, rezolvate in cadrul masurii 150 sub o formuld de acompaniament ale
unor optimi ale mainii stangi ce acum alterneaza notele armoniilor de do major
in rasturnarea a doua (6/4), respectiv sol major cu septimad in stare directa (7).
(ex. 37)

Masurile 150-151 repetd masurile 146-147 din punct de vedere armonic,
al conturului ritmic al acompaniamentului, dar acum diferd usor conturul
melodic al mainii stdngi ce sund conturul ascendent al gamei do major, ce este
identic in cadrul madsurii 150 cu cel din mdsura 146, dar diferit in cadrul
masurii 151 datoritd unei accelerdri ritmice ce sund triolete de saisprezecimi pe
timpii 1-4 ai mdsurii, rdriti apoi in saisprezecimi pe timpii 5 si 6 ce aduc
conturul gamei do major cu o cvarta perfectd mai sus fatd de masura corespon-
dentd. (ex. 37)

Masurile 153-154 urmaresc un contur armonic, melodic si ritmic similar
cu madsurile 148-149, diferind acum nota de pe care incepe coborarea pe
treptele gamei do major din madsura 153 din cadrul ambelor maini, dar si
ritmul coborarii ce aduce acum formule de triolete de saisprezecimi pe timpii 2,
3 si 4 si saisprezecimi pe restul timpilor in cadrul masurii 153, sunand astfel
mai multe note in cadrul acestei mdsuri pentru a putea ajunge la nota si din
debutul mdsurii 154, mdsura ce este identicd din toate punctele de vedere cu
masura 149. (ex. 37)

Acompaniamentul mainii stdngi a pianului este identic in masurile 153-
154 cu cel din masurile 148-149. Sub aceastd expunere a pianului orchestra
suna in cadrul mdsurilor 137 timpul 6-142 timpii 1 si 2 o formuld de acompani-
ament armonic si ritmic a instrumentului solist ce aduce o optime pe ultimul
timp al masurii (timpul 6) urmata de o patrime pe timpii 1 si 2 ai mdsurii ur-
matoare in pizzicato al partidei de corzi, sugerand astfel planul secund in care
este plasatd orchestra in aceste masuri. In cadrul masurilor 142-145 orchestra
puncteazd prin aceeasi partidd de corzi in pizzicato timpii 1-2 si 4-5 ai fiecdrei
madsuri sub formula pianului. (ex. 37)

Din masura 146 partida de corzi suna o interventie in ritm de doua sais-
prezecimi-pdtrime pe timpii 4-6 ai masurii ce aminteste de ritmul din a doua
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masurd a primului motiv al temei refrenului, un motiv semnal ce va fi sunat
prin tehnica arcusului pe rand de cdtre viole in cadrul madsurii 146, viorile a
doua in cadrul madsurii 147, viorile intai in cadrul madsurilor 148, corzile grave
in mdsura 149. (ex. 37)

Masurile 150-153 al acompaniamentului orchestrei repeta mdsurile 146-
149 in aceeasi manierd ele fiind identice din punct de vedere ritmic, melodic si
armonic. Mdsurile 154-159 sund formula masurilor 36-41 identic din punct de
vedere melodic si ritmic, dar acum transpuse in noua tonalitate a do majorului
fatd de cea a mi bemol majorului sunata initial in cadrul concluziei temei
refrenului din debutul partii de concert. (ex. 37)

Apare si o diferenta din punct de vedere instrumental violele fiind acum
cele care sund motivul semnal de vandtoare de optime cu punct-saisprezecime-
optime urmat de alte trei optimi din cadrul masurilor 154, 158 si 159 fatd de cei
doi corni si trompete din cadrul mdsurilor corespondente mai sus amintite din
debutul concertului. (ex. 37)

Masura 160 repeta conturul melodic si ritmic al mdsurii 159 prin formula
melodica si ritmica a motivului semnal de vanéatoare sunat acum de cétre cei
doi corni ce aduc nota mi bemol in cadrul melodiei lor. In masura 160 cornii
continua o formula de sase optimi egale ale notei mi bemol, cvinta tonalitatii la
bemol major, in care se va desfdsura urmadtoarea perioadd a dezvoltarii partii
de concert. Pe timpul 6 al acestei masuri este sunatd si apogiatura noii sectiuni
a dezvoltirii de citre mana dreaptd a pianului. In cadrul masurii 160 se reali-
zeazd si un contrast dinamic puternic, sub forma unei surprize, fatd de masura
159, de la fortissimo la pianissimo, nuantd ce va fi mentinuta si pe parcursul
sectiunii D2 a dezvoltdrii. (ex. 37)

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Fiind construita pe elemente ale temei refrenului partii de concert starea
psihicd evocata de sectiunea D1 a dezvoltarii este similard cu cea din interiorul
acesteia si aduce sentimente precum iritarea, furia si chiar mania, o anxietate
generald, de esentd dionisiacd, profund nestatornicd, conturata prin tehnici
intensive ale travaliului muzical, prin nuanta mare, sugestia armonica si schim-
barile dese de registru. Salturile intervalice mari, iregularitatea ritmica si
schimbarile dese de directie ale liniei melodice sugereaza o profunda tulburare
sufleteascd, un sentiment al anxietatii generalizate poate chiar al terorii, senti-
ment pe care este construitd intreaga sectiune a dezvoltdrii.

Interpretativ pianistic se vor utiliza degete curbate foarte active cu
incheietura moale si cu suportul antebratului dar si a muschilor spatelui
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urmadrind intotdeauna claritatea formulelor de saisprezecimi si imaginand
realizarea unei articulatii de tip non-legato. Pedala de sustinere va fi utilizata
dar schimbata destul de des pentru a nu pierde caracterul conturat in interiorul
acestei sectiuni de cdtre autor.

Sugestiile asupra realizdrii frazarii sunt identice cu cele enuntate si pana
acum, se va urmari continuitatea si plasticitatea frazelor pe suprafete mari,
printr-o linie imaginard, fard a fragmenta discursul muzical si afecta in acest fel
fluiditatea acestuia.

D2 - masurile 162-188:
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Masurile 162-163 aduc primele doud masuri din tema refrenului printr-o
expunere a acesteia la o singura voce si nu prin intermediul unor acorduri de
trei sau patru sunete asa cum ne-am obisnuit, in nuantd micd, pianissimo, sub
formula acordica de optimi egale ale mainii stangi, dupd care in masura 164
urmeazd o coborare pe treptele gamei la bemol major in ritm de optimi ce vor
fi accelerate din mdsura 165 in saisprezecimi ce vor suna un contur cromatic
mixt, accelerat pe ultimul timp al acestei mdsuri in triolete de saisprezecimi.
Masurile 162-165 corespund din punct de vedere tematic si ideatic masurilor
138-141 din sectiunea D1 a dezvoltarii, dupa acest moment aici realizandu-se o
extensie din punct de vedere tematic fata de mdsurile corespondente 142-145
din sectiunea D1 a dezvoltarii. (ex. 38, vezi anexa)

Aceasta extensie este cu trei masuri mai lunga fatd de masurile
corespondente din sectiunea mai sus amintitd a dezvoltarii, masurand un total
de sapte masuri fata de cele patru mai sus amintite. Din punct de vedere al
acompaniamentului orchestral masurile 162-165 sunt identice cu masurile 138-
141. Masurile 166-172 aduc in cadrul melodiei mainii drepte o formuld
cromaticd mixtd atat la nivel celular si motivic in ritm de saisprezecimi,
ocazional rdrite sau accelerate precum pe timpii 4-6 ai mdsurii 167 sau timpul 6
al masurii 170 ce sugereaza prin mersul ei o stare tensionatd, desi in nuanta
micd, pianissimo, sau o suferintd interioard, rezolvata afectiv in mdsura 173
odatd cu inceperea expunerii gamei la bemol major de cdtre cele doua maini ale
pianistului aflate in dialog una cu cealaltd. (ex. 38)

Sub expunerea mainii drepte a pianului, mana stingd sund mersul
constant de optimi al formulei refrenului sub care orchestra prin partida de
corzi puncteazd o pdtrime pe timpii 1 si 2 ai mdsurii 166, apoi o optime pe
timpul 6 al acestei masuri. Din masura 167 si pand in masura 172 timpii 1 si 2,
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respectiv 4 si 5, orchestra puncteazd printr-un mers egal optimi pe timpii 1-2 si
4-5 separate de pauze de optimi intre ele pe timpii 3 si 6 prin tehnica arcusului.
(ex. 38)

Armonic, mdsurile 162-163 sund la bemol major in stare directd (5/3),
madsura 164 sund un acord de undecimd, reprezentand chiar o sugestie a unui
politonalism prin suprapunerea lui mi bemol major cu septimd peste la bemol
major, mdsura 165 sund din nou la bemol major, mdsura 166 repetd armonic
masura 164, masurile 167-168 sund la bemol major, masurile 169-170 sunad si
bemol minor cu septima in rdasturnarea intai (6/5), masurile 171-172 sund la
bemol major din nou. (ex. 38)

Masurile 173-188, reprezentand frazele a doua si a treia a perioadei D2 a
dezvoltarii, sunt identice cu masurile 146-161 din sectiunea D1 a dezvoltarii
din punct de vedere ideatic, muzical, ritmic si armonic, fiind acum transpuse in
noua tonalitate a la bemol majorului si moduland spre mi major, tonalitatea
perioadei D3 a dezvoltarii. Apar mici diferente din punct de vedere instrumen-
tal in interventia orchestrei utilizate pentru a oferi varietate timbrala de catre
compozitor precum motivul semnal adus de cdtre viorile a doua in masura 181,
acelasi motiv adus de cei doi corni si trompete in mdsura 183, apoi repetat de
cdtre viorile a doua in masurile 185-186, si pentru ultima oard in cadrul acestei
perioade in nuantd micd, pianissimo, de cdtre oboi si fagot in mdsura 187,
urmadrind formula de optimi egale din mdsura 161 in cadrul masurii 188 a
acestei sectiuni a dezvoltarii. (ex. 38)

Interesant de remarcat este si contrastul dinamic din cadrul masurii 181
de la pianissimo in masura 180, nuantd in care pianul isi incheie expunerea la
fortissimo, nuanta debutului motivului orchestral, evidentiindu-se si aici un
contrast tipic beethovenian. (ex. 38)

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt identice cu cele enuntate in interiorul sectiunii D1 a
dezvoltarii. Paleta dinamicd scdzuta a acestei sectiuni sugereaza o usoara
relaxare fatd de sectiunea precedentd, dar esenta dionisiacd si tulburarea
profunda sufleteascd se pastreaza si aici in constructia melodica si ritmica.

