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PREFATA

M-am preocupat intens de subiectul ultimelor trei concerte ale lui L.V.
Beethoven datoritd unei constatédri personale in momentul inceperii cdutdrii
unor surse bibliografice de documentare in limba roméni in vederea realizarii
studiului de fatd si anume lipsa unei abordari sistematice de orice fel asupra
acestei teme foarte reprezentative in literatura muzicald universald si nu
numai.

Nu am fost descurajat de acest lucru si am continuat cdutdrile in
literatura strdind unde am fost surprins s& aflu cd doar un singur autor, Leon
Plantinga, reputat muzicolog american, si-a dedicat una dintre operele sale
cercetdrii istorice si analitice a tuturor concertelor compozitorului. Charles
Rosen, un alt titan al muzicologiei americane, si-a dedicat si el o sectiune
importanta in lucrarea sa The Classical Style analizei de text a Concertului nr. 4
pentru pian si orchestrad al autorului. Am ramas totusi surprins sd constat ca
niciunul dintre acesti autori nu a pdtruns spiritul interpretativ al muzicii lui
Beethoven in profunzime, cercetdrile lor concentrandu-se in principal pe
analiza asupra textului muzical si a contextului istoric al compozitiei
magistralelor lucréri pentru pian si orchestrd, aducand in prim plan cercetarea
istoricd si muzicologicd si concentrandu-se mai putin pe esenta muzicii, si pe
starile afective evocate de catre aceasta.

Initial am pornit si eu pe drumul deja batdtorit al analistului si al
istoricului, sprijinindu-méa pe operele mai sus mentionate si nenumarate alte
studii stiinfifice serioase, dar in final am reusit si operez si in sfera
interpretului, a pianistului concertist, cel care dd viatd muzicii si devine un
transmitator al tuturor stdrilor afective prezente in aceste lucrdri magistrale,
evocandu-le in interiorul fiecdrei sectiuni a lor, prin paragrafe dedicate acestui
demers creator, pentru a picta o imagine vizuald ascultdtorului asociatd unei
anumite stéri psihice evocate de cdtre materialul muzical.

Poate unele dintre cele mai populare pagini concertante ale literaturii
muzicale universale, prezente permanent de decenii in toate stagiunile
muzicale de la Londra la Los Angeles sau Seattle, sau de la Paris la Tokyo,
concertele pentru pian ale lui Beethoven reprezintd o piatrd de temelie in
repertoriul oricdrui pianist serios, fie el elev, student sau profesionist, ele
garantand intotdeauna succesul in fata oricdrui tip de public, prin continutul
lor ideatic si muzical si in special prin gama foarte variatd a trdirilor afective
evocate de cdtre acestea. Publicul trebuie doar sa se lase purtat in interiorul
peisajelor sonore desenate de citre solist aldturi de partenerul sau de nadejde,
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orchestra, si s se bucure de spectacolul magistral de culori si de emotii oferite
de catre acestia.

Doresc totodatd sd-i mulfumesc celui ce nu mai este printre noi, Prof.
Univ. Dr. DHC Grigore Constantinescu, pentru inspiratia si sugestiile oferite in
redactarea si formatul publicdrii celor trei volume distincte ale ultimelor trei
concerte pentru pian ale lui Beethoven. Memoria lui va fi mereu aldturi de
mine in toate demersurile de cercetare muzicali.

In final, sper ci am reusit si patrund in profunzime spiritul
beethovenian din interiorul ultimelor trei concerte ale sale pentru pian si
orchestrd si sd vd redau dumneavoastra cititorilor un peisaj muzical si literar
autentic in descoperirea sau redescoperirea acestor opere magistrale ale
autorului.
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CAPITOLULI
INTRODUCERE

1. MOTIVATIA ALEGERII
TEMEI DE CERCETARE

Am ales s& dezbat in lucrarea de fatd ultimele trei concerte ale lui L.V.
Beethoven deoarece m-am simtit atras de genul concertant avand numeroase
experiente aldturi de ansambluri profesioniste din Romania si din strdinatate ce
au fost tot timpul practici unice de colaborare si dialog intre mine, dirijorul
invitat si membrii ansamblului. Am considerat intotdeauna cd muzica trebuie
impartésitda publicului si am constatat cd atunci cind m-am aflat pe scend
impreund cu unul sau mai multi parteneri experienta a fost mai cuprinzitoare
deoarece s-a creat o legiturd stransd prin intermediul dialogului dintre toti
participantii la manifestarea artisticd, fapt transmis publicului si resimfit de
cdtre acesta. M-am simfit bineinteles confortabil si oferind recitaluri solo
publicului, dar am considerat cd experienta de concert nu este complets atunci
cand discursul muzical este prezentat doar de un singur exponent, oricat de
complet ar fi acesta lipsind elemente precum grandoarea, contrastul puternic
dinamic i multitudinea timbrald pe care un ansamblu le poate oferi. Genul
concertant in clasicism exploateazd foarte bine relatia de dialog dintre
instrumentul solist si sectiunea de tutti, dar si contrastele afective dintre cele
doud entitidti puse in antitezd una fatd de cealalts, atat prin dimensiune, prin
sonoritate (unul singur versus un grup), dar si prin timbru, ornamentatie si
confinut tematic. Aceste aspecte sunt explicit evidentiate incd de la primele
concerte pentru pian si orchestrd de Mozart ce au constat initial in transcrierea
si adaptarea unor sonate ale unor compozitori ai vremii, cristalizand astfel
rolul solistului in creatiile de gen, care apoi s-au transformat in modelul bine
cunoscut al concertului instrumental al cdror caracteristici le voi dezbate pe
larg in paginile urmatoare.

Beethoven a fost dintotdeauna unul dintre compozitorii mei preferati
luand contact cu lucrdrile maestrului incd din copildrie cand am studiat
miniaturi instrumentale precum bagatelele. Am continuat sa fiu atras de
muzica titanului ludnd contact cu primele sonate pentru pian op. 2 si op. 10
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cand incd eram elev la liceul de muzicd, si am continuat mai departe prin a
descoperi sonatele op. 13, op. 14, op. 27, op. 31, op. 57, op. 81a, op. 109, si cele
cinci concerte pentru pian si orchestrd. Ce m-a atras foarte mult incd de la
primele sonate a fost materialul tematic, constructia melodicé si arhitectonica a
acestora, dar si rdbufnirile dramatice ale compozitorului evidentiate prin
puternice contraste dinamice, de texturd/fesiturd melodicd, prezenta
surprizelor sub forma unor sforzandi in locuri neasteptate si simfonizarea
pianului prin sugestia puternicd a timbralitétii orchestrale ce se regiseste
pretutindeni in creatia sa pentru pian. Am fost impresionat si de latura de
virtuozitate pianisticd a muzicii sale, care de obicei este de o dificultate sporita
chiar si in lucrdrile timpurii ale sale, el fiind un excelent pianist si
improvizator, laturd ce este pusd intotdeauna in slujba expresiei, si nu o
virtuozitate goald de continut.

In lucrarea elaborati doresc s4 arat cum compozitorul a preluat modelele
si formele clasice de constructie ale genului concertant si cum si-a adus aportul
asupra genului prin inovatii ale tehnicii pianistice, formale, expresive, timbrale
si orchestrale. Beethoven s-a aflat sub influenta evidentd a lui Mozart, un
virtuoz complet, care a dus genul concertant la desdvarsire, prin dezvoltarea
unui arhetip al constructiei componistice caracteristice sfarsitului secolului al
XVIllI-lea, preluand de la acesta inovatii in limbajul armonic, formd, elemente
timbrale de exploatare ale orchestrei, precum cele ale partidei sufldtorilor de
lemn, si a celor de alamd, si anumite elemente de virtuozitate regasite in
utilizarea instrumentului solist. Beethoven a continuat traditia genului
concertant insusindu-si elementele clasice ale limbajului componistic, inovand
la randul lui, prin elemente ce vor fi dezbatute pe larg in cadrul paginilor
succesive, si a realizat prin aceasta tranzitia genului in secolul XIX si spre noua
epocd a romantismului. Voi evidentia prin intermediul analizei de influenta
riemaniand (o abordare clasicdi asupra semanticii muzicale, orientatd spre
obiectivizarea materiald ce foloseste extragerea unor elemente si a clasificarii drept
mijloace pentru a transforma energia fizicd a muzicii in concepte prin care mintea
omeneasci le poate accesa printr-o abordare structuralistd) dupd cum o numeste
Marc Leman in articolul sdu intitulat Transdisciplinary music research at the cross-
roads: tendencies, perspectives and opportunities, elemente stilistice ale limbajului
muzical precum formd, armonie, polifonie, melodie, ritm, instrumentatie/
timbralitate si tesdturd melodica/texturd si cum acestea sunt folosite pentru a
construi un discurs muzical caracterizat prin contraste afective puternice, ce
sugereazd stdri emotionale diverse de la cele pozitive si exteriorizate precum,
bucuria, entuziasmul, exaltarea, satisfactia si euforia, pan la cele negative si
interiorizate precum melancolia, apatia, disperarea, ura, invidia si teroarea.
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Toate aceste stari afective pot fi pregitite pe parcursul unor sectiuni ale unei
parti de concert sau prezentate abrupt, atunci cand te astepti mai putin.
Caracteristic discursului beethovenian este elementul surpriza introdus fie prin
variatii puternice dinamice, armonice, ritmice, metrice, agogice folosite separat
sau grupat pentru a genera acumuldri sau disipdri de tensiune in cadrul
discursului muzical. Aceste contraste afective sunt intotdeauna generate de
elemente ale limbajului muzical precum profiluri ritmice diverse, relatii tonale
- trebuie mentionat ci relatia de tertd este una speciald la Beethoven fiind
foarte des utilizatd, ea determindnd caractere contrastante cu consecinfe
decisive asupra discursului muzical, formd, texturd sau tesdturd melodica si
diferentele dintre acestea, dinamicd, melodie prin varierea ambitusului,
timbralitatea prin folosirea diverselor partide instrumentale pentru a crea
efecte sonore inedite si dramaturgia dezvoltirii prin modul de tensionare al
acestei sectiuni.

Lucrarea elaboratd isi propune totodata sa realizeze si o trecere succinti
prin prezentarea imprejurdrilor istorice si culturale ale Vienei sfarsitului
secolului al XVIII-lea si inceputul secolului al XIX-lea in care a creat Beethoven
si prin examinarea complexd a concertelor numerele 3, 4 si 5 ale autorului. Am
ales sa dezbat pe larg doar ultimele trei concerte ale autorului si nu toate cele
cinci considerand cd cele din urmd sunt mult mai revelatoare din punct de
vedere al confinutului discursului muzical si al inovatiilor de ordin formal si
instrumental, acestea apartinand perioadei a doua de creatie a maestrului dupa
anul 1800, ce coincide cu prima jumitate a secolului al XIX-lea si de distantarea
lui Beethoven fatd de modelele stricte specifice secolului al XVIII-lea, perioada
caracterizatd prin numeroase experimente ce au avut loc cu preciddere in genul
sonatelor pentru pian (precum sonata op. 26 - prima in care nu se regdseste
forma de sonatd sau sonatele fantezii op. 27, dupd cum evidentiazd Rosen), dar
care s-au resimtit in toate genurile instrumentale ale compozitorului inclusiv in
cel concertant. Mai multe exemple ale inovatiilor beethoveniene vor fi
addugate in cuprinsul lucrarii de fata.

Pe langa elementele stilistice constituente ce vor fi pe larg dezbiatute in
cadrul lucrdrii de fatd mi-am propus sd realizez si o analizd tehnicd si
interpretativd a sectiunii solistice pianistice, care are ca scop examinarea
aminuntitd a tuturor semnelor muzicale, precum indicatiile dinamice si cele de
articulatie, si a elementelor de tehnica pianisticd, cu intentia de a oferi o ratiune
ideald de redare artisticd a lucrarilor de fatd. Plec de la premisa ca prin redarea
artistici se evidentiazd sentimentele si caracterul unui interpret, muzica
devenind o artd subiectivd si foarte diversd in care intotdeauna existd mai
multe posibilititi de redare a discursului muzical, reprezentat grafic prin
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intermediul partiturii. PlecAind de la reprezentirile grafice ale unei partituri
muzica prinde viatd doar prin imaginatia si trdirile personale ale unui interpret
aflat in fata unui instrument si cantand la el, un act de voin{d fizica si
intelectuald, ceea ce md determind sd consider cid nici un instrumentist nu
detine adevarul absolut de redare al unei partituri, oricat de desavarsit ar fi
acesta din punct de vedere tehnic si muzical, iar prin actul recreerii, interpretul
isi aduce doar aportul personal, si pur subiectiv, asupra discursului muzical
imaginat.

Concertele numerele 3, 4 si 5 de Ludwig van Beethoven sunt dominate
de contraste de caracter puternice si stdri interioare ce variazd de la calm si
destindere pand la cel mai profund si intens dramatism evidentiate prin
constructia liniilor melodice, a variatiilor de dinamica si de timbralitate si a
tesdturii melodice, toate reprezentand surse foarte bogate de culori expresive.
Imi propun deci s& dezbat nu numai elementele stilistice ale concertelor ci si
realizarea actului artistic in sine. Interpretarea devine astfel un rezultat al mai
multor parametri din care meritd dezbitute pe larg si problemele tehnice pur
instrumentale, precum tuseul in realizarea dinamicd a unei fraze muzicale,
elemente ale articulatiei si realizarea acestora prin indicatii precum legato,
staccato sau non-legato, folosirea pedalelor de sustinere si a surdinei, si chiar
utilizarea inteligentd a digitatiei pentru pasajele de virtuozitate pentru a crea
continuitate in discursul muzical.

Indicatiile de articulatie sunt de obicei sugerate de cidtre compozitor si
joacd un rol important in schitarea caracterului, de aceea in functie de sugestia
afectivd desprinsd din contextul melodic pianistul va alterna intre legato si
staccato sau intre legato si non-legato, elementele articulatiei putand fi scoase in
evidentd printr-o utilizare inteligenta a digitatiei dar si a pedalei de sustinere
care poate veni in ajutorul pianistului. Intr-un pasaj legato digitatia este in
primul rand importantd pentru a conecta notele melodiei intre ele dar aceasta
poate fi completata de o utilizare a pedalei de sustinere ce poate amplifica
intentia realizatd prin digitatie, dand in acelasi timp si o cdldurd sunetului.
Acelasi lucru se poate realiza si pentru o articulatie de tip staccato unde tehnica
pianisticd joacd un rol decisiv in realizarea iluziei separdrii sunetelor intre ele
prin folosirea degetelor, incheieturii si a bratului pentru a evidentia acest lucru,
dar si prin evitarea folosirii pedalei de sustinere pentru a realiza un atac foarte
sec.

Indicatiile dinamice joacd un rol la fel de important ca cele de articulatie,
iar la Beethoven principalele caracteristici ale discursului muzical sunt excesul
de nuante si surpriza evidentiate prin trecerea bruscd de la o nuantd mici la
una mare sau invers. Discursul muzical este astfel mult mai tensionat si
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dramatic decat la predecesori. Existd totusi numeroase momente in care
dinamica se realizeaza treptat si este datd de constructia frazei, precum se
obisnuia in clasicism, unde climaxul este intotdeauna punctul cel mai
important din punct de vedere dinamic, tensiunea fiind cea mai ridicatd acolo
unde nivelul nuanei va fi cel mai mare. In realizarea dinamica tuseul joacd
rolul cel mai important deoarece instrumentul rdspunde in functie de cum este
cantat de cdtre pianist. Pentru realizarea unei nuante mici se vor folosi in
principal degetele si incheietura, iar pentru realizarea unei nuante mari se va
folosi toatd puterea bratului si ocazional si puterea muschilor spatelui si a
intregului corp.

In concertele pentru pian ale lui Beethoven exist4 si indicatii de folosire a
pedalelor de sustinere, dar in numdr mult mai mic fatd de indicatiile dinamice
si de articulatie. Eu consider cd aceste indicatii sunt foarte utile deoarece fi
aparfin compozitorului, dar trebuie tratate prudent deoarece pianele din ziua
de astdzi sunt foarte diferite fatd de cele pe care Beethoven obisnuia sa
compund si sd cante, iar o pedald care poate pe un pian de la 1800 suna foarte
bine pe un Steinway model D poate si amestece foarte mult sunetele si
armoniile intre ele astfel incat sd trebuiascé realizate mai multe schimbari de
pedald decat cele pe care le-a scris compozitorul, in special in cazurile in care
armonia se schimbd mai des decat sunt indicate schimbdrile de pedald de
sustinere. In general, pot afirma c pedala de sustinere se poate folosi mult mai
des decét este notatd de citre compozitor pentru a amplifica anumite intentii si
pentru o sonoritate mai calda.
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2. INTRODUCERE iN STILUL CLASIC SI
EPOCA CLASICISMULUI

Clasicismul denumeste si defineste stilul ce a reprezentat arta dintre
curentele artistice, literare si muzicale, Baroc si Romantism, ce a exprimat o
artd a mdiestrei, luciditatii, a ordinii si al echilibrului dominati de calm si
sobrietate, caracteristici ce o definesc relevate prin tendinta de dominare a
sentimentelor de cédtre rafiune ce determind procesul compozitional,
diminuarea lirismului si predominarea unui mod de expunere intelectualist
inalt, realizandu-se astfel un compromis intre pasiune si ratiune ce provoaca o
supradimensionare a vointei. Arta clasic este de obicei impersonald deoarece
expunerea personalitdtii proprii a creatorului este eclipsatd de realitatea
generalizantd, autorul neavand idei si trdiri personale introduse in operd ci
subordonate complet destinatarului ce a comandat lucrarea, de obicei o
persoand apartinand clasei de elitd, aristocrate, de un inalt grad de cultura si cu
o sensibilitate aparte pentru un gen in care se aplicd un cod strict de norme si
principii obligatorii pentru creatorii de arts, pitorescul si vulgaritatea nefiind
agreate in limbad si in stil. Aspectul stilului clasic este determinat de o coerenta
si o0 puritate maxima a limbajului artistic si de expresiile naturale si universale
ale acestuia desprinse parcd de timp si de loc, inscriindu-se astfel in sfera
universalului.

In muzics, spre deosebire de literatur si arte plastice, stilul clasic apare
mai tarziu si dureazd de asemenea mai putin el fiind cuprins intre anul 1750, ce
reprezintd moartea celui mai important compozitor din istoria muzicii
universale, Johann Sebastian Bach si este delimitat de disparitia de pe scena
muzicald vienezd a Titanului de la Bonn, Ludwig van Beethoven, ultimul
reprezentat al Clasicismului si intaiul reprezentant al Romantismului, in 1827,
stilul muzical clasic desfdsurandu-se astfel pe o perioadd de circa 80 de ani.
Acesta apare in muzicd sub forma unei cerinfe de revalorizare, ajustare si de
sincronizare a caracteristicilor compozitionale cu aspiratii generale sub forma
echilibrului pretins de legea contrariilor ce a determinat aparitia
bitematismului, conturarea formei de sonaté prin travaliul motivic si reluarea
expozitiei, un simbol al maturitatii spiritului muzical dominat de simful
proportiilor si al conventionalismului estetic si filosofic. Creatia muzicald
devine astfel o consecintd a echilibrului dintre forméd si confinut, realizarea
expresiei si intentie muzicald, sistematizarea rationald a discursului muzical
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determinand astfel noi etape ale elocventei la care aceasta a ajuns fatd de
perioada precedentd. Astfel, din dorinta de a simplifica discursul muzical s-a
renuntat la basul cifrat (continuo) care a disparut dupa 1770, si s-a realizat
amplificarea simfonismului orchestral dominat de claritatea continutului
tematic, prin claritatea armoniilor clddite pe principiile sistemului de
organizare tonald cu caracter generalizant si a cantabilitdfii melodice, prin
stabilitatea arhitecturald a tuturor sectiunilor, la nivelele micro-structurale, cat
si macro-structurale, realizate prin articularea discursului muzical prin
repetabilitate si unitate, generdnd astfel contraste stricte ce au la baza
principiile estetice si filosofice clasice.

Preponderenta aplicdrii principiilor mai sus enuntate dupa 1750 a dus la
realizarea unor schimbdari importante in cuprinsul dimensiunilor stilistice ale
creatiei componistice delimitate de perioada clasicismului muzical cu
precddere al celui vienez, suprematia orasului austriac, devenit un centru al
muzicii in secolul XVIII, fiind detinutd prin cei trei reprezentanti de seamd ai
curentului artistic, Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart si Ludwig van
Beethoven, ce au contribuit major la viata muzicald a orasului si la dezvoltarea
si inflorirea stilului muzical ce ii caracterizeazi. Trebuie remarcat cd nu numai
scoala vienezd a contribuit la dezvoltarea curentului artistic prin cei trei
reprezentati de seamai ai ei, clasicismul inflorind si in alte sfere geografice pe
continentul european in tdri precum Germania, cu celebra scoald de la
Mannheim, reprezentatd de maestri precum C.P.E. Bach si Johann Stamitz,
Italia reprezentatd de Giovanni Batista Sammartini si Muzio Clementi si Franta
reprezentatd de Christoph Willibald Gluck.

Clasicismul poate fi privit obiectiv ca dezvoltindu-se in doud etape,
prima fiind definitd prin experimentele initiale ale scolii de la Mannheim, si a
celorlalti reprezentati de seamd ai curentului artistic din toate tarile europene
centrale si de vest, de vienezii Haydn si Mozart, cei doi reprezentand stilul
clasic cel mai desdvarsit, cu tendinte evidente de simplificare a discursului
muzical, pand la momentul aparitiei pe scena muzicald a lui Ludwig van
Beethoven, Titanul de la Bonn, acesta din urmé insemnénd etapa de maturitate a
stilului clasic, prin sintezele si inovatiile realizate de catre acesta, compozitorul
infiptuind astfel si puntea spre noua epocd a Romantismului muzical prin
subiectivizarea profunda a discursului muzical si evidentierea eului creator in
interiorul lucrédrilor, fapt nemaiintalnit in creatia compozitorilor vremii.
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3. DIMENSIUNILE CONSTITUTIVE
ALE STILULUI CLASIC

A. MELODIA

Melodia este primordiald in discursul muzical clasic. De obicei sunetele
isi gdsesc succesiunea lor fireascd, sunt integrate unui sistem tonal functional,
in mers treptat ascendent sau descendent si intr-un ambitus confortabil atat
vocilor cat si instrumentelor. Nimic nu este fortat, totul este incadrat intr-o
simetrie patratd, ce amplific motive, fraze si perioade muzicale. In interiorul
melodiei clasice apare utilizarea dupd un sablon prestabilit al formulelor de
pasaj cu tendinte dezvoltdtoare, unde fie repetarea pe aceeasi treaptd armonica
sau secventarea lor sunt determinate de principiul reproducerii materialului
muzical obignuit in procesul memordrii, procedeu specific clasicilor vienezi.
Vasile Iliuf sugereazd ca exemplu Simfonia a V-a a lui Beethoven in care
»principiului repetabilititii identice sau modificate, succesive sau simultane in
structura sonord a duratelor, a indltimilor, a intensitatii si a timbrelor ii este
adus supremul omagiu de acest geniu al gandirii prin sunete”l. Sugestiile lui
Iliut continud asupra normelor de constructie melodice afirmand ca acestea
sunt aceleasi pentru toti reprezentantii clasicismului, expresia fiind insa foarte
bine delimitatd in functie de creator. Astfel, melodiile lui Haydn, ale lui
Mozart, dar si cele din prima parte a creatiei lui Beethoven sugereaza in
general stdri interioare senine si pline de cildurd contrastante cu cele ulterioare
beethoveniene ce au o laturd eroici si plind de dramatism. Desigur, nu exista
un anumit sablon dramaturgic si discursiv al trdirilor afective pe care cei trei
mari maestri si-au construit lucrdrile si a spune despre Haydn sau despre
Mozart cd au scris doar muzicd de divertisment cu un caracter profund
optimist, specificd secolului al XVIII-lea, nu oferd un tablou complet al trdirilor
interioare si al compozitiilor realizate de cei doi mari clasici vienezi. Desigur ca
muzica lui Haydn este in general optimista si plind de umor, dar existd de
asemenea si momente tensionate si dramatice in cadrul creatiei sale. Exemple
in acest sens intdlnite de mine in studiul partiturilor apartinand
compozitorului sunt Variatiunile in fa minor, Hob. XVII:6, sau Sonata in do

1 V. lliut, O carte a stilurilor muzicale, Volumul I, Editura Academiei de Muzicd din
Bucuresti, 1996, pag. 377
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minor Hob. XVI:20. Aceeasi observatie se aplica cu sigurantd si in cazul lui
Mozart, care a plasat sentimente de apatie, disperare, suferinta si o profunda
apdsare sufleteascd in dramele sale muzicale, precum Don Giovanni, inspirat de
moartea tatdlui sdu, Leopold Mozart, cét si in lucrari instrumentale precum
Concertul pentru pian si orchestrd in re minor, nr. 20, KV 466, Concertul in do
minor, nr. 24, KV 491, Sonata pentru pian nr. 8 in la minor K. 310 si Sonata
pentru pian nr. 14 in do minor KV 457, toate acestea exploatand cu succes
sentimentele mai sus enuntate. O altd caracteristicd generald remarcati de Iliut
a melodiei clasice sunt temele ce apar ca fiind mai putin conturate si cu un
caracter de lied in creatia primilor doi clasici vienezi si mult mai proeminente
si concentrate la Beethoven. Totodatdi muzica instrumentald continui si
sporeascd virtuozitatea liniilor melodice, a problemelor tehnice interpretative,
prin expansiunea continud atat calitativa cat si cantitativa a intervalelor dar si a
cresterii numerelor de sunete pe unitatea de timp a médsurii.

Caracteristic discursului muzical beethovenian atat in perioada de debut
a creatiei sale cat si in continuarea sa este simfonizarea pianului, si tratarea
liniilor melodice orchestral, compozitorul folosind elemente tehnice si sonore
(auditive) precum acordurile placate de patru-cinci sunete plasate la ambele
maini si intervale duble precum terte, cvarte si octave, toate contribuind la
sporirea dramaturgiei discursului muzical.

Clasicismul marcheazd astfel pentru prima datd in istoria muzicii
opozitia dintre melodia de tip vocald si cea instrumentald. Melodia vocald nu a
mai reusit sd se mentind la acelasi nivel cu cea instrumentald datorita
dezvoltdrii accentuate a instrumentelor si a tehnicii instrumentale cu urmaéri
asupra profilului melodic, unde unele ornamente au dispdrut complet din
discursul muzical in timp ce altele au fost cu precddere exploatate de citre
compozitori.

B. RITMUL

Este sugerat faptul ci stilul muzicii clasice cuprinde, dezvolta si impune
cele doud tipuri de simetrii, binara si ternard, cu formule specifice preluate din
estetica Barocului, dar cu o diversitate mai cuprinzitoare a combindrii
formulelor de diviziune ritmicd ce cuprinde intreaga perioadd de creatie.
Modelul este constituit din structurarea discursului muzical printr-o
repartizare uniformd a accentului ritmic, de facturd binard sau ternard, intre
acestea luand nastere formule provenite din divizarea sau augmentarea
matematicd proporfionald a valorilor, rezultdnd astfel trei tipuri de valori
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predominante in discursul ritmic clasic, patrimea, optimea si saisprezecimea.
Valorile mai mari apar destul de rar in muzica instrumentald, dar sunt intalnite
in sectiunile lente de introducere din cadrul lucrarilor de tip sonate, simfonii
sau cvartete de coarde, sau chiar in structurile de tip variatiuni, unde tehnica
ritmicd este folositd cu scop de contrast intre una sau mai multe variatiuni,
precum si valorile foarte mici precum treizeci-doimile, saizeci-pdtrimile sau o
sutd doudzeci-optimile, intalnite cu precddere in creatia lui Beethoven, cazuri
unice in literatura muzicala clasicd dupa cum remarcd Vasile Iliut, precum in
introducerea lentd din partea I a Sonatei op. 13 in do minor ,Patetica”, in
partea a II-a a Concertului pentru pian si orchestrd op. 37 nr. 3 in do minor,
unde subdiviziunile saisprezecimii, ce reprezintd unitatea de timp in partea de
concert fac parte atdt din cadrul melodiei instrumentului solist, cat si din
formulele de acompaniament ale acestuia atunci cdnd orchestra expune
elementul principal al discursului muzical. Remarc cu diviziuni exceptionale si
valori foarte mici ritmice apar si in partea I a Concertului pentru pian si
orchestrd nr. 4, op. 58 in sol major al lui Beethoven, ce fac parte atat din
melodie cét si din acompaniament in sectiunile partii I, si au uneori valori de
decoratie a melodiei, atunci cand apar sub forma unor mordente scrise explicit.

Este sugerat de asemenea cd dimensiunea cea mai importantd a muzicii
clasice este reprezentatd de constanta ritmica si de egalitatea pulsatiei pastratd pe
toatd durata operei si constituitid pe baza unei notiuni cu o functie supraordonata
insusitd de citre creator, din care rezultd prin organizarea discursului muzical
separat de barele de masura in acord cu periodicitatea accentelor specifice stilului
omofon sisteme de mésuri de facturi binare si ternare ce sunt independente de
interesul creatorilor pentru formule de tip asimetric eterogen. In cadrul acestor
mdsuri sunt structurate formule ritmice variate, simple sau cu sincope,
contratimpi, anacruze, valori punctate, etc., ce sunt mult mai variate acum decat in
estetica epocii precedente. Iliut sugereaza faptul ca:

yritmurile asimetrice isi fac aparitia bineinteles fard a fi o
constanta stilisticad in poliritmia conflictuald, numita astfel de Victor
Giuleanu, in care sunt suprapuse doud formule metrice diferite (2
cu 3 sau 4 cu 5, etc), la Beethoven procedeul cunoscand o
frecventd mai mare, anticipand astfel ritmul muzicii romantice si
moderne. Cu toate acestea, vom preciza cd in ansamblu, muzica
de stil clasic este in general izoritmicd (pe acelasi cadru ritmic) si
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izometrica (pe acelasi cadru metric) , exceptiile fiind putine si ele
vin sd confirme regula.”?
Se observi la Beethoven o metamorfozi a ritmului ce sustine vitalitatea

si forta muzicii sale, ce necesitd in acelasi timp o agilitate sporitdi a
interpretului, prin componente precum sforzando-uri si diverse accente,
sincope, contratimpi, cumul de valori, procedee ritmice precum augmentare,
diminuare, ce aduc in prim plan stiri mixte, de agitatie sau de calm, schimbari
agogice dese marcate prin ,indicatii ce sugereazd un caracter antropomorfic al
muzicii”? - V.S. Dediu face referire la Giorgio Pestelli ce foloseste ,imaginea
caracterului antropomorfic pe care o deduce din indicatii precum perdendo le
forze, dolente, poco alla volta di nuovo vivente, opresso, sentendo nuova forza, etc.”4.

C. ARMONIA

Stilul muzicii clasice este dominat de armonia tonald ce este reprezentata
printr-un sistem bine determinat al relatiilor stabile ce cuprinde uneori si
scriiturd de tip polifonics, reminiscentd a epocilor precedente, Renasterea si
Barocul muzical. Este sugerat faptul cd se emancipeazd structurile acordice,
fatd de epoca preclasicismului, iar armoniile cromatice si cele repetate
contribuie la o expresivitate mai mare, compozitorii alegdnd acum sa
foloseascd mai des disonantele, pastrand astfel toate castigurile perioadei
Baroce, pe care le clasicizeazi si le modernizeazd. Apar acum relatii armonice
tensionate ce duc la sporirea contrastelor armonice, modulatiile indepértate si
instabilitatea tonala fiind determinate de exigentele dramaturgice ale operelor
de artd, mai intinse acum in dimensiuni, parametrul stilistic al armoniei
devenind astfel la clasici un constituent de prim ordin in tehnica
compozitionald determinantd in constructia arhitecturilor ce corespund unor
planuri armonice prestabilite, precum forma de sonatd cu propriile ei reguli de
constructie. In muzica lui Beethoven, treptele secundare ce erau utilizate
accidental de catre preclasici sunt acum folosite mult mai des, el fiind patruns
profund de armoniile subdominantelor si ale acordurilor cromatice, unde
modulatiile sale sunt realizate la intervalul de tertd, o relatie foarte speciald a
compozitorului cu acest interval fiind foarte des folosit pe tot parcursul operei
sale, dar si a celei de secundd - foarte rard dar totusi intalnitd dupd cum

2 Tliut, pag. 378

3 V. Sandu-Dediu, Ludwig van Beethoven, Editura Didacticd si Pedagogics, Bucuresti,
2008, pag. 35

4 Ibidem.
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remarcd Vasile Iliuf in Sonatele pentru pian op. 13 Patetica si op. 57
Appassionata, ce determind relatii tonale tensionate, armonia sa fiind cea mai
instabild si modulatorie dintre cei trei mari clasici vienezi, dar totodati
aparfindind unui plan tonal foarte bine structurat. Armonia clasicd, ce
urmadreste in principal echilibrul si frumusetea legaturilor dintre acorduri, este
permanent decoratd cu diverse procedee melodice de tipul apogiaturilor,
formulelor de pasaj si al notelor melodice de tipul échappée-urilor, ea
devenind o deschizdtoare de perspective pentru compozitorii romantici
deoarece in afara ,consacrdrii acordului de nond de dominantd - o noutate a
epocii - al rezolvdrilor exceptionale ale acordurilor, de ridicarea treptelor
secundare la nivelul celor principale fiind tratate egal, de mersul in terte si in
sexte (mai ales la Mozart), in creatiile clasicilor vienezi apar anticipatiile”5, Iliut
continuand cu un exemplu din Sonata op. 81a, Les Adiex, de Beethoven, unde
apar suprapuse trepte diferite apartindnd aceleiasi tonalitdti, ce a prevestit
politonalismul despre care s-a vorbit peste aproximativ 100 de ani. Iliuf
continud sd sugereze cd fatd de epoca Barocului, in clasicism apar diferite
tehnici de armonizare a unei melodii elaborate de citre compozitori. Astfel,
Mozart prefera si-si aseze armoniile in registrul acut, in opozitie cu Beethoven
ce prefera sa si le aseze in registrul grav. Totodatd, in clasicism apare si se
impune formula basului figurat (alberti), o practicd ce va dispédrea odatd cu
accentuarea utilizarii polifoniei in discursul muzical.

D. POLIFONIA

Polifonia s-a aflat mai putin in viziunea compozitorilor clasici decat a
celor baroci. Acest lucru a dus spre o mai micd preocupare asupra acesteia in a
doua jumatate a secolului al XVIII-lea, ce a fost marcatd in special de discursul
de tip omofon cu acompaniament melodic. Totusi, polifonia nu a disparut
complet din partiturile clasice dar i-a fost acordat un rol mult mai mic in
discursul muzical. Vasile Iliut sugereazd cd stilul clasic desi predominant
armonic este in acelasi timp si polifonic, deoarece polifonia devine ea insasi
armonicd si subordonatd unei gandiri armonice verticale clasice. Operele
clasicilor pun in valoare arta polifonicd mostenitd din epoca Barocului pe care
o adapteazd noilor sensibilititi ale epocii - armonia tonald si
instrumentalismul, devenind astfel mai fluidd si subordonatd proportiilor si
simetriilor impuse de ritmurile si structurile armonice tonale. Astfel, pe langa

5 Tliut, pag. 380
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genurile vocale precum opera, missa, recviemul si oratoriul, abordate de cei
trei clasici vienezi si influentate de stilul si reminiscentele contrapunctului
baroc, lucrédri cu evidente tente arhaice, polifonia s-a dezvoltat cu precddere in
genurile muzicii de camerd precum trioul cu pian, cvartetul cu pian, cvartetul
de coarde si cvintetul, cvartetul de coarde fiind cel pe care Iliut il considera
»mostenitorul traditiei polifonice la patru voci a Renasterii si a Barocului pe
care o continui in ipostaze adecvate noilor exigente.”¢ Sugestia sa continua cu
afirmatia cd in genurile muzicii de camerd compozitorii aparfinand
clasicismului muzical readuc la viatd polifonia dar in acelasi timp 1i oferd noi
sensuri din perspectiva stilisticd utilizdnd facilitdtile oferite de tehnica
travaliului motivic caracteristici formelor omofone precum, imitatia, recurenta,
repetitia, ranversarea canonului, etc., tehnici ce ilustreazd componente ale
contrastului in muzics, asimilarea lor stilului omofon fiind iubite de citre
public, receptorul artei sunetelor. Exemple in acest fel sunt Cvartetul in sol
major KV 387 si Simfonia Jupiter de Mozart, ultimele sonate de Beethoven, op.
101, 106, 110 si ultimele cvartete de coarde ale compozitorului cu tendinte
innoitoare precum Marea Fugi op. 133. Acestea iau nastere sub forma unor
sinteze stilistice bazate pe dialectica hegeliand caracteristica stilului si epocii
clasice al acestor mari vizionari ce si-au pus arta frumosului lor in slujba
oamenilor, aducand astfel arta muzicala tonal4 la apoteoza.

E. DINAMICA

In clasicism dinamica a adus o amplificare si o diversificare a nuantelor
expresive fatd de epoca Barocului, gama nuantelor fiind acum mult imbogatita
fatd de perioada precedents, compozitorii devenind mult mai preocupati de
expresie decat pand acum fapt facilitat si de dezvoltarea rapidd a instrumentelor,
precum aparitia pianului cu ciocinele ce permitea acum dozarea nuantelor si
realizarea unei palete dinamice nemaiintalnite pand in aceasta epocs, si a sporirii
virtuozititii interpretative in special in muzica de facturd instrumentald. Dinamica
de facturi clasicd este una progresiva intre diversele trepte dinamice, folosindu-se
in permanentd de crescendo si decrescendo, si opusi celei baroce fixe, aparand acum
anumite aspiratii cétre largirea gamei de intensititi spre extremele ei in directia
celor abia perceptibile precum ppp sau a celor foarte puternice precum fff. Gama
acestor intensitéti este insd relativd dupd cum remarci Iliut depinzand foarte mult
de , perceptia variatd, cvasi-aleatorie, subiectivad si individuald a unei nuante in

¢ Iliut, pag. 381-382
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functie de acuitatea si sensibilitatea artistici a fieciruia: creator, interpret si
auditor””. Sugestia continud prin afirmarea faptului c4 la sfarsitul perioadei clasice
paleta de nuante expresive s-a amplificat datoritd dorintei de exprimare a unor
stari sentimentale complexe, ce la Haydn si Mozart au fost oarecum restranse
paleta dinamici fiind limitatd la nuante cuprinse intre pp si ff, datorita plasérii lor
in imediata vecinatate a epocii Barocului, la Beethoven paleta dinamica fiind mult
amplificatd si prevestind efuziunile romantismului prin elemente precum
contraste puternice dinamice evidentiate prin trecerea bruscé de la o nuantd mare
la una micd sau invers fard nici un fel de pregitire in prealabil sau prin
introducerea unor sforzando-uri surprizd in locuri in care ascultdtorul se asteapta
mai putin, toate conturand o functie expresiva ce nu s-a mai intalnit pana atunci.