Interpretativ pianistic, pentru nuanta micd se vor folosi degete intinse cu
o incheieturd moale si cu suportul antebratului care vor proiecta foarte bine
saisprezecimile si trioletele de saisprezecimi ale mainii drepte. Pedala de
sustinere va fi utilizata in general cu precautie pentru a nu afecta claritatea
proiectiei melodice. Solistul va urmari realizarea unor mici crescendo-uri si
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decrescendo-uri in interiorul frazelor pentru a evita monotonia creatd de
schimbarile dese de directie ale liniei melodice.

Sugestiile asupra realizdrii frazarii sunt identice cu cele enuntate si pana
acum, se va urmari continuitatea si plasticitatea frazelor pe suprafete mari,
printr-o linie imaginard, fard a fragmenta discursul muzical si afecta in acest fel
fluiditatea acestuia.

D3 - masurile 189-211:
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Sectiunea D3 a dezvoltdrii este foarte similard cu sectiunea D2 a
dezvoltarii in cadrul masurilor 189-199 si identicd cu aceasta in cadrul
masurilor 200-211, transpuse bineinteles acum in noua tonalitate a mi majoru-
lui. Masurile 189-190 sunt identice cu madsurile 162-163, transpuse in noua
tonalitate a mi majorului si cu un acompaniament al mainii stangi ce sund
acum doar note simple, formuld ce va fi continuata si in mdsurile urmatoare,
iar apoi din méasura 164 urmeazd un contur melodic al unor arpegii scurte cu
un contur mixt in ritm de saisprezecimi repetate de doud ori in cadrul unei
madsuri. (ex. 39, vezi anexa)

Formula acompaniamentului orchestrei este identicd in cadrul masurilor
189-199 cu cel din maésurile 162-172 precum si raporturile tonale dintre masuri,
aduse acum in noua tonalitate a mi majorului cu ale sale trepte principale intre
care oscileazd aici conturul armonic al frazelor. In masura 199, fata de
corespondentul ei mdsura 172, apare formula de cadentd autentica perfectd a
unei pdtrimi urmate de pauza de optime si o pdtrime cu punct cu un tril
deasupra ei din cadrul sectiunii D1 a dezvoltarii din masura 145. (ex. 39)

Armonic, mdsura 191 sund si major cu septimd in rdsturnarea a doua
(4/3), mdsura 192 sund mi major in rdsturnarea intai (6), masurile 193-194
repetd armonia mdsurilor 191-192, masura 195 repetd armonia madsurii 194,
masurile 196-197 sund la major in stare directd (5/3), mdsura 198 sund mi
major in rdsturnarea a doua (6/4), mdsura 199 sund si major in stare directa
(5/3). (ex. 39)

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt in mare parte identice cu cele ale sectiunii D2 a dezvoltarii.
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D4 - masurile 212-237:
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Din mdsura 212 pianul incepe sad realizeze o formuld armonicd si
melodicd a unor arpegii scurte in pozitie larga cu un contur mixt sunate de
ambele maini ale pianistului aflate in unison una fata de cealaltd la o distanta
de doud octave intre cele doud maini, pe care o repetd de doud ori in cadrul
acestei mdsuri in ritm de saisprezecimi. Sub aceastd expunere a pianului
orchestra sund prin viole formula motivului semnal de vandtoare urmata de
trei optimi egale precum in mdsura 210 sub care corzile grave puncteaza ritmic
si armonic timpii tari ai mdsurii in ritmuri de patrimi separate intre ele de
pauze de optimi. Mdsura 213 repetd identic masura 212. (ex. 40, vezi anexa)

Acest mers al pianului este pastrat pand in mdasura 216. Masurile 214-215
reprezintd o secventa la o cvartd perfectd ascendentd a masurilor 212-213,
diferind acompaniamentul orchestral a carei formuld a motivului semnal
urmat de cele trei optimi egale este sunatd acum de cdtre cele doud viori sub
acompaniamentul corzilor grave. Din mdsura 216 se pdstreaza formula de
arpegiu scurt in pozitie larga a pianului dar armonia se schimbad acum de doua
ori pe mdsura. (ex. 40)

Orchestra sund motivul semnal pe timpii 1-3 in cadrul violelor, iar pe
timpii 4-6 in cadrul celor doud viori, realizdndu-se aici un dialog intre
exponentii partidei de corzi, sub acompaniamentul corzilor grave ce rdimane
neschimbat precum in madsurile precedente. Masura 217 continud mersul
descendent la nivel motivic al formulei de arpegiu sub aceeasi expunere a
orchestrei. (ex. 40)

Formula timpilor 4-6 ai mdsurii 217 este repetata de doud ori in cadrul
masurii 218 unde orchestra sund enuntul mai sus amintit din masura
precedents. In masura 219 armonia este schimbati din nou pe timpii 1-3,
printr-o formuld ce va fi repetatd prin salt cu o octavd mai sus, sub acelasi
material al orhestrei precum in mdsura precedenta. (ex. 40)

Armonic, masurile 212-213 sund mi minor in stare directd (5/3), mésurile
214-215 sund la minor in stare directda (5/3), mdsura 216 sund re minor cu
septimd in rdsturnarea a doua (4/3) pe timpii 1-3, sol minor in stare directa
(5/3) pe timpii 4-6, masura 217 suna do major cu septima in rasturnarea a doua
(4/3) pe timpii 1-3 si fa minor in stare directd (5/3) pe timpii 4-6, masura 218
sund fa minor in stare directd (5/3), mdsura 219 sund un acord micsorat pe
timpii 1-3 si acelasi acord micsorat cu septima mica pe timpii 4-6. (ex. 40)
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Fraza a doua a sectiunii D4 a dezvoltdrii continua formula de arpegiu
scurt in pozitie larga a pianului, dar care nu mai este adusa in unison de catre
ambele maini, ci doar de mana dreaptd rdmasa singura sub acompaniamentul
partidei de corzi care acum suna prin toti reprezentantii sdi motivul semnal al
vanatorii urmat de trei optimi egale in masura 220, motiv pe care il repeta si in
masura 221. (ex. 40)

Partida de corzi va intra intr-un dialog cu partida suflatorilor de lemn
reprezentatd de oboi, clarineti si cea a sufldtorilor de alama reprezentatd de cei
doi corni din mdsura 222 ce vor suna aceeasi formuld melodica si ritmicd pe
care partida de corzi a sunat-o in mdsurile precedente in cadrul mdsurilor 222
si 223. Deasupra acestei interventii a orhestrei pianul aduce formula de
saisprezecimi mai sus amintitd cu un contur descendent la nivel motivic prin
salturi de octave ale arpegiului in pozitie larga panad in masura 222. (ex. 40)

Din masura 222 si pand in masura 224 conturul acestor arpegii in pozitie
larga este unul ascendent la nivel motivic realizat tot prin salt precum in
masurile precedente. Mdasurile 224-227 repetda masurile 220-223. Ultimul motiv
al acestei fraze stabilizeaza formula de arpegiu in pozitie larga a mainii drepte
introducand si un arpegiu lung al mainii stangi din mdasura 228, ce va fi si el
stabilizat in cadrul masurii 229, unde va lua conturul unui arpegiu scurt de
septimd de dominanta. (ex. 40)

Deasupra formulei pianului orchestra suna pe timpii 1-3 motivul semnal
de vandtoare prin partida de sufldtori, iar pe timpii 4-6 acelasi motiv este reluat
de catre partida de corzi, dialogul devenind mai scurt din punct de vedere al
duratei lui. Aceeasi formuld orchestrald este reluatd si in mdsura 229 precum
cea din mdsura 228. (ex. 40)

Armonic, mésurile 220-229 sund si bemol major cu septimad (al dominan-
tei) in stare directd (5/3), aceastd sectiune reprezentand o lunga pedald armoni-
cd pe dominanta tonalitatii de baza, mi bemol major. (ex. 40)

Fraza a treia a sectiunii D3 si ultima fraza a dezvoltdrii patii de concert
gdseste pianul ramas singur si enuntand ritmuri constante de saisprezecimi ale
unor arpegii scurte de septimd alternate cu intervale de sextd pe timpii 3 si 6 ai
masurii 230, apoi cu intervale de sexte ce coboard cromatic in cadrul masurii
231, urmate de o formuld de tril de saisprezecimi ce amintesc de tonalitatea
omonimei mi bemol minor prin prezenta cromatismului do bemol. (ex. 40)

In cadrul masurilor 230-231 mainile pianistului sund un contur al unui
sens contrar ce le plaseaza pe acestea la o distantd de o decimd una fatd de
cealaltd si care sund un acord micsorat cu septima micsoratd pe timpii 1-2 ai
madsurii 230, urmat de o sextd mica descendentd, un alt acord micsorat cu
septimd micsoratd pe timpii 4-5 descendent urmat tot de o sextd micd, iar in
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madsura 231 suna un mers cromatic descendent al unor sexte de diferite calitati.
(ex. 40)

Masurile 232-233 aduc mainile pianistului in unison la o distanta de
doud octave una fatd de cealaltd sunand un tril scris in valori saisprezecimi,
accelerat ulterior in cadrul madsurilor 234-235, printr-un tril ce va fi executat
mai rapid, si care din mdasura 236 aduce do becarul, treapta a sasea din mi
bemol major tot sub forma unui tril aldturi de nota si bemol ce va fi mentinut
pana in masura 243 in formula sa de tril dublu. (ex. 40)

Din médsura 244 mana dreaptd a pianului va suna sub trilul mainii stangi
continuat din masura precedentd conturul descendent al gamei mi bemol
major pand in masura 245. In masura 245 trilul mainii stangi este oprit sub
conturul de saisprezecimi al mainii drepte ce aduce acum un contur ascendent
al gamei mi bemol major, sub care, de pe timpul 2 al acestei mdsuri, mana
stinga va suna si ea notele gamei mi bemol major cu un contur descendent
realizand astfel un mers contrar fatd de mana dreaptd si pregdtind reluarea
temei refrenului din cadrul noii sectiuni a reprizei partii de concert. (ex. 40)

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

Domina si aici, asemeni sectiunii D1, sentimentele iritarii, furiei si ale
maniei, anxietatea generald de esentd dionisiacd, ce exprimd nestatornicia si
tulburarea sufleteasca conturate prin ritmul de mars miliar al partidelor
orchestrale, schimbadrile dese de registru ale pianului, alternanta partidelor
orchestrale, pozitia larga a formulelor arpegiilor pianului.

Interpretativ pianistic se vor utiliza degete intinse pentru formulele de
arpegii in pozitie largd cu o incheieturad moale care va deveni foarte flexibila si
va urmadri conturul arpegiului, cu suportul antebratului, care si el se va misca
mult in directia degetelor si a incheieturii, sustinAnd miscarea circulard a
acestora si cu suportul muschilor spatelui pentru a proiecta nuanta mare a
unui fortissimo. Pedala de sustinere va fi si ea utilizatd des pentru a conecta mai
bine notele intre ele si a oferi o anumita caldurad sunetului.

Sugestiile asupra realizdrii frazarii sunt identice cu cele enuntate si pana
acum, se va urmari continuitatea si plasticitatea frazelor pe suprafete mari,
printr-o linie imaginard, fard a fragmenta discursul muzical si afecta in acest fel
fluiditatea acestuia.

Retranzitie (punte) - masurile 237-246 ( ambele masuri conjuncte):
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Din masura 237, de pe timpul 6, sub trilul dublu al pianului, orchestra
prin partida de corzi anticipeazd tema refrenului sunand fragmente din
aceasta. In masurile 237-238 este sunati apogiatura si bemol pe care o repeti pe
timpul 1 al mdsurii 238 si apoi saltul de cvartd din tema refrenului in ritm de
optimi. In masurile 238-239 este sunatd urmatoarea celuld a temei refrenului
inceputd pe mi bemol si urcatd pana la sol pe timpii 1 si 2 ai masurii 239. In
masurile 239-240 este adusa incd o celuld a temei refrenului inceputa pe nota
sol pe timpul 6 al masurii 239, continuata prin doua saisprezecimi pe timpul 1
al masurii 240 ce aduc un salt de o tertd micd, timpul 2 repetand ce a sunat deja
pe a doua jumadtate a timpului 1 in aceastd mdsurd. (ex. 40)

Masurile 241-244 reprezintd o secventd a masurilor 237-240 la o cvarta
perfectd ascendentd, conturul ritmic fiind identic cu cel din masurile
precedente, iar conturul melodic urmarind notele arpegiului ascendent al lui
mi bemol major. Din masura 245 cei doi corni suna pedala notei si bemol
precum in debutul temei refrenului din expozitia partii de concert prelungita
pe parcursul a sapte mdsuri in cadrul acestei teme. (ex. 40)

c. Repriza

Sectiunea A - Refren 3 - masurile 246-281 (masura conjuncta):

Masurile 245-261 sunt foarte similare cu masurile 1-16 din expozitia
partii de concert, diferente vizibile fiind: in cadrul masurii 245, fata de
corespondentul sdu mdsura 1, unde aici pe timpul 1 sund mi bemol urmat de o
pauzd de optime, iar apoi de pe timpul 3 este reluat mersul tematic identic cu
cel din expozitie; in cadrul masurilor 257 timpul 6-259 apare un mers cromatic
constant de saisprezecimi sub terte duble cromatice ale mainii stangi, diferite
fatd de formula masurilor 12 timpul 6-14, unde este repetat conturul masurilor
8 timpul 6-11.

Masurile 262-281 reprezentand perioada a doua a temei refrenului sunt
identice cu masurile 17-36 din expozitia partii de concert.

Concluzie - masurile 281-287 (ambele masuri conjuncte):

Masurile 281-298 sunt identice cu masurile 36-42 din expozitia partii de
concert.
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Tranzitie (punte) - masurile 287-294 (ambele masuri conjuncte):

Masurile 287-294 sunt identice cu masurile 42-49 din expozitia partii de
concert.

Sectiunea B - Cuplet 3 - masurile 294-333(ambele masuri conjuncte):

Prima fraza a perioadei intai a cupletului 3 este diferita fatd de perioada
corespondentd din cadrul expozitiei partii de concert prezentand aici o largire
tematicd de doud masuri ce realizeazd modulatia necesard tonalda spre
tonalitatea de baza a partii de concert (mi bemol major) si nu cea a dominantei
(si bemol major) dupa cum se obisnuieste in cadrul sectiunii reprizei din forma
de sonatd, compozitorul fiind si de data aceasta foarte fidel traditiei
componistice clasice din punct de vedere formal. Astfel, masurile 294-301 sunt
identice cu masurile 49-56 din cadrul expozitiei partii de concert.

Din madsura 302 se realizeaza largirea tematicd prin continuarea formu-
lelor melodice, armonice si ritmice a unor patrimi-optimi sau patrimi cu punct
legate de o patrime-optime pentru inca trei masuri cu un contur ascendent pa-
nd in mdsura 305 ce sund si bemol major cu septimad de dominantd, dominanta
lui mi bemol major, aici deja realizdndu-se tranzitia catre noua tonalitate a
reprizei partii de concert, deoarece in momentul similar al expozitiei in cadrul
madsurii 58 a sunat fa major cu septimd de dominantd, dominanta lui si bemol
major si tonalitatea in care se desfdsoara restul expozitiei.

Masurile 305-333 sunt identice cu masurile 58-86 din expozitia orchestrei
aduse acum in noua tonalitate a reprizei, deci transpuse cu o cvintd perfecta
mai jos.

Retranzitie (punte) masurile 333-341 (ambele masuri conjuncte):

Masurile 333-340 sunt identice cu méasurile 86-92 din expozitia orchestrei
aduse acum in noua tonalitate a reprizei, deci transpuse cu o cvintd perfecta
mai jos. Apare o diferenta in cadrul méasurii 340 fatd de corespondentul ei din
expozitie, masura 93, conturul gamei cromatice devenind aici ascendent fatd de
cel descendent din cadrul expozitiei, pregatind astfel tema refrenului pentru a
fi sunata de data aceasta in tonalitatea la bemol majorului din masura 341.

Sectiunea A - Refren 4 - masurile 341-398 (ambele masuri conjuncte):

Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:
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Din mésura 341 este adusa din nou tema refrenului partii de concert de
cdtre pian sub forma unei continudri a expunerii instrumentului solist din
masurile precedente dar de data aceasta transpusa in la bemol major, tonalita-
tea subdominantei lui mi bemol major. Tema refrenului 4 este astfel transpusa
cu o cvartd perfecta ascendentd fata de tema refrenului 3 din masurile 246-281.
Apar totusi anumite diferente intre aceastd expunere a refrenului si enuntarea
refrenului 3 in sensul cd in cadrul masurilor 341-342 pianul enuntd primul
motiv al temei refrenului in dialog cu orchestra, aceasta din urma sunand
motivul al doilea al primei sectiuni a refrenului in cadrul masurilor 342 timpul
6-344 precum in masurile 263 timpul 6-265 transpuse acum in noua tonalitate a
la bemol majorului. (ex. 41, vezi anexa)

Prin acest dialog dintre pian si orchestrd se realizeaza un discurs muzical
variat fatd de expunerile precedente ale temei refrenului. De pe timpul 6 al
madsurii 344 pianul reia cu apogiaturd tema refrenului pe care o sund pana pe
timpul 5 al mdsurii 346. Masurile 346 timpul 6-348 repetd identic masurile 342
timpul 6-344. Masurile 348 timpul 6-352 timpul 5 aduc materialul muzical din
cadrul masurilor 253 timpul 6-257 timpul 5 tot sub forma unui dialog intre pian
si orchestra. In cadrul masurilor 348 timpul 6-350 timpul 5 formula melodica a
mainii drepte este identicd cu cea din cadrul masurilor 253 timpul 6-257 timpul
5 in timp ce ména stanga suna terte frante cu un contur descendent in ritm de
saisprezecimi sub forma unui tremolo. (ex. 41)

Din madsura 350 timpul 6 si pand in mdsura 352 timpul 5 orchestra suna
conturul melodic din cadrul masurilor 271 timpul 6-273 timpul 5 transpuse in
la bemol major. In cadrul masurilor 352 timpul 6-354 timpul 5 pianul suna o
formuld descendenta de saisprezecimi alcdtuitd din octave frante mixte si un
mers treptat descendent sub tertele frante ale mainii stangi ce urmaresc un
contur descendent treptat sub forma unui tremolo. (ex. 41)

Aceste mdsuri corespund masurilor 257 timpul 6-259 timpul 5 din cadrul
refrenului 3 al partii de concert. Timpul 6 al masurii 354 aduce mersul cromatic
descendent al melodiei in ritm constant de saisprezecimi ce contureaza o
formuld de tremolo ce va fi continuat si in cadrul formulei melodice a
perioadei a doua a temei refrenului in cadrul partidei de corzi. Acest mers
cromatic descendent al partidei de corzi este incheiat pe timpul 5 al masurii
356. (ex. 41)

Perioada a doua a temei refrenului reia materialul muzical al perioadei
precedente ce este sunat acum exclusiv de cdtre orchestra. Masurile 356 timpul
6-368 timpul 5 aduc materialul muzical din cadrul masurilor 261 timpul 6-273
timpul 5 usor modificat din punct de vedere ritmic in cadrul partidei de corzi
ce sund acum melodia sub forma unui tremolo de saisprezecimi ce aduce
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totodata si mici modificari in cadrul ritmului temei refrenului dar fard a
modifica substantial structura ritmica si melodica a acesteia. (ex. 41)

Un exemplul in acest fel este mdsura 357 unde pe timpul 1 sund notele si
bemol-mi bemol in ritm de saisprezecimi fatd de ritmul de optimi corespon-
dent din carul temei refrenului 3, precum si pe timpul 3 unde sund din nou
doua saisprezecimi ale notelor mi bemol-sol tot in ritm de saisprezecimi fata de
corespondentul lor de doud optimi din cadrul refrenului mai sus amintit. Res-
tul formulelor de tremolo de saisprezecimi urmaresc scheletul ritmic al temei
refrenului in ciuda faptului cd notele repetate inlocuiesc uneori pauze sau note
cu valori mai mari precum optimi si pdtrimi, idea generald a temei refrenului
fiind usor auzita, toate aceste tehnici reprezentand o formula de variatie a
continutului muzical fatd de ceea ce a fost expus inaintea acesteia. (ex. 41)