F. AGOGICA

Agogica in clasicism se caracterizeazd prin aleatorism, in ciuda faptului
cd in epoci se ajunsese la un inalt grad al rafinamentului in stabilirea exactd a
tempoului muzical si mentinerea acestuia pe tot parcursul unei parti sau a unei
sectiuni din cadrul acesteia printr-o realizare uniforma si constantd din punct
de vedere metric si ritmic, traditie mostenitd din epoca precedentd, executia
artistica fiind intotdeauna fideld compozitiei muzicale. Vasile Iliut sugereaza
un citat din Leopold Mozart despre agogica: , eu stiu foarte bine ci la inceputul
unei piese muzicale se gisesc indicatii ca: Allegro, Andante, dar toate aceste
miscdri au gradele lor care nu pot fi inscrise in vreo formuld. S& descoperiti
sentimentele pe care compozitorul a voit sd le exprime si sd vd patrundeti voi
insivd de aceste sentimente”8, ce sugereazd variabilitatea miscirii, in sensul
rdririi sau accelerdrii tempoului acesta determindnd o ,semantica relativd a
agogicii”? rezultatd din subiectivitatea interpretdrii termenilor de miscare. De
aici se poate deduce aspiratia citre o flexibilizare a interpretérii prin utilizarea
termenilor de miscare ce se realizeazd prin sugestii ce se referd in special la
expresie si caracterul interpretarii precum Maestoso e Adagio, Presto con tutti la
forza, Adagio cantabile, precum si a termenilor de trecere de la o evolutie rapida
la una lentd sau invers precum ritardando, accelerando, etc., sau de revenire la
tempo-ul initial precum a tempo, cu o oarecare raspandire in muzica lui Haydn
si a lui Mozart, dar foarte des intalnite la Beethoven, in special in lucrarile
apartinand secolului al XIX-lea, datoritd subiectivizirii profunde a discursului

7 Iliut, pag. 382
8 Ibidem, pag. 383
9 Ibidem.
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muzical al maestrului si a dorintei de exprimare a incércéturii emotionale
puternice din cadrul lucrarilor prin termeni precum affetuoso, espressivo, pesante,
scherzando, energico, etc.

G. TESATURA MELODICA/TEXTURA

Tesdtura melodicd sau textura reprezinti totalitatea elementelor de limbaj
precum melodia, armonia, polifonia si ritmul si se referd la densitatea scriiturii -
minusculd, adica rarefiatd, ca de exemplu o linie melodica atribuitd unui singur
instrument sau unei voci, sau masivéd, adicd densd, unde planurile melodice se
suprapun, armoniile se suprapun, dand nastere unei sonoritati tip bloc in care pot
fi percepute si o multitudine de timbre, apartinand diverselor instrumente ale
orchestrei sau in cazul pianului variatia de registru dintre cele doud maini
(acut/grav) si distantele intervalice dintre notele unor intervale duble, acorduri,
etc. Ambele tipuri de tesdturi melodice determind o varietate de caractere in
muzicd, sentimente rafinate si stiri interiorizate sau intime intr-o tesdturd melodica
rarefiatd si o tensionare dramaticid intensd, datd de amploarea sonorititilor
orchestrale sau pianistice intr-o tesiturd melodica densa.

In muzica lui Beethoven, folosirea diverselor registre ale pianului in
interventiile solistice variaza feluritele relatii expresive din muzica si creeazi o
diversitate de planuri sonore ce pot fi atribuite instrumentului. Pianul este
uneori folosit fie pentru a imita sau sugera timbre ale unor instrumente
orchestrale - prin registre asem#natoare familiilor instrumentale orchestrale,
prin elemente tematice aduse de orchestré si preluate de pian, sau invers, dar si
pentru a evidentia expresivitatea specificd instrumentului solistic, ce este
abordat simfonic, o caracteristici a compozitorului evidentiatd in special in
sonatele sale pentru pian. Trebuie mentionat c4 si orchestra in sectiunile sale de
tutti, dar nu numai, prezinti aceeasi varietate de tesdturi melodice precum
pianul evidentiate prin exploatarea inteligentd de citre compozitor a tuturor
familiilor instrumentale orchestrale.10

10 T.A. Popovici - Imaginarul coloristic-timbral in interpretarea ultimelor cinci Sonate pentru
Pian de Ludwig van Beethoven, Coordonator stiintific Dana Borsan, Bucuresti, 2013
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4. FORME/ STRUCTURI MUZICALE IN CLASICISM

Formele muzicale specifice stilului clasic ce s-au cristalizat in a doua
jumdtate a secolului al XVIII-lea si au rdmas utilizate in secolele urmitoare
pand astdzi sunt liedul, sonata, simfonia, concertul instrumental, tema cu
variatiuni, si formele apartinand muzicii de camerd precum trioul, cvartetul,
cvintetul, etc. Aldturi de aceste noi arhitecturi apartinand in special genului
instrumental a continuat dezvoltarea formelor din genul vocal precum opera,
missa, cantata si oratoriul, dar in lucrarea de fatd imi voi concentra atentia pe
forme ale genului instrumental precum sonata, liedul, rondo-ul sonatd si
concertul (o variatie a formei de sonatd cu dublad expozitie) deoarece acestea
sunt formele utilizate de citre Beethoven in constructia concertelor sale pentru
pian si orchestrd, modele preluate de la predecesori si aduse intr-un stadiu
avansat al dezvoltdrii in special in sectiuni precum dezvoltarea din cadrul
formei de sonatd si a codei, dar si a constructiei formei de rondo-sonats, unde
sectiunile constitutive sunt mult mai ample, mai expresive si mai contrastante
decat la predecesorul sdu Mozart, care a adus bineinteles o contributie
magistrald in domeniul concertului pentru pian si orchestra prin capodopere
ale genului arhicunoscute si iubite de citre publicul meloman.

Consider cd este foarte important de mentionat si remarcat evolutia
incipientd a formelor in cadrul clasicismului muzical si astfel voi folosi un citat
din Vasile Iliut pentru a ardta aceastd evolutie pana la formele consacrate pe
care le-am enuntat mai sus:

»Cristalizate si conturate la inceputul secolului al XVIII-
lea sub forma de chanson, lied, sonati a tré, simfonie, concert si
uverturd, arhitecturile muzicale instrumentale preclasice au fost
transmise clasicilor prin Carl Philipp Emanuel Bach care pe baza
elementelor constitutive ale trio-sonatei a sesizat faptul ci centrul
de greutate trebuie plasat in prima parte a ciclului. Astfel c, intre
anii 1740 si 1745, el a creat sonatele asa-zise ,wiirtenburg-eze”, in
care, incepand cu a doua, in prima parte, Allegro, a utilizat doud
teme, a doua fiind in ton vecin, urmate de o parte mediana
construitd pe elemente tematice initiale si cu o reexpozitie in care
tema a doua este adusd in tonalitatea initiald, la tonicd rezultand
urmatoarea schema:
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Expozitie Dezvoltare Reexpozitie(Reprizd)
Tema I (ton) si Travaliu tematic Tema I (ton) si
Tema a II-a (ton Tema a Il-a (ton)
vecin)

Primul care a preluat aceastd schemd de formd este
Johann Stamitz care in anul 1754 a creat la Mannheim o simfonie,
in care allegro-ul initial are forma de mai sus, in plus addugand
menuetul, stabilind astfel forma de simfonie in patru miscéri:
repede-lent-moderat(menuet) - repede (sau foarte repede).

Aceste doud surse cdrora li se adaugd armonia si ritmul
clasice - cu o pondere destul de mare in ansamblul dimensiunilor
stilistice - stau la baza celui mai important edificiu arhitectural
clasic, sonata. Pentru cd dincolo de existenta planului de
constructie trebuie observat planul tonal, primul fiind conditionat
de al doilea, astfel cd nu gresim dacd vom afirma cd armonia
tonald a favorizat cristalizarea formei de bazid a clasicismului,
forma de sonatd.”11

A. FORMA DE SONATA

Forma de sonatd este specificd pértii intdi a concertelor beethoveniene ce
urmeazd a fi dezbdtute in lucrarea de fatd, mai exact a unei variatii a acestei
forme si anume sonata cu dublid expozitie, Mozart fiind cel care a adoptat si
perfectat acest model in concertul instrumental din clasicism, formula fiind
ideald pentru a ajuta solistul sd se obisnuiascad cu tempoul dat de orchestrs, cea
care deschide partea I a concertului instrumental, si cu acustica silii de concert,
genul concertant fiind exclusiv realizat pentru a fi prezentat unui public mult
mai larg decat o lucrare camerald, intotdeauna intr-un context public, de obicei
in cadrul unor banchete organizate la curtea regald din Viena. Forma de sonata
nu este exclusiv prezentd doar in partile intai ale ultimelor trei concerte pentru
pian si orchestrd ale lui Beethoven, ea fiind utilizata si in constructia finalurilor
concertelor in forma lor de rondo-sonatd sau rondo cu elemente de sonats,
partea mediand a tuturor celor trei rondo-uri concertante avand cuprinzitoare

1 Jljut, pag. 384
27



sectiuni dezvoltdtoare in partea mediand ce corespund sectiunii dezvoltare a
formei de sonata.

Voi evidenfia intdi o scurtd istorie a formei de sonatd si cateva
caracteristici ale acesteia in creatia celor trei clasici vienezi folosind un citat
cuprinzétor din tratatul lui Vasile Iliuf, considerand ca acesta a realizat, pe
larg, o sintezd a structurii si particularitatilor formei de sonata din clasicism:

»Una dintre cele mai complexe si ingenioase forme arhitecturale ale
clasicismului muzical este cea de sonatd bazatd pe bitematism antitetic
superioard din punct de vedere al gandirii dialectice sonatei monotematice
practicatd de compozitorii Barocului. Este meritul lui Domenico Scarlatti si al
lui Carl Philipp Emanuel Bach de a fi sesizat necesitatea contrastului tematic si
de a fi utilizat frecvent in creatiile lor forma de sonatd bitematica, C.P.E. Bach
plasand-o mai ales ca prima parte a ciclului tripartit sau cvadripartit pe care 1-a
realizat in lucrérile sale. Forma de sonatd la C.P.E. Bach cuprinde deja trei
sectiuni distincte (A B Al) in care in A sunt expuse doud teme, in B se
realizeazd prelucrarea lor individuald si distinctd si in Al se rememoreazd
prima sectiune in care reapar ambele teme. De remarcat, in general, caracterul
energic avantat si dinamic al primei teme in contrast cu lirismul cantabil si
meditativ al temei secunde, ambele incadrabile in forme de lied monopartit si
bipartit (mai rar).

Noile tendinte ale dialecticii muzicale au fost preluate de clasici
devenind in arta vienezilor norme de creatie, forma de sonatd evoluand
continuu spre un model ideal de logicd, echilibru, armonie si perfectiune.
Existd totusi unele diferente de conceptie si realizare date de situarea in timp a
compozitorului, de simetria interioard a fiecdruia, de infelegerea filosoficd a
dualismului tematic, a functiei travaliului tematic si a necesitafii reludrii
tematice ca expresie a progresului artistic.

Astfel, Joseph Haydn, care a primit lectii de la C.P.E. Bach, este, din
punct de vedere stilistic foarte aproape de profesorul siu, compunandu-si
primele sonate in caracter de divertisment, cu o vaditd tentd de ordonare a
materialului muzical, de utilizare a unor elemente tematice pregnante,
individualizate in dramaturgia muzicala cat mai precis conturata.

La randul sau W.A. Mozart a preluat de la Haydn si C.P.E. Bach
principiile de structurd ale formei de sonatd adaptandu-le simtirii sale
emotionale. Mozart se distanteazd insd de ei prin preocuparea de a accentua
caracterul melodic al temelor, predominantd fiind expresia cantabild, lirica si
interiorizatd generand astfel nu numai teme, ci si grupuri tematice - inldntuite
ca intr-o ghirlandd - ce determind imbogitirea dezvoltdrilor cu motive
auxiliare pastrand insa logica arhitecturala.
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Punctul culminant al acestor evolutii a fost atins insd de Ludwig van
Beethoven, la care contrastul tematic este foarte puternic iar forma de sonatd
indeplineste toate atributele clasicitatii. Spre deosebire de Haydn si Mozart,
Beethoven acordd importantd capitald alcdtuirii temelor utilizind elemente
foarte simple: fragmente de game si acorduri arpegiate, fiindu-i suficiente
uneori numai cateva sunete (Vasile Iliuf demonstreazd acest lucru prin

Cvartetul de coarde nr. 1 si Simfonia a V-a a compozitorului).
S-a ajuns in final la urmétoarea schema de baza:

A B A
EXPOZITIE DEZVOLTARE REEXPOZITIE
(REPRIZA)

1. Tema intai
(principald) sau Grup
Tematic Principal in
tonalitatea de bazi,
majord (I) sau minori (i);

2. Punte cidtre tema a
doua (modulatorie);

3. Tema a doua
(secundard) sau Grup
Tematic Secund in
tonalitatea dominantei
(V) intr-o tonalitate
majord sau in tonalitatea
relativei majore (III) intr-
o tonalitate minors;

4. Concluzia si grupul
de cadente pand la bara
dubli ce de obicei indici
semnul de repetitie al
expozitiei in tonalitatea
dominantei (V) in cadrul
unei tonalitédti majore
sau cel al relativei
majore (III) in cadrul
unei tonalitdti minore.

Prelucrarea elementelor
tematice (tema intai,
tema a doua, puntea sau
concluzia), conform unui
plan tonal prestabilit (din
cvintd in cvintd, din tertd
in tertd, din secundd in
secundd, ascendente dar
si descendente).
Tonal aceastd sectiune
are un caracter intens
modulatoriu ce porneste
de la dominants (V) sau
relativa majord (III) ca
apoi sd ajungd in
tonalitatea tonicii (I),
majore sau minore
realizdnd o cadenta
autenticd perfectd de
tipul V7-I sau v7-i.

1. Tema principald in
tonalitatea de bazi (I)
sau (i) - Grup Tematic
Principal;

2. Puntea in tonalitatea
de bazi (I) sau (i);

3. Tema secundard in
tonalitatea de baza (I)
sau (i)- Grup Tematic
Secund;

4. Concluzia si grupul
de cadente in tonalitatea
de bazi (I) sau (i).

Prin urmare, expozifia beethoveniand are acel dualism tematic
contrastant iar intensitatea expresiei lui este singulara. Si in privinta dezvoltarii
deosebirile sunt evidente. De la inceput trebuie sd observdm cd pentru
edificarea dezvoltdrii nu existd reguli si restrictii, cd ea este in functie de
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tensiunea dramaticd pe care o genereazd temele din expozitie, de madiestria
componisticad si de temperamentul creatorului. De fapt, marea artd constd nu in
reproducerea identicd a temelor, ci in sesizarea in ele a unor motive pregnante
ca relief melodic si ritmic care s genereze structuri astfel ca discursul muzical
sd castige in amploare si sd sporeascd tensiunea dramatica.

Desi tehnica prelucrdrii motivice este caracteristicda tuturor
compozitorilor clasici, in realizarea dezvoltdrii apar unele diferentieri
determinate de factura omofona-polifond, de gradul de instabilitate tonals, de
structurarea in ansamblu al dezvoltirii.”12 In legdturd cu dramatizarea
dezvoltdrii si puterea expresivd (emotionald) a stilului clasic evidentiate prin
intermediul formei de sonatd identific si enunt ceea ce Charles Rosen a
observat in tratatul sdu asupra stilului clasic, observatii iscusite ale unui mare
pianist si muzicolog contemporan perfect valabile asupra acestui curent
artistic:

Puterea emotionald a stilului clasic este legati direct de contrastul dintre
tensiunea dramaticd a discursului muzical si stabilitatea formelor tipice clasice precum
sonata. In cadrul formei de sonati tensiunea cea mai mare se aflid in mijlocul acesteia,
in dezvoltare, celelalte doud sectiuni, inceputul, respectiv expozitia, si incheierea,
respectiv reexpozitia, marcind contrastul puternic dintre acestea. Rolul expozitiei in
clasicism este de a pregiti armonic tranzitia citre dominantd intr-o manierd articulatd.
Intélnim aceastii relatie armonicd des si in Baroc, dar aceasta nu este articulatd, deci
decisivd, si nici dramaticd. Clasicismul a amplificat tranzitia spre dominantd si i-a
oferit un sens sporit al directiei.

Clasicismul a cerut o ierarhie clard a functiei fiecdrei trepte tonale, compozitorii
utilizdnd concepte precum stabilirea unei tonalititi secundare cu rolul de a spori
efectul tonalititii initiale, printr-o forfd ce reactioneazd impotriva tonicii, aceasta din
urmd raméndnd cea mai puternicd treaptd din tonalitate. Un exemplu al acestei
abilititi a compozitorului il gdsim in expozifia orchestrei Concertului nr. 4 de
Beethoven unde desi materialul trece printr-o serie de tonalititi secundare, evidentiind
grupul tematic secund, contrastant din punct de vedere al caracterului si tonal fatd de
grupul tematic principal, aceasta nu pirdsegte de fapt niciodati tonica. Spre deosebire
de modulatia din Baroc, in Clasicism structura armonicd a fost transformatd pentru a
corespunde noilor proportii si caracteristici ale frazei clasice.

Stilurile Baroc si Clasic sunt puse in antitezd ca fiind decorativ versus dramatic
in privinta caracterului. O lucrare baroci nu este dramatici deoarece tensiunea
acesteia ramadne constantd pand la cadenta finald si numai uneori se ridicd peste nivelul
de la inceput. Rosen evidentiazi aceasta prin ,,coralul in mi minor din Pasiunea dupd
Matei a lui |.S. Bach, care desi are un caracter dramatic, acesta este evidentiat prin

2 Tliut, pag. 387-389
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transcenderea variatiunii (un coral preludiu), deci o formd decorativd, si forma de
concerto grosso. Refrenul moduleazi din minor spre relativa majord, dar cadenta pe sol
diminueazd energia dramaticd, ce este restabilitd de intrarea celui de-al treilea refren
cantind coralul. Prin ritmul trepidant, armoniile chinuitoare, si efectul cumulativ al
celor trei refrene muzica se comporti precum o imagine dramaticd si nu precum un
scenariu.”13 Contrastul dintre cele doud stiluri se realizeazd in cadrul grupului tematic
secund al sonatei clasice unde intr-o tonalitate minord, relaxarea aparentd a tensiunii
prin modulatia la relativa majord este compensatd de cei trei mari clasici vienezi prin
cregterea tensiunii i nu prin sciderea ei in acest punct. Caracterul dramatic al sonatei
clasice necesiti contraste si cind tema principald este viguroasd, temele ce ii succed au
un caracter mai domol. Rosen sugereazd cd desi nu existau reguli stricte pentru
constructia grupului tematic secund in secolul al XVIII-lea, marii clasici vienezi
preferau s le intensifice pe acestea. El continud prin a exemplifica cu grupul tematic
secund din partea 1 a Sonatei Op. 57 Appassionata care e mai liric decit grupul
principal dar in acelagi timp si mai agitat deoarece ritmul este mai alert si basul urcd
treptat, sporind tensiunea.

Stabilitatea si claritatea paginilor de inceput si de incheiere, respectiv a
expozitiei si a reprizei, ale unei sonate clasice, sunt esentiale in determinarea formei gi
fac posibili tensionarea accentuatd din cadrul dezvoltdrii. Diferenfa dintre modulatia
dintr-o lucrare barocd si una clasicd este nu numai una tonald ci si una dramaticd, cea
din urmd articuldnd directional evenimentul printr-o pauzd pe dominanta dominatei
inainte de a continua cu expunerea materialului. Acest eveniment poate fi marcat fie
prin introducerea unei noi teme, dupd cum practica Mozart si contemporanii sdi, fie
prin repetitia temei principale, intr-o manierd in care sensul acesteia in cadrul
dominantei este clar, dupd cum obignuia Haydn. Beethoven si Haydn au imbinat aceste
doud mijloace prin repetarea temei principale cireia ii aduc unele schimbiri prin care
urmiresc sd evidentieze cum aceasta este transpusi de la tonicd, iar dupi aceea ii vor
adauga o noud temd. Ceea ce este important nu reprezintd prezenfa sau absenta unei
noi melodii ci modul prin care noua tonalitate este dramatizatd si cum continuitatea
este realizatd pentru a detalia structura articulatd. Contrastul cu stilul Baroc se
realizeazd prin acest moment al dramatizirii discursului muzical. Modulatia in Baroc,
desi atotprezentd in toate formele de dansuri, este rareori realizatd in mijlocul primei
jumititi, ea apdrdnd la sfarsitul sectiunii in muzicd printr-un mers treptat citre
dominanti ce este totdeauna rezolvati la sfirsitul sectiunii. In sonata clasicd timpurie
trebuie sd existe un moment al constientizarii noii tonalititi prin mijloace componistice
precum o pauzd tonald, o cadentd dramaticd sau o noud temd. Acest moment al
dramatizdrii discursului muzical este fundamental in stilul clasic si a necesitat noi

13 C. Rosen, The Classical Style, Faber and Faber, London, 1997, pag. 70
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mijloace componistice pentru a evidentia aceste tonalititi fafd de stilul baroc precum
basul figurat (alberti) in formule de acompaniament, ornamente cadentiale, game si
arpegii ce ocupd o mare proportie a lucririlor clasice si ar fi fost prezente doar intr-o
tocatd sau o improvizatie liberd a unui compozitor baroc. Aceste mijloace adoptate de
compozitorii secolului al XVIIl-lea sugereazd o libertate mai mare fatd de stilul
precedent; clasicistii folosesc fraze tntregi de game si arpegii precum compozitorii din
baroc foloseau secventele pentru a conexa sectiunile lucrdrilor lor. Rosen sugereazd ci
in cele mai bune lucrdiri ale barocului secventa este ascunsd in materialul tematic spre
deosebire de clasicism unde noile mijloace componistice mai sus prezentate sunt
expuse fird a fi acoperite si pe suprafete mult mai intinse. Acestea au fost posibile gi
datoritd sporirii virtuozitdtii instrumentale.

Stilul clasic stabileste astfel o reguld fixd a reprizei formei de sonatd si anume cd
materialul expus pentru prima datd pe dominantd trebuie reprezentat pe tonicd intr-o
formuld destul de completd, chiar dacd este rescris si reordonat, spre deosebire de
materialul prezentat pe tonicd ce poate fi omis, ceea ce sugereazd mai degrabd o
congtientizare a relatiilor tonale. Aceastid zond solidi a stabilititii tonale finale este o
parte esentiald a stilului clasic precum tensiunea dramaticid ce o precede din cadrul
dezvoltirii; proportiile sale sunt de asemenea vitale fiind determinate de natura
articulatd a formei necesare echilibrului si simetriei esentiale expresiei muzicii. Repriza
are deci rolul de a reduce tensiunea armonicd i ritmicd creatd pe parcursul dezvoltdirii,
ea nefiind doar o simpld repetare a materialului expozitiei transpusd pe tonicd, ci o
reinterpretare a acesteia ce poate cuprinde o scurtd sectiune dezvoltitoare dupd aparitia
temei principale ce inlocuieste modulatia citre dominantd din cadrul expozitiei.

Noua complexitate emotionald este determinatd de folosirea temelor contrastante,
efect ce este cdteodati sugerat doar prin orchestrafie in cadrul unor teme cu un caracter
similar. Ele sprijind desigur claritatea unei structuri articulate, dar mai important decit
contrastul este claritatea conturului melodic. Efectul dramatic al temelor contrastante
evidentiat prin puterea sugestiei aceleiagi teme redate tn maniere diferite, poate fi chiar mai
puternic decit transformarea efectivi a acestora, contrastul rezultat astfel fiind felul prin
care compozitorul clasic influenteazi emotional auditoriul squ. Temele contrastante devin
astfel o parte inevitabild si invariabild a stilului clasic, cele mai semnificative dintre acestea
fiind cele contrastante in interior atit din punct de vedere ritmic cit si dinamic. Inainte de
1750 contrastul este aproape intotdeauna extern — intre voci diferite, intre fraze diferite,
intre pirti diferite si rareori intern, in cadrul unei linii melodice. In melodiile clasice,
contrastul nu este numai frecvent dar i intrinsec stilului §i se bazeazi puternic pe
inflexiunea dinamicd, nevoia de a reconcilia contrastul dinamic fiind la fel de importantid
precum contrastul propriu-zis, ce poate lua diverse forme, prin folosirea paletei largi de
nuanfe instrumentale disponibile.
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Este sugerat faptul cd stilul clasic poate fi considerat unul comic, fird a exclude
faptul ci si sentimente tragice pot fi exprimate de acesta. Dacd gustul publicului
pentru comic in muzicd a crescut spre finalul secolului al XVIII-lea aceasta se
datoreazd si datoritd dezvoltarii stilului ce a capdtat o tentd umoristicd din punct de
vedere muzical. Stilul clasic, prin accentuarea pusi pe reinterpretare, a ficut bogitia
dublului infeles parte a fiecirei compozitii, dind nagtere celei mai inalte forme a
umorului, jocul de cuvinte. Un exemplu al acestuia este finalul trioului de Haydn H. 7
unde mi bemol (dominanta lui la bemol) este schimbat in re diez (enarmonic cu mi
bemol), treapta a Ill-a din si major. Distinctia clard dintre tonalititi in cadrul stilului
clasic este ceea ce 1i di acestui pasaj caracterul umorist impreund cu pauza ce separd
cele doud sectiuni si cu repetitia insistentd a re diezului. Claritatea articulatiei este de
asemeneq esentiald pentru acest tip de comedie.

Iliut continud sd sugereze cd pentru a evita monotonia ,compozitorii
clasici au practicat in dezvoltare modulatia din cvintd in cvintd, din tertd in
tertd si din secundd in secundd (mare sau micd), nefiind excluse si alte relatii.
In cadrul dezvoltirii compozitorul urmireste un anumit sens al formei,
organizandu-si discursul muzical in cateva faze (2-3): faza introductivé, in care
se face legdtura intre sfarsitul expozitiei si inceputul dezvoltirii, faza mediana
de maximd tensiune dramaticd si faza finald din nou tranzitivd, un fel de
anacruzd a reexpozitiei, intregul sir al modulatiilor sfarsind prin a cantona
discursul muzical in tonalitatea de baza.

Cu ea (cu tonalitatea de bazs) incepe reexpozitia, a treia sectiune a formei de
sonatd, in care intregul material prezentat in prima sectiune, in expozitie, este
readus in tonalitatea de baz; cu alte cuvinte, in sectiunea finald nu existd contrast
tonal. Existd insd mai multe feluri de a realiza reexpozitia, si anume:

1. reexpozitia dinamizatd - sdvarsitd prin innobilarea materialului tematic
initial cu noi elemente melodice, armonice, polifonice, dinamice,
etc.;

2. reexpozitia concentrati - realizatd fie prin expunerea stransd, densd a
temelor, fie prin renuntarea la una din teme, de obicei cea care a
fost prelucratd mai insistent in dezvoltare;

3. reexpozitia inversd (in oglindd) - realizatid prin expunerea mai intai a
temei secundare si apoi a temei principale;

4. falsa reprizi - intalnitd destul de rar - in care tema principald este readusa
mai intai intr-o tonalitate vecina si apoi in tonalitatea de baza.

Sa mai notdm cad unele forme de sonatd sunt precedate de introduceri, care, de
obicei, confin elemente tematice fird a fi incadrate intr-o formd muzicala
anume. De asemenea, formele de sonatd sunt urmate de incheieri care, la
Haydn si Mozart sunt destul de limitate, in timp ce la Beethoven unele se
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constituie drept spatiul unor noi actiuni dezvoltdtoare, dupa care abia in final
sunt aduse cadentele tonalititii de baza.

Dar schema formei de sonatd nu este rigidd, ea cunoaste si doud variante, si
anume:

a) sonata fird dezvoltare, caracteristicd miscarilor lente si cvasi-conflictuale,
cuprinzand in acest caz doar doud sectiuni, expozitia si reexpozitia,
realizate cu elementele structurale componente, exemple Sonata
pentru pian in fa major KV 332 de W.A. Mozart, partea a doua si Sonata
pentru pian op. 10 nr. 1 de L. van Beethoven, partea a doua;

b) sonati cu dubli expozitie si concluzie dinamizatd, caracteristicid primei
parti a concertului instrumental clasic - este meritul lui Mozart de a
fi creat concertul cu dubld expozitie, procedeul fiind preluat de
Beethoven si mai ales de romanticii care i-au urmat.”14

Analizand forma si genul sonatei Iliut afirmd despre Beethoven

urmdtoarele: ,,cel mai clasic dintre clasici si primul dintre romantici [...] este
inzestrat cu harul desdvarsirii dar si cu cel al prevestirii, priveste sonata (ca si
simfonia sau cvartetul) ca pe o veritabild dramd muzicald de tip shakespearean
- pentru intelegerea Appassionatei Beethoven recomanda lecturarea tragediei
Furtuna de Shakespeare. [..] Forma de sonatid guverneazd in majoritatea
lucrérilor sale, imbrédcand diferite aspecte de la o lucrare la alta. [...] Despre o
schemd de sonatd instrumentald beethoveniand anume nu se poate vorbi
pentru cd ea nu existd, pentru cd nici una dintre sonatele sale nu seamana cu
alta. Si totusi, vom observa preponderenta Allegro-ului in partea intéi in forma
de sonatd cu doud teme puternic contrastante, a partii lente in partea a doua
uneori in Tempo di Menueto, in formd de lied, sonatd fard dezvoltare sau tema
cu variatiuni, dar si a scherzo-ului, mai ales in partea a treia, urmat de reguld de
un final Allegro sau Prestissimo in formd de rondo sau rondo-sonatd intr-o
realizare mdiestrita si ingenioasd, iar in ultimele sonate de (opus 106 si 110), de
cate o fuga.”15

B. FORMA DE LIED

Vasile Iliut sugereazd cand dezbate liedul cd acesta este una dintre cele
mai vechi manifestdri muzicale ale omului, cantecul vocal strabdtand o noud

14 V. Tliut, O carte a stilurilor muzicale, Volumul I, Editura Academiei de Muzicd din
Bucuresti, 1996, pag. 389-390
15 Ibidem, pag. 393



etapd in manifestarea sa in dubld ipostazd - cea de formd si cea de gen.
Armonia este hotdratoare in fixarea sectiunilor constitutive ale intregului la
nivel macro-structural prin care iau nastere arhitecturi sonore inedite ce
corespund noilor idei ale esteticii epocii si al confinutului tematic dezbatut. Imi
propun si dezbat pe larg doar liedul ca forma si nu si cel ca gen, deoarece el nu
se regiseste in structura lucrdrilor ce vor fi dezbdtute pe larg in capitolele
ulterioare.

Forma de lied este prezentd atit in muzica vocald, cat si in cea
instrumentald si apare in concertele lui Beethoven din secolul al XIX-lea in
partile lente ale concertelor sale fiind construite pe acest sablon, care oferd un
contrast puternic si necesar, intre cele doud Allegro-uri ce marginesc concertele,
un spatiu al meditatiei si al reflectiei interioare.

Aceastd parte a doua a concertului clasic, dupd cum am amintit mai sus
este in formd de lied sau de lied-sonatd. Aceasta se poate manifesta in forma de
lied bipartit in unele concerte clasice timpurii si in forma de lied tripartit sau
lied-sonatd in concertele tarzii ale lui Mozart si in unele concerte ale lui
Beethoven. Este sugerat faptul cd liedul bipartit ,prezintid contrast tonal la
nivelul articulatiei dintre cele doua strofe”16, acesta fiind individualizat numai
la liedurile bipartite complexe. Liedurile bipartite simple ,sunt in general
monotematice unde B-ul este derivat din A, fird a schimba caracterul
acestuia”?. Forma de lied tripartit are o compozitie ternard unde se ni se
prezintid trei portiuni ale acestuia: ,ABA - 3 segmente din care al treilea
reprezintd o reluare a primului segment numita tripartitd cu repriza sau forma
de arc (Bogenform), B-ul fiind axa de simetrie sau ABC - trei segmente diferite
(cazuri rar intalnite)”18. Forma de lied-sonata este o forma bipartitd dubla care
preia de la sonata principiul celor doud teme contrastante si al raportului tonal
dintre acestea din cadrul expozitiei. Intre cele doud teme poate exista si o
punte, iar la repetarea acestora din repriza ele vor fi tratate la fel ca intr-o
sonatd si aduse in tonalitatea tonicii (I). Prin prisma acestui fapt putem numi
aceastd forma si sonatd fard dezvoltare datorita lipsei sectiunii ce coincide cu
dezvoltarea din forma de sonat4.1?

Iliut sugereazi si el in tratatul sdu mai multe variante ale formei de lied
precum, forma monopartitd, forma bipartitd, cu ale sale variatii, bipartita
simpld, bipartita cu micd reprizd, bipartitd dubls, bipartitd compuss, forma

16 L. Teodorescu-Ciocdnea, Tratat de Forme si analize muzicale, Editura Muzicals, Bucu-
resti, 2005, pag.132

17 Ibidem, pag. 135

18 Tbidem.

19 Ibidem.
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tripartitd cu ale sale variatii de tripartitd simpld si tripartitd compusd si forma
tripentapartitd. Avand in vedere scopul lucrdrii de fatd voi evidentia pe larg
structura formelor bipartite si tripartite ale liedului, dat fiind ci cele trei parti
lente ale concertelor beethoveniene dezbitute se regisesc in limitele impuse de
cdtre acestea.

,Forma bipartiti este o piesd conturatd, alcituitd din doud perioade
complete (diferite ca alcdtuire tematicd si plan tonal) generatoare a patru
variante:

1. Forma bipartitd simpli ce reuneste doud perioade modulante:

A B

aal b bl

caracteristicd temelor cu variatiuni (Beethoven, Variatiunile op. 34)
2. Forma bipartitd cu micd reprizd, in care perioadele (2) sunt impartite in
cate doud fraze, fraza a doua din perioada a doua fiind repetarea
identica sau variatd a frazei a doua din perioada intai:

A B sau A B

aal b al aal b av

3. Forma bipartitdi dubli rezultatd din repetarea modificatd a formei
bipartite, dand astfel structura: A B A B;

4. Forma bipartiti compusd, ce reuneste doud sectiuni arhitecturale diferite:
mono-partitd si bipartitd simple, numdrul schemelor posibile fiind
sensibil sporit, date fiind posibilititile combinatorii. Astfel cad, daca
vom considera cd A si B sunt forme monopartite sau bipartite simple,
si cd literele mici sunt perioade (nu fraze) atunci vom putea repera
urmdtoarele scheme de forme bipartite compuse:

A + B

a + b bl
aal + b
aal + b bl
aala + b
aala + b bl b etc.

De refinut ca forma bipartitd - destul de rar intalnitd - pe langa contrastul
tematic solicitd si contrastul tonal, sectiunea B fiind obligatoriu in tonalitati ce
nu apar in A, cu exceptia sectiunii finale care este adusd in tonul initial.

Forma tripartitd ramane cea mai frecvent intalnitd forma de lied atat in muzica
vocald cat si in cea instrumentald. Ea reprezintd, de fapt, dezvoltarea formei
bipartite cu mica reprizd, in care A este reluat integral dupd B, determinand
macrostructura A-B-A alcituitd din trei perioade muzicale, sectiunea mediana
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contrastand cu celelalte atat tematic cét si tonal. La fel ca forma bipartitd, forma

tripartitd are cateva variante:

1. Forma tripartitd simpld, alcdtuitd din trei perioade muzicale A-B-A, a treia
fiind reluarea primei, contrastul intre perioade fiind mai ales de ordin

tonal.

2. Forma tripartitd compusi - remarcabild prin complexitatea si prin larga sa
utilizare in componistica universald. Este forma muzicald care a
asigurat largi posibilititi de exprimare ideatici si de realizare a
contrastelor tematice si tonale. Ea este datd de existenta in ansamblu
formei tripartite cel putin a unei structuri bi- sau tripartite simple.
Plasarea acesteia (acestora) la inceput, la mijloc sau la sfarsitul
arhitecturii muzicale determind marea varietate a schemelor posibil

realizabile. Iatd cateva:

A B A

a b bl a
aal b aa
aala b aal aetc.

C. FORMA DE RONDO (RONDO-UL)

Partea a treia a concertului clasic apare de obicei in creatia lui Mozart
dar si in cea a lui Beethoven sub forma unui rondo sau o formi hibrida a
acestuia, rondoul-sonatd. Mentionez ci toate cele trei concerte dezbdtute pe
larg in cuprinsul lucrdrii de fatd apartin formei hibrid de rondo-sonatd ele
contindnd secfiuni cuprinzitoare de dezvoltare in interiorul acesteia ce
prelucreazd materialul muzical si tematic conferindu-i si o importanta
dimensiune dramatica.

Rondoul se defineste prin succesiunea a doud modele de alcituire
precum refrenul ce este intotdeauna repetat si cupletul ce asigurd diversitatea
intre prezentarea refrenelor. Intre refren si cuplet poate apare o tranzitie cu
rolul de a pregiti noua tonalitate a cupletului. Rondoul este de obicei incheiat
la fel ca si forma de sonatid de o coda.

Important de amintit in contextul acestei lucriri de rondoul clasic vienez
sau rondo cu elemente de sonatd, cel mai adesea intalnit in creatia clasicilor
vienezi, Haydn, Mozart, Beethoven si Schubert si individualizat prin reluarea
cupletului 1 in tonalitatea de bazd. Acest tip de rondo determind rapoarte
tonale intre partile sale si un model ce aminteste de forma de sonatd cu cele trei
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sectiuni ale sale foarte bine definite, deoarece ,reluarea pirtii principale va
imprumuta unul dintre principiile sonatei si anume unitatea tonald in
reprizd”20,

Sectiunile, ce corespund atat rondoului cu elemente de sonatd (rondoul
clasic vienez) dar si rondoului sonatid se numesc:

1. Parte principald (refren, tranzitie, cuplet 1, retranzitie, refren) -
din punct de vedere tonal, refrenul moduleazi spre cupletul 1
de obicei de la tonici (I) la dominanta (V), ca apoi sd revind pe
tonicd (I) - A(I) === B (V) === A (I) in tonalitate majord; in
tonalitate minord cupletul 1 moduleazid de obicei la relativa
majord (III) sau la dominantd (V) - A(i) === B (III sau
V) = A(i).