Masurile 368 timpul 6-370 timpul 5 aduc un motiv ce aminteste de moti-
vul madsurilor corespondente 273 timpul 5-275 timpul 4, usor modificate din
punct de vedere ritmic, dar si instrumental. In masura 370 timpii 1-4 mersul
melodic este identic cu cel din cadrul masurii 275 timpii 1-4, dar acestea difera
din punct de vedere ritmic. In cadrul masurii 370 suna patru optimi egale fata
de conturul de doua saisprezecimi-pauzd de optime-optime-optime cu punct
din masura corespondenta 275. (ex. 41)

Motivul mai sus amintit este sunat de cdtre fagot in cadrul mdsurilor 368
timpul 6-370 timpul 4, dublat de cdtre cei doi corni de pe timpul 3 al masurii
370 ce sund si in cele doud pauze de optime ale fagotului notele arpegiului de
mi bemol major sub forma unui arpegiu frant ce se stabilizeaza in masura 371
sub forma unei pedale armonice pand in mdasura 376 a notei si bemol, cvinta
tonalitdtii mi bemol major. (ex. 41)

Perioada a treia a temei refrenului, masurile 370 timpul 6-384, precum si
perioada a patra a acesteia, mdsurile 384-398, reprezintd o largire tematicd exte-
rioard fatd de tema refrenului 3, de dinaintea sectiunii corespondente a conclu-
ziei. Concluzia acum este scurtata cu trei masuri fatd de concluzia enuntata in
cadrul refrenului 3 al partii de concert, masurile 398-402 timpul 1 aducand
materialul muzical al mdasurilor 281-285 timpul 1, dar fard a continua aceasta
expunere precum in refrenul 3, sectiunea codei partii de concert debutand
direct de pe timpul 2 al masurii 402. (ex. 41)

Masurile 370 timpul 6-372 timpul 4 repetd, printr-o formula de octave
duble paralele ale mainii drepte a pianului sub o formuld de tremolo de
saisprezecimi a mainii stangi ce aduce aminte de formula mainii stangi din
cadrul madsurilor 325-330, conturul melodic al masurilor 368 timpul 6-370
timpul 4. Mersul masurilor 371 timpii 4-6 si 372 timpii 1-3 este apoi secventat la
o secunda mare ascendentd in cadrul masurilor 372 timpii 4-6 - 373 timpii 1-3 si
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apoi din nou, dar doar pentru o jumadtate de mdsurd in cadrul mdsurii 373
timpii 4-6. Din mdsura 374 mersul melodic al pianului este oprit acesta sunand
un tril in jurul lui si bemol si continudnd sa sune formula de tremolo de
saisprezecimi a mainii stangi ale sale. (ex. 41)

Din madsura 374, sub acompaniamentul pianului, orchestra prin partida
de corzi incepe motivul de optime-optime cu punct-saisprezecime-optime-
optime al madsurii 372 timpii 3-6, de unde continud urcarea cu un semiton la
nota la bemol si nu repetd nota precedenta precum in mdasura 373 timpul 1.
Acest motiv este apoi secventat la o distantd de o secundd mare in cadrul
masurii 375-376. Sub aceastd expunere melodicd a viorilor intai alaturi de viole
corzile grave puncteaza si ele o formuld de acompaniament de patrimi separate
de pauze de optimi intre ele. (ex. 41)

In masura 376 viorile intai si violele isi opresc mersul lor melodic sunand
o pedald pe si bemol in ritm de doime cu punct prelungitd peste bara de
masurd deasupra careia cei doi corni, clarinetul si oboiul sund tema pe care au
sunat-o viorile intdi si violele in masura 374. Mdasura 377 repeta din punct de
vedere tematic masura 375, prin noii exponenti apartinand partidelor de
suflatori de lemn si de alama mai sus amintiti. Masura 378 aduce melodia din
nou in cadrul mainii drepte a pianului in octave paralele duble prin formula
ritmicd mai sus enuntatd de optime cu punct-saisprezecime-optime ce va fi
repetata de opt ori in cadrul masurilor 378-382. (ex. 41)

In masura 378 melodia suna un contur descendent treptat pe timpii 1-3 ai
masurii, timpul 4 repeta nota timpului 3, iar apoi continud mersul descendent
treptat pana pe timpul 6. Timpul 1 al mésurii 379 repetd timpul 6 al mdsurii
378, iar apoi urmdreste un contur melodic ascendent, repetand pe timpul 4,
nota apartinand timpului 3 precum in masura precedentd. Masurile 380-381
reprezintd o secventd a masurilor 378-379 la o secundd mare ascendentd. Sub
expunerea melodiei mainii drepte, mana stangd a pianului continud formula sa
de tremolo de saisprezecimi precum in masurile 371-377. (ex. 41)

In masura 382 conturul melodic devine descendent treptat pe notele
gamei mi bemol major, iar conturul ritmic este de asemenea schimbat, mersul
punctat inegal fiind transformat intr-un mers egal de optimi, articulate legato
pe primii doi timpi ai mdsurii, iar apoi staccato pe timpii 3-6. Mdsura 383
incheie perioada a treia a temei refrenului printr-o cadentd autentica perfectd,
melodia sunand tonica armoniei lui mi bemol major in ritm de pdatrime cu o
formuld de broderie in jurul ei in ritm de treizeci doimi pe timpul 3 al masurii,
iar apoi un salt la terta armoniei lui mi bemol major in ritm de patrime pe
timpii 4 si 5 si un mers treptat descendent printr-o optime cdtre masura 384 ce
va suna tonica mi bemol major. (ex. 41)
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In cadrul masurilor 378-384 orchestra se rezumd in a puncta armonic si
ritmic timpii 4-6 ai masurilor 379, 381 si 383 prin cei doi corni, oboiul solo si
clarinetul solo in nuanta micé, pianissimo. In cadrul masurii 384 se realizeazd un
puternic contrast dinamic, tipic beethovenian, prin notatia dinamicd a unui
forte, dupa nuanta mica piano ce a dominat perioada a treia a temei refrenului 4.
(ex. 41)

Armonic masura 371 sund si bemol major cu septima (al dominantei) in
rasturnarea a doua (4/3) pe timpii 1-3 si in stare directa (5/3) pe timpii 4-6,
madsura 372 sund mi bemol major in stare directd (5/3) pe timpii 1-3 si in
rdsturnarea a doua (6/4) pe timpii 4-6, mdsurile 373-374 repetda armonia
masurilor 371-372, precum si masurile 375-376 si 377-378. Mdsura 379 sund mi
bemol major in stare directd (5/3), mdsura 380 sund fa minor cu septimd in
rdsturnarea intdi (6/5), la fel ca si mdsura 381, mdsura 382 sund mi bemol
major in rdsturnarea a doua (6/4), mdsura 383 sund mi bemol major in
rasturnarea a doua (6/4) pe timpii 1-3 si si bemol major cu septima (al
dominantei) in stare directd (7) pe timpii 4-6. (ex. 41)

In cadrul perioadei a patra a acestei ultime expuneri complete a temei re-
frenului din partea de concert, orchestra preia melodia de la pian, prin inter-
mediul unui dialog, aceasta fiind sunatd de cdtre vioara intai, acompaniata de
restul partidei de corzi, unde suflatorii de lemn si de alama puncteaza timpii 1
si 2 prin patrimi in masurile 384 si 385. Melodia viorilor intai sund materialul
melodic pe care l-a sunat partida de sufldtori de lemn si cea de alamd in cadrul
madsurilor 376-377, parametrii melodici si cei ritmici fiind identici. (ex. 41)

Sub aceastd expunere melodica, viorile a doua si violele sund o formula
de tremolo a unei pedale armonice in ritm de saisprezecimi, iar corzile grave
puncteaza timpii tari ai masurii prin ritmuri de patrimi separate de pauze de
optimi intre ele. Din masura 386 mersul melodic al viorilor intéi este oprit si
redat din nou instrumentului solist, orchestra sunand o pedald pe nota si
bemol, cvinta lui mi bemol major, in ritm de doime cu punct prelungitd peste
bara de méasurd pana in masura 392. (ex. 41)

In masura 390 orchestra va prelua din nou melodia de la instrumentul
solist, pianul devenind acompaniatorul acesteia. Corzile grave isi pastreazd in
cadrul masurilor 386-391 mersul armonic si ritmic din méasurile 384-385. Pianul
debuteazd cu melodia preluatd de la orchestrd de pe timpul 3 al masurii 386,
avand pauzd pe timpii 1 si 2, unde sund doar formula de tremolo a mainii
stangi ce va fi continuatd pand in masura 390. Melodia pianului aduce un mers
treptat ascendent dupd ce prima notd melodica este repetatd pe timpii 3-6, al
unor octave frante cu un contur ascendent la nivel celular, pana pe timpul 1 al
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masurii 387. Acest mers este apoi secventat in cadrul masurii 387 timpii 3-6 si
388 timpul 1 la 0 secundd mare ascendenta. (ex. 41)

In masura 388 se realizeazd un salt ascendent de o sextd mica intre timpii
1 si 2 in cadrul melodiei, iar apoi unul descendent de o cvarta perfectd intre
timpii 2 si 3. De pe timpul 4 conturul melodic devine ascendent prin mers
treptat panad pe timpul 6 al masurii 388. In masura 389, timpul 1 repetd nota
timpului 6 al mdsurii precedente, urmeazd apoi un mers treptat pe timpul 2, un
salt de o cvartd micsoratd descendentd intre timpii 2 si 3, iar apoi un mers
treptat ascendent pana pe timpul 1 al mdsurii 390. (ex. 41)

fn masura 390 melodia de octave frante cu un contur ascendent la nivel
celular este transformata intr-un tril pe nota si bemol in valoare de o doime cu
punct si prelungitd peste bara de mdsura si in masura 391. Sub acest tril al
mainii drepte, mana stanga aduce un arpegiu ascendent al lui mi bemol major
pe timpii 1-4, iar apoi doua terte frante ascendente in masura 390, un arpegiu
descendent al lui si bemol major cu septimad de dominanta pe timpii 1-3, iar
apoi terte frante ascendente pe timpii 4-6 in cadrul masurii 391. (ex. 41)

Din madsura 392 pianul sund un mers de arpegii descendente cu un
contur mixt, si uneori frante, in unison in cadrul ambelor maini ale sale aflate
la o distanta de o octava perfectd una fatd de cealaltd in ritm de saisprezecimi,
acompaniind astfel formula melodica a orchestrei, mers ce va fi oprit in masura
396 pe timpul 1, pe nota do in ritm de optime, urmatd de un mers descendent
treptat de saisprezecimi pe notele gamei mi bemol major in cadrul acestei
masuri, iar apoi de o broderie in jurul notei mi bemol pe timpii 1 si 2 ai masurii
397, si de o formula de arpegii frante ascendente ale tonalitatii tonicii mi bemol
major, ce marcheazad sfarsitul perioadei a patra a temei refrenului 4 din cadrul
partii de concert. (ex. 41)

Deasupra acompaniamentului pianului, orchestra expune din madsura
390 prin intermediul celor doi corni, al oboiului solo si al clarinetului solo,
motivele muzicale expuse in mdsurile 376-377. Din mdsura 392 acestia devin
simpli acompaniatori ai viorilor intai ce expun de aici melodia. Din masura 394
acestora li se vor adauga si cei doi fagoti pentru sustinere armonica. (ex. 41)

Din masura 393 si pand in mdsura 398, viorile intai expun melodia sub
acompaniamentul pianului si al partidei de suflatori ce aduce materialul
muzical ce a fost deja expus in cadrul masurilor 378-384 de cdtre méana dreapta
a pianului, aceasta fraza reprezentand doar o repetitie a frazei mai sus amintite
din perioada a patra a temei refrenului 4 al partii de concert. (ex. 41)

Armonic, mdsura 384 sund mi bemol major in stare directd (5/3) pe
timpii 1-3, in rdsturnarea a doua (6/4) pe timpii 4-6, masura 385 si bemol major
cu septimé (al dominantei) in rasturnarea a doua (4/3) pe timpii 1-3 si in stare
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directa (5/3) pe timpii 4-6, mdsura 386 repetd armonic mdsura 384, masura 387
repetd armonic masura 385, masurile 388-389 repetd armonic masurile 386-387,
madsurile 390-398 suna armonia identic cu masurile 376-384 mai sus amintite.
(ex. 41)

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

In debutul sectiunii, acestea sunt identice cu cele ale temei refrenului din
debutul concertului. Din méasura 369 se realizeazd un contrast tipic beetho-
venian iar din acest loc si pand in debutul concluziei muzica sugereaza
sentimente de bucurie, senindtate, un optimism molipsitor, aseméandtoare sen-
timentelor ce domina afectiv tema cupletului pértii de concert.

Acest optimism este insa de esenta dionisiacd fiind exprimat prin ele-
mente intensive ale travaliului compozitional precum ritmul de mars si formu-
lele continue de saisprezecimi fie ale acompaniamentului mainii stangi ale pia-
nului, fie chiar si in cadrul melodiei mainii drepte a acestuia, ce exprima nesta-
tornicia si tulburarea profunda a eroului nostru in lupta sa cu inamicul princi-
pal, destinul nefavorabil.

Interpretativ pianistic pentru formulele de octave duble se vor utiliza
degete intinse cu o incheieturd moale si flexibild, sustinute de puterea antebra-
tului si a intregului corp, care se poate deplasa in directia liniei melodice. Pen-
tru formulele de acompaniament ale mainii stangi se vor utiliza asemenea mai-
nii drepte degete intinse cu incheietura flexibild ce vor permite deplasarea
acestora pe directia salturilor impuse de cdtre autor. Pe formulele de arpegii
frante ale ambelor méini se vor utiliza de asemenea degete intinse cu incheie-
tura moale si cu suportul antebratului, iar trunchiul va urmari directia melodi-
cd si se va deplasa in functie de aceasta. Pedala de sustinere va fi si ea utilizata
pentru a conecta mai bine notele intre ele si a oferi o anumita cdldurad sunetu-
lui, dar fara sa afecteze integritatea liniei melodice, riscand astfel o sonoritate
murdara.

Sugestiile asupra realizdrii frazarii sunt identice cu cele enuntate si pana
acum, se va urmari continuitatea si plasticitatea frazelor pe suprafete mari,
printr-o linie imaginard, fard a fragmenta discursul muzical si afecta in acest fel
fluiditatea acestuia.

Concluzie - masurile 398-402 (ambele masuri conjuncte):

Masurile 398-402 sunt identice cu masurile 281-285 din cadrul refrenului
3 al partii de concert.
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d. Coda

Sectiunea C1 - masurile 402-419 (masura conjuncta):
Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:

Coda debuteaza cu o formuld de pedald armonicad si ritmica a timpanului
ce enuntd motivul ritmic al masurii 398 sau 400 si pe care il mentine pana la
starsitul sectiunii C1 din masura 418, realizandu-se pe langa un ritardando cétre
noua indicatie de tempo Adagio din cadrul mdsurii mai sus amintite dar si un
diminuendo cdtre nuanta pianissimo, pentru ca apoi din madsura 419 sa se
realizeze un contrast tipic beethovenian prin interventia pianului in nuanta
mare, forte, intr-un tempo rapid ce aminteste de tempo-ul debutului temei
refrenului, prin valori ritmice mici si neregulate de saisprezecimi si triolete de
saisprezecimi. (ex. 42, vezi anexa)

Astfel sub pedala lui mi bemol a timpanului in cadrul méasurilor 402-403
mana dreaptd a pianului sund gama mi bemol major in sens ascendent prin
valori neregulate de saisprezecimi si triolete de saisprezecimi pana pe timpul 4
al masurii 403 unde se realizeaza o broderie incompletd in jurul notei re care
urca apoi la nota fa pe timpul 5 si apoi coboara treptat ciatre mi bemol pe prima
jumadtate a timpului 6, iar apoi prin salt la nota do in ritm de saisprezecimi.
Maéna stanga sustine armonic ména dreapta in cadrul masurii 403 prin terte
duble in ritm de patrimi cu punct. (ex. 42)

In masura 404, timpanul schimba nota pedalei din mi bemol in si bemol,
cvinta armoniei lui mi bemol major, iar pianul sund o patrime a notei si bemol
pe timpii 1 si 2 ai acestei masuri. In continuare méana dreapta a pianului aduce
o formula ascendentd neregulatd din punct de vedere ritmic care urca spre
nota la bemol de pe timpul 2 al masurii 405, nota ce va fi prelungita si pe timpii
3-5 ai acestei masuri formand o sincopd, si care va fi coborata prin salt la nota
fa pe timpul 6 al acestei masuri. Mana stanga continua formula de acompania-
ment formata din doud terte duble cu un contur descendent sub care este pla-
sat basul si bemol in ritm de doime cu punct. (ex. 42)

Masura 406 aduce din nou un scurt mers ascendent al mainii drepte a
pianului in ritm de triolete de saisprezecimi pe timpii 1 si 2, oprit pe nota la
bemol pe timpul 3 al acestei masuri, prelungita pentru inca doi timpi, pe timpii
4 5i 5 si formand din nou o sincopd precum in mdsura precedentd, ce este apoi
coborata prin salt la nota fa in ritm de optime pe timpul 6 al masurii. (ex. 42)
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Masura 407 repetd masura 406, cu exceptia timpului 6, care este diferit
fatd de corespondentul lui din mdsura precedentd sunand acum un acord de
patru sunete in loc de o notd simpld. Din mdsura 408 ambele maini ale pianului
incep sa sune acorduri de trei sau patru sunete suprapuse unele peste altele ce
sugereazd o sonoritate densa de tip bloc, foarte specificd compozitorului, ce
imitd partidele orchestrale in ritm de doud optimi cu punct pe masura. (ex. 42)

Conturul melodic este ascendent in cadrul masurii 408, apoi descendent
in masurile 409-418, melodia repetand nota melodica precedentd in cadrul
masurilor 410, 411 si 413. In masura 414 melodia urmireste din nou un contur
ascendent urcand la nota din mdsura precedentd pe timpii 1-3, iar apoi pe
timpii 4-6 se realizeaza un salt descendent de o tertd micd catre nota fa.
Masurile 415-418 aduc acordul lui mi bemol major in diferite rasturndri toate
cu un contur descendent. (ex. 42)

Armonic, masura 402 sund mi bemol major, mdsura 403 sund la bemol
major, mdsura 404 sund mi bemol major, masurile 405-407 sund si bemol major
cu septimd (al dominantei), masura 408 sund un acord micsorat cu septima
micsoratad pe timpii 1-3, un acord micsorat pe timpii 4-6, masura 409 sund un
acord micsorat cu septimd mica pe timpii 1-3 si do minor pe timpii 4-6, masura
410 suna un acord micsorat cu septimd mica pe timpii 1-3 si si bemol major pe
timpii 4-6, mdsura 411 suna un acord micsorat cu septima mica pe timpii 1-3 si
do major cu septimd pe timpii 4-6, mdsura 412 sund do major cu septimd pe
timpii 1-3 si fa minor pe timpii 4-6, masura 413 suna si bemol major cu septima
pe timpii 1-3 si mi bemol major pe timpii 4-6, mdsura 414 sund si bemol major
cu septimd (al dominantei), iar masurile 415-418 sund armonia tonicii lui mi
bemol major. (ex. 42)

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

In debutul codei apare sugestia afectiva a iritdrii si a anxietatii prin ele-
mente intensive ale travaliului componistic, dar acestea sunt apoi transformate
in ingandurare si chiar mahnire spre finalul sectiunii printr-o rdrire generald si
o calmare a discursului muzical.

Sugestiile interpretative sunt similare cu cele expuse in cadrul ultimei
expuneri a temei refrenului din interiorul masurilor 369-398, precum si cele
asupra frazarii si ale articulatiei.