2. Parte mediana (cuplet 2 - o micro-formd de tipul tripartitei
simple, tripentapartitei sau chiar o micd temd cu variatiuni -
retranzitie) - din punct de vedere tonal aceasta se poate
prezenta in tonalitdtile subdominantei (IV), relativei (vi),
omonimei (i), a mediantei majore sau minore (IIl sau iii) in
tonalititi majore sau in tonalitatea subdominantei (iv),
omonimei (I) sau a submediantei majore (VI) in tonalitati
minore.

3. Repriza partii principale (refren, tranzitie, cuplet 1, retranzitie,
refren si codd - din punct de vedere tonal refrenul, tranzitia,
cupletul 1 si ultimul refren se vor auzi toate in tonalitatea tonicii
(I sau i) in ambele tonalitati - majore si minore.”2!

Mentionez cd rondoul sonatd este foarte asemdndtor rondoului cu
elemente de sonatad (rondoul clasic vienez), el pastrand schema tonald de bazi
a acestuia, diferentele fiind in partea principald unde refrenul si cupletul 1 sunt
»tratate similar cu tema intai si tema a doua din sonati in privinta raportului
tonal - cupletul 1 din repriza partii principale a rondoului va fi adus in
tonalitatea de bazs, similar principiului unitatii tonale din repriza formei de
sonatd, iar in cupletul 2 se va realiza o micd dezvoltare a materialului tematic
din refren sau din cuplet, similar cu travaliul tematic din dezvoltarea
sonatei”22,

20 Teodorescu-Ciocdnea, pag. 160
2 Ibidem, pag. 159, 160, 161, 162, 163
2 Jbidem.
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Forma de rondo-sonatd este un hibrid al formei de rondo, unde se
imbind elemente caracteristice ale celor doud forme, cea de sonatd cu cea de
rondo.

Particularitatile acestui tip de rondo sunt:

»in cupletul 1 este adusd o expozitie de sonati (temd principald,
punte, temd secundard, temd concluzivd), asemidnitoare cu
expozitia solistului dintr-o primd parte de concert; in consecinti
planul tonal este modificat. Dupd prima expunere a refrenului,
incheiata pe tonica tonalitatii de bazd, nu urmeaza o tranzitie cu rol
modulatoriu citre cupletul 1. In acest caz, cupletul 1 porneste tot
din tonalitatea initiald si se structureazd asemenea unei expozitii de
sonatd: temd principald, punte, tema secundard, tema concluziva.
Planul tonal va fi o miscare armonicd progresiva catre tonalitatea
dominantei sau relativei. Celelalte cuplete vor functiona ca
dezvoltare (cupletul 2) si reprizad (cupletul 3). Cupletul 2 poate sa
aducd material muzical nou sau sd fie o dezvoltare. Uneori,
cupletul 2 prezintd atit o temd noud cat si o dezvoltare a
materialului din cupletul 1. Refrenul 2 este asemdnator sau identic
cu refrenul 1, refrenul 3 poate si lipseascd, iar refrenul 4 este de
obicei legat de codd (refrenul poate fi asemidnat cu reexpozitia din
forma de sonati, cu urmaitoarele deosebiri: refrenul revine
intotdeauna in tonalitatea de bazd si este adus prima oard de
solist” 23,

2 Teodorescu-Ciocdnea, pag. 278, 279
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5. GENUL CONCERTANT iN CLASICISM

Genul concertant, similar cu cel simfonic, reprezintd unul dintre cele mai
importante genuri muzicale promovate de cei trei mari clasici vienezi, datorita
elementului de grandoare oferit de prezenta unui ansamblu mare pe scend,
culorile timbrale realizabile prin prezenta tuturor familiilor instrumentale,
contrastului dinamic posibil prin exploatarea inteligentd a partidelor
instrumentale si bineinteles prezenta solistului, sau vedeta spectacolului, cel
cdruia i se incredinfeazd partitura ce urmeazd a fi reprezentati sonor,
elementul de senzational fiind dat de virtuozitatea sa sau inzestrarea tehnica
prin care acesta/aceasta reuseste sd transmitd mesajul citre public, receptorul
sdu.

Premisa componisticd pe care este construit un concert este succesiunea
unor sonoritdti distincte expuse de doud entititi timbrale opuse precum
orchestra si solistul/solistii. Contrastul se realizeazd intre un timbru solistic
foarte bine individualizat si cel orchestral mai voluminos, puse in slujba unui
dialog acustic si dinamic intre doud grupuri sonore de proportii diferite. Se
creeazi astfel o ,relatie cvasi-antifonica intre un ansamblu instrumental si unul
sau mai multi solisti [...] cele doud entitati timbrale interferdnd in mai multe
situatii”24. Rezultd de aici ipostaze diferite ce pot apdrea intr-un concert:

- orchestra isi expune materialul sonor propriu in sectiunile expozitiei I
sau expozifia orchestrei, ale concluziei expozitiei, ale dezvoltirii sau ale codei,
unde solistul are de obicei 0 pauzd sau o poate acompania pe aceasta prin
realizarea unui bas cifrat numit continuo - practici ce dispare treptat spre
sfarsitul secolului al XVIII-lea datoritd castigarii in marime a corpului
orchestral si aparitiei dirijorului care preia din atributele solistului sau ale
concert-maestrului;

- orchestra are rolul de acompaniament al solistului in cadrul formei de
sonatd, in sectiuni precum expozitia a II-a sau expozitia solistului, dezvoltarea
sau reexpozitia, atunci cand acesta isi expune materialul tematic propriu, dar
de obicei se realizeaza un dialog intre cele doud entitati, din dorinta de a oferi o
mai mare varietate ascultdtorului si de a realiza o mai bund inchegare a
discursului muzical;

2 Teodorescu-Ciocdnea, pag. 271
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- solistul poate acompania orchestra in sectiunea sa de solo, precum in
expozitia a II-a sau expozitia solistului, precum si in alte sectiuni din cadrul
formei de sonata.

Aceastd succesiune dintre cele doud entitdti sonore, cel solistic si cel
orchestral, vor duce la inchegarea formei de sonatd cu dubld expozitie ce va
exemplifica contrastul puternic si relatia dintre ele.2

Donald Francis Tovey sugereazd cind comenteazd despre genul
concertant cd ,nimic in viatd nu este mai tulburdtor decat antiteza dintre
individ si multime; o antitezd prezenti la fiecare categorie sociald print-o gama
de sentimente ce variazid de la rezistenta categorici pand la reconcilierea
armonioasd, exprimate prin contraste si varierea starilor afective.”26 Aceastd
antitezd enuntatd este direct exprimata in genul concertant prin relatia dintre
instrumentul solist si orchestra.

Charles Rosen considerd cd unul dintre aspectele importante ale genului
concertant al secolului al XVIII-lea este asteptarea publicului ca solistul si
inceapd sd cante, dupd uzuala introducere orchestrald. Cand acesta isi termind
expunerea lasand loc orchestrei el rdméne in centrul atentiei, ascultdtorii
dorind sd-1 auda cantand din nou. Structural, concertele lui Mozart, precum si
cele ale lui Beethoven sunt creatii independente bazate pe principiul traditional
al contrastului dintre sectiunile de solo si de tutti si guvernate de proportiile si
tensiunile formei de sonata.

Concertul clasic a evoluat din Concerto Grosso prin abandonarea unei
notatii energice caracteristicd barocului spre o scriere ce aminteste de stilul
vocal cu precddere de aria din genul operei, compozitorii cdutdnd pe langa
vocalizarea melodiilor o diversitate mai mare a ritmului si o diminuare a
succesiunii dintre cele doud sectiuni, de solo si de ritornello, aceasta
infaptunidu-se pe portiuni mai intinse decat inainte.

Compozitia concertului clasic este formatd din trei péarti - doud rapide
separate de o parte lentd. Acestea sunt un Allegro in formd de sonatd cu dubla
expozitie - un hibrid al formei de sonatd adoptatd genului concertant, un
Adagio/ Andante/Grave in formd de lied sau lied-sonatd si un rondo notat
Allegro/ Presto in formele sale de rondo sau rondo-sonata.

Virtuozitatea instrumentald dar si cea orchestrald in cadrul concertului
clasic este in continuu crescutd, in special prin cei doi mari inovatori ai genului,
Mozart la inceput si apoi Beethoven. Mozart s-a remarcat prin inovatii in
utilizarea partidelor instrumentale, in special a sufldtorilor de lemn cérora le-a

%5 Vezi Teodorescu-Ciocdnea si L. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, perfor-
mance, W. W. Norton & Company Incorporated, New York and London, 1999
26 J. Irving - Mozart’s Piano Concertos, Routlege, London and New York, 2017 pag. 35
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conferit importante roluri solistice in cadrul lucrdrilor sale concertante, cu
precddere in cele de maturitate, dar si prin limbajul muzical al lucrarilor,
presdrate intotdeauna cu elemente dramatice si inspirate din momente ale
vietii ce l-au marcat pe compozitor. Tot Mozart este si cel care a definitivat
arhitectura concertului instrumental, ce va fi preluatd de la inaintasi si pastrata
in aceste limite bine definite de citre el pe tot parcursul secolului XIX, dar si in
secolul XX de compozitori de tip academist sau traditionalisti. Beethoven a
preluat de la Mozart concertul intr-un stadiu avansat al dezvoltarii sale, din
punct de vedere arhitectonic si instrumental si a continuat dezvoltarea genului
pand in momentul cand datoritd deteriordrii profunde a auzului sdu nu a mai
putut concerta. Dezvoltarea virtuozitatii pianistice in concertele pentru pian ale
lui Beethoven a fost posibild si datoritd dezvoltarii rapide a instrumentelor
muzicale, compozitorul cunoscdnd pe parcursul vietii lui mari avansuri
tehnologice in constructia pianelor, fapt ce s-a evidentiat din plin in lucrarile
sale pentru acest instrument. Trebuie insd deosebite elementele pur tehnice
instrumentale de intentiile muzicale ale maestrului in acest caz si mentionat ca
nu virtuozitatea purd, goald de continut, a fost cea care l-a determinat sa
inoveze in domeniul tehnicii pianistice, el fiind un pionier si un sustinitor al
unor tehnici neobisnuite si putin utilizate de inaintasi considerate, in multe
cazuri, pe bund dreptate, drept nerealizabile de instrumentisti ai vremii, ci
cdutarea si gdsirea unor sonoritdfi inedite care sd sugereze timbrele
instrumentelor orchestrale, el imaginandu-si muzica ca apartindind nu unui
singur instrument ci unui ansamblu, si dorind intotdeauna sd surprinda paleta
sonord dintr-o perspectivd mai cuprinzitoare decat ar fi permis un singur
instrument si totodata o paletd largd a expresiei, prin sugestia diferitelor stiri
emotionale.

Alaturi de definitivarea ciclului de trei miscéri ale concertului, merit ce i
revine lui Mozart, este necesar de avut in vedere faptul cd , adaptarea formei
de sonatd la necesitatile expresive ale concertului in functie de componenta
solist-ansamblu, l-a determinat pe acesta sd aducd modificdri printre care de
amintit este dubla expozitie, a orchestrei si a solistului. Prima expozitie
prezentatd de orchestrd, desfidsoard uneori exact tematica ce va fi ulterior
expusd si de solist, dar fard obligativitatea contrastului tonal (tema secundara
poate sd apard in tonalitatea temei principale). Scopul urmirit era
familiarizarea auditorilor cu tematica si atmosfera primei sectiuni a
concertului, si solistul cipdta un rdgaz necesar acomoddrii cu scena, cu
publicul din sald, intra in atmosfera lucrdrii, dupd care putea si treacd la
prezentarea celei de-a doua expozitii, de fapt inceputul formei de sonatd
propriu-zise. O practicd indelungd a dovedit utilitatea primei expozitii cu rol
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de introducere (cu particularititile enuntate mai sus), chiar dacd unii
compozitori au modificat ideea de la care a pornit W.A. Mozart.”?

Iliut sugereazi cand comenteaza despre genul concertant cd ,lui Mozart
ii apartine initiativa de a dinamiza concluzia, incredintand solistului pasaje de
virtuozitate cu caracter improvizatoric (cadente) care la inceput erau aleatorice,
solistul improvizand liber, dar mai apoi - incepand cu Beethoven - cadentele
au fost scrise de autorul concertului [...] acestea (cadentele) apar si in pértile a
doua si a treia, fird a avea importanta si fird a atinge dimensiunile cadentei
din partea intdi. Beethoven este cel care trateazd concertul dupa principiile
simfonice conferindu-i astfel expresie dramatica si filosofica.”28

A. UNELE INOVATII iN CONCERTELE PENTRU PIAN
BEETHOVENIENE

Inceperea concertului cu solistul in loc de aparatul orchestral in ritornello
1 (expozitia orchestrei) din Concertul nr. 4 - nu este o inovatie revelatoare
deoarece a mai fost folositd de Mozart in Concertul KV 271 din 1777, dar este
mai pufin obisnuitad tindnd cont cd asteptarile erau acelea de a auzi interventia
orchestrei la inceput si apoi solistul; solistul devine astfel parte integrantd a
ansamblului el expunand tema principald a concertului; o abordare similara
dar cu un alt efect este inceperea concertului cu o cadentd de tip I-IV-V-I prin
dialogul dintre orchestri si solist din Concertul nr. 5 unde pianul este anuntat
printr-o figuratie ce aminteste de o improvizatie liberd, dupad care incepe
propriu-zis ritornello 1 din expozitia orchestrei.?

In codele concertelor 3, 4 si 5 din partile intai, Beethoven extinde
cadentele solistice direct in ritornello-ul orchestral ce devine un spatiu de
dialog dintre pian si orchestrd nu numai un loc destinat expunerii finale
orchestrale; ex. Concertul 3 - in ritornello 4 unde orchestra in loc s& termine
partea de concert asa cum se obisnuia intrd intr-un dialog cu pianul ce prezinta
fragmente din temd completate de cdtre orchestrd ca apoi acestea sd se
transforme in figuratii virtuoze arpegiate ce incheie partea de concert.
Beethoven va continua sa foloseascd acest procedeu in urmdtoarele sale
concerte pentru pian, numerele 4 si 5.30

27 D. Bughici, Dictionar de forme si genuri muzicale, Editura Muzicald, Bucuresti, 1978,
pag. 77

28 Jljiut, pag. 394

2 Vezi Rosen.

30 Vezi Rosen.
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Structura tonald a partii intdi a Concertului nr. 4 si ideea generald a
dialogului dintre pian si orchestra din partea a doua a aceluiasi concert. , Aici
(in partea intai), Beethoven transformd complet conventia trilului final intr-un
element structural ce determind forma partii de concert si devine, de asemenea,
un element al expresiei lirice. In prima parte, trilurile finale ale expozitiei, ale
reprizei si ale cadentei prezintd inovatii radicale deoarece nici unul dintre ele
nu ating punctul rezolvirii mult asteptate de acest procedeu (trilul este din
punct de vedere formal tradifional un ornament penultim disonant ce este
rezolvat de armonia finald) ci se transforma intr-una dintre cele mai expresive
momente ale partii, disonanta creatd de acest tril rimanand nerezolvati. Noua
temd cantabile continud de fapt procesul prelungirii trilului si intarzierea
rezolvirii acestuia. Refuzul lui Beethoven de a ldsa trilul sd-si urmeze cursul
normal si functia traditionald anuleazi bariera dintre sectiunea de solo si cea
de ritornello. Se elimind astfel caracterul sectional al pértii ceea ce-i permite lui
Beethoven si realizeze o integrare mai completd a formei de concert decét a
reusit cineva pand acum. Integrarea cadentei si a sectiunii finale se realizeaza
in aceeasi manierd. Se creeaza astfel un dialog intre solist si orchestra in ultimul
ritornello al concertului, unde solistul preia extensia orchestrald a frazei
originale cu o decoratie fluids, cadenta continudndu-se astfel pand la ultimul
acord al partii”31.

Elemente pianistice (tehnice) ce tin si de densitatea tesdturii melodice:
trilul dublu si triplu (partea a treia din Concertul nr. 2, Concertul nr. 1, partea
intai, cadenta de la partea intai, partea intai din Concertul 4), scrierea pianistica
densd precum cvarte duble (partea a doua a Concertului nr. 2, partea intai a
Concertului 3, partea intdi a Concertului 4, in dezvoltare, partea intai a
Concertului 5), terte duble (partea a doua din Concertul 3), intervale duble la
ambele maini (scriiturd acordicd) - Concertul 1 partea a treia, Concertul 4
partea a treia, Concertul 5 partea a treia, glissando in octave (partea intai din
Concertul 1), octave duble (dezvoltarea din partea intai din Concertul 5 -
primul concert ce contine acest procedeu tehnic, un favorit al compozitorilor
romantici) si partea a treia din Concertul 5, tremolo - partea a treia din
Concertul 5 in acompaniamentul de la méana stangi. Toate acestea sugereaza
noi sonoritdti pe care compozitorul a ciutat s le prezinte publicului si sunt
inrudite cu ideea tratarii simfonice a pianului si a contrastului puternic dintre
temele unor sectiuni sau a unor elemente timbrale opuse.

Relatia dintre pian si instrumentele de suflat din lemn, care au acum un
important rol solistic in cadrul concertelor - partea a doua din Concertul 1 -
dialogul dintre pian si clarinet - pianul are momente cand devine secundar si

31 Rosen, pag. 452-457



isi schimbd rolul in cadrul concertului devenind un simplu acompaniator;
partea a doua din Concertul 3 - dialogul fagot, flaut cu pianul, care iardsi
devine un acompaniator pe figuratii de saizecipatrimi; partea a doua a
Concertului 5 unde din nou pianul acompaniazi partida de sufldtori din lemn -
clarinetul, flautul si fagotul.

B. ORCHESTRATIA CONCERTELOR BEETHOVENIEINE

1. Concertul nr. 2 op. 19 in si bemol major:

- Corzi: vioara I, a II-a, viold, violoncel si contrabas;

- Instrumente de suflat de lemn: 1 flaut, 2 oboi, 2 fagoti;
- Instrumente de suflat de alami: 2 corni in si bemol;

- Fard percutie.

2. Concertul nr. 1 op. 15 in do major:

- Partea I si a III-a:

- Corzi: vioara I, a II-a, viold, violoncel si contrabas;

- Instrumente de suflat de lemn: 1 flaut, 2 clarineti in do, 2 oboi, 2 fagoti;
- Instrumente de suflat de alama: 2 corni in do, 2 trompete in do;

- Percutie: timpani in do si sol.

- Partea a II-a:

- Corzi: vioara I, a II-a, viold, violoncel si contrabas;

- Instrumente de suflat de lemn: 2 clarineti in si bemol, 2 fagoti;
- Instrumente de suflat de alamé: 2 corni in mi bemol.

3. Concertul nr. 3 op. 37 in do minor:

- Partea I si a III-a:

- Corzi: vioara I, a II-a, viold, violoncel si contrabas;

- Instrumente de suflat de lemn: 2 flauti, 2 oboi, 2 clarineti in si bemol, 2
fagoti;

- Instrumente de suflat de alama: 2 corni in mi bemol apoi in do, 2 trompete
in do;

- Percutie: timpani in do si sol.
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- Partea a II-a:

- Corzi: vioara I, a II-a, viold, violoncel si contrabas;
- Instrumente de suflat de lemn: 2 flauti, 2 fagoti;

- Instrumente de suflat de alamé: 2 corni in mi.

4. Concertul nr. 4 op. 58 in sol major:

- Partea I:

- Corzi: vioara I, a II-a, viold, violoncel si contrabas;

- Instrumente de suflat de lemn: flaut, 2 oboi, 2 clarineti in do, 2 fagoti;
- Instrumente de suflat de alamé: 2 corni in sol.

- Partea a II-a:
- Corzi: vioara I, a II-a, viold, violoncel si contrabas.

- Partea a Ill-a:

- Corzi: vioara I, a II-a, viold, violoncel si contrabas;

- Instrumente de suflat de lemn: flaut, 2 oboi, 2 clarineti in do, 2 fagoti;
- Instrumente de suflat de alama: 2 corni in sol, 2 trompete in do;

- Percutie: timpani in sol si do.

5. Concertul nr. 5 op. 73 in mi bemol major:

- Partea I si a III-a:

- Corzi: vioara I, a II-a, viold, violoncel si contrabas;

- Instrumente de suflat de lemn: 2 flauti, 2 oboi, 2 clarineti in si bemol, 2
fagoti;

- Instrumente de suflat de alama: 2 corni in mi bemol, 2 trompete in mi
bemol;

- Percutie: timpani in mi bemol si si bemol.

- Partea a II-a:

- Corzi: vioara I, a II-a, viold, violoncel si contrabas;

- Instrumente de suflat de lemn: 2 flauti, 2 oboi, 2 clarineti in la, 2 fagoti;
- Instrumente de suflat de alamé: 2 corni in re.
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Se observd cum de la al doilea concert scris, op. 15, orchestratia
concertelor are o adevératd laturd simfonicd, acestea putand fi asemdnate cu
adevidrate simfonii cu pian, dupd cum remarcd si Vasile Iliut. Beethoven
extinde succesiv dimensiunile partidei de sufldtori, mai numeroasd decat in
concertele predecesorilor sdi, cirora le conferd adesea o functie solisticd. Acest
lucru este evident in concertele 1, 3, 4, si 5 acolo unde orchestratia capata
proportii mari, prin prezenta trompetelor si a timpanului, dar si al solo-urilor
frecvente ale partidei de sufldtori din lemn, ele dramatizand discursul muzical
si aducand totodatd o diversitate a timbrelor si sonoritatilor orchestrale
asociate mai mult genului simfonic decat a celui concertant.

C. ELEMENTE AGOGICE/DINAMICE

In privinta tempo-urilor, Beethoven nu a lasat indicatii de metronom
pentru nici unul dintre concerte dar in volumul patru al Scolii Complete Teoretice
si Practice de Pian, elevul sdu Czerny ni le-a evidentiat pe toate, pentru toate
pértile, in afard de una, in concertele pentru pian, ce includ si transcriptia
pentru pian a concertului de vioard a compozitorului. Desi aceastd lucrare nu a
fost publicatd pana in 1840, Czerny ne spune cd le-a scris gandindu-se la
experienta pe care a avut-o atunci cand studia cu Beethoven in prima decadi a
secolului. Sugestia acesta o putem regasi mai jos:

“TABELUL 12-1

Tempo-urile lui Czerny

Concertul nr. 1 in do major, op. 15

Allegro con brio doimea = 88
Largo J =58
Rondo. Allegro doimea =72
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Concertul nr.2in Si b major, op. 19

Allegro con brio 1 =152
Adagio s =84
Rondo. Allegro molto l.=112

Concertul nr. 3 in do minor, op. 37

Allegro con brio 1=144
Largo 5=66
Rondo. Presto J.=112

Concertul nr. 4 in sol major, op. 58

Allegro Moderato l=116
Andante con moto o =84
Rondo. Vivace J =138

Concertul nr. 5in mi b major, op. 73

Allegro =132
Adagio un poco moto 1=60
Rondo. Allegro, ma non troppo nu este dat

Trebuie sd asumam cad aceste indicatii sunt fidele lui Beethoven, si ca
reprezintd ideea sa de tempo in concertele sale pentru pian. Dacd existd o
uzantd universald aici pe care interprefii o pot accepta s-ar putea si fie
urmdtoarea: partile rapide sunt mai rapide decat am fi obisnuiti, iar cele lente
asemenea celor rapide, referindu-ne aici la inregistrarile ficute de pianisti

32 L. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, 1999, pag. 301
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faimosi la sfarsitul secolului al XX-lea si inceputul secolului XXI pe care le
considerdm ca fiind de referinta.33

Dinamica este un alt element intens dezbdtut in cadrul creatiei
beethoveniene prin modul in care aceasta este abordati de cdtre compozitor in
creatia sa. In creatia beethoveniana dinamica are de obicei o palets foarte larga
a uzantei, de la un pianissimo (pp) ce abia este perceput de cdtre auz pand la cel
mai dramatic si rdsundtor fortissimo (ff), atat cat permite instrumentul, ce
evidentiazd un spectru larg de stari emotionale. Pe langi aceste excese ale
paletei dinamice ii sunt caracteristice si contrastele puternice dinamice
evidentiate prin trecerea bruscé de la o nuan{d mare la una mica sau invers fara
nici un fel de preggtire in prealabil sau prin introducerea unor sforzando-uri
surprizd 1in locuri in care ascultdtorul se asteaptd mai putin. Existd totusi
numeroase momente in care dinamica urméreste conturul liniei melodice si
modificarea acesteia se realizeazd treptat prin intermediul crescendo-ului sau
al decrescendo-ului, precum se obisnuia in clasicism, aceste indicatii fiind de
obicei asociate unei tensiondri sau a unei relaxdri a discursului muzical.

3 Vezi Plantinga.
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6. PARTICULARITATI STILISTICE IN MUZICA LUI
BEETHOVEN

Iliut sugereaza in tratatul sdu stilistic cind comenteazd despre Beethoven
urmdtoarele idei cu care sunt perfect de acord: ,Beethoven - cel de-al treilea
component al trinitdtii vieneze (1770-1827) este cel care prin arta sa a desavarsit
si aureolat clasicismul muzical, ducandu-l la apogeu, dupd care - spirit
vizionar - gsi-a orientat privirea spre alte orizonturi stilistice, concordante
vremurilor mai noi. Sub pana sa, toate genurile muzicale ajung si fie
suprasaturate de clasicitate, de echilibru, de armonia proportiilor si de expresia
obiectiva si tenteazd depdsirea stadiului limitd virand spre o mai accentuatd
interiorizare, subiectivizare a expresiei si a particularitdfilor limbajului
muzical, rdmas incd sub stdpanirea normelor obiectivitatii clasice. Aflata
permanent sub imperiul exigentelor, al responsabilitafii artistului, al dorintei
exprese de afirmare originald, creatia lui Beethoven - comparativ cu cea a lui
Joseph Haydn si Wolfgang Amadeus Mozart - este mai restransd numeric, in
schimb ea este mai ampla in dimensiunile compozitionale, de la inceput atentia
cercetdtorului fiind atrasd de tendinta de iesire din obisnuit, de spargere a
tiparelor, fluxul inspirational fiind orientat in directia gasirii unor forme si
arhitecturi muzicale noi. Sesizand vectorul progresului, al necesitatii primenirii
muzicii, Beethoven a cutezat si a inovat cu curaj fdurindu-si un limbaj muzical
cu o expresie distinctd, ce a depdsit cu mult asteptarile celor mai elevate spirite.
Un limbaj si un stil totodatd, integrat celui clasic general al epocii, dar care, in
urma unui proces constant si necesar de imbogatire si diversificare, a evoluat
treptat determinand aparitia si existenta a trei faze stilistice.”3

A. PERIODIZAREA CREATIEI BEETHOVENIENE

Opera lui Beethoven poate fi impartitd in trei perioade creatoare, fapt
sugerat incd de timpuriu, chiar dupa moartea acestuia de cdtre Scholsser in
1828, preluatd apoi de cdtre Fétis in 1838 si apoi elaboratd si popularizatd de
Lenz in influenta sa Beethoven et ses trois styles din 1852. Desi cei trei critici au

3 Jliut, pag. 427
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grupat opera lui Beethoven diferit, aceastd schemd a celor trei perioade a
devenit un consens la ei35:

1.0 primi perioadi formativi, in care compozitorul a dobandit
influentele inaintasilor sdi precum Haydn, Mozart si C.P.E. Bach, precum
inovatiile limbajului acestora si ale scolii simfonice de la Mannheim, ce se
termina pe la 1800, si ce cuprinde lucrdri precum primele doud Simfonii, op. 21
si op. 36, primele doud Concerte pentru pian, op. 19 si op. 15, Triourile cu pian
op. 1 si op. 11, Sonatele pentru pian op. 2, 7, 10, 14, si op. 22, Sonatele pentru
vioard si pian op. 12, 23 si op. 24, Cvartetele de coarde op. 18, etc.;

2.0 a doua perioadi ce dureazd pand pe la 1812; aceasta prezintd o
particularizare si o maturizare a discursului muzical, o adancire a polifoniei si
pornirea spre programatism evidentiate in Simfoniile op. 55 (Eroica) si op. 68
(Pastorala), Sonatele pentru pian de la op. 26, si pand la op. 90 (op. 27, op. 28
Pastorala, op. 31, op. 49, 53, 54, 57, 78, 79, 81a Les Adieux), si ce cuprinde lucrari
precum Simfoniile nr. 4, 5, 7 si 8 (op. 60, 67, 92 si 93), Concertul de vioard op.
61, transcriptia acestuia pentru pian op. 61a, ultimele Concerte pentru pian op.
37, op. 58 si op. 73 Imperialul, Fantezia pentru pian, cor si orchestrd op. 80,
Triplul concert pentru pian, vioara si violoncel op. 56, opera Fidelio, Triourile
cu pian op. 70 si op. 97 Arhiducele, Sonatele pentru vioaré si pian op. 47 Kreuzer
si op. 96, etc.; aceastd fazd marcheazd ,extinderea discursului muzical in plan
arhitectural la dimensiuni monumentale, a aparitiei trdsdturilor romantice,
printr-o puternicd potentare a tehnicii variationale, prin cresterea constants a
intensitatii expresiei dramatice, a cizeldrii detaliului, generatoare de planuri
sonore ample, incarcate de semnificatii filosofice.”36

3. 0 a treia perioada ce scoate in eviden{d un punct culminant al operei
sale devenitd eterogend si care inaugureazd noua epocd romanticd. Muzica
maestrului se subiectivizeazd profund prin renuntarea la formele clasice si
adoptarea unor noi modele ce au la bazid un discurs polifonic dens. Aceasta se
traseazd de la 1813 pand la moartea sa in 1827 si cuprinde lucradri precum
Sonatele pentru pian op. 101, 106, 109, 110 si 111, Simfonia a IX-a, Cvartetele de
coarde op. 127, 130, 131, 132, 133, Variatiunile Diabelli op. 120, Sonatele pentru
pian si violoncel op. 102, Missa solemnis op. 123.37

35 Vezi Grove Music Online.
% Jliut, pag. 427
37 Vezi V. Sandu-Dediu.
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B. TREI ELEMENTE CONSTITUTIVE ALE STILULUI
BEETHOVENIAN:

a. MELODIA

Melodia beethoveniand este ,pregnanta si expresivéd, constituitd in teme
menite sd inlocuiascd desenul melodic, este construitd din elemente foarte
simple adesea din fragmente de game, sau din acorduri arpegiate, cateodata
reduse la cateva note repetate sau secventate, repetabilitatea fiind principiul
dinamizator si dezvoltitor al ideilor muzicale (exemplu tema intai sau grupul
tematic principal din Simfonia a V-a). La Beethoven fiecare melodie (tems)
reprezinti o lume in sine, este elaboratd, este perfect finitd, isi are
personalitatea sa, ca atare este inconfundabild. Are loc in acest fel o simplificare
a normelor de scriiturd urmdarindu-se echilibrarea si individualizarea mai
pregnanta a temelor, individualizate de profilul lor melodic ascendent, precum
in partea I a Sonatei pentru pian op. 2 nr. 1 - tema 1, sau descendent, precum in
partea I a Simfoniei a IX-a, de momente de liniste (pauze) ce intrerup discursul
melodic precum in partea I a Sonatei pentru pian op. 10 nr. 2, si multe altele,
astfel cd adesea fraza muzicald ramane in suspens. Aceste teme arpegiate cel
mai frecvent sunt distribuite in partile repezi, in timp ce temele melodice sunt
specifice partilor lente, in interiorul lor aflandu-se cele mai frumoase melodii,
cele mai desavarsite in emotionalitate (Adagio din Sonata Patetica, Andante din
Simfonia a V-a s.a.). Cele doud tipuri de constructie tematicd sunt uneori
asociate rezultand teme cu profil mixt: arpegiat si melodic aldturat precum in
Sonata op. 13 Patetica, in partea a Il-a. Existd insd o diferen{d intre temele
pértilor lente si temele secundare din interiorul formei de sonatd din allegro-
urile initiale si finale, acestea din urmai fiind mai intens elaborate si constrdnse
dramaturgiei, de aceea sunt mai austere si mai putin melodioase in acelasi
timp. Temele de scherzo insa sunt cele mai beethoveniene, prin alura si factura
lor caracteristicd, unele fiind de esenta folclorica (sonatele op. 24, op. 30 nr. 2,
op. 96, simfoniile a V-a si a VIlI-a s.a.). Dincolo de aceste teme apar melodiile
rezultate din travaliul tematic, Beethoven dovedind o fantezie si o inventie
inepuizabile. Printre exemple, procedee de addugare motivicd in Sonata pentru
pian op. 14, nr. 1, tema intai din partea I, procedeu de eliminarea unor sunete,
in sectiunile lente ale Sonatei pentru pian op. 13 Patetica, comparand expozitia
cu repriza, sau prin addugarea unor melodii noi, ludnd exemplu Simfonia a III-
a, partea I, episodul de la masura 284, s.a. In ansamblu, melodia beethoveniana
este simpld in alcituirea ei, cu putine broderii si ornamente plasate cu multa
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atenfie numai in momentele in care contextul general o cere, in schimb este
foarte nuantats, in planul dinamicii utilizind intreaga scara de valori, de la ppp
la fff, cu numeroase opozitii f-p, ff-p, p sub. pp, plasate mai ales in registrul grav
mai intai, apoi, dupd un moment de liniste, in acut. Tot atat de frecvente sunt si
momentele sforzando, exemplificAnd prin partea I a Simfoniei a III-a, Beethoven
inaugurand prin creatia sa stilul eroic si viguros al muzicii clasice, dincolo de
eleganta si expresia galantd a stilului clasic in general. La acestea se adauga
diversitatea de tempo-uri specifice epocii care la Beethoven primesc si alte
expresii ce au menirea de a intregi intelegerea executiei: Grave e maestoso, Largo
molto espressivo, Largo con gran espressione, Allegro pesante, rall., ritardando,
calando, etc., toate acestea in intentia de a subiectiviza si individualiza expresia,
in perspectiva timpurilor noi ce vor veni.”38

b. RITMUL

Victor Giuelanu sugereaza urméatoarele cand se referd la ritm in creatia lui
Beethoven: ,pe fondul simetriei - binare si ternare - Beethoven utilizeazi ritmuri
de o fortd expresiva aparte in combinatii pline de contraste care le conferd un
caracter barbatesc, viguros; cu pulsatii diversificate pana la cele mai mici valori, cu
formule de diviziuni exceptionale variate - ca 0 manifestare a degajarii si eliberarii
ritmului de constrangerile stilurilor premergitoare - cu puternice accentudri
dinamice etc., - toate acestea configurand un stil ritmic specific beethovenian ce va
impinge evident mijloacele de lucru spre stilul romantic. Forfa ritmici a Iui
Beethoven este exemplificatd prin partea a II-a a Sonatei pentru pian op. 10 nr. 1 in
do minor, unde apar ritmuri variate cu formule de diviziuni exceptionale in stil
romantic si cu expresive compozitii pe bazd de pauze (dublu contratimp
armonico-melodic), partea a II-a a Sonatei pentru pian op. 27 nr. 1, Scherzo, unde
reluarea sectiunii A se realizeazd sub forma unei formule ingenioase de ritm
sincopat cu efect armonic in factura piesei, si prin Bagatella op. 33 nr. 5, unde
ritmurile in contratimpi, mai inti in valori de optimi si continuate cu valori de
saisprezecimi alcdtuiesc un crescendo ritmic de naturd structurald, efecte similare
inregistrandu-se si in finalul Simfoniei a Ill-a, dar si prin Fantezia op. 77 unde apar
efecte subtile de ritmuri sincopate, celelalte doud voci avand pulsatii de
contratimpi. Conchizand, muzica omofond clasicd utilizeaza legile simetriei
ritmice binare si ternare in cele mai variate aspecte cu scopul vadit de a reda - in

3 Tliuf, pag. 428, 429, 430, 431
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legatura si cu celelalte mijloace muzicale de expresie o lume complexd de idei,
sentimente si imagini artistice.”39

c. ARMONIA

Este sugerat faptul cd Beethoven a ,preluat tehnicile si practicile clasice
de invegmantare armonicd a liniilor melodice si a temelor lucrarilor sale dupa
lectin invitatd de la Joseph Haydn si Wolfgang Amadeus Mozart. De fapt, de la
aceasta porneste el si in cele trei triouri op. 1, unde compozitorul face proba
unei depline stdpaniri a tehnicii armoniei clasice. Dar el nu se opreste aici.
Astfel cé tot ceea ce a realizat poartd pecetea ineditului si a cutezantei, intrucat
la Beethoven armonia nu este un element accesoriu ci unul definitoriu.

Bitematismul sdu puternic contrastant genereaza in planul discursului
muzical conflicte armonice reliefate prin relatii armonice tensionate date de
utilizarea pe scard mult mai mare decat la Mozart a cromatismelor generatoare
de instabilitate si de echivoc, de modulatii rapide la tonalitafi.”40 Iliut
sugereazd urmitoarele exemple ale uzantei armoniei beethoveniene: ,in Sonata
op. 2 nr. 2 cele mai multe evenimente au loc in prima parte a ciclului
multipartit, celelalte urmarind o desfisurare traditionald, cu acorduri de
cvintd, de sextd, de septime mari, mici si micgorate, de sextd napolitand, de
nond si de undecimd, cu utilizarea pe scard largd a treptelor secundare, ele
tiind aduse si in partea finald sporind efectul de surprizd.”4! Un alt exemplu in
senul unei modulatii apartinand relatiilor traditionale la tonalitati vecine sau la
tertd intre péarti precum in Trio op. 1 nr. 2 unde partea I este in sol minor,
partea a II-a in mi major, etc.. Este in continuare sugerat exemplul Sonatei op. 7
in mi bemol major unde coda aduce tema refrenului intr-o tonalitate cu un
semiton cromatic mai sus, in mi major.

Iliut continud s& sugereze cd ,,remarcabil la Beethoven este preferinta pentru
pdstrarea armoniilor in registrul grav, invers decat la Mozart, care preferd registrul
acut. Tot aga este si gustul dezvoltat pentru acorduri placate sau in contratimpi, cu
mai putine fiorituri si mereu in afara simetriilor. Astfel, cadentele sunt foarte
clasice, semicadentele oferds numeroase surprize realizate prin note melodice
intrebuinfate precum apogiaturi, broderii, note de pasaj, si prin sexta napolitand,
alaturi de care se afld si alte formule de inceput, interioare si finale.