Sectiunea C2 - masurile 419-431:

Melodia, ritmul, armonia si planul dinamic:
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Pianul incepe ultima sectiune a partii de concert prin-o gama in unison,
cu mainile aflate la o distanta de o octava perfectd intre ele, cu un contur mixt
ce sund notele tonalitdtii mi bemol major, neregulata din punct de vedere
ritmic, sunand atat saisprezecimi cét si triolete de saisprezecimi pana in masu-
ra 425 de unde orchestra suna ultimul motiv al concertului printr-un tutti ma-
jestuos. (ex. 42)

Tema refrenului este adusa din nou de cdtre partida de corzi sustinuta
armonic si melodic de cdtre sufldtori si timpan in cadrul masurilor 425-426. in
madsura 427 partida de corzi sund formula de apogiaturd melodica de optime
pornita de pe timpul 6 al masurii 426 urmata de o formuld ritmicd de doua
saisprezecimi ce realizeazd un salt de o cvintd perfectd si care apoi repetd
ultima notd, fa, rezultatd din salt, in ritm de pdtrime, legatd de o altd patrime.
(ex. 42)

Astfel, pe timpii 2-5 se formeaza o formuld de sincopd, toate sub armonia
lui si bemol major cu septimd de dominata. Timpul 6 al masurii 427 aduce
apogiatura de optime pentru schimbarea de armonie din masura 428 unde este
adusa din nou formula de doud saisprezecimi-pdtrime ce sund notele armoniei
lui mi bemol major, si care va fi repetata de trei ori pe parcursul masurilor 428
si 429. Masurile 430-431 incheie partea de concert triumfator, exact asa cum a si
inceput, prin uzuala formula de trei lovituri de ciocan, in ritm de patrimi
separate intre ele de pauze de optimi, formuld prin care Beethoven a ales sa
incheie si partea intai a acestui concert. (ex. 42)

Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

In debutul sectiunii C2 acestea sunt identice cu cele din interiorul sectiu-
nii tranzitiei din masurile 42-49. Dupa aceastd expunere tumultoasd urmeaza
un ultim enunt al temei refrenului si incheierea maiestuoasa a concertului prin
uzuala formuld a celor trei lovituri de ciocan, asemeni finalului partii intai a
lucrarii de fata.

Sugestiile interpretativ-pianistice si cele asupra articulatiei si ale frazarii
sunt identice si ele cu cele ale sectiunilor mai sus enuntate.

165



CONCLUZII

In cadrul partii a treia a Concertului nr. 5 pentru pian si orchestrd de
Ludwig van Beethoven ,Imperialul” am remarcat, la fel ca si in cazul Concer-
tului nr. 4 in sol major, unele inovatii de ordin structural, inovatii asupra abor-
darii pianistice sonore si tehnice, dar si foarte multe contraste afective la nive-
lul frazelor si perioadelor foarte specifice compozitorului.

Aceste tehnici vor fi preluate de cdtre urmasii sdi precum Liszt, Schu-
mann, Grieg, Mendelssohn-Bartholdy, Brahms si chiar Chopin si utilizate in
concertele lor pentru pian si orchestrd cu mare succes.

Dintre acestea amintesc de:

- sectiunea cupletului 2 ce este transformata intr-o sectiune autentica de
dezvoltare in cadrul formei de rondo-sonatd, o abordare inovativa care de
obicei nu era utilizatd de predecesori si care a mai fost utilizata si in interiorul
Concertului nr. 4 in sol major; fata de sectiunea dezvoltarii Concertului nr. 4,
aceasta este acum de dimensiuni mai mari si mult mai contrastantd din punct
de vedere al caracterelor enuntate in interiorul ei;

- inovatii tehnice pianistice ce influenteaza sonoritatea instrumentului
solist precum octavele duble ale mainii drepte si formulele de tremolo ale
mainii stangi (vezi masurile 371-384) procedee favorite al compozitorilor
romantici cu preciddere Franz Liszt, Edward Grieg si Johannes Brahms in
concertele lor pentru pian si orchestrd - Beethoven este deci un pionier nu doar
in utilizarea planurilor sonore ale pianului si sugestia orchestrald a timbrelor
diverselor instrumente in cadrul operei sale dar si in inovarea in privinta
tehnicii instrumentale, ce incepe sd se distanteze de cea a secolului precedent
prin castigarea in volum sonor si expresivitate, datoratd in mare parte si
dezvoltarii tehnologice a pianelor vremii;

- utilizarea tehnicilor travaliului componistic de tensionare a discursului
muzical de tipul conventiilor intensive de esentd spatiald si temporald precum
episoade polifonice dense, dinamizari ritmice, poliritmia, si altele, dar si a celor
de detensionare ale acestuia sau detensive, intr-un mod cu totul original si
nemaiintalnit in creatia predecesorilor si;
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- simfonizarea instrumentului solist prin aducerea intervalelor duble
(terte, cvarte, octave, etc.), dar si a scriiturii acordice dense, mentionata pe tot
parcursul partii de concert.

In final, se pare ca pentru Beethoven, in creatia sa muzicald, nu exista
criterii impuse de limitare a ratiunii, libertatea imbinandu-se intr-o armonie
perfectd cu legile frumosului, ldsand tot timpul ascultdtorului bucuria
redescoperirii lor nesfarsitd pe drumul unei aventuri spirituale pline de
neprevazut.
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CAPITOLUL V
CONCLUZII

Lucrarea de fata si-a propus prezentarea contextului cultural si istoric in
care a creat ultimul reprezentant al clasicismului muzical si primul reprezen-
tant al romantismului, Ludwig van Beethoven, si aprofundarea genului concer-
tat in literatura pianisticd de specialitate in cadrul vastei sale creatii instrumen-
tale si orchestrale.

In primul capitol am prezentat cteva caracteristici ale clasicismului
mugzical, motivatia personala ce a stat la baza elaborarii lucrarii de fata, metoda
de analiza folositd in interiorul capitolelor in care am dezbatut pe larg ultimele
trei concerte ale autorului, ce coincid cu perioada a doua de creatia a sa din
prima decada a secolului XIX, si cateva observatii foarte pertinente ale unor
analisti atat autohtoni cat si internationali de renume asupra particularitatilor
stilului beethovenian.

In capitolul al doilea am realizat o prezentare a contextului cultural in
care a luat nastere cel de-al treilea concert al autorului, am prezentat cateva
date biografice ale sale de la varsta de treizeci de ani, ce coincide cu anul 1800
si intrarea in noul secol, al XIX-lea, asociat curentului romantic in muzica, iar
apoi am trecut la o analiza stilisticdi amdnuntitd asupra textului muzical al
concertului, dar si la expunerea unor observatii personale asupra sensului
muzical si realizarii interpretative si pianistice atat a sectiunilor orchestrale cat
si a celor solistice apartinand pianistului. Am ardtat totodatd multe dintre
inovatiile introduse de Beethoven in interiorul acestui concert, care deja incepe
sa se distanteze considerabil de modul de gandire al predecesorilor.

In cadrul primei parti a Concertului nr. 3 pentru pian si orchestrs de
Ludwig van Beethoven am remarcat unele inovatii de ordin structural, inovatii
asupra aborddrii pianistice sonore si tehnice, dar si foarte multe contraste
afective la nivelul frazelor si perioadelor foarte specifice compozitorului.
Aceste tehnici vor fi preluate de cdtre urmasii sdi precum Liszt, Schumann,
Grieg, Mendelssohn-Bartholdy, Brahms si chiar Chopin si utilizate in concerte-
le lor pentru pian si orchestra cu mare succes.

Dintre acestea amintesc de:

- grupul tematic principal din expozitia solistului nu mai aduce
traditionala tema a solistului care suna de obicei in debutul acesteia fiind foarte
diferitd fatd de ceea ce a expus deja orchestra, solistul rezumandu-se in a relua
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materialul tematic al grupului tematic principal din expozitia orchestrei; temele
caracteristice solistului, diferite fatd de ce a expus orchestra in cadrul expozitiei
sale vor fi aduse mai tarziu in cadrul expozitiei solistului;

- in coda acestui concert, precum si in urmatoarele concerte analizate in
cadrul lucrdrii de fatd, Concertele nr. 4 si 5 din interiorul partilor intai,
Beethoven extinde cadentele solistice direct in ritornello-ul orchestral ce devine
un spatiu de dialog dintre pian si orchestra nu numai un loc destinat expunerii
finale orchestrale; aici, in Concertul nr. 3 in ritornello 4 unde orchestra ar fi
trebuit in mod traditional sd termine partea de concert aceasta intrd intr-un
dialog cu pianul ce prezintd fragmente din temd completate de cdtre orchestra
ca apoi acestea sa se transforme in figuratii virtuoze arpegiate ce incheie partea
de concert. Beethoven va continua sa foloseascd acest procedeu in urmatoarele
sale concerte pentru pian, numerele 4 si 5;

- discursul pianistic aminteste in multe dintre interventiile sale de o
improvizatie liberd acesta fiind construit intr-un mod asemandtor stilului
variational, tensiunea dramatica fiind totdeauna foarte elevatd;

- utilizarea tehnicilor travaliului componistic de tensionare a discursului
muzical de tipul conventiilor intensive de esentd spatiald si temporald precum
episoade polifonice dense, dinamizdri ritmice, poliritmia, etc., dar si a celor de
detensionare ale acestuia sau detensive, intr-un mod cu totul original si
nemaiintalnit in creatia predecesorilor sai;

- simfonizarea instrumentului solist prin aducerea intervalelor duble
(terte, cvarte, etc.), dar si a scriiturii acordice dense, mentionatd pe parcursul
partii de concert, etc.

- contrastele dinamice dese aldturi de cele de texturd sau tesdtura
melodicd, foarte caracteristice compozitorului;

- formulele de virtuozitate din interiorul cadentei solistului dezbdatute pe
larg in interiorul acestei sectiuni.

In cadrul partii a doua a Concertului nr. 3 apare neasteptata si indeparta-
ta tonalitate a mi majorului. Beethoven, ce a experimentat continuu pe tot par-
cursul creatiei sale cu noile sale piane, ce au prezentat inovatii tehnice si noi
resurse expresive, cere ca pedala de sustinere sd fie mentinutd pe tot parcursul
primei fraze, un efect pe care l-a mai incercat cu cativa ani in urma si in Sonata
Lunii, devenitd foarte faimoasa datoritd acestei utilizdri inedite a pedalei de
sustinere. Czerny, elevul sdu, ce sustine cad a participat la prima reprezentatie
artistica a concertului (unde ar fi avut doar 12 ani), pretinde ca Beethoven si-a
urmat intocmai indicatiile de pedald din debutul partii a doua a concertului,
dar acesta recomanda ca pedala s fie schimbatd mult mai des decét este notata
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pentru a evita o sonoritate ,murdard” rezultatd din amestecarea armoniilor
intre ele.