3 V. Giuleanu, Ritmul in creatia muzicald clasicd, Editura Muzicald, 1990, Bucuresti
40 [liut, pag. 435
41 Tbidem.



Alte elemente armonice caracteristice stilului beethovenian sunt: pedala,
frecvent intalnita in creatiile sale, cadenta intreruptd urmati de o pauzs, s.a.,
muzica beethoveniand esenfialmente omofond, oferind o foarte bogatd gama
de evenimente si procedee combinatorii.

Evenimente armonice numai in primele doud faze ale creatiei sale, cu
toate cd in sectiunile dezvoltatoare utilizeazi frecvent tehnica imitatiei precum
in partea I a Simfoniei a V-a, stilul fugat in partea a IV-a a Simfoniei a Ill-a
rezultate din dialogul dintre teme sau fragmente de teme, ca exemplu
evidentiind un fragment din partea I a Simfoniei a 1ll-a, din suprapunerea lor,
intr-o tratare liberd, pentru cd in ultima perioadd, Beethoven, ca si Mozart, este
profund preocupat de integrarea formelor si tehnicilor contrapunctice stilului
clasic. In aceasts faza, Beethoven construieste cu o uimitoare maiestrie complexe
arhitecturale polifonice, insdsi fuga - simbolul artei baroce - cunoscand o
intrebuintare tot mai subliniatd. Exemple in acest sens sunt Sonatele op. 106,
110, 111, Missa solemnis op. 123, Simfonia a IX-a op. 125, ultimele cvartete de
coarde, mai ales in op. 130, din care a desprins finalul ce l1-a numerotat opus de
sine statdtor, 133, si un nume, Marea fugd, adevaratd profetie de credinti si
testament artistic beethovenian. Numai ci aceste fugi apartin epocii clasice,
depasind faza Barocului, pentru cd nu intamplitor Beethoven precizeazi la
inceputul finalului din Sonata op. 106: Fuga a tre voci con alcune licenze. Aceste
alcune licenze se referd la factura armonicd tonald, la libertatile si ingradirile
dictate de legile atractiei treptelor, si nu in ultimul rdnd, de conceptia
arhitecturald noud, mai liberd. Aceastd conceptie mai liberd s-a manifestat in
toatd creatia sa, el cdutand perfectiunea si fiind pentru Clasicism ceea ce G.P.
da Palestrina a fost pentru Renastere si ].S. Bach pentru Baroc: un sintetizator si
un desavarsitor al arhitecturilor muzicale, dar si un deschizitor de drumuri
spre noi orizonturi stilistice, ale secolului al XIX-lea.”42

C. PARTICULARITATI ALE FORMEI SI ALE GENULUI
SONATEI BEETHOVENIENE

Este sugerat despre sonata beethoveniand: ,sub pana sa aceasta devine
dramaticd, desfdsurarea muzicald la el insemnand actiune intr-o forma
echilibratd, logica, printr-o individualizare mai pregnantd a temelor, printr-o
opunere mai evidenta a contrariilor si o crestere a importantei travaliului.

4 [liut, pag. 437, 438
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Alcituitd in general din patru miscdri in succesiunea: allegro-adagio (largo
sau andante) - menuet (la inceput si scherzo incepand cu Sonata pentru pian op. 2
nr. 2) - final, allegro (rondo), din trei si din doud parti (sonatele pentru pian op.
90 si op. 111), sonata beethoveniand are unele particularititi ce o
individualizeaza in ansamblul creatiilor muzicale clasice.

I. Partea I a sonatei beethoveniene - tn formd de sonatd cu sau fird introducere:
introducerea, dacd existd, este o piesd lentd adesea concentrand elemente ce
urmeazd a fi puse in conflict. Se exemplificd introducerea partii I a Sonatei
pentru pian op. 13 Patetica, partea I a Sonatei pentru pian op. 31 nr. 2 Furtuna,
partea I a Sonatei pentru pian op. 111, etc., unde introducerea este constituita
dintr-o frazi izolatd sau o simpld expunere de elemente melodice, deci fard a
avea o formd determinatd. Allegro-ul in formd de sonatd, caracteristic tuturor
genurilor ciclice instrumentale, cu exceptia temei cu variatiuni, este realizat
dupd schema clasicd, expozitie-dezvoltare-reexpozitie (reprizd), fiecare cu
elementele sale componente. Aceastd schema fi este prielnicd lui Beethoven,
care o perfectioneazd, conferind temelor individualitate, distinctie si caracter
contrastant, iar dezvoltarilor functii dramaturgice.

1. Expozitia

a. Tema intdi (grupul tematic principal) este de reguld dinamici si ritmica si
se bazeazd adesea pe arpegiul tonicii. Ea este scurtd si nu are mai mult de o
perioadd (una sau doud fraze) precum in partea I a Sonatei pentru vioard si
pian op. 47 Kreutzer, ce de obicei cadenteazi fara a parasi tonalitatea. Dar tema
intai poate fi si 0 temd melodicd desfdsuratd pe trepte aldturate, de cele mai
multe ori aceasta avand un caracter descriptiv si un element ritmic important,
precum in partea I a Simfoniei a VI-a Pastorala, sau in unele cazuri tema
cuprinde ambele elemente, si cel ritmic si cel armonic precum in partea I a
Sonatei pentru pian op. 57 Appassionata, fard ca acestea sd se excludd, ele
completandu-se una pe alta.

b. Puntea beethoveniana este mai ampld si mai elaboratd decat la Mozart,
uneori avand alura unei veritabile teme, dar intotdeauna ea isi pédstreazd
fizionomia sa de legdturd modulanta situatd cu inceputul in zona tonalitatii de
bazd si cu sfarsitul intr-o noud tonalitate, de cele mai multe ori aflatd la
dominantd sau la relativa majora.

c. Tema a doua (grupul tematic secund) este de obicei mai ampld decat tema
intai ea fiind alc&tuitd din doud sau trei idei muzicale expuse la un ton vecin,
Beethoven realizdnd in unele lucréri corelatia tonali la tertd, ca in Sonata op. 13
Patetica (corelatia intre do minor si mi bemol minor), Sonata op. 57 Appassionata
(paraleld intre fa minor si la bemol major), etc..
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d. Concluzia expozifiei impune fard echivoc tonalitatea grupului tematic
secund utilizdnd de reguld elemente din prima temd, dar si teme sau motive
noi, ca in Sonata pentru vioard si pian op. 47. Semnaldm la Beethoven si
existenta a doud concluzii: una a grupului tematic secund si alta a intregii
expozitii precum in Sonata pentru pian op. 14 nr. 2.

2. Dezvoltarea

Este cea de-a doua sectiune a formei de sonati si centrul actiunii, locul
principalelor confruntdri, al transformdrilor si al tensiunilor realizate din
prelucrarea celor doud teme ale expozitiei, a puntii sau a concluziei. Apar insa
si unele teme complet noi, ca in Sonata pentru pian op. 2 nr. 1 si in Simfonia a
IlI-a Eroica, toate aceste idei fiind supuse unor ample si insistente prelucrari
motivice bazate pe secventdri, marsuri armonice, imitatii, canoane, fugato-uri,
etc. (a se vedea Sonata op. 111), urméand un plan tonal bine stabilit si riguros
respectat ce are la bazd succesiunea din cvintd in cvintd, din tertd in tertd si
chiar din secunda in secundd (mare sau micd) ascendente si descendente.

Dezvoltarea beethoveniand este structurata in trei faze distincte:

a. Prima fazid - de legéturd cu concluzia primei parti si de acumulare de
tensiuni;

b. A doua fazi - de culminatie a tensiunii rezultatd din transformarile
tematice de ordin ritmic, armonic si polifonic;

c. A treia fazd - de revenire in tonalitatea de bazd, print-o pedald pe
dominanta (Sonata op. 10 nr. 2), de linistire, de pregatire a reexpozitiei.

3. Reexpozitia (repriza)

Aceasta reprezintd un moment de sintezd, de revenire tematica si de
stabilitate tonald (toate elementele tematice din expozitie sunt aduse aici in
acelasi ton, cel initial) este realizatd de Beethoven in mod diferit: de la
reexpozitia obisnuitd in care materialul expozitiei este readus intocmai, cu
exceptia planului tonal, la

a. reexpozifia dinamizati - prezentd In multe sonate si concerte

beethoveniene;

b. reexpozitia concentrati (Sonata pentru pian op. 2 nr. 2);

c. reexpozitia inversatd

d. falsa reexpozitie ambele cu exemple precum Sonata op. 10 nr. 2, Sonata

pentru vioard si pian op. 47 Kreutzer, etc..

4. Coda
Reprezintd locul concluziilor finale, al incheierilor definitive. La
Beethoven, dupa cum observd Romain Rolland, coda continud inci actiunea

57



dramaticd; dar aceastd observatie este valabild doar pentru unele dintre creatiile
sale (Sonata op. 57 Appassionata, Simfonia a IlI-a Eroica unde reapare episodul
din dezvoltare), majoritatea formelor de sonatd beethoveniand incadrandu-se
in schemele generale de concluzionare atat pe elementele temei principale, cat
si pe ansamblul tematic general sub forma unei sinteze (Sonata pentru pian op.
31 nr. 2 si op. 53 Waldstein/Aurora).

II. Partea a Il-a a sonatei beethoveniene - partea lentd imbracd una dintre
formele de lied, de lied sonatd sau de tema cu variatiuni. In general forma de
lied la Beethoven este tripartitd (A-B-A), fiecare sectiune fiind la randul ei
alcdtuitd ternar. Dar Beethoven nu se opreste aici: el realizeaza liedul
pentapartit (a se vedea Adagio din Sonata pentru pian op. 2 nr. 2), combind
forma de lied cu cea de sonatd rezultand forma de lied-sonatd (Sonata op. 31
nr. 2, op. 53, op. 101, op. 110) si creeazd liedul variat, toate acestea fiind
realizate cu diferente de detalii de la o lucrare la alta.

Alaturi de forma de lied, tema cu variatiuni apare destul de frecvent in
creatiile beethoveniene, in realizarea ei compozitorul aducand unele elemente
de detaliu originale. Astfel, vom remarca dispunerea uneori a variatiunilor in
tonalitati vecine tonului inifial al temei. In unele variatiuni suntem martorii
amplificarilor melodice (Adagio molto cantabile din Cvartetul nr. 12 op. 127);
cateodatd acestea se inldntuie neintrerupt (finalul Simfoniei a III-a), iar alteori
desfasurarea lor in suitd este intreruptd printr-o dezvoltare (Arietta din Sonata
op. 111), toate acestea fiind realizate cu mici diferentieri de detalii, intr-o
unitate stilisticd demn& de genul beethovenian.

III. Partea a 1ll-a a sonatei beethoveniene - partea moderatd din punct de
vedere al miscirii, unde elementele arhitecturale sunt relevante.

a. Menuetul - preluat de la predecesori - este tratat ca atare doar in
primele lucrédri, in Simfonia a II-a fiind deja mai accelerat astfel ci isi pierde
caracterul dansant si devine o piesd rapidd, pdstrand insd toate elementele
arhitecturale traditionale. Ceea ce a obtinut Beethoven a fost:

b. Scherzo-ul - pe care l-a practicat in forma sa tripartitd - expozitie - trio
- reexpozitie, in toate genurile muzicale ciclice cu exceptia concertului, in
Simfonia a IX-a, dandu-i in sectiunile extreme formd de sonati. Este de
remarcat si faptul cd uneori, ca in Simfonia a VII-a si a IX-a, in cvartetele op. 74
si 95, s.a., Beethoven adauga un al doilea trio, in urmatoarea organizare:

Expozitie - Trio 1 - Trio 2 - Reexpozitie

ABA CDC EFE ABA
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IV. Partea a I1V-a a sonatei beethoveniene - sau finalul sonatei apare in forma
de sonatd, de rondo, de rondo-sonatd mai rar temd cu variatiuni si de fuga.
Primul, cel in formd de sonatd, este cel mai frecvent si prezintd, ca
particularitate distincts, o dezvoltare terminald, intr-o desfisurare mai rapida
(Sonata op. 57 Appassionata, Sonata op. 31 nr. 3 Vidnitoarea). La fel si finalul in
forma de rondo; la Beethoven rondo-ul apare in forma sa mdiestritd si isi
pédstreaza in linii generale caracteristicile sale de bazd (Concertele pentru pian
si orchestrd nr. 1, 4 si 5), fiecare sectiune fiind insd atent elaboratd, prezentand
uneori modificiri ca dezvoltiri tematice si simfonizidri ale ideilor muzicale
principale (Sonata op. 90).

Rondo-ul-sonatd beethovenian, ca final, il intadlnim in Sonata pentru pian
op. 7, Concertul pentru vioard si orchestrd, in partea a Ill-a, in forma: AB A C
A B A, in Concertele pentru pian si orchestrd nr. 2 si 3, partea a Ill-a in forma:
A B A C-dezvoltare A B A codd, in Concertul nr. 5 pentru pian si orchestrd, in
partea a IlI-a in forma: A B A dezvoltare A B A cod4, in Cvartetul opus 59 nr. 2.

Tema cu variatiuni o gdsim in finalul simfoniilor a IIl-a si a IX-a, in
finalul Cvartetului op. 74, etc., iar fuga o gasim in lucrérile din ultima perioada
de creatie: Sonata op. 106 cu o fuga precedata de preludiu, in op. 109 si op. 111
(temad cu variatiuni), in cvartetele nr. 14, 15 si 17 si in Missa in re major, fugile
beethoveniene fiind foarte libere, din forma de tip Bach pastrand doar spiritul
si planul arhitectural general.

Trebuie remarcat cd Beethoven utilizeazd in sonatele pentru pian
preponderent structura cvadripartitd (16), dar si cea tripartitd (9) si bipartita (7)
mail ales in ultimele, situate intre anii 1805 si 1814.”43

D. GENUL CONCERTANT BEETHOVENIAN

Este sugerat faptul cd ,in concerte Beethoven péstreaza tiparul fix
traditional clasic, cel tripartit in succesiunea repede-lent-repede, cu prima parte
in formd de sonatd, partea a doua in forméd de lied, ultima parte fiind in mod
invitabil rondo (rondo-scherzando in Concertul nr. 1 pentru pian si orchestra si
rondo-sonatd in Concertul nr. 2).

Ca si in simfoniile, sonatele ori cvartetele de debut, in primele concerte
beethoveniene se simte influenta Iui Wolfgang Amadeus Mozart.
Sensibilitatea, spiritul si stilul compozitorului ce avea s& devind Titanul de Ia
Bonn sunt relevate insd de Concertul nr. 3 (do minor, 1800) si mai ales de

 Tliug, pag. 438, 439, 440
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urmadtoarele, in care Beethoven acorda orchestrei rol de partener al solistului cu
care sustine un disputat dialog de pe pozitii egale, concertele sale, tratate in
aceastd manierd, devenind adevadrate simfonii cu instrument solo. Se
evidentiazi arhitecturile traditionale clasice din primele trei concerte, bazate pe
introduceri orchestrale, in Concertul nr. 4 renuntand la ea, pianul fiind actorul
care deschide spectacolul printr-o temd intrebdtoare cdruia ii rdspunde
orchestra. Nu este vorba incd de o cadents; ea apare in debutul Concertului nr.
5 Imperialul, cel mai amplu in sonoritdti si cel mai beethovenian dintre toate
concertele sale.

Pe tiparul concertelor pentru pian este scris si Concertul pentru vioara si
orchestrd, piatrd de incercare pentru multi violonisti nu numai prin
dificultatea scriiturii, ci si prin libertatea ldsata fieciruia de a crea cadenta, in
partiturd compozitorul marcand doar locul unde urmeazi sa fie incadrats.”44

4 Iliut, pag. 443
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CAPITOLUL 11
CONCERTUL PENTRU PIAN SI
ORCHESTRA NR. 3, OP. 37 iN DO MINOR

1. INTRODUCERE

a. Coincidente cronologice

Data compozifiei acestui concert a stat mulfi ani sub semnul
incertitudinii si a unor informatii general gresite, rezultate din neatentia cu
care a fost studiat manuscrisul concertului. Dacd a existat un consens asupra
datei compozitiei concertului acesta a fost 1800. Aflam totusi, dupad un studiu
amanuntit al manuscrisului cd de fapt data a fost 1803 si nu 1800 cum s-a
enunfat initial, cifra trei fiind clar observabild doar cu ajutorul unei lupe, si nu
cu ochiul liber. Un alt indiciu in stabilirea exactd a datei a fost si contextul
istoric din care putem deduce clar cd in 1800 Beethoven nu finalizase concertul
in do minor pentru pian si orchestrg.

Leon Plantinga sugereazi in cartea sa despre concertele lui Beethoven
faptul ca in concertul din aprilie 1800, atunci cand compozitorul a interpretat
Concertul pentru pian op. 15, acesta nu era o noutate prezentatd in fata
auditorului vienez pentru cd el deja fusese interpretat in oras de trei ori. Dar
concertul nu era publicat la aceastd datd si nu avea o familiaritate ce s-ar fi
dobandit prin existenta unei partituri tiparite prezentd pe rafturile pianistilor
amatori din oras. Si pentru Beethoven acest lucru era important. El a
impiedicat publicarea acestora atata timp cat au folosit aparitiilor sale publice,
si doar o singurd datd a interpretat un concert ce fusese publicat in prealabil,
precum in cazul Concertului nr. 4 in sol major, ce a fost prezentat publicului in
decembrie 1808, la cateva luni dupa ce fusese publicat.4

In perioada cuprinsa intre sfarsitul anului 1801 si inceputul anului 1802,
compozitorul a inceput sa pregiteascd lucrdrile muzicale ce urmau a fi
prezentate intr-un viitor concert in aprilie 1802. Dar lucrurile au luat o

45 L. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, New York and London, 1999, pag. 113-132
46 [bidem.
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intorsdturd neasteptatd si acest concert din 1802 nu a mai avut loc asa cum se
preconizase. Pe 22 aprilie 1802, Carl van Beethoven, devenit in aceastd
perioada secretarul fratelui sdu, a scris citre Breitkopf & Hartel:

,Fratele meu v-ar fi scris personal dar la momentul de fatd nu
poate face nimic din pricina directorului teatrului, Baronul von
Braun, ce este cunoscut ca fiind o persoand grosoland, deoarece
acesta a refuzat sd-i ofere spatiul teatrului pentru concert si l-a
rezervat pentru un alt artist cu totul mediocru.”4”

Actiunile baronului au spulberat sperantele lui Beethoven, pentru
moment, de a-si prezenta muzica ce cuprindea si noul concert pentru pian si
orchestrd, pe care el dorea, cu toati fiinta sa, sé-1 prezinte publicului vienez.48

Un an mai tarziu, pe 5 aprilie 1803, Beethoven a reusit intr-un final sa
organizeze concertul cu lucrdri proprii, de data aceasta la Theater an der Wien,
unde s-a si cazat anticipdnd productia operei sale mai putin cunoscutd
publicului larg, Vesta Feur, pe un libret de Emanuel Schikaneder. Programul a
fost unul foarte ambitios si a cuprins cele doud simfonii (Simfonia I si Simfonia
a II-a), Concertul pentru pian si orchestrd nr. 3 in do minor, si poate oferta cea
mai indrézneatd a serii, noul sdu oratoriu Christus am Oelberge. Dupéd spusele
lui Ferdinand Ries a fost chiar mai lung: Concertul a inceput la ora sase, dar a fost
atdt de lung incdt doud dintre piese nu au fost interpretate. Trei dintre cele patru
compozitii din program erau noi: Simfonia a II-a, Oratoriul si Concertul pentru
pian, premiera Simfoniei I a compozitorului desfasurandu-se in concertul din
aprilie 1800.4°

Cronicile vremii in legdturd cu acest concert au fost variate. Ziarul
Freimiitige a relatat: Simfoniile si pasaje izolate din oratoriu au fost gdndite foarte
frumos, dar lucrarea in intregime a fost prea lungd, prea artificiald in structurd,
lipsindu-i expresivitatea, mai ales in sectiunile vocale. Acest oratoriu, ce dupad
spusele lui Beethoven a fost scris cu o vitezd ametitoare cu scurt timp inainte
de concert, marcheaza debutul in fata auditorului vienez a unui compozitor de
muzicd dramaticd, devenits si atractia principald a criticilor vremii. Oratoriul a
fost apoi complet revizuit inainte de publicarea sa in 1811 de cétre Breitkopf &
Hartel. Concertul, interpretat de cdtre Beethoven la pian, nu a beneficiat de
prea multd atentie din partea presei, din pécate. Dar cotidianul Zeitung fiir die

47 L. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, New York and London, 1999, pag. 113-114

48 Ibidem.

4 Ibidem, pag. 133-135
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elegante Welt din Leipzig, dupéd ce a dezbétut simfoniile, preferand-o pe prima
in defavoarea celei de-a doua, a remarcat intr-o manierd grosolana: mai putin de
succes a fost urmitorul concert in do minor, pe care domnul L. v. Beethoven, cunoscut
de altfel drept un excelent pianist, nu l-a cintat complet spre satisfactia publicului. 50

Aveam acum un nou concert pentru pian si orchestra. Dar cand oare l-a
compus Beethoven? Atunci cand ne referim la obiceiurile sale putem bédnui ca
acest concert a fost compus special pentru evenimentul la care a fost auditat
pentru prima datd. In primii s#i ani ai gloriei pianistice vieneze, dupa cum se
observa in concertele op. 19 si op. 15, el a compus noi concerte si le-a revizuit
pe cele vechi, de obicei neavand partea de solo pianisticd definitivata la
momentul aparitiei in public, el bazidndu-se pe abilititile sale de excelent
improvizator pentru realizarea partii solistice. Este oare nerezonabil, {inand
cont de evidentele contrariului, sd asumdm ca acest nou concert in do minor a
fost lucrat in schitele compozitorului de la sfarsitul anului 1802 si inceputul
anului 1803 si definitivat in primele luni ale anului 1803 cu exceptia partii
solistice pianistice.5!

Trebuie mentionat faptul cd existdi o diferentd mare in plasarea
cronologicd a acestui concert in cadrul creatiei beethoveniene, anul 1800
coincizand cu Simfonia nr. 1, Septetul, Cvartetele de coarde op. 18 si Sonata
pentru corn op. 17, in timp ce 1803, este anul asociat unor opere precum
Simfonia Eroica, Sonata Kreuzer, Sonatele pentru pian op. 31, si Variatiunile
pentru pian op. 34 si op. 35. Aceastd perioadd este profund marcatd de o
schimbare stilisticd in muzica lui Beethoven, de care maestrul a fost constient,
si despre care a vorbit pe larg si elevul sdu Czerny. Despre opusurile 34 si 35
Beethoven a pretins cd au fost scrise intr-o manierd complet noud fatd de ce s-a
scris pand atunci si de aceea este important de retinut cd plasarea Concertului
pentru pian in do minor in cadrul operei sale nu este indiferenti ci strict legata
de ciutdrile maestrului in dezvoltarea limbajului sdu muzical. Unii critici au
delimitat perioada 1802-1812 drept decada eroicd a compozitorului tinand
seama de operele compuse de acesta atunci.>2

b. Primele semne de boala

50 L. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, New York and London, 1999, pag. 133-135

51 Ibidem.

52 bidem.
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Consider c4 este necesar ca pe langi datele ce alcituiesc contextul istoric
al compozitiei Concertului pentru pian in do minor sd amintesc si anumite date
biografice ale compozitorului si sd-i zugravesc un portret al sdu de la inceputul
secolului al XIX-lea. In demersul meu voi folosi un citat extins din Romain
Rolland care atunci cand vorbeste despre Beethoven din aceastd perioadi
enuntd urmitoarele: ,are iesiri viguroase, jignitoare, care denotd un abuz de
fortd, iar forta e o mare lduntricd, imensd, care nu-si cunoaste marginile. Mari
sunt riscurile ca marea sd se piardd in riscurile trufiei si ale succesului.
Dumnezeul ce-1 poartd in sine va fi oare Lucifer? Dumnezeu nu e pe buzele mele
o imagine literard. Cand vorbim de Dumnezeu: Dumnezeu fi este cea dintai, cea
mai reala dintre realitati. Vom vedea aceasta de-a lungul intregii sale gandiri. {1
poate trata ca pe un semen sau ca pe un stdpan. il poate privi ca pe un tovaras
de viatd pe care-l repede, ca pe un tiran pe care-l1 blestemd (dupd cum chiar
Beethoven remarcad Adesea I-am blestemat pe creator), ca pe o franturd a Eului, sau
ca pe un prieten aspru, un tatd cu mana grea, qui bene castigat...(cel care
pedepseste bine) - feciorul lui Johann van Beethoven a experimentat de copil
valoarea procedeului. Dar oricine ar fi cel ce-i {ine piept lui Beethoven, acela 1i
tine piept in toate ceasurile zilei: e de-al casei, std cu el, nu pleacd niciodata.
Ceilalti prieteni vin si se duc. El e mereu acolo. Si Beethoven il inghesuie cu
plangeri, cu imputdri, cu intrebari. Monologul lduntric e vesnic in doi. Veti gisi
pretutindeni, si incd de la primele creatii aceste dialoguri ale sufletului, ale celor
doud suflete intr-unul singur, logodite si opuse, discutdnd, bdtandu-se,
inlantuite corp la corp, cine stie dacd in lupta sau in imbrétisare?...

Dar una doar e vocea Stdpanului. Nimeni nu se ingala.

Catre 1800, Beethoven contestd aceasta, recunoscand-o in acelasi timp.
Lupta reincepe mereu. De fiecare datd, Stdpanul pune pe suflet pecetea-i
arzdtoare. Si pandeste valvitaia. Asteaptd. Incd nu e decat focul dintai, ce se
aprinde la slabul suflu al lui Amenda, prietenul evlavios (un tandr din
Curlanda pe care Beethoven a declarat ci l-a iubit mult). Dar flacidra si rugul
sunt gata. Vina vantul!... [ata-1.

Boala care navileste asupra-i intre 1800 si 1802, ca furtuna din Pastorala -
nu vom mai revedea insd tandrul cer in floare - il loveste in intreaga-i fiinta
deodata: in viata de societate, in iubire, in artd. Totul e atins. Nimic nu scapa -
Auzul lui Beethoven era foarte bun pand in epoca in care intrdm acum. Se
mandrea cu neobisnuita lui finete si precizie Un simt pe care I-am avut in cea mai
deplind perfectie, intr-o perfectie cum putini muzicieni l-au avut, dupd cum
marturiseste el in Testamentul dezndddjduit din Heiligenstadt din 6 octombrie
1802.



Mai intai viata sociald. Si nu-i pufin lucru pentru Beethoven din 1800.53
Romain Rolland continud prin a prezenta marile succese avute de Beethoven
prin saloanele Vienei cu operele sale camerale si orchestrale, ce i-au adus o
mare popularitate in oras, de care s-au bucurat inaintea lui si Haydn si Mozart.

Romain Rolland enunti: ,inainte de treizeci de ani, e recunoscut ca cel
mai mare compozitor pentru pian; iar in privinta celorlalte instrumente, numai
Mozart si Haydn ii sunt socotiti egali. Inca din primii ani ai veacului e cantat in
toatd Germania, in Elvetia, in Scofia, la Paris (1803). La numai treizeci de ani e
invingdtorul viitorului.[...] Nu se putea lipsi de aceastd societate cu care se
ciocnea. S& mdsurdm astfel cat a trebuit si-1 coste mai tarziu faptul de a o fi
pierdut! [..] E singur pe funia intinsd; si dedesubt, ceata de pierde-vard care
asteaptd pasul gresit. Nu s-a sinchisit atata timp cat s-a simtit singur de
integritatea trupului. El singur contra tuturor! {i place asta, se joacid cu
ameteala... Dar azi cand e un mare ranit al sortii?... Inchipuiti-va omul pe funia
intinsd, lovit de ameteald! Ce va face? S& dezviluie cd nu mai vede limpede?
Strange din dinti. Atata vreme cét ii rdmane o licdrire in lumina ochilor va
merge inainte. Si ameninfarea apropiatd a noptii ce vine ii exalta furia
creatoare....

fi exalta si dragostea.

Beethoven e obsedat de dragoste. Focul arde fird incetare, din
adolescentd pand la umbra zilelor din urmd. Cunoastem spusa unuia dintre
prietenii sdi, N-a fost niciodatd firi o pasiune in inimd. Sensibild la frumusete, nu
poate sd vadd o mutrisoard driguta fard s se aprindd. La drept vorbind, nici
una din aceste valvétidi nu tine mult; una il face s-o uite pe cealaltd. (Declara
fard modestie ci cea mai lungd a durat sapte luni!...). Dar n-avem de-a face aici
decat cu prima zond a iubirii. Apoi sunt pasiunile sacre, care lasd pentru
totdeauna in suflet Wonne der Wehmut (titlul unui volum de A. de Hevesy, dar
aplicat pe nedrept la doud femei remarcabile, prietene credincioase si iubite,
Josephine si Therese, contese de Brunswick), rana prin care sangele se scurge
neincetat. Apoi sunt drigufele. Mai sunt si iubitele. Si e Nemuritoarea iubitd...
Intre unele si altele, la Beethoven e adesea greu de tras linii. Nu pufine dintre
flicarile pornite in joacd se preschimba in mare jeratic...”5* Afldm apoi prin
continuarea lecturirii lui R. Rolland cé intre anii 1799 si 1801 Beethoven a avut
relatii apropiate cu femei din doud familii inrudite, familia Brunswick, cu cele
doud surori Tesi (Therese) de doudzeci si cinci de ani si Pepi (Josephine) de

53 R. Rolland, Beethoven - Marile Epoci Creatoare - De la Eroica la Appassionata, Tr. Letitia
Papu si Nicolae Parocescu, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.P.R,,
Bucuresti, 1962, pag. 68, 69

5¢ Ibidem, pag. 72



doudzeci si unu de ani si familia Guicciardi, cu a sa Giulietta de saisprezece
ani, verisoara surorilor Brunswick.

c. Contraste

Tonalitatea concertului, utilizata si de predecesorii sdi Haydn si Mozart,
aduce in prin plan noi semnificatii tragice asociate acesteia ce sunt accentuate
intr-un mod cu totul original prin contrastul tonal prezent in partea a doua,
scrisd in mi major, fatd de cele doud pérti care o delimiteaza, ambele fiind
compuse in tonalitatea de bazid, do minor. Se realizeaza astfel un lirism sonor
inedit prin confruntarea unor imagini tonale indepirtate aflate la o distanta
impresionantd pe scara tonald de sapte cvinte intre ele. Ideea acestei relatii de
tertd intre parti sau intre cele doud teme din cadrul formei de sonatd nu este
una noud, ea reprezentand o relatie foarte speciald in cadrul operei sale, si fiind
utilizatd atat in cadrul Sonatei pentru pian op. 31 nr. 1 in sol major, din
perioada 1801-1802, in expozitia partii I, dar si intr-o altd sonatd pentru pian,
compusd ulterior, Sonata Waldstein, din 1804, tot in cadrul expozitiei partii I,
unde el revine asupra acestei idei.

Trebuie mentionat si faptul cd acest concert marcheazd aparitia
caracteristicilor unei reconsiderdri a compozitorului asupra genului concertant
in relatia pian-orchestrd, expunerea solistici transforméandu-se aici intr-un
concept orchestral, si puternic contrapunctat, in special in cadrul pértii a treia,
ce debuteazd cu o temd asemdnitoare unei teme de fugd din Baroc, ce este
acompaniatd pe rand fie de compartimentele uniforme ale orchestrei, precum
partidele de suflidtori de lemn si cele de corzi, printr-o timbralitate eterogens,
sau uneori de intreg aparatul orchestral.

Partea intéi este scrisd in do minor, in forma sa de sonati cu dubla expozitie,
dupd cum se obisnuia in clasicism. Do minorul este inconfundabila tonalitate a
destinului in creatia beethoveniand, la fel ca si in faimoasa sa Simfonie a V-a, a
Destinului si sugereazd o stare implacabild a unei economii in enuntarea
discursului muzical si o sinceritate a exprimarii sale unice, fapt sugerat de
simplitatea temei principale a concertului, enuntatd mai intai de cétre corzi in
unison, cdrora le vor raspunde partida de suflétori in prima frazd de saisprezece
mdsuri. Starea de spirit profund apésétoare este sugeratd nu doar prin tonalitate si
utilizarea instrumentelor, dar si prin materialul tematic profund contrastant si
profilul ritmic al acestuia. Amintesc de motivul semnal de péatrime-pauza de
optime-optime-pétrime din debutul concertului, un leitmotiv al intregii parti intai
ce va fi repetat obsesiv pe tot parcursul acestei parti, motiv pe baza cdreia este
construitd si sectiunea dezvoltarii a partii intai. Tema a doua aduce mult asteptatul
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contrast tonal, si este sunata la relativa majord, mi bemol major, tonalitate ce va
incheia si expozitia solistului. Tema este una luminoasd, optimistd, o raza de soare
in intunecatul concert, fapt sugerat prin culoarea armonici dar si de cantabilitatea
temei in sine. Cadenta aduce momentul mult asteptat de virtuozitate solistica si
prelucreazd elemente ale ambelor teme din interiorul concertului. In coda
Concertului 3, precum si in codele celor ce vor urma dupa acesta numerele 4 si 5,
din partile intai, Beethoven extinde cadentele solistice direct in sectiunea dedicata
orchestrei, ce devine un spatiu de dialog dintre pian si orchestrd nu numai un loc
destinat expunerii finale orchestrale. Aici, orchestra in loc sd termine partea de
concert asa cum se obisnuia intra intr-un dialog cu pianul ce prezintd fragmente
din tem& completate de cétre orchestra ca apoi acestea sa se transforme in figuratii
virtuoze arpegiate ce incheie partea de concert. Beethoven va continua sd
foloseascd acest procedeu in urmétoarele sale concerte pentru pian, numerele 4 si
555

Partea a doua, dupd cum am amintit mai sus, apare in neasteptata si
indepértata tonalitate a mi majorului. Beethoven, ce a experimentat continuu
pe tot parcursul creatiei sale cu noile sale piane, ce au prezentat inovatii
tehnice si noi resurse expresive, cere ca pedala de sustinere si fie mentinutd pe
tot parcursul primei fraze, un efect pe care lI-a mai incercat cu cativa ani in
urmi si in Sonata Lunii, devenitd foarte faimoasd datoritd acestei utilizari
inedite a pedalei de sustinere. Czerny, elevul sdu, ce sustine cd a participat la
prima reprezentatie artistici a concertului (unde ar fi avut doar 12 ani),
pretinde cd Beethoven si-a urmat intocmai indicatiile de pedald din debutul
partii a doua a concertului, dar acesta recomanda ca pedala sa fie schimbata
mult mai des decat este notatd pentru a evita o sonoritate ,murdard” rezultat
din amestecarea armoniilor intre ele. Leon Plantinga remarcd urmétoarele
atunci cand face referire la partea a doua a acestui concert, afirmatii cu care
sunt perfect de acord:

»aceastd formd de lied a partii a doua a Concertului nr. 3 este
similard cu cea a Concertului nr. 1, op. 15, diferenta constand in
rolul expresiv al variatiilor figurative si al schimbérii rapide a
texturii si a valorilor ritmice ce apar in subdiviziuni foarte mici,
dar si a utilizdrii tremolo-ului in cadrul acompaniamentului
mainii stangi.”56é

55 Vezi C. Rosen, The Classical Style, Faber and Faber, London,1997
5 L. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, New York and London, 1999, pag. 136

67



Aceste valori foarte mici ritmice au cauzat probleme aritmetice de notatie
compozitorului si totodatd datoritd tempo-ului rar notat Largo in 3/8 sugereaza
o0 unitate de timp de saisprezecime la bataie de sase ori pe masura.

Finalul (partea a treia), enuntat tot in tonalitatea tragicd a do minorului,
imbind un ton foarte serios cu un sentiment de energie lduntricd puternics,
aceastd ardoare sentimentald profundd relaxdndu-se doar in optimista si
sdltidreata codd prezentatd in tonalitatea omonimd a do majorului. Este de
remarcat raportul tonal al acestei parti, din punct de vedere tehnic, ce
sugereazd cd Beethoven ar fi fost foarte multumit cu inventia sa in aceasta
parte de concert.

Leon Plantinga remarcd urmatoarele aspecte structurale cu care sunt de

acord:

»tonalitatea distantd a mi majorului partii a doua este legatd de do
minorul finalului prin nota de legétura dintre cele doud tonalitati,
sol diez, enarmonic cu la bemol, ce incheie partea a doua a
concertului, sunatd de cétre viori, si o deschide pe cea de-a treia
prin intermediul unei apogiaturi pe a doua jumétate a timpului doi
pe nota sol ce este urcatd in la bemol pe timpul 1 al mdsurii
urmdtoare, si sunatd de cétre pian. Dupad un episod polifonic dens
din cadrul dezvoltarii formei de rondo-sonatd, Beethoven readuce
tema rondo-ului in mi major, intr-o falsd repriza 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 doua
maini, in madsura 257. El revine asupra acestei idei si in codd unde
apare pentru a treia oard sol diezul, dar de data aceasta
construindu-i un rol de apogiaturd in cadrul noii tonalitati 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.”57

57 L. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, New York and London, 1999, pag. 147
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2. SCHEMA STRUCTURALA A PARTII INTAI

(ANALIZA LA NIVEL MACROSTRUCTURAL:)

Partea intai: forma de sonata cu dubla expozitie, cadenta solo si coda

Misu- | Sectiuni Teme Perioade/ | Fraze/ | Motive/Celule Tonalita-
ra mari Strofe Propo- | motivice te (str.
zitii mod.)
1 Expozitial | Grup P(16) F(8) 4(1+1+1+41)+ do minor
-a tematic 4(1+1+1+41)
9 orchestrei principal F1(8) 4(2+2)+4(2+1+1)
(49)
17 Puntea - F(7) 7 [4(2+2)+ do minor
3(2+1)] -mib
major
24(U) Tratarea | P1(27) F(13) 27 [4(2+2)+4(2+2) | mib
T1 2(1+1)+3(2+1)]+ major - si
b
36(U) F1(15) | 4(2+2)+4(2+2)+ major/si
4(2+2)+3] b major/
mib
major
50(U) Grup P1(13) F(8) 42(1+1)+ mib
tematic 2(1+1)]+ major
secund 4 [242(1+1)]+
58 49) F1(5) 5(2+3)
(punte)
62(U) P2(13) F(8) 8[4(2+2)+4(2+2)]+ | do major
F1(5) 5(3+2)
74(U) P3(12) F(6) 3+3+ modula-
(expune toriu
F din
T1)
80 F1(6) 343
85 P4(14) F©9) 4(2+2)+5(2+3)+ | do minor
F1(5) 5(2+3)
99 Concluzia | T2siT1 P(13) F(5) 5(3+2)+ do minor

58 Vezi Bentoiu.
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104 | Expozitiei I FI1(8) | 8[4(2+2)+4(2+2)]

111 Expozitia Il | Extensie | - anacru- | 3(1+1+1) do minor

©) -a anterioard z3

solistului de 3 m. reluata
de 3 ori

114 Grup P1 F(8) 8[4(2+2)+ do minor

tematic 4(2+2)]+

122 principal | Punte F1(9) 9[4(2+2)+5(2+3)] | modulatie

(50+3
anacruzd)

131 P2 F(8) 8[4(2+2)+4(2+2)]+ | do
minor/
mib

138 F1(8) | 8[4(2+2)+4(2+2)] | major/
mib
major/
la b major

146 P3 F(8) 8[4(2+2)+4(2+2)]+ | mib
minor/

154 F1(10) | 10[6(2+2+2)+ sib

4(2+2)] major/
modula-
toriu

164 Grup P1(16) F(8) 8[4(2+2)+4(2+2)]+ | mib

172 tematic F1(8) 8[4(2+2)+4(2+2)] | major

secund
(63)

180 punte F(6) 6(2+2+2) modula-
toriu

186 P2(13) F©9) 13[4(2+2)+5(3+2)+ | mib

) minor/

195 F1(4) 4(2+2)] fa minor/
mib
minor

199 P3(20) F12) | 12[6(2+2+2)+ mib

6(2+2+2)]+8] major/

211 FI1(8) | 4(2+2)+4(2+2)] do
minor/
mi
b
major

219 punte F(8) 8[4(2+2)+ mib

4(2+2)] major/
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lab

major/
la b maj.
7/
si b major
227 Concluzia P(22) F(10) 10[4(2+2)+ mi bemol
Expozitiei 6(2+2+2)] major
237 F1(12) | 12[4(2+2)+4(2+2)+ | re
4(2+2)] minor/re
major
249 Dezvoltarea D1(9) F(9) 9[3(1+1+1)+ modula-
6(1+1+1+1+1+1)] | toriu
257 D2(11) | FA1) | 11[3Q2+1)+ sol
L) 4(2+2)+4(2+2)] minor/
modula-
toriu
267 D3(13) F(5) 13[5(2+3)+ sol mics./
L) FI1(8) | 4(2+2)+4(2+2)] modula-
toriu
279 D4(17) F(8) 8[4(2+2)+4(2+2)]+ | fa minor/
©)
F1(9) 9[4(2+2)+ modula-
5(2+3)] toriu
295 D5(15) | F(8) 14[4(2+2)+4(2+ sol
) FI(7) | 2)]+7(2+2+3) major/
modula-
toriu
309 Repriza Grup P1(17) F(8) 4(2+2)+4(2+2)+ do minor
L) (Reexpo- tematic F1(9) 4(2+2)+5(2+1+
zitia) principal 1+1)
(31)
326 P2(10) F(10) | 10[4(2+2)+4(2+2)+ | do major
2(1+1)]
336 Punte F4) 4(2+1+1) do major
340 Grup P(16) F(8) 4(2+2)+4(2+2) do major
348 tematic F1(8) 4(2+2)+4(2+2)
secund
(63)
356 punte(6) 6(2+2+2) modula-
toriu
362 P1(13) F©9) 4(2+2)+5(3+2)+ | do
371 F1(4) 4(2+2) major/
fa major/
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375 P2(20) F(12) | 6(2+2+2)+ do
6(2+2+2)+ major/
387 FI1(8) | 4(2+2)+ modula-
4(2+2) toriu/
do
major/
fa major/
fa # mics.
395 punte(8) | F(8) 4(2+2)+4(2+2) do major
403 Conclu- C(14) (U) | E(6) 13[3(2+1)+3(2+1)+ | do
zie 3(2+1)+4(2+2)]+ major/
409 F1(8) | 3(2+1)+5(2+2+1)
do minor
416 Cadenta 64 masuri
©) solistului
417 Coda C1(20) F(8) 4(2+2)+4(2+2)+ do minor
425 F1(12) | 4(2+2)+4(2+2)+
4(2+2)
437 2(7) F(7) 2+2+3 do minor
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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
microstructurale’® ale discursului muzical, dar si imaginile? pe care acestea le
formeazd in constiinfa ascultdtorului precum si elemente interpretative si
tehnico-pianistice in formatul de mai jos:

1. Melodie si Ritm

2. Planul dinamic (dinamica)

3. Armonia

4. Tesdtura melodicd/textura

5. Pauzele

6. Sugestii asupra sensului muzical si realizarii interpretativ-pianistice:

a. Starea psihicd comunicatd de muzicd (gama de emotii sau stari
sufletesti)/dispozitia psihici evocatd ascultitorului prin imaginea
sonora

b. Frazarea

c. Realizarea tehnico-pianisticd a imaginii sonore

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

~Sensul este o realitate psihicd de o complexitate si coloraturd variabild
care existd inifial intr-o organizatie psihici si care, prin intermediul
materialului, este transmisa altei organizatii psihice.”61[...]

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

59 Vezi Bentoiu.

60 Ibidem.

61 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).”62[...]
,Intr-o zond psihicd complexa pot fi comunicate notiuni ca violent si
calm, exuberant si depresiv, simetric si asimetric, deschis si inchis.”63 [...]
~Receptionarea sensului se face in dinamica parcurgerii unui traseu
sonor si elementele decisive, din care pand la urma se incheagd pentru
ascultitor sensul, sunt urmétoarele:

a. Profilul caracteristic - rezultat din durate si inaltimi

b. Viteza absoluta (agogica) - decisivd pentru ca fiecare element de durati
(relativd) si de indltime si& dobandeascd o anumita greutate in cadrul
discursului

c. Intensititile - 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) - importanté si ea pentru
gradul solicitdrii exercitate de imaginatie.”¢4]...]

»Devine esentiald intrebarea la ce ne invitd muzica? La distractie, la
contemplatie, la meditatie, la miscare, la impartdsirea unui sentiment de un fel
sau altul (durere, bucurie, nostalgie, exuberantd, tandrete, ménie, resemnare,
entuziasm, etc.) la incercarea de vizualizare a unor imagini exterioare, la
deriziune, la blazare sau pur si simplu la parcurgerea unui material?”¢5]...]

»~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 dorinfa
de a transmite si altora acest gust si eventual nevoia de a fi admirat pentru
actiunea sa.t6”

Expozitia

a. Expozitia orchestrei - expozitia 1 - masurile 1-111:

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

& Ibidem, pag. 85

64 Ibidem, pag. 86-87

¢ Ibidem, pag. 96-97

¢ Ibidem, pag. 98
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Grupul tematic principal - masurile 1-16:
Cateva considerente:

Caracterul grupului tematic principal in do minor este unul solemn,
similar unui mars militar. Acesta sugereazd o stare interioard tensionata si
plind de dramatism, ascunsd initial sub masca unei palete dinamice mici, fiind
expusd in intregime in piano de grupurile principale instrumentale, corzi si
suflatori de lemn, ca mai apoi sd o auzim rébufnind in nuante mari. Discursul
muzical este unul foarte tensionat in cadrul acestei teme, fapt sugerat si de
ritmul amenintitor din masurile 3-4 de pitrime-pauzd de optime-optime-
pétrime, ce va deveni un leitmotiv al concertului fiind folosit deseori pe tot
parcursul pértii si cu precddere in sectiunea cea mai tensionata a allegro-ului de
concert din punct de vedere tematic si armonic, dezvoltarea, ce este construita
aproape in totalitate pe acest ritm sau pe variatii usoare ale sale.

Interesant de remarcat in debutul acestei parti intai a concertului este
indicatia de masurd, Alla breve, sau 2/2, in editia folositd de mine pentru a oferi
exemplele muzicale cititorului, si anume Breitkopf & Hirtel, editie considerata
autoritard timp de aproape un secol, si incd foarte des folositd deopotrivad de
dirijori si orchestre profesioniste, indicatie ce este eronat notatd, noile editii
Henle Urtext din anii 1980-1990 cat si Bdrenreiter Urtext, apartinand anilor
2010-2020, indicand pentru aceastd parte a concertului indicatia de mésura de
4/4.

Consider cd indicatia eronatd utilizatd de editorii editiei Breitkopf &
Haértel are consecinte directe asupra caracterului pértii de concert dar si a
tempo-ului in care acesta va fi gandita si astfel va rezulta o miscare a tempo-
ului Allegro con brio mult mai rapidd sau vioaie decat a gandit-o initial
compozitorul pierzandu-se astfel foarte mult din claritatea formulelor rapide
de tip saisprezecimi, triolete de saisprezecimi si treizeci doimi ale
instrumentului solist, dar si din sugestia profundd a unei apédsiri sufletesti, a
mahnirii si ingdndurdrii, chiar al disperarii din interiorul péartii de concert. Un
tempo mai rapid decat I-a gandit compozitorul are un efect direct si asupra
sugestiei dramatice a acestui concert, elevatd la culmi foarte inalte in interiorul
pdrtii intai.

Din punct de vedere al tempo-ului ales aici sugerez indicatia de 120 de
batdi pe minut pentru valoarea de patrime, un tempo in care se poate evidentia
foarte bine sugestia celor patru batdi pe mésurd, si nu doud precum in editia
Breitkopf & Hirtel, dar si a caracterului foarte dramatic al acesteia. Din propria
experientd am constatat cd acest tempo este unul foarte stabil in care pot fi
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exprimate toate intentiile muzicale atat ale orchestrei cat si ale solistului, iar
valorile ritmice mici pot fi de asemenea auzite foarte clar, acest tempo, usor
mai agezat decat se obisnuieste in mod uzual pentru aceastd parte de concert,
dand posibilitatea si pentru o mai bund directionare a intentiilor dinamice si de
frazare acolo unde sunt expuse formule de pasaj pe perioade intinse.

Melodia, ritmul, armonia, instrumentatia, planul dinamic si tesatura melodi-
cidftextura:

Din punct de vedere melodic tema este simpld, aproape banald, un
arpegiu ascendent de do minor, urmat de o coboréare pe treptele gamei (de la
sol pand la do) si de incad o coborére la nota inferioara a arpegiului (la o cvarta
perfectd) in masura 3 sau urcati la un semiton in masura 7. In masurile 1-4
auzim din punct de vedere armonic acordul lui do minor in stare direct.
Ritmic tema este formatd din doud doimi (m&sura 1), urmate de patrime cu
punct-optime, doud pétrimi in mésura 2, si motivul semnal ce va deveni un leit
motiv al concertului, patrime-pauzéd de optime-optime-pétrime, pe timpii 1, 2,
si 3 si pauzd de optime-optime, pe timpul 4 al méasurii 3, urmat de o pitrime pe
timpul 1 al mésurii 4 si 3 timpi de pauze. (ex. 1, vezi anexa)

Acest motiv al grupului tematic principal este prezentat de catre partida
de corzi. Tesdtura melodicd este una destul de rarefiats, datoritd faptului ca
este auzitd doar partida de corzi initial, ce se afld in dialog cu partida de
sufldtori de lemn aldturi de cei doi corni, dupd cum vom afla mai departe in
cadrul discursului muzical. In cadrul masurilor 5-8, in masura 5 auzim un
acord de dominantd cu septimd (V7), iar in médsura 6 este prezentd nona de
dominants (V9) addugati la oboi ce revine la septima pe timpul 3. In masura 7
acordul de dominantd (V) este intercalat de un acord de septimd micsoratd in
stare directd faird tertd pe timpii slabi (2 si 4) cu rol de tensionare a dominantei
si rezolvare a disonanei pe treapta a V-a in misura 8. Intre cele 2 fraze se
realizeazd un mars armonic ascendent (la cvintd) in baza unei secventdri.
Misurile 5-8 reprezintd o secventd la nond micd a mésurilor 1-4. Melodic si
ritmic, mdsurile 5-6 sunt identice cu méasurile 1-2. (ex. 1)

Ritmic, masurile 7-8 sunt identice cu masurile 3-4. Apare o diferentd in
stratul melodic ce acum nu mai prezintd un salt descendent de cvarta ci unul
ascendent la un interval de secundd micd. Acest al doilea motiv al grupului
tematic principal este prezentat de cétre partida completd de sufldtori de lemn
sub o pedald armonica realizatd de cei doi corni. Astfel se creeazd un contrast
timbral incd din prima frazi a pértii de concert. Tesdtura melodica continud sa
fie rarefiatd din acelasi motiv expus si in madsurile 1-4. (ex. 1)
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In masurile 9-12, armonic, masura 9 incepe in do minor, unde corzile
grave urcd la tertd pe timpul 3, iar viorile coboard pe timpul 4 prin note de
pasaj descendente, pentru a realiza o apogiatura. In misura 10 pe timpul 1
auzim o apogiaturd in ritm de optimi pe treapta a VI-a ce este rezolvata
imediat pe a doua jumitate a timpului 1 si urmaté de un sforzando pe timpii 2 si
3 la viori, in la bemol major. Aceeasi formuld este secventatd la o cvarta
perfectd ascendentd in mésura 11 la fa minor, unde acum viorile urcd la octava
fatd de masura precedentd, iar dupé aceea realizeazi acelasi mers descendent
ca in masurile anterioare, 9-10. (ex. 1)

Re bemol major este fixat printr-o apogiatura in masura 12. Formula este
din nou secventatd la o cvartd ascendenta (perfectd dacd ne uitdim la melodie,
mdritd in bas) de data aceasta, ce sund acordul de treapta a VII-a coboratd a
tonalitatii de bazd, si ce are rolul de a fixa armonia dominantei (V), sol, din
masurile 14 si 15 ce se va rezolva pe tonica do formand o cadentd perfecta
autenticd in masurile 15-16. Viorile repetd nota precedentd in masura 13 si isi
reiau mersul descendent treptat ca pand acum pand in mdsura 14 unde
realizeaza un salt la octavd, ce va urca pand la do in masura 15 si ulterior va
cobori pand in mdsura 16. Mdsura 14 fixeazd armonia de dominant, ce este
alternatd in masura 15 cu cea de tonica (I) pe timpul 1, urmata de supertonica
(ii) in rasturnarea I pe timpul 2, iar apoi de tonicd (I) pe timpul 3, de dominanta
cu septimd (V7) in rasturnarea I pe timpul 4, ce se rezolva pe tonicd in mésura
16. (ex. 1)

Trebuie mentionat ci cele trei secvente de la mdsura 9 pand la mésura 15
(9-10; 11-12; 13-14) contribuie la realizarea unui mars armonic unitonal ce
pleacd din do minor si ajunge tot acolo dupa trei secventdri si modulatii
succesive. (ex. 1)

Melodic, in masurile 9-10 se realizeazd un mers descendent succesiv pe
treptele gamei do minor de la nota sol pana la nota do. Acelasi mers melodic
este secventat si in masurile 11-12 unde se coboard de la do pana la fa, mers ce
va fi din nou secventat si in masurile 13-14. In masurile 15-16, melodic se
realizeaza tot o coborére pe notele gamei do minor, ce nu mai este succesiva, ci
pornitd cu un salt de cvintd perfectd descendentd de la do la fa, in mdsura 15,
ce apoi isi reia mersul succesiv pe treptele gamei do minor pana la tonicd in
maésura 16. (ex. 1)

Ritmic, in mdsura 9 auzim o doime cu punct pe timpii 1, 2, si 3 urmata de
doud optimi pe timpul 4, iar in mdsura 10 doud optimi pe timpul 1, urmata de
o doime cu sforzando pe timpii 2 si 3 ce marcheazd sincopa astfel formati aici,
urmatd de o patrime pe timpul 4. Observam si un ritm punctat de optime cu
punct-saisprezecime, urmatad de trei patrimi, pe timpii 3 si 4 ai masurii 10 si
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timpul 1 al mésurii 11 plasate la timpan, un ritm specific unui mars militar care
intdreste caracterul dramatic al grupului tematic principal. Masurile 11-12
reprezintd o secventd a mésurilor 9-10, la fel ca si méasurile 13-14 ce sunt o
secventd a masurilor 11-12. In masura 15 auzim céte o patrime pe fiecare timp,
in timp ce in masura 16 fraza este incheiatd pe timpul 1 printr-o pétrime,
urmatd de pauze pe timpii 2, 3, si 4. (ex. 1)

Dinamic, fraza incepe in piano in masura 9, dupd care este construitd o
acumulare de tensiune si dinamicd, printr-un crescendo al orchestrei, fraza
finalizdndu-se intr-o nuanta mare, fortissimo. Tesdtura melodica este una densa
auzind acum toata orchestra in actiune. (ex. 1)

Pauzele:

Apar sub forma pauzelor energice, ce intdresc caracterul general al
grupului tematic principal dar si sub forma pauzelor elipsi. Pauzele din
masurile 3 si 7 apar sub forma unor pauze energice ce inlocuiesc ritmul de
pitrime cu punct-optime dar in acelasi timp sugereazd un atac scurt asupra
pétrimilor de pe timpii 1 si 3, evidentiat si prin intermediul articulatiei de tip
staccato, si definind astfel un caracter ce aduce aminte de o profundi apé&sare
sufleteascd, o stare intensd de méahnire, ingdndurare si tristete, si de multiplele
suspine asociate acestor stiri afective.

Pauzele din misurile 4 si 9 apar sub forma unor pauze elipsd ce
sugereazd urmitoarele considerente: ,pauza elipsd - nu este un spatiu vid
adicd al absentei substantei muzicale ci o prezentd 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 substanfi
inefabild structuratd (linistea cu tel) - substantd sonord structurati (ce se aude
ndscut din ce nu se aude); pauza elipsd este un liant subtil al discursului
muzical, un rdgaz de a stabili raportul ierarhic si semantic intre evenimente
sonore succesive.”67

Despre pauze si semnificatia lor in muzicd Petrescu continud cu
urmatoarele:

,In muzica japonez3, cresterile de densitate, prin suprapuneri de planuri
sonore independente, contrastele puternice isi au contraponderea in pauze
imprevizibile, tensionate sau vide, in general nemdsurabile - fapt care face
dificild acceptarea acesteia. S& ne imagindm un munte si un lac. Ceea ce il
defineste pe unul, il defineste si pe celdlalt prin aldturare: diferenta de nivel, de
consistentd, distanta dintre acestia si, mai ales oglindirea muntelui in apele

67 S. Petrescu - Ce se aude si ce nu se aude, Editura Brumar, Timisoara, 2014, pag. 137
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linistite. Compozitorul Yoshihisa Taira ne-a ldsat o definitie extrem de limpede
a fenomenului:

Pe pamint, apriori, este greu de imaginat o liniste perfectd. Orice formd de
viatd fabricd sunete; noi ingine, triind, emitem zgomote de functionare,
precum bitdile inimii, rdsuflarea, zgomotele articulatiilor, spre exemplu.
Linigtea apartine asadar, domeniului concretului, iar condifia noastrd nu
ne permite sd adoptim o pozitie indiscutabild asupra existentei ei
presupuse. [n schimb, in domeniul abstract, putem afirma ci existd in
mod indiscutabil o linigte psihologicd: linistea muzicii. Ea este admirabil
definitd de conceptul japonez Ma. Si ludm doud obiecte separate de un
oarecare spatiu: acest vid este Ma. Modul de a exista al acestui spatiu-
liniste le da obiectelor rafiunea de a fi; sunt notiuni nedisociabile: nu
existd linigte fird obiecte, precum niciun obiect fird linigte.” 68

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretative:

Formula de deschidere a partii de concert adusd sub forma unei
marturisiri  intime introduce ascultitorul in lumea dramatismului
beethovenian, a luptei omului cu destinul nefavorabil care il va duce in final la
pierderea lucrului cel mai de pret al sdu, auzul, foarte bine evidentiat incd din
acest concert si adus pe culmi foarte inalte in ultimele doud creatii ale sale din
acest gen. Linia melodici este simpld si foarte expresivd, dar incdrcatd de un
puternic sentiment de neliniste redat printr-un discurs fragmentat realizat prin
intermediul articulatiei de tip staccato a notelor melodice descendente, dar si
prin intermediul pauzelor de optime ce induc starea de suferintd prin sugestia
lor de suspine intense.

Sugestia afectivd a acestei perioade este una a melancoliei, ingandurarii
si a mahnirii, stidri dramatice si foarte intunecate, exprimate prin tonalitate,
structurile melodice si ritmice dar si prin intermediul articulatiei, ce vor fi
mentinute doar pentru scurt timp pand in interventia tratirii grupului tematic
principal. Chiar dacd este adus intr-o tonalitate minor&, asociata tragicului,
grupul tematic principal este de esentd apolinicd, fiind orientat spre ordine,
mdsurd si armonie §i caracterizat printr-o contemplare senind si detasata.
Acesta apare inifial foarte lucid si rational printr-un limbaj armonic bine
structurat, urmdreste un plan bine definit si este relativ statornic din punct de
vedere ideatic.

68 S, Petrescu - Ce se aude si ce nu se aude, Editura Brumar, Timisoara, 2014, pag. 134
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Din punct de vedere al sugestiilor de frazare ale grupului tematic
principal se va urmdiri o linie imaginard ce este trasatd pe toatd lungimea sa
considerdnd felul in care se intrepdtrund intre ele celulele si motivele in
interiorul acestuia avand grija sd nu aparad fragmentari in cadrul discursului
muzical si gandind o linie lunga pe parcursul frazelor si al perioadelor ce il
alcituiesc. Este important de realizat sugestiile de articulatie notate de citre
compozitor pentru exponentii principali ai melodiei, dar fird a crea
discontinuitate in discursul muzical, urmédrind intotdeauna conectarea notelor
intre ele si plasticitatea frazei si a perioadei pe tot parcursul ei.

Puntea - misurile 17-24:
Melodia, ritmul, armonia:

In masura 17 armonia de dominants trece la cea de tonica (V-I) sub
forma unei intrebdri adresate de corzi cdreia suflidtorii impreund cu timpanul
rdspund prin aceeasi formuld armonicd (V-I). Acelasi lucru este secventat la o
tertd micd ascendentd in mésurile 21-24 ce realizeaza modulatia la relativa
majord (mi bemol major) - V-I - si bemol major/mi bemol major. Impreuna
cele doud secvente iau forma unui mars armonic unitonal. (ex. 2, vezi anexa)

Ritmic, mdsurile 17-20 reprezintd o doime cu punct pe timpii 1, 2 si 3 din
mdsura 17 urmate de o optime cu punct-saisprezecime pe timpul 4 si de o
péitrime, urmatd de pauze pe timpii 2, 3 si 4 in mésura 18. Masurile 19-20 suna
o formuld de patrimi pe timpii tari, 1 si 3, separate de pauze de patrimi, in
masura 19, si o patrime urmatd de pauze de pétrimi pe timpii 2, 3 si 4 in
mdsura 20. Se formeazi astfel 2 contratimpi, unul in mdsura 19 si celdlalt in
masura 20. Masurile 21-23 reprezinta o secventd a masurilor 17-19. (ex. 2)

Melodic, in mésurile 17-18 se realizeazd o formuld de tip broderie,
incompletd, in jurul notei do prin si becarul de pe timpii 1, 2 si 3 si o anticipatie
intre nota do repetatd de pe timpii 4 din mdsura 17, respectiv 1 din mdsura 18.
In masurile 19-20 melodia repets un singur sunet, armonia schimbandu-se la
celelalte voci. (ex. 2)

Planul dinamic:
Este in general scdzut si dominat de nuanta piano pe parcursul acestei

sectiuni. In finalul siu se realizeazd un contrast tipic beethovenian, sectiunea
urmiétoare aducand nuanta fortissimo printr-o interventie a intregii orchestre.
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Tesdtura melodicd/textura:

Este rarefiatd partidele instrumentale expunand pe rand idei muzicale
prin intermediul dialogului.

Pauzele:

Apar sub forma pauzelor eliptice, dar si a celor energice, influentand
direct caracterul muzicii.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretative:

Acestea sunt similare cu cele din cadrul grupului tematic principal,
planul dinamic si materialul muzical fiind similare cu cele ale sectiunii mai sus
mentionate.

Sugestiile asupra frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele mai sus
mentionate.

Tratare a grupului tematic principal - madsurile 24-50:

Melodia, ritmul, armonia, instrumentatia, planul dinamic si tesdtura
melodici/textura:

Masurile 24-25 aduc tema principald la vioara intai si la corni in noua
tonalitate a relativei majore in timp ce corzile grave si vioara a doua realizeaza
o pedald armonics pe mi bemol. In masurile 26-27, corzile isi continua pedala
de mi bemol, iar vioara intdi dublatd de flaut realizeazd melodia temei ce
cuprinde apogiaturi si note de pasaj astfel: in masura 26 pe timpii 3 si 4 se
constituie un grup de pasaj, urmat de o apogiatura pe timpul 1 al mésurii 27, ce
continud cu o notd de pasaj pe timpul 2 al aceleasi masuri, urmatd de un grup
de pasaj pe timpii 3 si 4 ce pregitesc modulatia la fa minor cu septima in
rasturnarea a doua (II 2); din m&sura 28 pand in masura 32 se realizeazad o
secventd a masurilor precedente (mdsurile 24-27) in noua tonalitate (fa minor
7). Aici corzile grave indeplinesc acelasi rol precum in mésurile precedente dar
conturul melodic este schimbat in médsura 31 unde timpii 3 si 4 sunt diferiti fata
de masura 27. Fagotul dubleazi si el totodatd melodia flautilor si al viorii intai.
Pe timpii 3, respectiv 4 din mdsura 31 se formeazd un grup de pasaj ce
pregiteste schimbarea armonicd din mdsura 32. (ex. 3, vezi anexa)
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In masurile 32-33 vioara intai si flautii suni tema pe noua armonie de sol
micgorat (V-) in timp ce corzile grave realizeazd o pedald armonica. Masurile
34-35 sunt o secventd a masurilor 32-33 unde masura 33 este diferitd pe timpii
2, 3, si 4 unde se realizeaza schimbari armonice pe fiecare timp dupd cum
urmeazd - timpul 2 - do bemol minor, timpul 3 - do bemol micsorat, timpul 4
- do bemol minor cu septimd (II coborat) ce se rezolva in méasura 36 la si bemol
major. In masurile 24-27, melodia urméareste un contur similar cu masurile 1-3.
In masurile 24-25 ritmul este identic cu masurile 1-2, dupa care urmeazi un
contur descendent din masura 26 pe treptele gamei mi bemol major, repetand
intotdeauna nota precedents sub forma de apogiatura in ritm de optimi in care
se realizeaza coborérea. (ex. 3)

Aceasta reprezinta o variatie a mersului descendent din mésurile 3-4 ale
grupului tematic principal. Mentionez cd existd o diferentd intre prima
expunere a acestui grup tematic si fraza in cauzd din punct de vedere al
orchestratiei, acum fiind auzita toatd orchestra si nu doar anumite partide. Se
observd cum tema este prezentatd de catre viori si dublate de citre corni,
alternati cu flauti in masurile 24-27, in timp ce corzile grave realizeazd un
acompaniament sub forma unui tremolo ce are rol de pedald, in optimi in
mdsurile 24-25, ce sunt accelerate la saisprezecimi in médsurile 26-27. (ex. 3)

Miésurile 28-31 reprezintd o secventd a mdsurilor 24-27 unde ritmul,
melodia si orchestratia sunt identice. Misurile 32-33 si 34-35 reprezinta
secvente ale madsurilor 24-25, respectiv 28-29, similare melodic, ritmic si
instrumental, dar diferite prin formula pedalelor corzilor grave care isi
continud mersul frenetic de saisprezecimi din maésurile 30-31 si nu revin la
formula de optimi din masurile 28-29. (ex. 3)

Masurile 36-37 fac trecerea spre mi bemol minor prin aducerea
cromatismelor la bemol-sol bemol la vioara intdi. Progresiile armonice se
desfasoard astfel: in mdsura 36 pe timpul 1 sund si bemol major, timpul 2 este o
repetare a timpului 1, pe timpul 3 basul urcd la do formand un acord de
septimd in stare directd, iar pe timpul 4 vioara 1 sund la bemol in timp ce basul
urcd la re formand un acord de septimd in rasturnarea 1, ce pregdteste noua
tonalitate mi bemol minor din mé#sura 37. Viola realizeazd o pedald pe si
bemol. In masura 37, la bemol de la vioara 1 pe timpul 1 are rol de apogiatura.
Pe timpul 2 auzim mi bemol minor fixat de vioara 1 si de bas si fagot care
realizeaza o secventd a masurii 36, urcand pani la sol bemol. Pe timpul 3 basul
sugereazd un acord de nond urmat pe timpul 4 de un acord de tonica (I) cu o
apogiaturd scurtd pe prima optime. (ex. 3)

Misura 38 este o secventd a mésurii 37 in tonalitatea dominantei (V) in
rdsturnarea a doua in care basul are un mers diferit ascendent apoi descendent.
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Pe timpul 1 se realizeazd o apogiaturd la vioara 1. Timpul 2 fixeazi si bemol
minor prin nota re din melodie ce continud si pe timpul 3. Pe timpul 4 se
realizeazd o apogiaturd dubld spre timpul 1 din mdsura 39. Mdsura 39 aduce
din nou treapta intai sub formd de secventd a méasurii 38 in care basul are un
mers descendent. Pe timpul 4 se realizeazd o apogiaturd. Se pédstreazi ca si
pand acum alternanta dominants-tonicd (V-I) a armoniei (mdsura 40-V,
maésura 41-I, misura 42-V, mdsura 43-I). (ex. 3)

Armonic, in masura 44 se pdstreazd armonia de dominanta (V) pe timpii
1, 2, si 3, numai pe timpul 4 este introdusad o disonantd sub forma unui acord
de septima micsoratd ce se rezolva pe timpul 1 al masurii 45 la dominanta (V).
Acest joc al treptei a cincea si al acordului de septimad micsoratd va continua in
masurile 46 si 47 dar putin modificat. Pe timpii slabi va apdrea disonanta dupa
cum urmeazd: in mdsura 46 pe timpul 2 auzim acordul de septimd micsorata
rezolvat pe timpul 3 la si bemol, iar pe timpul 4 auzim tot un acord de septima
micgoratd format pe do bemol, dar fird cvints si rezolvat in masura 47 tot la si
bemol; in mésura 45 pe timpii 1 si 2 se aude un acord de si bemol major urmat
de un cromatism in bas, do bemol, ce sund un acord de septimd micsoratd pe
timpul 3 si repetat pe 4, rezolvat la si bemol in masura 46; in masurile 48 si 49
se realizeaza trecerea tonald de la dominantd (V) la tonica (I) prin urmatoarea
formuld: in masura 48 si bemol major toatd masura, in mdsura 49 acord de
undecimd urmat de un acord de septimi si rezolvat in mdsura 50 la mi bemol
major, tonalitatea grupului tematic secund. (ex. 3)

In masura 36 se produce o ririre ritmica, violele schimbandu-si mersul
de saisprezecimi in optimi, corzile grave (violoncelul si contrabasul) realizand
un mers de patrimi si punctand intotdeauna cu un sforzando inceputul sincopei
de pe timpii 2 si 3. Melodia este prezentd la viori. Formula ritmicd de patrime-
doime-pétrime sau doud optimi este prezentd doar in primele 4 mdsuri ale
acestei fraze (mdsurile 36-39). Din masura 40 accelerarea ritmicd din cadrul
melodiei se realizeazd prin schimbarea mersului in optimi pe fiecare timp,
marcand prin sforzando si pastrand iluzia sincopei pentru incd patru mésuri
(masurile 40-43). Din médsura 44 pand in masura 48, viorile realizeazd incd o
accelerare ritmicd de data aceasta schimbandu-si mersul in saisprezecimi si
devenind o formuld de acompaniament pentru corzile grave si sufldtorii de
lemn ce au preluat acum alternativ prin intermediul dialogului elementul
tematic principal. Viorile realizeazd o formuld de pedald armonicd sub forma
unui tremolo, dar nu isi pierd complet rolul melodic, melodia incd fiind
sugeratd de schimbarile armonice ce se realizeazi de patru ori pe mésurd sau o
data pe fiecare timp. (ex. 3)
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Din mdsura 44 corzile grave impreund cu partida de sufldtori de lemn
preiau elementul tematic auzit in madsura 36, in acelasi mod si cu aceeasi
formula ritmici. In masura 45 acestea puncteazid melodic si armonic fiecare
timp, printr-un mers de patrimi, ce va fi pastrat si in masurile 46 si 47, unde i se
va adduga un sforzando pe timpul 2, care ca si pand acum sustine ideea iluziei
sincopei pe timpul 2, chiar dacid ea nu mai este sincopatd aici precum in
masura 44. Toatd aceastd acumulare de energie este oprita intr-un forte-piano in
si bemol major in mdsura 48 pe o notd intreagd, unde, ritmic, compozitorul
creeazd impresia unei decelerdri bruste. (ex. 3)

Masurile 48-49 reprezintd o formuld cadentiald de incheiere a grupului
tematic principal, ce se realizeazi si cu sprijinul decelerarii ritmice. Melodia in
masurile 48-49 coboard cromatic de la si bemol citre sol, terta armoniei de mi
bemol major, dominanta lui do minor si noua tonalitate a grupului tematic
secund. (ex. 3)

Tesdtura melodicd a acestei fraze este una densa fiind prezente toate
grupele instrumentale, ce au nu numai rol de acompaniament ci si rol melodic,
rolurile melodice, precum si registrele melodiei, fiind schimbate des intre
principalele grupe instrumentale. (ex. 3)

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretative:

Aceastd tratare a grupului tematic principal evocd aici o gama de
sentimente diferite fatd de cele expuse in debutul concertului precum
senindtatea, extazul si bucuria amestecate uneori cu sentimente de anxietate si
iritare sugerate prin tonalitate, conventii intensive temporale si spatiale,
nuantele mari, dominate de forte si fortissimo, accentele surprizd de tipul unor
sforzandi si indicatii de articulatie de tip staccato. Se realizeazi astfel si o
tranzitie afectivd cadtre grupul tematic secund si noile sentimente evocate de
cétre acesta, emotiile asociate acestui grup tematic fiind similare cu cele expuse
in aceastd sectiune a tratarii grupului tematic principal.

Sectiunea este de esentd dionisiacd, opusd fatd de cea din debutul
concertului, avand o atitudine afectiva cu impulsuri pasionale, exaltate poate
chiar irationale. Acestea aduc aminte de stilul improvizatoric sau cel
variational, supus aici logicii formale, dar cu accente rebele si o atitudine de
extaz, de zbucium si plind de pasiuni sugerate prin tehnicile travaliului
componistic mai sus enuntate.

Din punct de vedere al sugestiilor de frazare acestea sunt similare cu cele
ale grupului tematic principal. In general se va urmari o linie imaginara ce este
trasatd pe toatd lungimea perioadei considerand felul in care se intrepitrund
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intre ele celulele si motivele in interiorul sectiunii avand grija sd nu apara
fragmentdri in cadrul discursului muzical si gandind o linie lungd pe parcursul
frazelor si al perioadelor ce o alcituiesc.

Este important de realizat sugestiile de articulatie notate de catre
compozitor pentru toti exponentii orchestrali indiferent de importanta lor
melodicd, dar fird a crea discontinuitate in discursul muzical, urmarind
intotdeauna conectarea notelor intre ele si plasticitatea frazei si a perioadelor
pe tot parcursul lor.

Grupul tematic secund - méasurile 50-98:
Cateva considerente:

Grupul tematic secund este opus din punct de vedere al sugestiei
afective fatd de grupul tematic principal, atat prin intermediul tonalitatii cat si
din punct de vedere al constructiei melodice si ritmice. Tema este una
luminoasd, optimistd, o razd de soare in intunecatul concert, fapt sugerat prin
tonalitatea relativei majore si cantabilitatea temei in sine. Discursul se
realizeaza in mare parte diatonic melodia sunand notele gamei mi bemol major
ascendent si descendent, dar apar ocazional si cromatisme ce tensioneazd
discursul muzical al acesteia. Apare aici o usoard sugestie a nelinistii prin
miscarea continud a acompaniamentului in ritm de optimi. Grupul tematic este
astfel de esentd dionisiacd, opus apolinicului grupului tematic principal, dupa
cum se obignuia in mod traditional in constructia formei de sonatd din epoca.