Leon Plantinga remarcd urmatoarele atunci cand face referire la partea a
doua a acestui concert, afirmatii cu care sunt perfect de acord:

»aceastd formad de lied a partii a doua a Concertului nr. 3 este
similara cu cea a Concertului nr. 1, op. 15, diferenta constand in
rolul expresiv al variatiilor figurative si al schimbarii rapide a
texturii si a valorilor ritmice ce apar in subdiviziuni foarte mici,
dar si a utilizdrii tremolo-ului in cadrul acompaniamentului mainii
stangi.”4!

Valorile foarte mici ritmice din interiorul partii de concert au cauzat
probleme aritmetice de notatie compozitorului si totodatd, datoritd tempo-ului
rar notat Largo in 3/8, sugereazd o unitate de timp de saisprezecime la badtaie
de sase ori pe masura.

Este de asemenea important de amintit in cadrul acestei parti de concert,
tinand cont si de partea a treia a concertului, raportul tonal dintre aceste doua
entitati aflate in opozitie si anume diferentele de caracter si sugestiile oferite de
cdtre muzica din interiorul acestora.

Leon Plantinga remarcd urmadtoarele aspecte structurale cu care sunt
perfect de acord, lucruri semnalate si in introducerea realizatd in debutul
analizei acestui concert. Acesta a enuntat in lucrarea sa urmatoarele:

~tonalitatea distantd a mi majorului partii a doua este legata de
do minorul finalului prin nota de legatura dintre cele doua
tonalitati, sol diez, enarmonic cu la bemol, ce incheie partea a
doua a concertului, sunata de cdtre viori, si o deschide pe cea de-
a treia prin intermediul unei apogiaturi pe a doua jumadtate a
timpului doi pe nota sol ce este urcatd in la bemol pe timpul 1 al
madsurii urmadtoare, si sunatd de cdtre pian. Dupa un episod
polifonic dens din cadrul dezvoltdrii formei de rondo-sonata,
Beethoven readuce tema rondo-ului in mi major, intr-o falsa
reprizd de tipul celor preferate de Haydn in lucrdrile sale,
realizand astfel legatura dintre cele doud tonalitati prin
intermediul sol diezului, de data aceasta sunat de cdtre pian in
octave alternate intre cele doud maini, in masura 257. El revine

41 1. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, New York and London, 1999, pag. 136
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asupra acestei idei si in codd unde apare pentru a treia oard sol
diezul, dar de data aceasta construindu-i un rol de apogiatura in
cadrul noii tonalitdti a do majorului. Aparitia acestui sol diez pe
tot parcursul partii a treia a concertului il putem considera un
motiv melodic tipic beethovenian, repetat obsesiv, asemenea
motivului ritmic semnal din cadrul partii intai, foarte apdsat si in
acelasi timp extraordinar.”42

Si in cadrul partii a treia a Concertului nr. 3 pentru pian si orchestra de
Ludwig van Beethoven am remarcat unele inovatii de ordin structural, inovatii
asupra aborddrii pianistice sonore si tehnice, dar si foarte multe contraste
afective la nivelul frazelor si perioadelor foarte specifice compozitorului.

Dintre acestea amintesc de:

- dimensiunea temei refrenului din interiorul expozitiei partii de concert:

- utilizarea unui episod polifonic amplu de tip fugato in interiorul
dezvoltarii;

- planul tonal al partii de concert care utilizeaza des relatia de terta
foarte specifica compozitorului precum si relatia tonalitatilor omonime;

- opozitia sectiunii Codei fata de restul partii de concert, aducerea
acesteia in tonalitatea omonimei lui do minor, do major, cu efect decisiv asupra
stdrii afective evocate de cdtre muzicd si enuntarea ideii antitetice din intuneric
spre lumind, o idee foarte uzitatd de cdtre compozitorii baroci in incheierea
lucrdrilor elaborate in tonalitdti minore, aceastd sectiune a partii de concert
devenind o lunga si autentica cadentd picardiana in interiorul schemei tonale si
formale a acesteia.

- inovatii tehnice pianistice ce influenteaza sonoritatea instrumentului
solist.

In capitolul al treilea am realizat o prezentare a contextului cultural in
care a luat nastere cel de-al patrulea concert al autorului iar apoi am trecut la o
analiza stilisticdi amanuntita asupra textului muzical al concertului, dar si la
expunerea unor observatii personale asupra sensului muzical si realizarii
interpretative si pianistice atat a sectiunilor orchestrale cat si a celor solistice
apartinand pianistului. Am ardtat totodata multe dintre inovatiile introduse de

42 1. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, New York and London, 1999, pag. 147
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Beethoven in interiorul acestui concert, unele dintre acestea fiind preluate de
viitoarele generatii de compozitori in cadrul creatiilor lor de acest gen.

In cadrul primei parti a Concertului nr. 4 pentru pian si orchestrs de
Ludwig van Beethoven am remarcat unele inovatii de ordin structural, inovatii
asupra abordarii pianistice sonore si tehnice, dar si foarte multe contraste afec-
tive la nivelul frazelor si perioadelor foarte specifice compozitorului. Aceste
tehnici vor fi preluate de cdtre urmasii sdi precum Liszt, Schumann, Grieg,
Mendelssohn-Bartholdy, Brahms si chiar Chopin si utilizate in concertele lor
pentru pian si orchestra cu mare succes.

Dintre acestea amintesc de:

- inceperea concertului cu instrumentul solist, de la care orchestra preia
materialul tematic muzical (masurile 1-5);

- fluidizarea caracterului sectional al expozitiei orchestrei si cea a
solistului prin renuntarea la formula specifica a celor trei lovituri de ciocan
urmate de pauze ce anuntau in mod traditional intrarea solistului prin
aducerea expunerii muzicale a solistului in continuarea enuntului orchestrei,
fara pauze, dar cu un contrast dinamic puternic (mdsura 74);

- rolul trilului este schimbat (vezi mdsurile 166-169) acesta nemaifiind
rezolvat dupd cum se obisnuia in mod traditional, ci transformat intr-o tema
cantabile si foarte expresiva care prelungeste astfel disonanta acestuia cu inca
patru mésuri (vezi masurile 170-173);

- integrarea cadentei si a sectiunii finale se realizeaza in aceeasi maniera;
se creeazd astfel un dialog intre solist si orchestra in coda concertului, unde
solistul preia extensia orchestrald a frazei originale cu o decoratie fluida,
cadenta continuandu-se astfel pana la ultimul acord al partii de concert.

- discursul pianistic aminteste de o improvizatie liberd acesta fiind
construit intr-un mod asemanator stilului variational, tensiunea dramatica
fiind totdeauna foarte elevata;

- utilizarea tehnicilor travaliului componistic de tensionare a discursului
muzical de tipul conventiilor intensive de esentd spatiald si temporald precum
episoade polifonice dense, dinamizari ritmice, poliritmia, etc., dar si a celor de
detensionare ale acestuia sau detensive, intr-un mod cu totul original si
nemaiintalnit in creatia predecesorilor sai;

- simfonizarea instrumentului solist prin aducerea intervalelor duble
(terte, cvarte, etc.), dar si a scriiturii acordice dense, mentionata pe parcursul
partii de concert, etc.

172



In cadrul partii a doua a Concertului nr. 4 pentru pian si orchestrd de
Ludwig van Beethoven am remarcat o sugestie de programatism asociata de
critici muzicali apartinand atat secolului al XIX-lea cat si secolului XX din
diferite zone geografice vest-europene prezentand cititorului un citat
cuprinzdtor din Leon Plantinga, idei generate din diferenta vizibild de caracter
a interventiei celor doud entitati exponente ale discursului muzical, si anume,
partida de corzi si pianul.

Contrastul profund afectiv dintre cele doud entitdti si expunerea progre-
sivd a ideilor lor muzicale antitetice din debutul concertului prin intermediul
dialogului separate prin pauze retorice este transformata intr-un dialog fluid si
mai putin contrastant in finalul partii de concert, cei doi exponenti ajungéand la
un numitor comun in acest moment.

Vocea pianului, desi extrem de melancolicd si mahnitd, lipsitd de tensiu-
ne dramatica in debutul parti de concert este transformata spre sfarsitul sectiu-
nii B intr-o rabufnire dramatica profundd prin tehnici intensive temporale si
spatiale, ce va fi calmata abia in concluzia partii de concert si readusa starea
initiala de reconciliere a eroului nostru cu destinul.

Introducerea unei sectiuni de cadentd liberd in cadrul partii lente a
acestui concert nu reprezintd de data aceasta o inovatie in cadrul structurilor
beethoveniene, aceasta fiind utilizatd cu mare efect si in cadrul Concertului nr.
3 din 1803, dar si in cadrul concertelor timpurii ale autorului, Concertele nume-
rele 1 si 2, unde Beethoven oferd intotdeauna solistului un moment al lui adu-
cand astfel iluzia unei improvizatii libere.

Contrastul specific dintre cele doud sectiuni ale formei de lied nu se mai
realizeaza aici precum in partea lenta a Concertului in do minor, acesta fiind
adus la nivelul frazelor aceleiasi sectiuni dupa cum am amintit mai sus.

Si in cadrul partii a treia a Concertului nr. 4 pentru pian si orchestra de
Ludwig van Beethoven am remarcat unele inovatii de ordin structural, inovatii
asupra aborddrii pianistice sonore si tehnice, dar si foarte multe contraste
afective la nivelul frazelor si perioadelor foarte specifice compozitorului.
Aceste tehnici vor fi preluate de cdtre urmasii sdi precum Liszt, Schumann,
Grieg, Mendelssohn-Bartholdy, Brahms si chiar Chopin si utilizate in concerte-
le lor pentru pian si orchestra cu mare succes.

Dintre acestea amintesc de:
- sectiunea cupletului 2 ce este transformata intr-o sectiune autentica de

dezvoltare in cadrul formei de rondo-sonatd, o abordare inovativd care de
obicei nu era utilizatd de predecesori;
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- inovatii tehnice pianistice ce influenteaza sonoritatea instrumentului
solist - vezi masurile 272-280;

- conferirea rolului solistic tematic violelor care in mod traditional
realizau doar un rol in cadrul formulelor de acompaniament al viorilor si al
sufldtorilor de lemn - vezi masurile 368-391;

- realizarea unei code ample si a unei cadente solistice in interiorul
acesteia construita exclusiv pe elemente ale temei refrenului si cea a cupletului
1 al expozitiei partii de concert.