In legaturd cu opozitia sau antiteza dintre cele doud grupuri tematice m-
au inspirat urmitoarele idei apartindnd antichitafii elene printr-o conceptie
formulata de Heraclit si evidentiatd de Sorin Petrescu in lucrarea sa:

»Dacd in Univers existd elemente contradictorii, realititi ce par a nu se
putea concilia. Cum ar fi unitatea si pluralitatea, iubirea si ura, pacea si
razboiul, linistea si migcarea, apoi armonia dintre aceste contrarii nu se
va realiza prin anularea uneia dintre ele, ci, dimpotrivd, ldsindu-le pe
amadndoud sd vietuiascd, intr-o continud tensiune.”69

Melodia, ritmul, armonia, instrumentatia, planul dinamic:

e Perioada intai:

6 S, Petrescu - Ce se aude si ce nu se aude, Editura Brumar, Timisoara, 2014, pag. 114
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In masura 50, tema este preluatd de vioara intai si de cei doi clarineti
acompaniati de restul corzilor. Corzile grave puncteazad armonia in ritm de
patrimi si doimi in timp ce vioara a doua realizeazd o formuld de tip bas
figurat (alberti) sugeratd de optimile sub forma de arpegii pe care acestea le
cantd, evident tot cu rol de acompaniament. Fagotii si cornii sustin si ei
armonic tot in ritm lent de pétrimi si doimi tema viorilor si a clarinetilor.
(ex. 4, vezi anexa)

Dinamica este una scdzuts, toatd tema auzindu-se in nuanta piano, ce
sugereazd pand la urmd si o liniste interioard. Tesdtura melodica este destul de
rarefiatd auzind doar corzile si suflitorii de lemn in alcituirea acestei teme.
(ex. 4)

Armonic, in masura 50 pe timpii 1 si 2 auzim mi bemol major, unde
melodia sund o doime in timp ce basul figurat se miscd la vioara a doua, pe
timpii 3 si 4 se aude un acord de septimd al lui si bemol in rasturnarea intai.
(ex. 4)

Melodia se misca in optimi impreund cu basul figurat, aceasta realizand
o formuli de tip broderie. in masura 51 este rezolvat acordul de septima la mi
bemol, armonie ce va cuprinde toatd aceastd masurd. Vioara a doua isi
continud mersul arpegiat in timp ce melodia isi urméreste formula de o doime
pe timpii 1 si 2 urmatd de o pdtrime cu punct-optime, pe timpii 3 si 4, formuld
ce aminteste de tema principald a concertului din punct de vedere ritmic.
Maésura 52 aduce un pasaj usor cromatic pe timpul 4, dar dupa ce este sunata
armonia lui si bemol ce este prezentd prin sugestia basului pe tot cuprinsul
mdsurii. (ex. 4)

Astfel pe timpul 1, auzim si bemol major, urmat tot de un acord de
treapta a cincea, dar cu o disonantd la vioara a doua in basul alberti ce
sugereazd o apogiaturd, repetatd pe timpul 3, iar pe timpul 4 introducerea fa
diezului ca notd cromatica transforma acordul de si bemol intr-un acord marit,
ce implora o rezolvare, si creeazi tensiune in discursul muzical. In masura 53
acordul mdrit nu este imediat rezolvat la mi bemol major ci este intarziatd
rezolvarea acestuia prin mentinerea fa diezului in melodie pe o armonie a lui
mi bemol, ce formeazd un acord de nond miritd ce sund pe timpii 1 si 2 ai
acestei masuri si ce este rezolvatd la mi bemol abia pe timpul 3 al masurii.
Timpul 4 formeazi un acord de septimd in rdsturnarea a treia (2) ce pregiteste
armonia lui la bemol major din masura 54 de pe timpul 1 si 2 ce se rezolva
armonic la mi bemol pe timpul 3. Timpul 4 are acelasi rol ca si in misura
precedentd si sund un acord de septimd pregitind la fel ca in misura
anterioard la bemol major ce se va rezolva tot la mi bemol in masura 55. De pe
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timpul 4 al acestei mdsuri incepe o coborare cromaticd a melodiei ce dureaza
pand in masura 57. (ex. 4)

Pe timpul 4 al mésurii 55 se aude un acord major cu septimd mic4, terta
acordului fiind urcatd cromatic (mi becar), urmatd de un acord al lui fa major
(treapta doua cu terta urcatd din mi bemol) pe timpul 1 al masurii 56. Pe
timpul 2 al mésurii 56 sund un acord de septimd al lui si bemol (V), urmat de
acordul de tonica (I), mi bemol, pe timpul 3, si un acord de treapta a doua, fa
minor in risturnarea intai (6). In masura 58 se aude un acord de tonici in
rdsturnarea a doua (6/4) pe timpii 1 si 2, urmat de un acord cu septimi
micgoratd pe timpii 3 si 4 ce este rezolvat pe treapta a treia (do minor) in
masura 59 si ce aduce din nou primul motiv al grupului tematic secund la
viori. (ex. 4)

Se observa acelasi contur de tip broderie in interiorul melodiei pe timpii
3 si 4, tehnics ce va fi secventatd si in misura urmitoare. In masura 59 pe
timpii 1 si 2 se aude treapta intai precum in méisura 50 urmatd de acordul de
septimé pe timpii 3 si 4. Mdsura 59 este o secventd descendentd a masurii 58
unde melodia isi pastreazd conturul, iar armonia sund un acord al do
minorului pe timpii 1 si 2, urmat de un acord de septima pe timpii 3 si 4. In
mdsura 60 melodia urmareste un contur ascendent pand la nota ei cea mai
inaltd din interiorul grupului tematic secund, sol, atinsa in masura 61 la flaut si
fagot. Pe timpul 1 auzim un acord al lui la bemol major, urmat de un acord
micsorat ce se formeazd pe timpul 2, urmat de un alt acord al lui la bemol
major pe timpul 3 si de un acord micsorat pe timpul 4 ce este rezolvat pe
omonima relativei minore a lui mi bemol major, do major. (ex. 4)

Din médsura 61 tesitura melodicd devine mai densd prin intermediul
utilizdrii treptate si a celorlalte instrumente ce nu s-au mai auzit in decursul
acestui grup tematic precum flautul, oboiul, timpanul si trompetele, aduse din
mdsura 62. Schimbarea de culoare a do majorului se realizeaza mai ugor astfel
prin intermediul tesiturii melodice, precum si continuarea acestei teme
luminoase care urmdreste conturul unui crescendo cétre reexpunerea temei
principale a concertului din mésura 73. (ex. 4)

Armonic, in mdsura 61 auzim un acord al lui do major in rasturnarea a
doua (6/4) pe timpul 1, urmat de o formuld cadentiald pe timpii 2, 3 si 4 ce are
ca scop inchiderea perioadei precum, sol major cu septimd in rasturnarea a
treia (2), urmat de do major in rasturnarea intai (6), si finalizat cu un acord de
septimd (7), rezolvat la tonica do major in méisura 62, ce incepe a doua
perioadd a grupului tematic secund. (ex. 4)
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Pauzele:

Apar sub forma pauzelor energice cu efect hotdrator asupra caracterului
acestui grup tematic.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretative:

Muzica evocd sentimente de senindtate, bucurie si poate chiar extaz, stari
afective opuse celor asociate grupului tematic principal. Domind insa
dionisiacul in interiorul acestui grup tematic prin miscarea rapidd a formulelor
de acompaniament si desele dinamiziri ritmice ale acestora, precum si prin
prezenta contrastelor puternice dinamice, foarte specifice compozitorului.
Cromatizérile intense din interiorul melodiei evocd de asemenea o tulburare
sufleteascd a eroului nostru in lupta cu destinul sdu nefavorabil, ce intensifica
efectul dramatic asociat de asemenea si acestui grup tematic prin formulele de
sforzandi plasate ocazional pe valorile mari ale melodiei.

Sugestiile asupra frazirii si ale articulatiei sunt identice cu cele expuse si pana
acum, pdastrandu-se astfel unitate in cadrul viziunii interpretative asupra
operei beethoveniene.

e Perioada a doua:

Misurile 62-67 reprezintd o secventd a masurilor 50-55 transpusa in do
major, tonalitatea omonimei do minorului. Ritmic si melodic aceste mésuri
sunt identice cu mésurile 50-55 dar aduse in noua tonalitate a do majorului,
transpuse deci la un interval de o sexti mare ascendents. In misura 67 pe
timpul 4 existd o diferenta fatd de mésura 55 in sensul ca armonic este sunat un
acord minor cu septima mic# rezolvat la do major in rasturnarea a doua (6/4)
in masura 68 fatd de armonia acordului major cu septimd micd a expunerii
initiale a grupului tematic secund din mésura corespondenta. (ex. 4)

Mersul cromatic precedent dispare in aceastd perioadd. Masura 68 ce
incheie fraza impreund cu mdsura 69, este diferitd fatd de mdsura 56, ea
realizand o broderie din punct de vedere melodic pe armonia lui do major in
rasturnarea a doua (6/4). In masura 69 pe timpul 1 sun un acord cu nond mica
format de pe nota do, unde melodia urcd cromatic la re diez, o notd de pasaj, ce
marcheazd rezolvarea acestei disonante in do major. Timpul 4 readuce si bemol
in bas ce denota caracterul modulatoriu al acestei perioade. (ex. 4)

Din masura 70 pand in mdsura 73 apare o noud accelerare ritmicd a
corzilor care isi schimbd mersul din optimi in saisprezecimi, si care nu mai

88



realizeazad o formula de tip bas figurat (alberti) acum ci pedale armonice, ce se
schimbad la doi timpi, cu exceptia masurii 72, unde se schimba pe fiecare timp.
Melodia este si ea reprezentatd de note lungi si strict legatd de schimbérile
armonice, ea auzindu-se atunci cand se schimba si armonia. (ex. 4)

Armonic, in mésura 70 pe timpii 1 si 2 auzim un acord de fa minor in
rasturnarea a doua (6/4) urmat de do minor in risturnarea a doua (6/4). In
mgsura 71 auzim din nou fa minor in résturnarea a doua (6/4) pe timpii 1 si 2,
urmat de do minor in risturnarea intai (6) pe timpii 3 si 4. In masura 72 auzim
un re major cu septima pe timpii 1 si 2 rezolvat la sol major pe timpii 3 si 4.
Misura 73 aduce o formuld cadentiald ce sund pe timpul 1 la bemol major in
rasturnarea intai (5/3), pe timpul 2 re minor cu septimé in rdsturnarea a doua
(6/5), pe timpul 3 do minor in risturnarea a doua (6/4), pe timpul 4 sol major
cu septimd rezolvat la do major in masura 74. (ex. 4)

Planul dinamic:

Acesta este in general reprezentat de nuanfe mici precum piano si
pianissimo, tensiunea discursului muzical fiind in aceastd sectiune scdzuta.
Catre finalul acestei sectiuni apare o acumulare dinamicd marcatd prin
crescendo cdtre noua sectiune a grupului tematic secund ce va debuta in forte.

Tesdtura melodicd/textura:
Aceasta este densd prin prezenta tuturor partidelor instrumentale.
Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretative:

Sunt similare cu cele ale primei perioade ale grupului tematic secund.
Tonalitatea do majorului in care este expusd aceastd perioadd este mult mai
luminoasd decat cea a mi bemol majorului si este in acelasi timp si tonalitatea
omonimé a lui do minor, tonalitatea de bazd a partii de concert. Acest lucru
poate determina in constiinta ascultdtorului sentimente pozitive intense
precum senindtate, bucurie si extaz, toate dominate de un optimism molipsitor
al eroului nostru in interiorul acestei perioade. Se pastreazi esenta dionisiacid a
discursului muzical prin sugestia nestatorniciei acompaniamentului si
cromatizdrile intense, ce pot induce si o stare de tulburare sufleteascd
ascultitorului.

Sugestiile asupra frazérii si ale articulatiei sunt identice cu cele expuse in
interiorul perioadei intai a grupului tematic secund.
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o Perioada a treia:

Din masura 74 corzile isi continud mersul eratic de saisprezecimi si
functia de pedald armonicd pe care au avut-o si pand acum (vioara a doua si
violele) in timp ce intre vioara 1, corzile grave si sufldtorii de lemn se creeaza
un dialog prin scurte interventii tematice, ale frazei 1 din grupul tematic
principal din partea ambelor grupe de instrumente. (ex. 4)

In masura 74, pe un acord de septimd in do major este sunat primul
motiv al grupului tematic principal de catre fagoti si corzile grave unde
timpanul si trompetele puncteazd ritmic timpii 2, 3 si 4 ai mésurii 76, ultima a
motivului de 4 mésuri, si timpul 1 al mésurii 77, inceputul noului motiv. Re
bemolul din mésura 75, timpul 4, pregéteste schimbarea armonici la fa minor
din masura 77. Masurile 77-80, reprezintd o secventd a masurilor 74-77, unde
vioara intdi sund acelasi motiv al frazei intdi apartindnd grupul tematic
principal in fa minor sub pedala armonic a celorlalte corzi. (ex. 4)

Miésurile 80-83 sunt o secventd a mdsurilor 74-77, unde tema este
preluatd de catre clarineti, flauti si fagoti, cei doi oboi doar completand
armonic si melodic ultimii 3 timpi ai méasurii 82, aldturi de trompete si timpan,
precum in secventele precedente. Masurile 83-84 reprezintd incheierea
perioadei printr-o formuld cadentiald. Astfel, pe timpii 1 si 2 ai médsurii 83
auzim la bemol major (5/3), pe timpii 3 si 4 fa minor (5/3), in madsura 84 pe
timpii 1 si 2 do minor (6/4), un acord de septimd (al dominantei) pe timpii 3 si
4 rezolvat la tonicd (I) in  maésura 85. (ex. 4)

Planul dinamic:

Este in general marcat de nuante mari precum forte si fortissimo, dar apar
contraste tipic beethoveniene in méasurile 74-77, citre nuanta piano, din mésura
77 revenind nuanta mare, forte, urmatd de o acumulare de tensiune dinamica
marcatd prin crescendo citre nuanta fortissimo din mésura 83 si pani la finalul
acestei perioade.

Tesdtura melodicd/textura:
Este si aici densi prin prezenfa tuturor partidelor instrumentale. In
interiorul mésurilor 74-80 aceasta este mai rarefiatd decat din masura 80

datoritd expunerii progresive a melodiei grupului tematic principal de catre
fagot acompaniat de partida de corzi in dialog cu viorile intai acompaniate de
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restul corzilor prin intermediul dialogului, iar din mdsura 80 toatd orchestra
sund interventii melodice si ritmice pani la sfarsitul sectiunii.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretative:

Acestea sunt asociate grupului tematic principal prin expunerea de catre
partidele instrumentale a materialului tematic al acestuia. Totusi starea de
melancolie, tristete si ingandurare intensd din interiorul grupului tematic
principal este transformatd intr-o stare generald de manie, iritare si chiar furie
dominatd in general de sentimentul neputintei sau al anxietdfii in fata
destinului nefavorabil, evidentiate aici prin nuante mari care sugereazi un
strigit arzdtor cu toatd fiinta sa a eroului nostru citre divinitate pentru
rezolvarea conflictului interior fard sfarsit al acestuia si pierderea lucrului cel
mai de pret al sdu, auzul.

Sugestiile asupra frazérii si ale articulatiei sunt identice cu cele expuse in
interiorul grupului tematic principal al partii de concert.

¢ Perioada a patra:

Masura 85 marcheazd inceperea unei noi perioade ce aduce material
tematic nou ce nu a mai fost auzit pand acum. Acesta este adus tot sub forma
unui dialog intre principalele grupuri instrumentale - corzi si sufldtorii de
lemn. Noua temd este compusd din punct de vedere ritmic din: un motiv
principal din 3 pé&trimi sub formd de anacruza ce repetd aceeasi notd (misura
85), urmatd de o doime (mésura 86), tot pe aceeasi notd si o patrime cu punct-
optime cu note descendente (masura 86) si finalizatd print-o patrime tot
descendentd (mésura 87). (ex. 4)

Armonic cele 3 patrimi din méasura 85 sund un acord de do minor (6),
urmat tot de acelasi do minor (mé&sura 86) pe timpii 1 si 2, unde pe timpii 3 si 4
se va auzii armonia unei septime de dominati (4/3) rezolvate pe tonicd si
urmatd de re minor (6); un al doilea motiv (mésurile 87-88) format dintr-o
péatrime cu punct, doud saisprezecimi (masura 87) si 8 optimi (masura 88) si o
pitrime (masura 89). Armonic, in mésura 87 pe timpii 3 si 4 se formeazd un
acord micsorat, urmat de tonicd, dominantd (V-I) pe timpii 1 si 2 si tonicd,
dominantd cu septimé (I-V7) pe timpii 3 si 4, rezolvati la tonicd (I) in do minor
in masura 89. Mésurile 89-90 reprezintd o secventd a masurilor 85-86. Misura
91 este o secventd la o cvintd ascendentd a masurii 90, la randul ei o secventd a
madsurii 85. Ultimele mé&suri ale motivului (92-93) prezintd elementul de doime
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si patrime cu punct-optime al noii teme in mers contrar - sufladtorii ascendent si
corzile descendent pe o pedald de oboi. (ex. 4)

Armonic, pe timpii 1 si 2 din mésura 92 sund un acord de septimi
micsoratd, rezolvat la treapta a VI-a (6/4) si de un acord micsorat pe timpii 3 si
4, armonie ce se va repeta si in mdsura 93. Mdsura 93 este o secventd
ascendentd a masurii 92. In misura 93 se menfine armonia de septima
micgoratd unde corzile isi reiau mersul de saisprezecimi si functia de pedala
armonicd, functie pe care o preiau pentru scurt timp si suflitorii ce gestioneaza
note lungi si schimbéri armonice odatd pe masura (masurile 94, 95), la fiecare 2
timpi (mdsura 95) sau chiar pe fiecare timp (mdsura 96), realizand astfel si o
accelerare melodici si ritmicd in masurile 93-97. (ex. 4)

Interesant este de remarcat mersul basului si al fagotului ce prezinta
ritmul grupului tematic principal - patrime-pauza de optime-optime-péitrime.
Melodia in general este datd de schimbarea armoniei in aceste méasuri. Observ
cd masurile 94-96 sunt o inldntuire de acorduri micsorate cu sau fird septimd,
astfel in mésura 95 auzim o septimad micsorats, in masura 96 pe timpii 1 si 2
auzim un acord micsorat, urmat tot de un acord micsorat pe timpii 3 si 4. In
masura 97 pe timpul 1 auzim do major, coborat cromatic la do minor prin
aducerea lui mi bemol la viori si oboi pe timpul 2, urmat de un acord de
undecimd pe timpul 3 si septimd de dominantd pe timpul 4 (V7), ce este
rezolvat pe tonica (I) in mésura 98. (ex. 4)

Pauzele:

Apar aici sub forma pauzelor elips&, dar si sub forma pauzelor energice
ce au un efect hotarator asupra caracterului muzicii enuntate de cétre partidele
instrumentale ale orchestrei.

Planul dinamic:

Este in debutul sectiunii scdzut, realizdndu-se astfel un contrast tipic
beethovenian intre perioada precedentd si sectiunea aceasta, urmand a reveni o
acumulare de tensiune citre concluzia expozitiei orchestrale marcatd prin
indicatia crescendo din mésura 94.

Tesdtura melodicd/textura:

Initial aceasta este destul de rarefiatd prin expunerea progresivd a
materialului muzical prin intermediul dialogului intre principalele partide
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instrumentale, dar din masura 94 devine mult mai densa prin prezenta tuturor
partidelor instrumentale laolalta ce sustin acumularea de tensiune dinamica si
dramaticd citre noua sectiune a concluziei expozitiei.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretative:

In debutul sectiunii acesteia apar sugestii ale melancoliei, tristetii,
ingandurérii si ale mahnirii exprimate prin intermediul suflitorilor de lemn in
dialog cu partida de corzi. Apare aici si formula de patru note repetate in ritm
de trei patrimi si o doime ce aduce aminte de faimosul motiv al destinului
caracteristic compozitorului prin referintele acestuia in cadrul Simfoniei a V-a,
Concertului pentru pian si orchestra nr. 4 in sol major si al Sonatei pentru pian
nr. 23, op. 57 Appassionata, motiv repetat obsesiv pe tot parcursul acestor
lucrdri si care sugereazi fragilitatea omului in lupta sa cu destinul tragic.
Despre aceastd predestinare Petrescu a enuntat urmitoarele:

»sentimentul tragic, in momentul constientizarii limitelor omenesti
(predestinarea, la greci), determind o privire plind de compasiune
si regret spre ceva ridicat din planul mediu al trdirii, prin suferints,
si, adeseori, prin luptd. Tragicul primeste cu voluptate strilucirile
desarte ale eroicului, dar, asa cum o declard Beethoven in ultimele
Sonate pentru pian si in ultimele Cvartete, doar acceptarea
suferintei este resortul inaltdrii spirituale.”70

Acest motiv este de esentd apolinicid prin sugestia statorniciei sale si
caracterizat printr-o contemplare senind, detasatd. El este complet lucid si
rational. Dupd scurta expunere a motivului destinului mai sus amintit in
aceastd formuld urmeazi o acumulare mare de tensiune dinamica si dramaticd
construitd pe motivul semnal al pértii de concert apartinand grupului tematic
principal si formula de tremolo a acompaniamentului corzilor. Acumularea
este opusd motivului destinului, deci de esentd dionisiaca si evocad sentimente
ale anxietafii, iritdrii, maniei, poate chiar ale furiei ce pregitesc rdbufnirea
dramatica finald din concluzia expozitiei orchestrale si marcarea momentului
mult asteptat de cdtre publicul auditor, interventia solistului.

Din punct de vedere al sugestiilor de frazare acestea sunt similare cu
cele ale grupului tematic principal. In general se va urmiri o linie imaginara ce
este trasatd pe toatd lungimea perioadei considerdand felul in care se
intrepatrund intre ele celulele si motivele in interiorul sectiunii avand grija sa

70°S. Petrescu - Ce se aude si ce nu se aude, Editura Brumar, Timisoara, 2014, pag. 116
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nu apard 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 citre
compozitor pentru toti exponentii orchestrali indiferent de importanta lor
melodicd, dar fird a crea discontinuitate in discursul muzical, urmarind
intotdeauna conectarea notelor intre ele si plasticitatea frazei si a perioadelor
pe tot parcursul lor.

Concluzia expozitiei orchestrei - masurile 99-111:
Melodia, ritmul, armonia, instrumentatia, planul dinamic:

Masura 98 marcheaza sfarsitul acestei perioade si inceputul concluziei
expozitiei orchestrei. Armonic pe timpii 1, 2 si 3 in mésura 98 sund tonalitatea
tonicii (do minor), iar pe timpul 4 debuteaza concluzia expozitiei cu o anacruza
la viori pe la bemol ce aduce sugestia unui politonalism in interiorul acestei
madsuri, ldsat sd atarne si in mdsura 99 pe o armonie de a unui acord de nond de
dominantd (V9). Melodia reprezentatd de un ritm de péatrime cu punct-optime
si 4 optimi aminteste de formula ritmicd din grupul tematic secund, dar
melodic este modificat conturul acesteia, ea cobordnd mai intdi prin mers
treptat si dupa aceea urcand prin salt, opusul a ceea ce se aude in méasurile 50-
51. (ex. 5, vezi anexa)

Din médsura 100 continud motivul patrime-pauzd de optime-optime-
patrime din cadrul grupului tematic principal incd doud mdsuri pand in
masura 102. Méasurile 100-104 reprezintd patru mésuri cadentiale ce pregéatesc
intrarea frazei intdi a grupului tematic principal in mésura 104, si ce prezintd o
accelerare ritmici la corzi. In masura 100 pe timpii 1 si 2 auzim do minor,
urmat de la bemol major pe timpii 3 si 4, in mdsura 101 auzim treapta a doua
cu septimd, urmata de treapta a cincea, in mdsura 102 auzim din nou tonica pe
timpii 1 si 2, urmaté de la bemol major si fa diez micsorat, pe timpii 3 si 4, iar in
masura 103 formula finald cadentiald I-V7-1. (ex. 5)

In misura 104 auzim din nou grupul tematic principal in care primul
motiv de patru mésuri este identic cu cel initial diferenta fiind cd acum este in
nuantd mare (ff) si este folositd toatd orchestra, tesdtura melodica fiind densa.
Din masura 107 auzim o variantd a méasurii 4 (sau a mésurii precedente, 106).
Ritmic, motivul semnal ce este reluat obsesiv pe tot parcursul concertului
(patrime-pauza de optime-optime-patrime) este repetat pe parcursul a inca
doud mésuri si sund o armonie de V-I, in méasurile 107, 108 si 109. (ex. 5)
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Masurile 110-111 reprezintd finalul concluziei expozitiei si marcheaza
prin cele trei ,lovituri de ciocan”, cu care se aseamdnd ritmul in contratimp de
pitrime-pauzd de pitrime-patrime-pauzd de péatrime-doime cu coroand,
inceputul expozitiei solistului, momentul mult asteptat de public pand acum.
(ex. 5)

Pauzele:

Apar sub forma pauzelor energice ce au un rol hotdrator asupra
caracterului muzicii dar si sub forma pauzelor elipsd ce au fost explicate in
cadrul grupului tematic principal al pértii de concert.

Planul dinamic:

Este dominat de nuante mari, forte si fortissimo. In debutul sectiunii se
realizeazd o mare acumulare de energie dinamica cdtre masura 104, dupé care
este mentinutd nuanta fortissimo ce reprezintd un strigat de disperare citre
divinitate al eroului nostru.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretative:

Concluzia expozitiei aduce prin acumularea mare de tensiune dinamica
si dramaticd sentimente ale maniei, iritdrii si chiar furiei, o anxietate generala
transmisa ascultdtorului prin intermediul partidelor instrumentale. Initial, din
masura 99 si pand in masura 104 apare sugestia dionisiacului prin nestatornicia
materialului muzical evidentiate prin conventii intensive spatiale si temporale
ale travaliului compozitional, dar din masura 104, de la reluarea grupului
tematic principal in nuantd mare dominad esenta apolinicului prin sugestiile
melodice si ritmice ale materialului muzical.

Sugestiile asupra frazrii si ale articulatiei sunt identice cu cele expuse in
interiorul grupului tematic principal al partii de concert.
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b. Expozitia solistului - expozitia 2 - masurile 111-249:

Extensie anterioarid - masurile 111-113:

Aceasta debuteazd cu o extensie anterioard de 3 masuri (m. 111-113) ce
aduce o anacruzd reluatd de 3 ori a gamei do minor varianta melodica in valori
mici, de saisprezecimi si incepute cu o pauzd pe timpul 3 in nuantd mare (f)
unde sugestia interpretativd este una de un crescendo continuu din m. 111
pand in m. 113 ce are rol de a pregati grupul tematic principal al pianului ce se
va auzi in forte. (ex. 6, vezi anexa)

Pauzele:

Apar aici sub forma pauzelor elipsad (pauzele de pétrime) dar si a celor
energice ce au un rol decisiv asupra caracterului muzicii (pauzele de
saisprezecime).

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Gama do minor in varianta melodicd desfdsuratd pe trei octave evoca
sentimente asociate furiei, iritarii si chiar ale maniei, de esentd dionisiacd, prin
sugestia nestatorniciei acesteia si a conventiilor intensive temporale si spatiale
ale travaliului compozitional.

Pianistic aici se vor folosi degete curbate si foarte active cu o incheietura
moale ce ghideazi directia ascendentd a gamelor, cu suportul antebratului si
cu puterea muschilor spatelui pentru a proiecta nuanta mare a unui forte, dar si
pentru a realiza un crescendo necesar pentru expunerea grupului tematic
principal de cétre instrumentul solist. Pedala de sustinere va fi folosita doar pe
valorile lungi reprezentate de pitrimile marcate cu sforzando, pentru a intari
efectul acestora, dar si pentru a oferi o anumits caldura sunetului reprezentand
un atac energic.

Sugestiile asupra frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele expuse si
pénd acum.

Grupul tematic principal - masurile 114-164:

Melodia, ritmul, armonia si instrumentatia:

96



e Perioada intai:

Grupul tematic principal este sunat de cétre pian in formula in care a fost
auzit si in mésurile 1-8. Este diferitd indicatia dinamica si sugestia texturii prin
intermediul octavelor duble din m4surile 1-4, ce ne duc cu gandul la
intervenfia intregii orchestre si nu doar a corzilor precum in debutul
concertului. Sugestia masurilor 118-122 este similara cu cea a masurilor ~ 5-8
atat prin dinamics, cat si prin ideea imitatiei partidei de sufldtori de lemn a
pianului prin folosirea acordurilor de trei sunete la ambele maini, continuata
prin utilizarea tertelor duble la ambele maini si in general a mai multor planuri
sonore pentru a sugera grandoarea orchestrald a instrumentul solist.
(ex. 6, vezi anexa)

Remarc cd mdsura 111 este diferitd fatd de masura 7 prin sugestia
melodicd a mainii drepte ce oferd o broderie de pasaj pe parcursul a doi timpi
in loc de motivul pregnant al concertului de patrime-pauzi de optime-optime-
patrime. Acest ritm este dat de ména stangi ce se suprapune planului melodic
al mainii drepte, dar secundar, putand deduce ci el a fost ascuns pentru a oferi
o variatie la ce s-a mai auzit pand acum. Tot folosind procedeul variatiei si prin
addugarea notelor de pasaj, compozitorul imbogateste pauzele din masura 8
din expozitia orchestrei in masura 121 a expozitiei solistului. De remarcat este
cd solistul isi expune singur grupul tematic principal al concertului fara
acompaniamentul orchestrei. (ex. 6)

Prin folosirea aceleiasi tehnici de variere a discursului muzical,
compozitorul continud urmétoarea frazd a grupului tematic principal (masurile
9-16), similard armonic cu aceasta dupd cum urmeaza: identicd in masurile 122-
126 (masurile 9-13), usor variatd in masurile 127-130 si extins cu o mésura.
Remarc cum aceastd frazd a doua este cu o misurd mai lungs decat ce s-a
auzit in debutul concertului la orchestra. (ex. 6)

Din masura 122 orchestra devine un acompaniator al pianului ce isi
expune fraza a doua din grupul tematic principal. in masura 122, armonic, este
sunat do minorul (I). Melodic pe timpul 1 si 2 este o notd lunga, prelungita si
pe prima jumdtate a timpului 3 dupéd care este prezentd o broderie de pasaj
formatd din sase saisprezecimi ce pregdtesc trecerea spre la bemol major.
Orchestra schiteazd armonia prin note lungi intrebuintate corzilor. Melodia
este sustinutd armonic si ritmic de o mana stanga ce realizeazd figuratii
armonice pe notele arpegiului in ritm de triolete in méasurile 122-127. Acest
lucru creeazd o stare de agitatie prin formulele ritmice exceptionale de tip
hemiol4 ce se creeazd prin suprapunerea acestora contra melodiei. (ex. 6)
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Masura 123 debuteaza in la bemol major, armonic, iar melodic auzim o
apogiaturd pe primul timp adusa la nota armonica in ritmul de optimi, urmate
de terta acordului repetatd de trei ori in ritm de patrimi. Masurile 124-125
reprezintd o secventd la o cvartd perfectd ascendentd a misurilor 122-123.
Armonic, in mdsura 124 auzim fa minor, iar in mdsura 125 re bemol major,
melodic si ritmic mésurile 124-125 sunt identice cu méasurile 122-123. Remarc
cum melodic si armonic, re bemol majorul din mdsura 125 este pregatit prin
notele cromatice ale broderiei din mdsura 124 de pe timpul 4
(re bemol, si bemol). (ex. 6)

Misura 126 este o secventd la o cvartd perfectd ascendentd a masurii 124
pe o armonie de acord micsorat (treapta a saptea urcatd). Melodic este identica
cu masura 124. Motivul masurilor 126-127 nu este identic cu mdasurile 124-125,
masura 127 realizdnd o broderie de pasaj mai ampld in ritmuri de triolet pe
fiecare timp, si armonia schimbandu-se mult mai des decat in m&sura 125.
Astfel in masura 127, armonic, auzim un sol major 9 (V9) - nond de dominants
- pe timpii 1 si 2 urmata de treapta I (do minor), dominanta cu septimd (V2) in
rdsturnarea a treia, si rezolvatd la tonicd in masura 128. (ex. 6)

Masurile 128-130 reprezintad o formula cadentiald de finalizare a frazei a
doua grupului tematic principal. Aceasta este extinsd cu o mdasurd fatd de
debutului ei din expozitia orchestrei. Armonic, in mésura 128 este sunat un
acord de do minor (6) pe timpii 1 si 2, urmat de un acord de noni format pe si
bemol pe timpii 3 si 4, rezolvat la tonicd pe timpii 1 si 2 ai mdsurii 129, urmat
de o septimd de dominantd (V7) - sol major 7 - si finalizat in do minor pe
timpul 1 al médsurii 130. (ex. 6)

Ritmic observdm o decelerare realizatd prin mersul de optimi al
melodiei, fatd de cel de triolete din madsura precedents. Melodia urméreste
conturul melodic al gamei do minor in masura 128. In masura 129 se realizeaza
o broderie pe timpii 1 si 2, si o sincopare in acelasi timp prin valorile de
patrime-doime-pitrime, ce va aduce sensibila lui do minor pe timpul 4 (si
becar) si care va fi rezolvatd pe tonicd in mdsura 130. Melodia urmareste un
contur de tip val ondulat in interiorul masurilor 122-130 caracterizat in general
printr-un mers treptat presdrat uneori cu salturi intervalice de diferite
dimensiuni. (ex. 6)

Pauzele:
Precum in grupul tematic principal din expozitia orchestrei acestea apar

sub forma pauzelor energice dar si a pauzelor elipsd, ce au fost explicate pe
larg in paginile de debut ale analizei de fata.
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Tesdtura melodicd/textura:

In interiorul primei fraze a expunerii grupului tematic principal de citre
pian aceasta este densa prin intervalele duble ale instrumentului solist, dar si a
formulelor acordice, ce imitd partidele instrumentale ale orchestrei, dar din
mgsura 121 tesdtura melodicd devine mai rarefiats, pianul expunand in cadrul
mainii drepte o linie melodici ce se desfdsoard pe un singur plan, acompaniata
de cdtre mana stinga ce de asemenea are un enun{ pe un singur plan, sustinuta
si de catre partida completd de corzi ce schiteazd interventii ritmice si
armonice.

Planul dinamic:

In debutul expunerii grupului tematic principal acesta este crescut, dar
in cadrul masurii 118 se realizeazd un contrast tipic beethovenian si dupd
nuanta forte din masurile precedente este marcat un subito piano, nuantd ce va
fi mentinutd pani la sfarsitul acestei perioade.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

In debutul expunerii grupului tematic principal sugestiile asupra
sensului muzical sunt identice cu cele din cadrul concluziei expozitiei
(masurile 99-111) - concluzia expozitiei aduce prin acumularea mare de tensiune
dinamicd si dramatici sentimente ale mdniei, iritdrii i chiar furiei, o anxietate
generald transmisd ascultdtorului prin intermediul partidelor instrumentale.

Dupa acest scurt moment de dramatism intens asemdnat cu un strigit de
disperare adresat divinitatii de eroul nostru, revin sentimentele asociate
grupului tematic principal din debutul concertului ce evocd melancolie,
ingandurare si mahnire, stdri depresive si dramatice dar si foarte intunecate
mentinute pani la sfarsitul acestei perioade.

Despre expunerea discursului solistic pianistic din cadrul grupului
tematic principal al expozitiei solistului, dar si a sectiunilor ce o continud pe
aceasta se poate afirma cd are un puternic caracter improvizator similard unei
teme cu variatiuni, dar intalnitd uzual in genul concertant in clasicism, datorita
schimbdrilor 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 improvizata 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
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nestatornicia sunt atotprezente pe parcursul discursului solistic in cadrul
acestei pérti 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 piano-ului, fird utilizarea surdinei pentru a ne putea folosi de
sonoritatea calda a instrumentului, si utilizand pedala de sustinere cat mai des
cu putintd din masura 118. Pentru mdasurile 114-117 se va folosi puterea
muschilor spatelui cu degete active, cu incheietura moale si cu sustinerea
antebratului pentru a proiecta nuanta mare, fortissimo. Pedala de sustinere va fi
utilizatd atunci cand scriitura permite.

In general acolo unde scriitura pianistici este densi se vor scoate in
evidentd sopranul mainii drepte sau vocea superioard si basul mainii stangi
sau vocea inferioard, vocile mijlocii fiind mai putin importante in cadrul
proiectiei melodice. Pentru realizarea acestei tehnici se vor inclina usor
incheieturile spre partile superioare ale celor doud maini si greutatea
antebratului va fi directionatd citre degetele 4 si 5 ale ambelor maini ale
pianistului.

Sugestiile asupra realizirii frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele
enuntate si paAnd acum.

e Perioada a doua:

Miésurile 131-138 reprezintd a doua perioadd a grupului tematic
principal din expozitia solistului ce corespunde puntii din expozitia orchestrei
(masurile 17-24). Acestea sunt identice armonic si foarte similare tematic. Fraza
este realizatd tot pe principiul dialogului dintre instrumente, dar nu dintre
corzi si sufldtori precum in expozitia orchestrei ci dintre corzi, sustinute
armonic de cétre corni si pian. Masurile 131-132 sunt identice cu mdsurile 17-
18.

Diferenta apare pe timpul 4 al méasurii 132 (m&sura 18) unde pianul
realizeazd un arpegiu ascendent in triolete pe sol major. Acest arpegiu este
continuat in masura 133 pe timpii 1, 2 si 3. Pe timpul 4 se realizeazd o coborare
cromatica citre do minor din masura 134 unde auzim pe timpii 1 si 2 un acord
de nond ce este apoi rezolvat la tonicd prin aducerea lui mi bemol la sopran.
Miésurile 135-136 reprezintd o secventd la tertd a méasurilor 131-132. Acestea
sunt identice din punct de vedere melodic. (ex. 6)

Armonic in mdsura 135 auzim un acord de septimé format pe si bemol si
rezolvat la mi bemol in mésura 136. Si mdsurile 137-138 reprezintd o secventa a
masurilor 133-134, acestea realizdnd aceeasi figuratie de arpegii, pe acelasi
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ritm, si incheiate in acelasi mod. Acelasi principiu al dialogului pian-orchestra
continud si in urmatoarea frazd a acestei perioade. Astfel masurile 138-141,
armonic, sunt identice cu masurile 24-27, si similare tematic. Masurile 138-139
sunt identice cu mésurile 24-25. (ex. 6)

In masurile 140-141 pianul introduce o figurafie virtuozd de
saisprezecimi pe acordul lui mi bemol major ce repetd intotdeauna prima notd
a arpegiului urmatd de o urcare si respectiv doud coborari ale acestuia.
Asemdnarea cu expozitia orchestrei se termina la masura 142, o secventd in la
bemol major a masurilor 138-139. Méasurile 144-145 reprezintd o pregatire a noii
teme ce se va auzi la pian acompaniat de orchestrd. Pregatirea este formatd din
note cromatice rapide ascendente (mdsura 144) si o broderie de pasaj ce
pregiteste ascultatorul auditiv pentru noua tonalitate, mi bemol minor, prin
aducerea cromatismului sol bemol. (ex. 6)

Pauzele:

Similar cu cele din sectiunea puntii din debutul pértii de concert acestea
apar sub forma pauzelor elipsd, dar si a celor energice, influentdnd direct
caracterul muzicii.

Tesdtura melodicd/textura:

Este rarefiatd in debutul sectiunii, partidele instrumentale aldturi de
solist expunand pe rand idei muzicale prin intermediul dialogului. Din mdsura
138 aceasta devine densd prin interventia in tutti a tuturor partidelor
instrumentale ce expun material muzical in dialog cu instrumentul solist.

Instrumentul solist expune material muzical de unul singur fara
acompaniamentul sau suportul orchestrei realizandu-se astfel contraste
puternice tipic beethoveniene dintre ansamblu, cu forta si rabufnirile dramatice
ale sale, si instrumentul solist, mult mai mic in dimensiune fatd de ansamblu,
cu un timbru mai bine individualizat dar si cu o putere mai mica de proiectie
dinamica.

Aceastd idee de antitezd dintre orchestrd (sau mulfime) si instrumentul
solist (sau individ) va fi foarte bine speculatd si reprezentati poetic in
interiorul pértii a doua a Concertului nr. 4 in sol major.
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Planul dinamic:

Este scdzut in debutul acestei sectiuni. Din mdsura 138 este adusa prin
intermediul unui contrast beethovenian nuanta mare a fortissimo-ului
apartindnd orchestrei, pianul aducdnd si el nuanta mare a unui forte in

interventia sa din mdsura 140. Aceastd idee dinamicd este mentinutd si in
interiorul urmatoarei fraze reprezentand mésurile 142-145.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Perioada a doua a grupului tematic principal contine elemente melodice
si ritmice asociate sectiunilor puntii si a tratarii grupului tematic principal din
expozitia orchestrei sugestiile asupra senului muzical fiind similare cu cele ale
sectiunilor mai sus mentionate.

In cadrul masurilor 131-137, similar sectiunii puntii din cadrul expozitiei
orchestrei, muzica evocd sentimentele asociate grupului tematic principal din
debutul concertului precum melancolie, ingandurare si mahnire, stari
depresive si dramatice dar si foarte intunecate ce vor fi brusc schimbate din
mdsura 138 prin interventia orchestrei.

Din mésura 138 si pand la sfarsitul perioadei, similar sectiunii tratarii
grupului tematic principal din expozitia orchestrei, expunerea muzicald evoca
aici o gamd de sentimente diferite fatd de cele expuse in debutul concertului
precum senindtatea, extazul si bucuria amestecate uneori cu sentimente de
anxietate si iritare sugerate prin tonalitate, conventii intensive temporale si
spatiale, nuantele mari, dominate de forte si fortissimo, accentele surpriza de
tipul unor sforzandi si indicatii de articulatie de tip staccato.

Sectiunea este de esentd dionisiacd, mentinand starea profund tensionata
a interventiei instrumentului solist, si avand o atitudine afectivd cu impulsuri
pasionale, exaltate poate chiar irationale. Acestea aduc aminte de stilul
improvizatoric sau cel variational, supus aici logicii formale, dar cu accente
rebele si o atitudine de extaz, de zbucium si plind de pasiuni sugerate prin
tehnicile travaliului componistic mai sus enuntate.

Interpretativ expunerea mdsurilor 131-137 se va realiza cu degetele
curbate si foarte active si incheietura moale cu suport din partea antebratului
pentru a proiecta nuanta mica a piano-ului, tindnd cont de energia articulatiei
de tip staccato sugeratd de formulele de triolete de optimi cu un contur al unui
val ondulat, fara utilizarea surdinei pentru a ne putea folosi de sonoritatea
caldd a instrumentului, dar si fard a utiliza pedala de sustinere, pentru a
sustine articulatia sugerata.
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In cadrul masurilor 138-145 se va folosi o tehnici similard cu cea
enuntatd in cadrul méasurilor 131-137, cu degete active, sustinute de puterea
antebratului si cu suportul muschilor spatelui, proiectdnd nuantele mari, dar
realizand o articulatie de tip legato. In cadrul formulelor de saisprezecimi se va
urmadri claritatea acestora, pedala de sustinere putdnd fi folositd doar in
interiorul méasurilor 140-141, acolo unde este si marcata de compozitor.

In general este important de realizat sugestiile de articulatie notate de
cdtre compozitor pentru tofi exponentii, atat instrumentul solist cat si membrii
ansamblului, indiferent de importanta lor melodicd, dar fdard a crea
discontinuitate in discursul muzical, urmérind intotdeauna conectarea notelor
intre ele si plasticitatea frazei si a perioadelor pe tot parcursul lor.

o Perioada a treia:

Ultima perioadd a grupului tematic principal debuteazd cu aducerea
unei noi teme in cadrul expozitiei solistului in mi bemol minor (masurile 146-
154), diferitd in caracter fatd de tema principald a concertului, desi tot intr-o
tonalitate minord, dar nu complet noud din punct de vedere ideatic, ea
reprezentdnd doar o variatie a temei auzite in mésurile 36-44 din expozitia
orchestrei, usor diferitd ritmic, melodic, dar armonic pastrand aceeasi formula
a lui si bemol major alternat cu mi bemol minor. (ex. 6)

Asemadnarea este si ritmicd, observand sincopa pe timpii 2 si 3 (mdsurile
148-149) ce se péastreaza si in tema expozitiei solistului si formulele de optimi
pe fiecare timp (mésurile 152-153) ce sugereazd un contur melodic asemédnitor
cu masurile mai sus enuntate din expozitia orchestrei. (ex. 6)

Aceasta este meditativa si reflectivd, o temd interiorizatd, contrastanti
fatd de tema principald si individualizatd prin valori ritmice mai mici. Noua
temd are o simplitate in constructie fiind alcituitd in special din notele gamei
mi bemol minor, prin sunete ascendente si descendente, si broderii de pasaj
toate sub un suport armonic ce penduleazd constant intre acordurile lui si
bemol major si ale lui mi bemol minor. Orchestra isi mentine aici rolul de
acompaniator precum in mésurile 122-130, ea punctand armonic si ritmic cei
patru timpi ai fiecirei mésuri cu figuratii acordice de patrimi. (ex. 6)

Este de remarcat acompaniamentul mainii stingi al pianului ce
realizeazd arpegii in pozitii largite in valori de triolete, care suprapuse peste
valorile de optimi si pdtrimi ale melodiei mdinii drepte formeazi formule
ritmice exceptionale, precum hemiolele, la fel ca in debutul frazei a doua a
expozitiei solistului (masurile 122-127). Acestea pot sugera o usoard stare de
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tensionare a discursului muzical, dar nimic care sd schimbe caracterul
meditativ al acestei teme. (ex. 6)

Armonic masura 146 sund si bemol major, in mésura 147 auzim un acord
mi bemol minor. Armonic, masurile 148-149 reprezintd o secventd a masurilor
146-147. Melodia in masura 146 prezintd un salt de sextd micd ascendentd in
ritm de pdtrime-padtrime cu punct, urmatd de repetarea de trei ori a lui si bemol
in ritm de optimi, urmatad de o broderie pe timpul 1 al masurii 147 pe nota si
bemol si o coborare pe treptele gamei mi bemol minor de la do bemol péani la
re pe timpul 2 al masurii 148. In masura 148 se realizeazi o broderie pe timpul
2 urmatd de o urcare a melodiei in optimi pe timpul 4. Masura 149 este o
secventd ascendentd la secundd mare a masurii 148. Masurile 150-153 sunt
armonic identice cu identice 146-149. (ex. 6)

Melodic si ritmic ele sunt putin diferite in sensul c& in masura 150 ritmul
punctat de patrimi si optimi repetate este transformat intr-un mers continuu de
optimi. Melodic apar apogiaturi pe timpii 2, 3, si 4 prin prezenta unei note
cromatice pe timp (la becar). Misura 151 este similard cu masura 147. Existad o
diferentd pe timpul 1 unde in loc de o broderie este realizatd o apogiatura intr-
un mers de saisprezecimi. Timpii 2, 3 si 4 sunt identici. Masurile 152-153 sunt
foarte similare cu masurile 148-149, singurele diferente aparand in planurile
ritmice si melodice. Nota lungd de pe timpii 2 si 3 a mdsurii 148 si mdsurii 149
este transformatd intr-un ritm de doud optimi-o p&dtrime cu broderie in
masurile 152-153. Ceilalti timpi sunt identici. (ex. 6)

Aceastd temd este incheiatd abrupt in si bemol major, ce reprezinti
dominanta relativei majore a lui do minor (mi bemol major) si care pregateste
tonalitatea grupului tematic secund, reprezentind dominanta acesteia (si
bemol major V- mi bemol major I). (ex. 6)

Ritmic se produce o accelerare in aceastd ultima fraza a grupului tematic
principal, valorile de optimi din md4surile anterioare transformandu-se in
saisprezecimi. Apare si primul element mai special de virtuozitate dar si de
simfonizare al pianului prin sugestia unor timbre masive orchestrale, anuntate
prin introducerea a patru voci in méasurile 154 si 155, si a cvartelor duble la
maéna dreaptd din méasurile 156-159. Aceastd accelerare ritmicd este rdritd prin
aducerea valorilor de triolete in mdsurile 160 si 161 si prin transformarea
acestora in optimi in mésurile 162-163 pentru a pregati intrarea grupului
tematic secund, caracterul acestuia fiind contrastant fatd de cel al grupului
tematic principal, rarirea sugerand o detensionare a discursului muzical fatd de
materialul muzical precedent. (ex. 6)

Armonic, in mdsura 154 sund si bemol major pe timpii 1 si 2 si un acord
de septimd micsoratd pe timpii 3 si 4. Melodic pe timpii 1 si 2 se realizeazi o
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broderie la méana dreapta in jurul lui si bemol, iar pe timpii 3 si 4 o broderie la
ambele maini in jurul lui mi bemol si a lui sol bemol. In masura 155, o secventa
a masurii 154, auzim acelasi si bemol pe timpii 1 si 2 si acelasi acord de septimé
micgoratd pe timpii 1 si 2. Melodic pe timpii 1 si 2 se schimbd registrul
broderiei ce este sunatd cu o octavd mai jos decat in madsura 154, timpii 3 si 4
fiind melodic identici. Armonic, mésurile 156-157 sunt identice cu mdsurile
154-155. Melodic in mdsura 156 se realizeazd o broderie dubla pe timpii 1 si 2,
iar de pe timpii 3 si 4 incep broderiile triple, mana dreaptd executdnd acum
cvarte duble. (ex. 6)

Se observd un mers descendent al melodiei prin intermediul secventelor
de tip broderie incepute in mdsura 157 pe timpii 3 si 4 si continuate in masura
157. Din mésura 158 armonia se schimbéa pe fiecare timp precum si conturul
broderiei ce este acum mai scurt, de patru saisprezecimi in loc de opt, si astfel
coborarea de care am mentionat mai devreme a treptelor melodiei se realizeaza
mai accelerat. (ex. 6)

Formula armonicd a masurilor 158-159 este urmatoarea - si bemolul din
bas are rol de pedald armonics, este sunat pe fiecare timp, iar armonia se
schimba prin acorduri de rdsturnarea intai sunate peste pedala lui si bemol
astfel: in mdsura 158 pe timpul 1, mi bemol major, pe timpul 2, acord micsorat,
pe timpul 3, do minor, pe timpul 4, si bemol major, in masura 159 pe timpul 1,
la bemol major, pe timpul 2, sol minor, pe timpul 3, fa minor, pe timpul 4, mi
bemol major, rezolvat in mésura 160 la tonica (si bemol major). (ex. 6)

Din mésura 160 are loc o decelerare ritmicid mentionatid mai sus pana la
masura 164, inceputul grupului tematic secund. Melodic in mé&surile 160-162
are loc o urcare cromatica ce se transforméa in notele gamei mi bemol major in
maésurile 162-163. (ex. 6)

Pauzele:

Apar in masurile 156-159 sub forma unor pauze energice cu efect direct
asupra caracterului muzicii, dar care pot de asemenea reprezenta suspine ale
exponentului principal, eroul nostru fiind chinuit de nelinistea si anxietatea
generate de tulburarea intensa sufleteascd generate prin discursul muzical de
esentd dionisiaca.

Tesdtura melodicd/textura:

Este in general rarefiatd, pianul expunand o linie melodica pe un singur
plan al mainii drepte, acompaniatd de o formuld de triolete ale mainii stangi
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desfasurate tot pe un singur plan, si sustinute de catre partida de corzi ce
puncteazad timpii prin elemente ritmice si armonice. Din masura 156 aceasta
devine mai densd prin intervalele duble aduse la mana dreapts, ce imita
partidele instrumentale ale orchestrei, ca apoi sd fie din nou rarefiatd din
masura 160 si pand in debutul grupului tematic secund al expozitiei solistului.

Planul dinamic:

In debutul sectiunii este scizut si marcat piano. Se realizeaza o acumulare
de tensiune dinamicd marcatd prin crescendo din mdsura 150 cétre forte in
masura 154, nuan{d ce va reveni la piano treptat in cadrul masurii 160. in
mdasurile 160-163 se va realiza formula unui crescendo ce urmdireste conturul
ascendent al melodiei, urmat de un decrescendo ce urmdreste un contur de tip
val ondulat al melodiei in cadrul masurilor 163-164 cdtre nuanta piano a
urmdtoarei sectiuni.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt similare perioadei intdi a grupului tematic principal,

evocand sentimente ale ingandurdrii, tristetii, mahnirii, melancoliei, prin
sugestia tonald, melodica si ritmicd. Aceasta este tot de esentd dionisiaca fiind
dominatd de neliniste si nestatornicie prin utilizarea tehnicilor intensive ale
travaliului muzical, precum hemiolele si dinamizirile ritmice, dar si prin
scriitura intervalica dens a instrumentului solist.
Interpretativ-pianistic sugestiile sunt similare cu cele enuntate si pand acum,
pentru nuanta micd se vor folosi degete intinse cu incheietura moale si cu
suportul antebratului, iar pentru nuantele mari se vor folosi degete active cu
suportul antebratului si a muschilor spatelui. Pedala de sustinere este
recomandat a fi utilizatd pentru a oferi cildurd sunetului, in special in cadrul
misurilor 146-153 dar va fi schimbatd des pentru a nu murdari sonoritatile. In
mdsurile urmdtoare, acolo unde apar pasaje de saisprezecimi recomand a nu se
folosi pedala de sustinere pentru a putea proiecta foarte clar fiecare sunet al
formulelor in cauza.

Sugestiile asupra realizirii frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele
enuntate si paAnd acum.

Grupul tematic secund - masurile 164-219:
Melodia, ritmul, armonia si instrumentatia:
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e Perioada intai:

Prima fraza a grupului tematic secund (mdsurile 164-172) este identicd cu
prima sa expunere din expozitia orchestrei, diferenta constand in faptul ca
aceasta este acum expusd de citre pian, orchestra acompaniind ocazional prin
acorduri pe timpii 1 si 3 instrumentul solist. Sugestia caracterului temei este
aceeasi ca si in expozitia orchestrei. (ex. 7, vezi anexa)

Existd o diferentd in formula basului figurat de la méana stanga a pianului
in méasurile 164-172, registrul acesteia fiind schimbat si corespunzand corzilor
grave, violoncel si contrabas, si nu viorilor si al violelor precum in prima
expozitie. Acesta este bineinteles si usor variat din mdsura 168 prin
intermediul articulatiei de tip staccato a mainii stdngi a pianului si prin salturile
de octave ale acesteia pe coborarea cromaticd din masurile 169-170. (ex. 7)

Debutul celei de-a doua fraze a acestei prime perioade a grupului
tematic secund este identicd incd o misurd, mdsura 172, corespondentul
acesteia din prima expozitie fiind mésura 58, materialul tematic fiind schimbat
si fraza urmarind un cu totul alt contur fatd de expunerea initiald. Observ cum
mdsurile 172-177 sunt identice cu mdsurile 164-168, orchestra rdspunzand
pianului la expunerea primei fraze a acestei teme. Este pdstratd formula din
expozitia orchestrei, prin care viorile intéi si clarinetul expun tema (masurile
172-175) acompaniate de vioara a doua ce realizeazd o formuld de bas figurat
(alberti) si de citre corni ce puncteazd armonia prin note lungi. (ex. 7)

Incheierea acestei a doua fraze este diferitd fatd de prima expunerea a
grupului tematic secund al pianului, masurile 178-179, acestea realizand tot o
formuld cadentiald de tip I-V-I ca si in prima expunere dar altfel decorata
melodic. Melodia realizeazd o broderie pe timpii 3 si 4 in masura 178 dupa ce
sund de doud ori acordul de tonicd (mi bemol major) in ritm de patrimi pe
timpii 1 si 2, ce duc spre un acord de undecimd in masura 179 unde sopranul
urcd cromatic la fa diez, ce devine o sensibild pentru sol, iar armonic este
rezolvatd disonanta creatd pe timpii 1 si 2 la acordul de tonicd pe timpul 3.
(ex.7)

Pauzele:
Precum in prima frazd a grupului tematic secund din expozitia

orchestrei acestea apar sub forma pauzelor energice cu efect hotdrator asupra
caracterului acestui grup tematic.
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Tesdtura melodicd/textura:

In debutul perioadei timp de doud masuri este rarefiati prin expunerea
la o singurd voce a melodiei mainii drepte a pianului, dupd care devine mai
densd prin introducerea intervalelor duble in cadrul acesteia. Mana stangd va
suna si ea intervale duble in mésura 171. Din méasura 172 fesdtura melodica
devine si mai densd prin prezenta partidei de corzi, a sufldtorilor de lemn si a
celor de alamad ce expun melodia grupului tematic secund preluatd de la
instrumentul solist.

Planul dinamic:
Este in general scdzut fiind dominat de nuanta piano.
Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt identice cu cele ale primei fraze ale grupului tematic secund
din expozitia orchestrei - muzica evoci sentimente de seninitate, bucurie si poate
chiar extaz, stiri afective opuse celor asociate grupului tematic principal. Domind insd
dionisiacul in interiorul acestui grup tematic prin migcarea rapidd a formulelor de
acompaniament si desele dinamizdri ritmice ale acestora, precum si prin prezenfa
contrastelor puternice dinamice, foarte specifice compozitorului. Cromatizirile intense
din interiorul melodiei evocd de asemenea o tulburare sufleteasci a eroului nostru in
lupta cu destinul sidu nefavorabil, ce intensificd efectul dramatic asociat de asemenea si
acestui grup tematic prin formulele de sforzandi plasate ocazional pe valorile mari ale
melodiei.

Interpretativ aici se vor folosi degete intinse cu incheietura moale si cu
suportul antebratului care si proiecteze nuanta piano. Atunci cand isi fac
aparitia intervalele duble pianistul va avea griji sd scoatd sopranul sau nota
superioard in evidentd si totodatd sd conecteze sunetele intre ele pentru a
marca indicatia legato a compozitorului.

Sugestiile asupra frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele expuse si
pand acum, pastrandu-se astfel unitate in cadrul viziunii interpretative asupra
operei beethoveniene.

e Punte:

Timpul 4 este o anacruzd pentru misura 180, ce este 0 noud intrare a
pianului, o punte din punct de vedere formal de sase mésuri, si reprezintd o
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continuare a dialogului dintre instrumentul solist si orchestra ce caracterizeaza
acest grup tematic inci de la debutul siu in expozitia a doua. In masurile 180-
181 pianul aduce note lungi in ritm de doimi ce marcheazd o schimbare
armonicad de doud ori pe masurd dupd cum urmeazd, in mdsura 180 pe timpul
1 sund un acord al lui la bemol major (6), urmat de mi bemol major (6/4) pe
timpul 3, in mésura 181 auzim tot un acord al lui la bemol major pe timpii 1 si
2 urmat de un acord de septimd micsoratd in stare directd pe timpii 3 si 4.
(ex.7)

Melodia urmaireste un contur descendent in misura 180, ce urcd la o
cvartd perfectd in mdsura 181, unde urmeazi tot acelasi contur ca si in mésura
precedentd. Armonic mdsura 182 sund un acord de septimai atat la orchestrs cat
si la ména stdngd a pianului, ména dreaptd schimbandu-si mersul ritmic in
saisprezecimi si realizand initial o broderie de pasaj pe timpii 1 si 2, urmata de
o formula de pasaj alcétuitd din notele gamei mi bemol major. Melodic, mdsura
183 prezintd aceleasi formule de pasaj, ascendente si descendente, unde mana
stangd dubleazi la interval de sextd formulele mainii drepte. (ex. 7)

Armonic, aici sund un acord de septimd format pe si bemol. Masurile
184-185 realizeazd o cadentd de tip VI-II-I-V-I (do minor pe timpii 1 si 2 in
masura 184; fa minor (6) pe timpii 3 si 4; mi bemol major (6/4) pe timpii 1 si 2
din mésura 185, si bemol major cu septima pe timpii 3 si 4; mi bemol major pe
timpul 1 al mésurii 186). Melodic se realizeazd o apogiaturd pe ritmul de
optimi pe fiecare timp din mésura 184 si 185, apogiaturi ce este decoratd cu un
mordent pe fiecare inceput de timp. (ex. 7)

Tesdtura melodicd/textura:
Este rarefiatd auzind pianul acompaniat de cétre partida de corzi.
Planul dinamic:

Este in general scdzut, dar apar indicatiile unui crescendo in masurile 182-
183 cidtre un sforzando in misura 183, iar de acolo conturul descendent al
melodiei citre nuanta piano implicd un decrescendo ce ar trebui realizat de citre

solist citre noua perioadd a grupului tematic secund.
Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Acestea continud gama de sentimente asociate grupului tematic secund
ale optimismului, seninatatii si ale bucuriei, sentimente pozitive ce domina
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aceastd sectiune. Totusi prin formulele tumultoase de saisprezecimi si a
ornamentelor din médsurile 183-184 se poate afirma cd puntea este tot de esenta
dionisiacd prin sugestia anxietdtii si a nelinistii asociate acestor conventii
intensive spatiale si temporale.

Interpretativ aici se for folosi degete curbate si foarte active cu
incheietura moale si cu suportul antebratului care sd proiecteze foarte bine
fiecare notd, urmdrind intotdeauna claritatea si inteligibilitatea sunetelor
individuale expuse de citre solist.

Sugestiile asupra realizdrii frazirii si ale articulatiei sunt identice cu cele
enuntate si pand acum.

e Perioada a doua:

Perioada a doua a grupului tematic secund (mésurile 186-199)
marcheazd debutul unei noi teme ce s-a mai auzit in expozitia orchestrei
incepand cu mdsura 85. Existd o similaritate intre aceste teme in sensul c4 ele se
realizeazd prin intermediul dialogului, in expozitia 1 intre principalele grupe
instrumentale, in expozitia 2 intre pian si orchestrd, si existd chiar o aseménare
in interiorul motivului de debut al acestei teme, ea fiind ulterior variatd fatd de
expunerea initiald. (ex. 7)

Astfel remarc cum motivul masurilor 186-187 este identic cu motivul
masurilor 85-86, diferind bineinteles tonalitatea, mi bemol major acum in locul
do minorului initial. Se variazd usor mdsura 188 fatd de misura 87 prin
introducerea unui arpegiu ascendent al lui fa minor pe timpii 1, 2, si 3 si
descendent pe timpul 4, un element de virtuozitate al instrumentului solist.
Misura 189 este similard cu mésura 88 din expozitia 1, ea prezentand aceeasi
parametri ritmici si melodici, diferind ca si pand acum armonia. Apare si un
mordent pe inceputul timpului 1 si a timpului 3 la ména dreaptd a pianului,
probabil tot din dorinta de a oferi varietate fatd de ce s-a auzit pand acum.
(ex.7)

Masurile 190-191 repetd masurile 186-187, precum masurile 89-90 repetd
masurile 85-86 din expozitia 1. Méasurile 193-194 au si ele un corespondent in
expozitia 1 la mdsurile 91-92, tot ceea ce urmeazi fiind complet schimbat fata
de expozitia 1. Armonic, in masura 190 se realizeaza un contrast, sol bemolul
anuntand omonima tonicii, mi bemol minor, unde conturul melodic rdmane
neschimbat. Mdsura 193 anuntd la bemol minor, subdominanta omonimei lui
mi bemol major. Aici, in méasurile 193-194, ména dreaptd a pianului realizeaza
o pedald armonica sub forma unui tril sub care la ména stangi se realizeazi o
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coborére pe treptele lui la bemol minor citre sol bemol major din masura 195.
(ex.7)

Ritmic este prezent motivul doime-pdtrime cu punct-optime,
caracteristic acestei teme a grupului tematic secund. Misurile 195-198
reprezintd o trecere spre noua perioadd a acestui grup tematic ce se realizeaza
prin intermediul unei dinamizari ritmice si a unui contrast tonal, masura 199
anuntand din nou tonalitatea tonicii, mi bemol major. Astfel, in masura 195 sub
o figuratie de triolete a mainii stangi, melodia realizeazi o broderie ce va fi
repetatd de patru ori pe o pdtrime cu tril si doud optimi ce se vor transforma in
triolete in mdsura 197. Orchestra isi pédstreaza aici rolul de acompaniator, ea
pulsand armonic fiecare timp cu valori de pétrimi. (ex. 7)

Armonic, masura 195 sund pe timpul 1 si 2 sol bemol major, pe timpii 3
si 4 la bemol minor (6), in mésura 196 auzim pe timpii 1 si 2 sol bemol major
(6), pe timpii 3 si 4 si bemol cu septimd, in mésura 197 pe timpii 1 si 2 mi bemol
minor, pe 3 si 4 un acord micsorat (6), in mésura 198 pe timpii 1 si 2 mi bemol
minor, urmat de si bemol major cu septimd (al dominantei) pe timpii 3 si 4,
rezolvatd la tonicd in mdsura 199. Melodic se mentin formulele de tip broderie
de pasaj in méisurile 197 si 198. (ex. 7)

Tesdtura melodicd/textura:

Aceasta este in general destul de rarefiatd prin prezenta alternati a
partidei de suflitori de lemn in dialog cu instrumentul solist sustinut armonic
si ritmic de cdtre partida de corzi.

Planul dinamic:

Acesta este in general scizut fiind dominat de nuanta piano dar apar
contraste tipic beethoveniene prin introducerea unui subito forte in masura 187
si readucerea nuantei piano doud mdisuri mai tarziu. Apare totodatd si o
acumulare de tensiune dinamicd cdtre ultima perioadd a grupului tematic
secund marcatd printr-un crescendo din mésura 197 spre médsura 199.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:
Sunt similare cu cele ale sectiunii corespondente din expozitia orchestrei,

perioada a patra a grupului tematic secund al acesteia unde expuneam
urmdtoarele:
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in debutul secfiunii acesteia apar sugestii ale melancoliei, tristetii, ingdnduririi
si ale méhnirii exprimate prin intermediul suflitorilor de lemn in dialog cu partida de
corzi. Apare aici si formula de patru note repetate in ritm de trei pdtrimi si o doime ce
aduce aminte de faimosul motiv al destinului caracteristic compozitorului prin
referintele acestuia in cadrul Simfoniei a V-a, Concertului pentru pian si orchestri nr.
4 in sol major si al Sonatei pentru pian nr. 23, op. 57 Appassionata, motiv repetat
obsesiv pe tot parcursul acestor lucriri gi care sugereazd fragilitatea omului tn lupta sa
cu destinul tragic.

Acest motiv este de esentd apolinicd prin sugestia statorniciei sale si caracterizat
printr-o contemplare senind, detasatd. El este complet lucid si rational.

Spre deosebire de expunerea lui din expozitia orchestrei motivul
destinului apare aici expus sub forma unui dialog dintre partida de suflétori de
lemn si pian acompaniat de cdtre corzi. Apolinicul temei suflitorilor este
imbinat cu dionisiacul raspunsului oferit de catre instrumentul solist prin
formule intensive temporale si spatiale ale acestuia.

Ultimele patru méisuri ale puntii evocd sentimente similare celor
enuntate mai sus dar continud sugestia nestatorniciei de esentd dionisiacd a
instrumentului solist prin ornamentarea intensd a liniei melodice in cadrul
masurilor 195-196, tehnicile intensive temporale ale discursului muzical de tip
hemiold ce se formeazid in cadrul acestor masuri intre cele doud maini ale
pianistului si apoi transformarea acestora in triolete de optimi printr-o
dinamizare ritmicd, ce va fi continuatd si in interiorul ultimei perioade a
grupului tematic secund al expozitiei solistului.

Interpretativ aici se vor folosi in general pentru majoritatea expunerilor
muzicale degete curbate si foarte active cu incheietura moale si cu suportul
antebratului care sd proiecteze foarte bine fiecare notd, urmarind intotdeauna
claritatea si inteligibilitatea sunetelor individuale expuse de citre solist. In
cadrul formulei masurilor 190-194 se vor folosi degete curbate cu incheietura
moale si cu suportul antebratului care si proiecteze vocea superioard a
melodiei sau sopranul dar si a vocea inferioard din cadrul mainii stangi sau
basul. Pedala de sustinere va fi si ea utilizatd cu generozitate acolo unde
scriitura permite pentru a oferi cdldurd sunetului.

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

o Perioada a treia:

Ultima perioadd a grupului tematic secund din expozitia solistului este si
cea mai lungd, de 20 de masuri (mdsurile 199-219) si prezintid in expunerea
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muzicald a instrumentul solist un mers eratic de saisprezecimi prin care se
realizeazd o acumulare de energie catre finalul expunerii tematice a solistului si
preluarea acesteia in sectiunea de concluzie a expozitiei de citre orchestra. (ex. 7)

In sectiunea instrumentului solist, ce are mai putin rol tematic principal,
reprezentand in multe cazuri doar un acompaniament al orchestrei ce prezinti
motivele importante, sunt prezente formule de pasaj, ascendente si
descendente, cu un contur melodic de tip val ondulat, alternat cu unul de tip
zimtat, formule de tip tremolo ce realizeazi pedale armonice (méasurile 205-208
la ména dreaptd a pianului), échappée-uri (misura 210), arpegii frante in
pozitie largd (masurile 211-214) si arpegii duble (médsurile 215-216). Acestea
reprezintd elemente de virtuozitate ce pun in valoare tehnica deosebitd a unui
interpret rafinat ce trebuie intotdeauna sd caute si sd géseascd o gama de culori
dinamice variate pentru a imbrdca aceste pasaje melodice si a le da un sens
muzical cat mai divers. (ex. 7)

Aceastd ultimd perioadd trebuie construitd dinamic intr-un mod prin
care sd se evidentieze cat mai clar evidenta acumulare de tensiune dramatica ce
se finalizeazd printr-o accelerare puternicd in masurile 226-227 prin prezenta
celor mai mici valori ritmice auzite pand acum in aceastd parte de concert,
treizeci-doimi. (ex. 7)

Astfel in masura 199, pianul prezintd o formuld de pasaj ascendentd pe
timpul 1, descendentd pe timpii 2 si 3 si din nou ascendentd pe timpul 4 ce este
repetatd si in masura 200. Conturul melodic al formulei mai sus mentionate
este de tip val ondulat. Armonic, in masura 199 precum si in masura 200 pe
timpii 1, 2, si 3 sund un acord al lui mi bemol major, in timp ce pe timpul 4
auzim un acord de nond micd format pe si bemol si rezolvat la mi bemol.
Pianul reprezintd doar o figuratie de virtuozitate ce se afld in plan secundar, in
timp ce motivul semnal, patrime-pauzd de optime-optime-padtrime, din
debutul concertului este prezentat de cdtre orchestra la corzi, ce alterneaza in
dialog cu cornii in méasurile 199-200. (ex. 7)

Din mésura 201 motivul semnal este preluat de la corn de pe timpul 1 de
cdtre mana stangd a pianului ce imitd acum interventiile orchestrei. Orchestra
are o pauzd de patru masuri din mésura 201 pand in mdsura 205. Din mdsura
201 incep secvente ale figuratiei melodice ale pianului descendente, prin
grupuri de pasaj, ce marcheazid o schimbare de armonie la fiecare doi timpi,
respectiv pe fiecare timp. Astfel in mdsura 201 este sunatd armonia lui mi
bemol major pe timpul 1, un acord de septima pe timpul 2, do minor pe timpul
3, urmat de incd o septimd pe timpul 4 formatd pe mi bemol, si rezolvatd in la
bemol major in mdsura 202, pe timpul 1. (ex. 7)
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De pe timpul 2 al masurii 202 se realizeazd o accelerare a mainii stangi a
pianului care in loc de motivul semnal precedent aduce acum un mers constant
de optimi, cite doud pe fiecare timp, ce urmdresc conturul secvential
descendent al acestui motiv. Armonic, pe timpul 2 in masura 202 auzim un
acord de septimd, rezolvat pe timpul 3 la fa minor, pe timpul 4 un acord de
undecimd, urmat de un acord micsorat pe timpul 1 al médsurii 203. Pe timpul 2
al mdsurii 203 auzim un acord al lui la bemol major (6), urmat de un acord de
septimd format pe si bemol pe timpul 3 si de un acord de nond pe prima
optime a timpului 4 plus un acord al dominantd (si bemol major) pe a doua
jumadtate a timpului 4, ce este rezolvat la mi bemol major in mésura 204. (ex. 7)

Melodic, méana dreaptd isi continud secventa descendentd inceputd in
mdsura 201 pand pe timpul 4 al mdsurii 202. De pe timpul 4 al mésurii 202
pand pe timpul 3 al masurii 203 se realizeaza o figuratie de tip formuld de pasaj
la nota inferioard (la bemol-sol). De pe timpul 3 al mésurii 203 méana dreapta
realizeazd o coborare pe treptele gamei mi bemol major pana la nota sol din
masura 204. Misura 204 reprezintd, armonic, o cadentd ce pregiteste reluarea
motivului semnal la orchestrd din mdasura 205. Méana dreaptd a pianului
realizeazd arpegii frante descendente cu rol de acompaniament al melodiei ce
se afld in bas (la mana stang) si ce marcheaza in principal note armonice ce au
rolul de a sustine cadenta. (ex. 7)

Armonic, in mésura 204 pe timpul 1 auzim un acord al lui mi bemol
major, urmat de la bemol major (6) pe timpul 2, de mi bemol major pe timpul 3,
a doua optime din bas (si becar reprezentand doar un cromatism de pasaj), si
de si bemol major cu septimd ce va fi rezolvat pe tonicid in mdsura 205.
Miésurile 205-210 reprezintd o repetitie a mdsurilor 199-204 dar cu usoare
variatii ale figuratiei melodice, ale armoniei si ale registrelor in care acestea
sunt prezentate. (ex. 7)

Astfel masurile 205-206 sunt identice cu mésurile 199-200, armonic si
melodic, prin figuratiile de tip acompaniament ale pianului ce sustine ca si
pand acum armonic, melodic si ritmic orchestra cu elemente de virtuozitate.
Formula de pasaj este acum plasatd la méana stangd a pianului, intr-un alt
registru, cu doud octave mai jos decat a fost prima datd expus. Méana dreapta
este si ea ocupatd cu o formuld de tip tremolo ce are rol de sustinere armonica
de tip pedald al motivului semnal de la orchestrd, prezentat acum de citre
corzi in dialog cu fagotul si cu clarinetul in locul celor doi corni ce au fost auziti
initial. Mdsura 207 este identicd si ea cu masura 201, folosind tot aceleasi
formule ca si mésurile 205-206 la ambele maini. (ex. 7)

Din mésura 208 apar diferente fatd de fraza initiald ce s-a auzit astfel. Pe
timpii 2 si 3 ai masurii 208 armonia se stabilizeazd la un acord de septima

114



format pe do si rezolvat la fa minor. Pe timpul 4 al masurii 208 vom auzi
acelasi acord de do cu septimé rezolvat la fa minor. Masura 209 este construita
in totalitate pe o armonie de fa minor. Mainile pianului intrd acum in unison
de pe timpul 1 al mésurii 209 si realizeazd o formuld de tip broderie de pasaj.
Din mésura 209 este oprit pentru doud méasuri motivul semnal ca si in fraza
precedentd, ce va fi reluat abia din médsura 211. (ex. 7)

Armonic in mdsura 210 auzim un acord de septimd al lui si bemol (2),
rezolvat la mi bemol major in masura 211. Pianul isi continud mersul in unison
al mainilor ce realizeazd acum un pasaj format din échappée-uri pe fiecare
timp, ce au un contur melodic descendent bineinteles. In totalitatea sa conturul
melodic schiteazd un contur zimtat in interiorul masurilor mai sus mentionate.
Din punct de vedere al acompaniamentului melodic al pianului orchestra
realizeazd in mésura 210 o notd lunga la corzi pe timpul 1 de patru timpi, si trei
pétrimi la partida de sufldtori de lemn pe armonia de septimad de dominantd pe
timpii 2, 3 si 4. (ex. 7)

Orchestra isi va continua functia melodicd din médsura 211 de unde va
reincepe punctarea motivului semnal la corzi. Pianul realizeazd figuratie
melodicd de acompaniament prin arpegii frante desficute ascendente la méana
dreaptd marcate printr-un accent pe fiecare timp in mésurile 211-212. Mana
stdnga va marca impreund cu corzile grave motivul semnal pe a doua jumatate
a timpului 4 din mé&sura 212 si timpul 1 al mdsurii 213 cu ritmul optime-
péitrime (doar o jumétate din motivul semnal al concertului). Masurile 213-214
reprezintd o secventd la o cvartd perfectd a masurilor 211-212. (ex. 7)

Armonic, in mésurile 211-212 sund armonia lui mi bemol major, in timp
ce in masurile 213-214 sund la bemol major (subdominanta lui mi bemol),
masurile 215-216 reprezintd o secventd a méasurilor 213-214 la o secundd mica
ascendentd, unde sund o armonie de septiméd micsoratd formatd pe la becar,
dar usor diferitd de masurile 213-214 in sensul cd arpegiile pianului nu mai
sunt frante, ci in pozitie obisnuitd, ascendente, iar de pe timpul 3 al masurii 215
pand pe timpul 4 al mésurii 216, méana stangd se aldturd mainii drepte formand
un unison la octavd a acestui arpegiu de septimd micsoratd. Orchestra isi
continud aici motivul semnal la corzi. (ex. 7)

In masurile 217-218 pianul preia motivul semnal al orchestrei pe care il
redd in bas cu méana stangd, acompaniatd de formule de pasaj la méana dreapta.
Orchestra devine un simplu acompaniator al pianului punctand armonic
fiecare timp. Armonic, in mdsura 217 pe timpii 1 si 2 sund un acord al lui mi
bemol major, pe timpii 3 si 4 un acord al lui la bemol major (6), in mésura 218
pe timpii 1 si 2 sund mi bemol major, in timp ce pe timpii 3 si 4 sund o septima
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micgoratd formatd pe la becar si rezolvatd la mi bemol in debutul puntii din
madsura 219. (ex. 7)

Pauzele:

Apar sub forma pauzelor energice ce au rol hotdrator asupra caracterului
muzicii.

Tesdtura melodicd/textura:

Initial este destul de rarefiatd prin dialogul instrumentului solist cu
reprezentanti ai partidelor de corzi, cu cea a cornilor si unii dintre
reprezentantii partidei sufldtorilor de lemn, dar din mésura 210 aceasta devine
mult mai densd prin prezenta completd a partidei de sufldtori de lemn alituri
de partida de corzi. In masurile 217-218 tesitura melodici devine din nou
rarefiatd instrumentul solist fiind sustinut pe rand de reprezentanti ai partidei
de corzi, toti suflitorii avand aici pauzi.