In capitolul al patrulea am realizat o prezentare a contextului cultural in
care a luat nastere cel de-al cincilea, si cel mai cunoscut, concert al autorului iar
apoi am trecut la o analiza stilistici amdnuntitd asupra textului muzical al
concertului, dar si la expunerea unor observatii personale asupra sensului
muzical si realizarii interpretative si pianistice atat a sectiunilor orchestrale cat
si a celor solistice apartinand pianistului. Am ardtat totodatd multe dintre
inovatiile introduse de Beethoven in interiorul acestui concert, unele dintre
acestea fiind preluate de viitoarele generatii de compozitori in cadrul creatiilor
lor de acest gen.

In cadrul primei parti a Concertului nr. 5 pentru pian si orchestrs de
Ludwig van Beethoven ,Imperialul” am remarcat, la fel ca si in cazul Concer-
tului nr. 4 in sol major, unele inovatii de ordin structural, inovatii asupra abor-
darii pianistice sonore si tehnice, dar si foarte multe contraste afective la nive-
lul frazelor si perioadelor foarte specifice compozitorului.

Aceste tehnici vor fi preluate de cdtre urmasii sdi precum Liszt,
Schumann, Grieg, Mendelssohn-Bartholdy, Brahms si chiar Chopin si utilizate
in concertele lor pentru pian si orchestra cu mare succes.

Dintre acestea amintesc de:

- inceperea concertului cu o cadentd tripld a instrumentul solist, dupa
expunerea a unor acorduri placate de cétre toti reprezentantii orchestrei in
nuantd mare. Aceasta reprezintd o similaritate cu modul in care este tratat
debutul Concertului nr. 4 in sol major al autorului unde concertul este inceput
cu instrumentul solist, de la care orchestra preia materialul tematic muzical;

- fluidizarea caracterului sectional al expozitiei orchestrei si cea a
solistului prin renuntarea la formula specificd a celor trei lovituri de ciocan
urmate de pauze ce anuntau in mod traditional intrarea solistului prin
aducerea expunerii muzicale a solistului in continuarea enuntului orchestrei,
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fara pauze, similar cu tehnicile utilizate in interiorul Concertului nr. 4 in sol
major;

- cadenta este pentru prima datd in istoria genului concertant scrisa de
cdtre compozitor dar nu doar ca o sugestie de realizare a acesteia, precum in
concertele precedente, unde interpretul dacd dorea putea sa-si construiasca
propria cadentd aducandu-si astfel aportul personal asupra partiturii, ci ca o
obligatie, interpretul fiind de data aceasta obligat sad interpreteze ceea ce a fost
deja scris de compozitor, chiar si in sectiunea ce traditional era rezervata unei
improvizatii din partea interpretului virtuoz;

- discursul pianistic aminteste uneori de o improvizatie liberd acesta
fiind construit intr-un mod asemandtor stilului variational, tensiunea
dramatica fiind totdeauna foarte elevata, intr-un fel asemandtor cu maniera de
lucru a Concertului nr. 4 in sol major;

- utilizarea tehnicilor travaliului componistic de tensionare a discursului
muzical de tipul conventiilor intensive de esentd spatiald si temporald precum
episoade polifonice dense, dinamizari ritmice, poliritmia, si altele, dar si a celor
de detensionare ale acestuia sau detensive, intr-un mod cu totul original si
nemaiintalnit in creatia predecesorilor si;

- utilizarea octavelor duble in cadrul dezvoltdrii pentru prima data in
cadrul genului concertant, un procedeu favorit al compozitorilor romantici cu
precddere Franz Liszt, Edward Grieg si Johannes Brahms in concertele lor
pentru pian si orchestrd - Beethoven este deci un pionier nu doar in utilizarea
planurilor sonore ale pianului si sugestia orchestrald a timbrelor diverselor
instrumente in cadrul operei sale dar si in inovarea in privinta tehnicii
instrumentale, ce incepe sd se distanteze de cea a secolului precedent prin
castigarea in volum sonor si expresivitate, datoratd in mare parte si dezvoltarii
tehnologice a pianelor vremii; totodata in repriza partii de concert este adusa si
o formuld cu octave duble ale ambelor maini in ritm de saisprezecimi, separate
de pauze de saisprezecimi, ce sunt alternate intre ele urmadrind conturul
arpegiului pe care il sund, si care prevestesc noile tehnici instrumentale ale
romantismului;

- simfonizarea instrumentului solist prin aducerea intervalelor duble
(terte, cvarte, etc.), dar si a scriiturii acordice dense, mentionatd pe tot
parcursul partii de concert.

- coda este de data aceasta adusa la dimensiuni foarte intinse, pentru
prima datd in cadrul genului concertant, aceasta expunand si reludnd elemente
tematice apartinand ambelor grupuri tematice, dar si material muzical din
cadrul sectiunilor de tranzitie si de concluzie din interiorul expozitiei partii de
concert.
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In cadrul partii a doua a Concertului nr. 5 pentru pian si orchestra
"Imperialul” de Ludwig van Beethoven am remarcat cum tonalitatea si
majorului implantata in cadrul grupului tematic secund al solistului din partea
intdi, este preluatd intr-un Adagio asemdndtor unui imn religios. Starea de
intens dramatism si disconfort psihic a unei batalii zdrobitoare din partea intai
este reconciliatd in aceastd parte ce aduce o stare interiorizatd de calm si de
meditatie, indispensabild pentru a realiza contrastul necesar dintre parti.

Czerny, atunci cand a oferit prima auditie a lucrdrii in Viena a afirmat ca
yatunci cand Beethoven a scris acest Adagio, cantecele religioase ale unor
pelerini dedicati credintei lor au fost prezente in mintea sa si interpretarea
acestei parti trebuie sa evoce perfect starea de calm si dedicarea sfantad pe care
o asemenea imagine o stimuleazd in mod natural.”4> Din punct de vedere al
structurii aceasta este o formd de lied tripartit A-B-A cu o concluzie decorata ce
are rol de punte spre partea a treia.

Adevarata semnificatie a tonalitatii lui si major este dezvaluitd in
legatura partii a doua cu finalul, unde in masurile 79-80 si becarul se misca cu
o jumdtate de semiton mai jos la si bemol, nota ce evocd tonalitatea dominantei
lui mi bemol major si reprezinta totodata prima notd a finalului concertului
beethovenian.#

Similar cu unele tehnici utilizate in interiorul partii intai a concertului, se
poate observa si in interiorul acestei sugestia simfonizarii instrumentului solist,
ce imitd sonoritatea partidelor instrumentale ale orchestrei, prin intermediul
utilizarii sonoritdtilor de tip bloc ale acordurilor de trei sau patru sunete,
intervale duble de tipul tertelor, al sextelor sau al octavelor, aduse in cadrul
ambelor maini ale pianului, sau doar a uneia dintre ele.

In cadrul partii a treia a Concertului nr. 5 pentru pian si orchestrd de
Ludwig van Beethoven ,Imperialul” am remarcat, la fel ca si in cazul
Concertului nr. 4 in sol major, unele inovatii de ordin structural, inovatii
asupra aborddrii pianistice sonore si tehnice, dar si foarte multe contraste
afective la nivelul frazelor si perioadelor foarte specifice compozitorului.

Aceste tehnici vor fi preluate de cdtre urmasii sdi precum Liszt,
Schumann, Grieg, Mendelssohn-Bartholdy, Brahms si chiar Chopin si utilizate
in concertele lor pentru pian si orchestra cu mare succes.

Dintre acestea amintesc de:

4 L. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, New York and London, 1999, pag. 265
4 Jbidem.
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- sectiunea cupletului 2 ce este transformata intr-o sectiune autentica de
dezvoltare in cadrul formei de rondo-sonatd, o abordare inovativad care de
obicei nu era utilizatd de predecesori si care a mai fost utilizatd si in interiorul
Concertului nr. 4 in sol major; fata de sectiunea dezvoltarii Concertului nr. 4,
aceasta este acum de dimensiuni mai mari si mult mai contrastanta din punct
de vedere al caracterelor enuntate in interiorul ei;

- inovatii tehnice pianistice ce influenteaza sonoritatea instrumentului
solist precum octavele duble ale mainii drepte si formulele de tremolo ale
mainii stangi (vezi masurile 371-384) procedee favorite al compozitorilor
romantici cu precddere Franz Liszt, Edward Grieg si Johannes Brahms in
concertele lor pentru pian si orchestrd - Beethoven este deci un pionier nu doar
in utilizarea planurilor sonore ale pianului si sugestia orchestrald a timbrelor
diverselor instrumente in cadrul operei sale dar si in inovarea in privinta
tehnicii instrumentale, ce incepe sa se distanteze de cea a secolului precedent
prin castigarea in volum sonor si expresivitate, datoratd in mare parte si
dezvoltarii tehnologice a pianelor vremii;

- utilizarea tehnicilor travaliului componistic de tensionare a discursului
muzical de tipul conventiilor intensive de esentd spatiald si temporald precum
episoade polifonice dense, dinamizari ritmice, poliritmia, si altele, dar si a celor
de detensionare ale acestuia sau detensive, intr-un mod cu totul original si
nemaiintalnit in creatia predecesorilor sai;

- simfonizarea instrumentului solist prin aducerea intervalelor duble
(terte, cvarte, octave, etc.), dar si a scriiturii acordice dense, mentionata pe tot
parcursul partii de concert.

In final, se pare ci pentru Beethoven, in creatia sa muzicald, nu exista
criterii impuse de limitare a ratiunii, libertatea imbinandu-se intr-o armonie
perfectd cu legile frumosului, ldsand tot timpul ascultdtorului bucuria
redescoperirii lor nesfarsitd pe drumul unei aventuri spirituale pline de
neprevazut.
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ANEXA

Partea intai

Exemplul 1:

Beethoven
Piano Concerto No. 5§
Emperor

in Eb Major
Op. 73

Ohoi.

Clavinetti in B,

Fagolti.

Corni in Es.

Tromheinks.

Timpani in Ex. B. )

Pianoforte,

Violine 1.

Violino 1.

Viola.

Violoneello.

Biasso.
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