Planul dinamic:

Este in general dominat de nuanfe mari precum forte si fortissimo dar este
recomandat interpretului sd caute o paletd mai largd dinamica decat cea notata
de cédtre compozitor cu mici variatii dinamice de tipul crescendo si decrescendo in
interiorul formulelor continue de saisprezecimi pentru a evita astfel monotonia
ce ar putea rezulta din expunerea acestora.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

In debutul perioadei muzici evoci sentimente de seninatate si bucurie,
un optimism molipsitor al eroului nostru dar pe parcurs prin acumularea mare
de tensiune dinamici si dramatici acestea vor fi transformate in furie, iritare si
poate chiar manie, sentimente ce sugereazd o neliniste profundd interioara
dominatd de o stare intensd de anxietate, fricd si poate chiar teroare, datorita
neputintei eroului nostru de a-si infrunta destinul nefavorabil ce are pregatit
pentru el multe suferinte nepldcute ce vor duce in final la pierderea lucrului
sdu cel mai de pret, auzul.

Interpretativ aici se vor folosi in general pentru expunerile muzicale ale
pianului degete curbate si foarte active cu incheietura moale si cu suportul
antebratului care sd proiecteze foarte bine fiecare notd, urmarind intotdeauna
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claritatea si inteligibilitatea sunetelor individuale expuse de catre solist. Atunci
cand nuanta mare va impune se va folosi si puterea muschilor spatelui pentru
a o proiecta mai bine pe aceasta. Pedala de sustinere va fi folosita doar acolo
unde scriitura permite precum in cadrul mésurilor 211-216, restul sectiunii
nepermitand utilizarea acesteia datoritd miscarii treptate a formulei de
saisprezecimi.

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

Punte - masurile 219-227:
Melodia, ritmul, armonia si instrumentatia:

In debutul puntii apare o frazi (masurile 219-222) in care este expusi
prima frazd a grupului tematic principal al concertului (masurile 1-4) in mi
bemol major de catre clarineti si corni, unde pianul mentine un tril pe mi
bemol major ce va fi schimbat pe timpul 3 al mésurii 222, si care va conduce
armonia cétre tonalitatea dominantei (si bemol major), cdreia ii va fi addugata
septima in masurile 223-226, si care se va rezolva pe tonicd in mésura 227 la mi
bemol major, si ce reprezintd debutul sectiunii de concluzie a expozitiei
concertului. (ex. 8, vezi anexa)

Melodic, pianul isi continud trilul la mana dreaptd sub care este prezent
un arpegiu ascendent in triolete al lui si bemol major in mésura 223, urmat de
si bemol major cu septima de dominant& prin prezenta la bemolului pe timpul
4 al masurii 224. In masura 225, pianul isi continui trilul pe si bemol pe timpii
1 si 2 sub armonia de septimd de dominantd dupa care realizeazd o coborare pe
treptele gamei mi bemol major in ritm de saisprezecimi pe timpii 3 si 4 ai
masurii 225, si timpii 1 si 2 ai mdsurii 226, dupa care mersul de saisprezecimi
este accelerat si dublat intr-un mers de treizeci-doimi pe timpii 3 si 4 ce
sugereazd o acumulare mare de tensiune spre finalul expunerii pianului din
expozitia concertului. (ex. 8)

Tesdtura melodicd/textura:
Este in general rarefiatd prin prezenta anumitor reprezentati ai partidelor

de sufldtori de lemn si de alamid in interiorul sectiunii aldturi de scurte
interventii armonice si ritmice ale partidei de corzi complete.

117



Planul dinamic:

In debutul sectiunii este scazut, marcat prin piano, dar se realizeazi o
acumulare de tensiune dinamic# cdtre sectiunea concluziei expozitiei marcata
printr-un crescendo catre nuanta forte.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

In debutul sectiunii acestea sunt identice cu cele asociate grupului
tematic principal al concertului, dar ulterior prin acumularea de tensiune
dinamici si dramaticd este indusd o stare de neliniste, o tulburare interioars,
asociata furiei si maniei ce va rdbufni in debutul sectiunii concluziei expozitiei.

Sugestiile interpretative sunt identice cu cele enuntate si in interiorul
perioadei a treia a grupului tematic secund al expozitiei solistului.

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

Concluzia expozitiei - masurile 227-248:
Melodia, ritmul, armonia, instrumentatia si tesitura melodica/textura:
¢ Fraza intai:

Se observd in primele trei mdsuri ale debutului concluziei expozitiei
(masurile 227-229) o asemdnare cu sectiunea de concluzie a expozitiei
orchestrei din debutul concertului (méasurile 99-101) tematica, dar si melodicd,
armonicd si ritmicd, diferenta fiind cd acum acest motiv este transpus in mi
bemol major, relativa, si nu in do minor ca prima datd cand este auzit. Restul
este identic cu ce s-a auzit prima datd in concluzia expozitiei orchestrei
(mésurile 99-101). (ex. 9, vezi anexa)

Diferentele incep sd apard din mdsura 230 cand spre deosebire de
expozitia orchestrei motivul semnal, patrime-pauzad de optime-optime-pétrime,
este continuat si in ultima masurd a frazei de debut a concluziei expozitiei.
Printr-o largire tematicd acesta este extins pentru incd sase mdsuri, de la
masura 231 pand la mdsura 237, unde va fi expusd o variantd a temei ce s-a
auzit in expozitia solistului la masura 146. (ex. 9)

Armonic, in mésura 230 sund pe timpii 1 si 2 un acord de septiméa format
pe fa (6/5), urmat de si bemol major (5/3). Continuarea motivului amintit mai
sus pentru incd sase méasuri este realizat prin secventari ale méasurilor 230-231,

118



ce realizeazd o coboréare treptatd melodica si ce este modulatorie armonic.
Corzile grave si vioara a doua realizeazd un tremolo sub forma unor pedale
armonice ce se schimbd la doi timpi, acel mers eratic de saisprezecimi de care
am mai amintit in aceastd sectiune a pértii de concert, pedale ce sunt realizate
si de corni si fagoti prin note lungi, in timp ce flautii si oboii puncteazi
armonia intotdeauna pe timpii slabi ai masurii, 2 si 4, ritmic realizdndu-se
contratimpi pe interventia lor din mésurile 231-237. (ex. 9)

Armonic, in mésura 231, sund pe timpii 1, 2 si 3 mi bemol major, in timp
ce pe timpul 4 auzim do minor. In masura 232 pe timpii 1 si 2 auzim septima
lui fa major, iar pe timpii 3 si 4 sol major cu septimi. In masura 233 pe timpii 1
si 2 auzim do minor cu nond, in timp ce pe timpii 3 si 4 auzim la bemol major.
In masura 234 auzim pe timpii 1 si 2 un acord micsorat rezolvat la sol minor pe
timpii 3 si 4. In masura 235 pe timpii 1 si 2 auzim iar un acord micsorat, urmat
tot de un acord micsorat cu septima micgorati pe timpii 3 si 4. In masura 236
auzim un acord de re major pe timpii 1 si 2 urmat de un acord major cu
septimd micgoratd pe timpii 3 si 4 rezolvat la re major pe timpul 1 al méasurii
237. (ex. 9)

Planul dinamic:

Este dominat de nuante mari de tipul forte si fortissimo si apar numeroase
formule ale accentelor neasteptate precum sforzandi pe parcursul acestei
sectiuni.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretative:

Aici ele sunt identice cu cele din interiorul concluziei expozitiei
orchestrei.

Sugestiile asupra realizdrii interpretative sunt identice cu cele ale
sectiunii mai sus mentionate.

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

e Fraza a doua:
Urmitoarea frazé a concluziei expozitiei, masurile 237-248, aduce o tema
asemdanatoare temei din méisurile 36-44. Aceasta este izbitor de similard ritmic

si melodic, dar transpusa in noua tonalitate, ce poate fi recunoscutd cu usurinta
datoritd elementului ritmic de sincopa ce se realizeazd pe doimea de pe timpii
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2 si 3, la fel ca si in tema din expozitia orchestrei. Aici se produce si o rarire
ritmicd, violele schimbandu-si mersul de saisprezecimi in optimi, corzile grave
(violoncelul si contrabasul) realizdnd un mers de pdtrimi si punctand
intotdeauna cu un sforzando inceputul sincopei de pe timpii 2 si 3. (ex. 9)

Melodia este prezentd la viori ce sunt dublate de citre flaut. Formula
ritmicd de patrime-doime-pétrime sau doud optimi este prezentd doar in
primele patru mésuri ale acestei ultime fraze din concluzia expozitiei (masurile
237-240). Din mdsura 241 se realizeazd o accelerare ritmicd in cadrul melodiei
care isi schimbd mersul in optimi pe fiecare timp, marcand prin sforzando si
pastrand iluzia sincopei pentru incd patru misuri (masurile 241-244). Din
mdsura 244 si pand in misura 249, ce sunt similare cu misurile 44-47 din
expozitia orchestrei, viorile realizeaza incd o accelerare ritmica de data aceasta
schimbandu-si mersul in saisprezecimi si devenind o formuld de
acompaniament pentru corzile grave si fagot ce au preluat acum elementul
tematic principal. (ex. 9)

Viorile realizeazd o formuld de pedald armonicad sub forma unui tremolo,
dar nu isi pierd complet rolul melodic, melodia incd fiind sugeratd de
schimbdrile armonice ce se realizeazd de patru ori pe misurd sau odatd pe
fiecare timp. Din misura 245 corzile grave impreund cu fagotul preiau
elementul tematic auzit in masura 237, in acelasi mod si cu aceeasi formula
ritmicd. In m#sura 246 acestea puncteazi melodic si armonic fiecare timp,
printr-un mers de patrimi, ce va fi pastrat si in masurile 247 si 248, unde i se va
adduga un sforzando pe timpul 2, care, ca si pand acum sustine ideea iluziei
sincopei pe timpul 2, chiar dacid ea nu mai este sincopatd aici precum in
maésura 245. (ex. 9)

Armonic, in mésura 237 sund pe timpul 1 un acord al lui re major, urmat
pe timpul 2 de acelasi acord de re major, pe timpul 3 de un acord micsorat cu
septimy, si de un acord de re minor cu septimi pe timpul 4. In masura 238
sund pe timpul 1 un acord de septima (4/3) format pe do, sol minor pe timpul
2, acord de septimd pe timpul 3, acelasi ca si pe prima jumdtate a timpului 4, in
timp ce pe a doua jumitate a timpului 4 suni un acord de sol minor. in masura
239 pe timpul 1 sund un acord de nond pe timpul 1, urmat de un acord de re
major pe timpul 2 si 3, de un acord de tertiadecimd pe prima jumitate a
timpului 4 (o sugestie a unui politonalism) si re major pe a doua jumitate a
timpului 4. (ex. 9)

Misura 240 este o secventd la o secundd mare ascendentd a mdsurii 239.
Miésurile 241-242 reprezintd o repetare a mdsurilor 237-238 variate ritmic si
melodic, precum sunt si masurile 243-244 repetitii variate ale mésurilor 239-
240. Mésura 245, armonic, sund re major pe timpii 1 si 2, sol minor (6/4) pe
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timpul 3 si un acord micsorat cu septima micsorata pe timpul 4. In masura 246
auzim re major pe timpii 1 si 2, si un acord de septimé micsoratd pe timpii 3 si
4. (ex. 9)

In masura 247 auzim re major pe timpul 1, un acord de septima
micgoratd pe timpul 2, re major pe timpul 3 urmat de inci o septima micsorata
pe timpul 4. Mdsura 248 este o repetitie a masurii 247. Tesdtura melodica a
concluziei expozitiei este una densi fiind prezente toate grupele instrumentale,
ce au nu numai rol de acompaniament ci si rol melodic, rolurile melodice,
precum si registrele melodiei, fiind schimbate des intre principalele grupe
instrumentale. (ex. 9)

Planul dinamic:

Este si aici dominat de nuante mari de tipul forte si fortissimo si apar
numeroase formule ale accentelor neasteptate precum sforzandi pe parcursul
acestei sectiuni.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretative:

Acestea sunt identice cu cele ale sectiunii tratdrii grupului tematic
principal al expozitiei orchestrei din cadrul masurilor 35-48, masurile 237-248
reprezentdnd o transpozitiei a acestora intr-o noud tonalitate.

Sugestiile asupra realizdrii interpretative sunt identice cu cele ale
sectiunii mai sus mentionate.

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

c. Dezvoltarea - masurile 249-309:

Céteva considerente:

Pot afirma c& in debutul ei dezvoltarea este construitd pe baza primei
fraze a grupului tematic principal al concertului (mdsurile 1-4), dar si pe
motivul ritmic patrime-pauzd de optime-optime-patrime din cadrul acestei
prime fraze a concertului, motiv repetat obsesiv pe tot parcursul pértii
concertului, un motiv pe care il putem considera un motto al partii intai a
lucrarii. Mai observ si o abordare a temei din expozitia solistului din mdsura
146, mai precis a motivului cu sincopd a acestuia in continuarea dezvoltarii,
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amestecat cu primul motiv al concertului din mésurile 1-2, mai precis urcarea
in arpegiu a temei principale a concertului.

Aceste doud idei tematice reprezintd totalitatea materialului din care este
construitd dezvoltarea partii intai a concertului, bineinteles foarte modulatorie
armonic, ce sugereazd o tensiune dramaticd crescutd a discursului muzical,
precum se obisnuia in aceasta sectiune in perioada clasicismului muzical.

Dinamic, desi inceputd in nuantd mare, aceasta este brusc scdzutd la o
nuantd mics, piano, nuantd ce va fi folositd in mare pe tot parcursul acestei
sectiuni a partii de concert. Prin aceastd nuantd micé se va genera o acumulare
de tensiune continud catre reprizd, unde vom auzi din nou grupul tematic
principal al concertului in do minor, expus de toatd orchestra in nuantd mare,
fortissimo.

D1 - masurile 249-256:
Melodia, ritmul, armonia, planul dinamic si instrumentatia:

In fraza sectiunii D1 auzim trei masuri de anacruzi reluati de trei ori in
registre diferite, a gamei re major ascendente, in forte, ce sugereazd o
acumulare de tensiune si o crestere dinamicd, marcate prin indicatii precum ,
forte in mdsura 249 si fortissimo in masura 252. Acestea sunt similare
anacruzelor din debutul expozitiei solistului din mésurile 111-113. Ce urmeaza
este total diferit de ceea ce se intampld in expozitia solistului.
(ex. 10, vezi anexa)

Misurile 252-256, reprezintd continuarea primei fraze a sectiunii D1 ce
este construitd pe motivul semnal al concertului expus intai de pian ca rezultat
al acumuldrii de energie in fortissimo (mdsura 252), iar apoi de cétre orchestra
in piano (mdsura 253), realizandu-se aici un contrast dinamic foarte specific
compozitorului. Ritmic mdsurile 253-255 sunt identice cu mésura 252, fiecare
dintre ele sunand motivul semnal. Din médsura 256 se produce o accelerare
ritmicd a corzilor grave care isi schimbd mersul in optimi pe fiecare timp, mers
ce va reprezenta formula de acompaniament deasupra céreia pianul va expune
prima frazd din grupul tematic principal al concertului din mésura 257, in
dialog cu corzile grave. (ex. 10)

Armonic, méasurile 252 si 253 sund tonalitatea lui re major. Masura 253
sund do minor, iar din mdsura 254 auzim un acord de septimd micsoratd
formata pe fa diez ce va continua si in masura 256. Observdm un mers armonic
lent, armonia schimbandu-se o datd pe mdsurd sau chiar mai rar de atat in
aceastd fraza. (ex. 10)
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Tesdtura melodicd/textura:

Este in general rarefiatd prin expunerea instrumentului solist alternatd cu
cea a partidelor orchestrale care se rezumad in a puncta timpii tari ai masurii in
interiorul masurilor 250 si 251, iar apoi suflétorii de lemn aldturi de partida de
corzi pregitesc intrarea solistului din cadrul sectiunii D2 a dezvoltirii. In
cadrul masurilor 255-256 aceasta este mai densd decat pand acum prin
prezenta simultand a partidelor de suflétori de lemn si a celei de corzi.

Pauzele:

Apar sub forma pauzelor energice ce au efect direct asupra caracterului
muzicii.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt similare cu cele ale debutului expozitiei solistului,
materialul muzical aducand elemente ale acestuia.

Sugestiile asupra realizdrii interpretative sunt identice cu cele ale
sectiunii mai sus mentionate.

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

D2 - masurile 257-267:
Melodia, ritmul, armonia si instrumentatia:

In fraza sectiunii D2 auzim din nou grupul tematic principal expus de
citre pian (masurile 1-2) in masurile 257-258, in octave duble la méana dreaptd
si cu note simple la ména stangd, sugerand o amplitudine orchestrald a temei,
probabil a grupului de corzi, ce este incheiatd in mésura 259 si preluatd de
cdtre corzile grave timp de o misurd. Aceasta este continuatd de cdtre pian
printr-o extindere tematica ce realizeazad o broderie in jurul lui re in unison pe
o doui linii melodice, cate una la fiecare mand a pianistului, pe timpii 1 si 2
urmati de o coborare pe treptele gamei sol minor pe timpii 3 si 4. In masura
261 este din nou sunat motivul semnal la corzile grave in timp ce pianul isi
incheie scurta interventie inceputd in masura precedents, toate sub o armonie a
lui re major cu septima (4/3). (ex. 10)
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Tot sub aceeasi armonie, pianul incepe o noud interventie de doua
masuri in médsura 262 ce se realizeazd pe notele gamei sol minor armonic
descendente, si se incheie pe supertonica lui sol minor in mésura 263, realizand
astfel o apogiaturd aici in contextul schimbdrii armoniei la sol minor. Corzile
grave fsi reiau in mdsura 263 motivul semnal ca si pand acum. Din médsura 264
motivul semnal al corzilor grave este oprit pand in mdsura 267, acestea
punctand doar din cand in cand in ritm de pdtrimi armonia. Restul corzilor
continud acompaniamentul de optimi pand in mdisura 267, inceputul D3.
(ex. 10)

In masura 264 pianul realizeazi o broderie in jurul lui sol pe timpii 1 si 2
sunand fa diez, ce reprezinti treapta a saptea alteratd, deci varianta melodicd a
sol minorului, ce pentru scurt timp poate sugera modulatia la omonima lui sol
minor, sol major, dar care nu se concretizeazd pentru ci fa diezul este coborat
la fa becar pe timpul 3, unde pianul incepe o coboréare pe notele gamei sol
minor continuate si in masura 265, pe timpii 1 si 2. Toate acestea se desfdsoard
sub suportul armonic al lui sol major cu septimé ce este adus pentru o masura
(omonima lui sol minor). Pe timpii 3 si 4 ai masurii 265 se realizeazd o urcare
tot pe treptele gamei sol minor dar ce amintesc mai degrabd de suportul
armonic al notelor ascendente al unui acord micsorat. (ex. 10)

Pe timpii 1 si 2 ai médsurii 265 sund un acordul lui do minor. Armonic,
masura 266 reprezintd o cadentd citre sol minor. Pe timpii 1 si 2 este sunat sol
minor (6/4), deasupra cdruia pianul realizeazi o apogiaturd rezolvatad
descendent, prin repetarea tonicii de trei ori, iar pe timpii 3 si 4 este sunat un
acord al lui re major cu septima deasupra cdruia ca si pe timpii 1 si 2 pianul
realizeazd o apogiaturd, rezolvata intr-un mod similar. (ex. 10)

Planul dinamic:
Este scazut si dominat de nuanta piano.
Tesdtura melodicd/textura:

Este in general destul de rarefiatid prin prezenta instrumentului solist
acompaniat de cétre partida de corzi completa.

Pauzele:

Apar si sub forma pauzelor elipsd dar si a celor energice ce au efect
asupra caracterului muzicii.
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Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Aceastd sectiune evocd sentimentele asociate grupului tematic principal.

Interpretativ se vor folosi in general degete intinse cu incheietura moale
si cu suportul antebratului pentru a proiecta nuanta micid marcatd de catre
compozitor si atunci cand apar intervale duble sopranul sau vocea superioara
va fi cea care va trebui subliniati si cantata.

Sugestiile asupra realizdrii frazirii si ale articulatiei sunt identice cu cele
enuntate si pand acum.

D3 - masurile 267-279:
Melodia, ritmul, armonia si instrumentatia:

Misurile 267-271 sunt o variantd extinsd a grupului tematic principal ce
s-a mai auzit in cadrul D2 in mésurile 257-259. Armonic, tema este sunatd pe
un acord al lui sol micsorat, re bemolul reprezentdind o pregitire a
ascultitorului pentru noua tonalitate a fa minorului fixatd in masura 271. In
masura 267 fagotul incepe sd expund grupul tematic principal pentru o misura
ca apoi oboiul sd inceapd aceeasi temd in misura 268, realizandu-se astfel un
procedeu polifonic de tip canon in cele doud mdsuri si continuat pand in
maésura 271. (ex. 10)

Viorile si clarinetii incep sd acompanieze mersul tematic polifonic prin
note lungi, o notd intreagd in mésura 269 prelungita si pe timpul 1 al mésurii
270, dupd care realizeazd un mers in patrimi punctand schimbdérile armonice
pand in mdsura 271. Pianul realizeazd o formuld de virtuozitate de tip broderie
in jurul notelor armonice melodia avand in cadrul instrumentul solist un
contur ascendent, opus fatd de melodia temelor expuse de fagot si oboi in
canon ce au amandoud un contur descendent, realizdndu-se astfel un mers
contrar intre principalii exponenti ai motivului. (ex. 10)

Mersul de saisprezecimi al mainii drepte (un tip de accelerare ritmicd) a
pianului este completat de cdtre mana stanga din masura 270 de pe timpul 2,
unde aceasta realizeazd o formuld de acompaniament de tip tremolo, ce
urmeazd un contur melodic descendent, precum linia basului pe care acesta o
dubleazi. Armonic, in masurile 267-268 auzim un acord al lui sol micsorat,
urmat de un acord de septima format pe do minor pe timpul 1, de un acord al
lui fa minor (6/4) pe timpul 2, de aceeasi septimd ca si pe timpul 1 pe timpul 3
si de un acord de septima format pe re bemol (2). In misura 270 auzim un
acord de septimd de dominantd pe timpul 1, un acord de tertiadecimi pe
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timpul 2 (sugestie a politonalismului), si pe timpul 3, un acord micsorat pe
timpul 4, rezolvat la fa minor pe timpul 1 al médsurii 271. (ex. 10)

Misurile 271-279 reprezintd o secventd la o secundd mare descendents a
madsurilor 259-267. Armonic, ele sunt identice pe tot parcursul lor, doar
transpuse cu un ton mai jos fatd de masurile 259-267. Corzile grave realizeaza
aceeasi formuld a motivului semnal pe tot parcursul acestor médsuri unde
orchestratia este identicd. Conturul melodic al pianului, vocea importants in
aceastd fraza este si el identic in misurile 272-279 cu cel din masurile 259-267.
(ex. 10)

Planul dinamic:

Este identic cu cel din sectiunea D2 a dezvoltarii.
Tesdtura melodicd/textura:

Este mai densd decat in sectiunea precedentd prin interventiile solistice
ale reprezentantilor partidei de suflitori de lemn deasupra instrumentului
solist si a partidei de corzi ce expun material muzical similar cu cel din
sectiunea precedentd a dezvoltarii.

Pauzele:

Precum in sectiunea D2 a dezvoltérii acestea apar sub forma pauzelor
elipsa dar si a celor energice.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt identice cu cele din sectiunea D2 a dezvoltdrii, mai sus
enuntate.

D4 - misurile 279-295:
Melodia, ritmul, armonia si instrumentatia:

Aici auzim o noud temd a dezvoltdrii ce nu s-a mai auzit pand acum in
concert, formatd din notele unui arpegiu ascendent, patru la numadr, in ritm de

doimi (masurile 279-280), si similard cu primul motiv al grupului tematic
principal. Acesta este sunat insd doar o dats, in aceastd formd, timp de doua
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madsuri, dupd care este variat printr-o cvintd perfectd ascendentd (mdsura 281)
ce urcd la o tertd micd pe urmitoarea notd a arpegiului in mésura 282, formand
tot un arpegiu, dar de trei sunete neconsecutive si nu de patru, respectiv o
cvartd perfectd ascendentd (masura 283), care la fel ca in mésura 282 urci la
urmdtoarea notd a arpegiului, o tertd mare ascendentd, in mdasura 284,
realizdnd un contur melodic similar cu prima frazd a grupului tematic
principal, in ritm de doimi, urmate de salturi de octavd in mersul melodic,
totul pe un ritm sincopat de patrime-doime-pétrime (masurile 282 si 284), ce
amintesc de tema din médsura 36 a expozitiei solistului. (ex. 10)

Este deci o temd hibrid formatd din elemente tematice a doud dintre
temele ce se regdsesc pe parcursul concertului. Aceastd formuld o regisim
secventatd pand in masura 291, unde avem doud mésuri repetate ce formeaza o
cadentd spre noua tonalitate a sectiunii D5, sol major. In masurile 279-291
corzile isi continud acompaniamentul in acelasi mod ca si in sectiunea D3,
realizand pedale in ritm de optimi si schimband armonia in general o datd pe
mdsurd sau ocazional la doud mésuri precum in madsurile 279-280. Basul
realizeaza acelasi motiv semnal ca si pand acum. Melodia este data clarinetilor
si fagotilor in dialog cu flautul ce marcheaza interventii alternative pand in
maésura 291. (ex. 10)

Pianul are si el, la fel ca partida de corzi rol de acompaniament, si
realizeaza figuratii de pasaj in ritm de triolete fie pe notele gamei re bemol
major (masurile 281, 282, 285 si 286) sau pe arpegii frante ascendente construite
pe armonia sunatd de orchestrd. Ritmic, intre pasajul pianului si cel al
orchestrei se creeazd o formuld de tip hemiold pand in masura 291. (ex. 10)

Armonic, in masurile 279-280 sund armonia lui fa minor. in masura 281
sund la bemol major cu septimé (6/5), in masura 282 sund aceeasi armonie de
septimd, in mdsura 283 sund re bemol major, la fel ca si in mdsura 284, iar in
masurile 285-286 (o repetitie a mdsurilor 281-282) sund la bemol major cu
septima, urmat de re bemol major in masura 287. In masura 288 auzim un
acord de sol major cu septima (al dominantei), rezolvat la do minor in masura
289, urmat de un acord al lui re bemol major pe timpii 1 si 2 ai mésurii 290, si
de un acord de septimd micsoratd pe timpii 3 si 4, rezolvat la sol major pe
timpul 1 al médsurii 291. (ex. 10)

Misurile 291-292 reprezintd o cadentd ce este repetata si in masurile 293-
294 spre noua perioadd a dezvoltarii, sectiunea D5. Mdsura 291 este formata
din patru patrimi cu un contur melodic descendent, in timp ce mdsura 292
sund doud doimi cu acelasi contur melodic descendent sub care corzile grave
realizeazd motivul semnal. Armonic, in médsura 291 pe timpul 2 sund un acord
al lui sol major, urmat de un acord de nond mica pe timpul 3 si de un acord

127



micgorat pe timpul 4 rezolvat la do major pe timpii 1 si 2 ai mésurii 292. Pe
timpii 3 si 4 ai mésurii 292 sund un acord de septimd micsoratd format pe mi
bemol (4/3) si rezolvat la sol major pe timpul 1 al masurii 293. Melodia aici
apartine partidei de sufldtori de lemn in dialog cu corzile grave ce realizeaza
motivul semnal. Pianul puncteazi septima micsoratd print-o interventie in
sforzando a unui tril pe fa diez, pe timpii 3 si 4, rezolvat la sol (mdsurile 292-293
si 294-295). (ex. 10)

Planul dinamic:

Este in general scizut si dominat de nuanta piano. Apar unele sugestii ale
directionarii frazelor de tipul crescendo si decrescendo care trebuie realizate
pentru a evita monotonia ce poate rezulta din expunerea muzicald. Variatiile
dinamice in special in pasajele de triolete de optimi sunt necesare din motivele
expuse mai sus si este recomandat ca ele si fie luate in considerare de orice
interpret.

Tesdtura melodicd/textura:
Este similard cu cea a sectiunii D3 a dezvoltarii.

Pauzele:

Apar sub forma pauzelor energice in cadrul corzilor grave ce expun
motivul semnal al concertului (pdtrime-pauza de optime-optime-patrime).

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt identice cu cele din sectiunea D2 a dezvoltérii, respectiv
sectiunea D1 apartinand dezvoltarii, mai sus enuntate.

D5 - masurile 295-309:
Melodia, ritmul, armonia si instrumentatia:

Aceasta reprezintd ultima perioadd a dezvoltarii si pregitirea reprizei
printr-o acumulare de tensiune ce rdbufneste in debutul reprizei, prezentati

acum de toatd orchestra in nuantd mare, fortissimo. Tesdtura melodici a acestei
perioade este una rarefiatd, auzind doar pianul, ce sund octave frante rapide in
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ritm de saisprezecimi, alternate intre cele doud maini, descendente si
ascendente pe notele arpegiilor armonice unde orchestra se rezuma in a puncta
melodic si armonic, in ritm lent de doimi, prin reprezentanti ai partidei de
suflidtori de lemn, oboi, clarinet si fagot. Corzile sunt prezente si ele, pastrand
motivul semnal al concertului, motiv ce nu mai apare de doud ori pe masuri ca
pand acum ci doar o datd la doud mésuri. (ex. 10)

Trebuie mentionat cd mersul alternativ al octavelor pianului este putin
modificat in misura 307 unde mainii drepte i se adauga un tril pe cei patru
timpi, sub care stanga realizeazi o urcare in octave pe notele arpegiului lui do
minor, urmati de o coborére pe notele gamei do minor armonic in mdsura 308
unde se realizeazd o accelerare ritmicd si o acumulare dinamicd spre repriza
concertului. (ex. 10)

Armonic, masurile 295-296 sund sol major, méasurile 297-298 sund la
bemol major cu observatia cd pe timpii 1 si 2 in mésura 298 se realizeazd o
apogiaturi la fagot, mésurile 299-300 suna fa major cu septimd cu observatia ca
pe timpii 1 si 2 ai mdsurii 299 se realizeaza tot o apogiaturé la clarinet si inca
una la fagot pe timpii 1 si 2 ai médsurii 300, médsurile 301-302 sund si bemol
minor cu aceleasi apogiaturi pe timpii 1 si 2 ai mésurilor 301 si 302, masurile
303-304 suni sol major cu septimé (al dominantei), cu o apogiatura pe timpii 1
si 2 ai masurii 303, misura 305 sund do minor, misura 306 suni fa minor,
masura 307 sund do minor din nou iar misura 308 sunad sol cu undecima
rezolvat la do minor in médsura 309. (ex. 10)

Planul dinamic:

Este si aici in general scdzut cu exceptia acumulérii de tensiune dinamica
din finalul acestei sectiuni ce pregateste auditiv printr-un crescendo ribufnirea
dramaticd a reprizei partii de concert (mésurile 305-308).

Tesdtura melodicd/textura:

Este in general rarefiatd prin prezenta ocazionald a reprezentantilor
partidei de corzi si a unor reprezentanti ai partidei de sufldtori de lemn ce
expun tema sub formulele de saisprezecimi in octave frante cu un contur de tip
val ondulat al instrumentului solist.
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Pauzele:

Apar aici sub forma pauzelor energice si a celor elipsd, precum si in
celelalte sectiuni ale dezvoltarii.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt similare grupului tematic principal expus in expozitia
solistului.

Interpretativ pianistic se vor folosi degete foarte active cu incheietura
moale si suportul antebratului, miscand si trunchiul atunci cand este necesar in
interiorul formulelor de octave frante, iar in interiorul acumuldrii de energie
dinamica se va folosi si puterea muschilor spatelui.

Pedala de sustinere este recomandat si fie si ea folositd dar pe suprafete
scurte pentru a nu afecta efectul pauzelor dintre cele doud maini dar in acelasi
timp urmarind o sonoritate caldd a instrumentului solist.

Sugestiile asupra realizdrii frazirii si ale articulatiei sunt identice cu cele
enuntate si pand acum.

d. Repriza (reexpozitia) - masurile 309-416:

Grupul tematic principal - masurile 309-339:
Melodia, ritmul, armonia, instrumentatia si tesitura melodicd/textura:

Aici este reluat primul motiv al concertului de cétre toatd orchestra in
tonalitatea de baza (do minor) intr-o nuantd explozivd, fortissimo (mésurile 309-
312 sunt similare cu mésurile 1-4), dupd cum se obisnuieste intr-o forma de
sonatd adaptatd genului concertant in clasicism. Réspunsul la acesta este dat
tot ca in expozitia orchestrei de citre partida de sufldtori de lemn (masurile
313-316). (ex. 11, vezi anexa)

Din masura 318 se pidstreazd motivul semnal al finalului motivului
acestui grup tematic ce este secventat de trei ori, prezentat in dialog cu pianul
care aduce acum faimosul motiv al destinului - un alt motiv semnal, cel de-al
doilea din concertul nr. 3 (dar mai putin utilizat decat patrime-pauza de
optime-optime-pétrime) - din Simfonia a V-a si Concertul pentru pian nr. 4
care l-a consacrat pe compozitor, de patru note repetate, si finalizat printr-o

130



cadentd ce va aduce tema din misurile 146-154 din expozitia solistului
transpusd in do minor, usor variata si alungita. (ex. 11)

Astfel masura 317 prezintd motivul semnal pe un acord micsorat pe
timpul 1 alternat cu un acord micsorat cu septimad mica sunate de cétre partida
de corzi la orchestrd. Pianul raspunde acestuia pe notele acordului micsorat, in
unison la ambele maini aflate la o octavd distant{d, pe care le arpegiaza
descendent pe timpii 3 si 4 in ritm de optimi, dupé ce in prealabil pe timpii 1 si
2 sund trei note repetate tot in ritm de optimi, precedate de o pauzi de optime,
acolo unde orchestra finalizeazi celula motivicd. Acest motiv de doud masuri
(masurile 317-318) este secventat la o cvartd perfectd ascendentd in misurile
319-320, ce este la randul lui secventat la o cvintd perfectd descendentd in
masurile 321-322. (ex. 11)

Misura 323 reprezintd o secventd a masurii 322 la o sextd mare
ascendentd sub care orchestra puncteazd o armonie a lui sol major cu septima
al dominantei (6/5). Masura 324 reprezintd tot o secventd a méasurii 323 la o
secundd mare ascendentd pe o armonie a lui do minor. Trebuie mentionat ci
tesdtura melodica se modificd in masura 324 deoarece pianul acum sund
melodia si acompaniamentul in terte duble la ambele maini (cvarte pe prima
jumadtate a timpului 4), pe notele descendente ale arpegiului. Mésura 325 este o
cadentd de finalizare a perioadei si reprezinta tranzitia citre urméitoarea tema.
(ex. 11)

Armonic, pe timpul 1 si 2 sund un acord micsorat (6), iar pe timpii 3 si 4
un acord de septimd micsoratd rezolvat la sol major in mésura 325. Melodic, se
realizeazd o apogiaturd pe prima jumitate a timpului 1, urmats de trei note
melodice repetate in ritm de optimi, la fel ca si pe prima jumitate a timpului 3
in masura 325. (ex. 11)

Miésurile 326-329 reprezintd o transpozitie a madsurilor 146-149 din
expozitia solistului in do minor (la o tertd micd descendentd). Din mésura 330
urmeazd o variatie a temei initiale. Pianul realizeaza o pedald sub forma unui
tremolo in octave la ména dreaptd in timp ce orchestra expune tema la oboi si
fagot sub acompaniamentul corzilor si al fagotului. Méasurile 330-333 sunt
similare tematic, armonic si melodic cu méasurile 40-43 din expozitia orchestrei
sau ale masurilor 241-244 din cadrul concluziei expozitiei. Ele sunt acum
transpuse in do minor. (ex. 11)

Din mésura 334 pianul aduce o formuld melodicd in bas la méana stanga
pe ritmuri de triolete ce realizeazd o broderie in jurul notelor melodice pe
timpii 1 si 3 si o coborére pe notele arpegiului pe timpii 2 si 4 si ce marcheaza
timpul 1 printr-un sforzando. Orchestra readuce motivul semnal din debutul
concertului . Masura 335 este o repetitie a mésurii 334. (ex. 11)
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Planul dinamic:

In debutul sectiunii acesta este dominat de nuante mari, fortissimo, dar
din mésura 317 planul dinamic devine scdzut si dominat de nuante precum
pianissimo si piano. Sigur, un interpret rafinat va cduta intotdeauna diferite
trepte ale paletei dinamice pentru fiecare frazi a discursului muzical in special
atunci cand acesta se desfdsoard prin secvente.

Pauzele:

Apar sub forma pauzelor elipsd si a celor energice, precum in grupul
tematic principal al expozitiei orchestrei.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretative:

Acestea sunt identice cu cele din carul grupului tematic principal al
expozitiei solistului, cu precizarea cd nuanta mare si starea intens tensionatd a
discursului muzical este mentinutd si in cadrul frazei a doua a expunerii
grupului tematic, opusd fatd de expunerea din cadrul sectiunii mai sus
mentionate.

Din mdsura 317 apare insd un contrast de caracter profund fatd de ce s-a
expus in debutul acestei sectiuni si in cadrul dialogului partidei de corzi cu
instrumentul solist apare din nou motivul semnal reprezentat de patru optimi
repetate pe acelasi sunet, sau celebrul motiv beethovenian al destinului,
incepute cu o pauzd de optime pe timpul 1, cu directia melodici plasata citre
timpul 3, si urmate de o formuld de trei optimi descendente pe notele unui
acord micsorat. Aceastd expunere a motivului destinului in acest format
prevesteste celebra formuld melodica si ritmicd a sa din interiorul pértii intai a
Concertului nr. 4 in sol major, dar si a pértii intai a Simfoniei a V-a si a partii
intai a Sonatei pentru pian op. 57 Appassionata, motiv pe baza cidruia sunt
construite grupurile tematice principale ale acestora, si care este repetat obsesiv
pe parcursul lucrdrilor mai sus mentionate.

Muzica evocd aici sentimente ale ingandurarii, tristetii si ale melancoliei,
ce vor fi transformate printr-o acumulare de energie dinamic si dramatica din
cadrul mésurilor 322-325 in senindtate, bucurie poate chiar extaz, intr-un
optimism profund al eroului nostru.

Din mésura 326 este adusd tema ce a fost sunatd in cadrul perioadei a
treia a grupului tematic principal al expozitiei solistului, expusd acum intr-o
tonalitate majord, in antitezd cu prima sa expunere din cadrul sectiunii mai sus
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mentionate. Starea psihicd evocatd de muzicd in aceastd temd in tonalitate
majoréd este opusd celei expuse initial in interiorul expozitiei solistului.

Misurile 330-336 aduc materialul tematic al méasurilor 40-45, respectiv
241-245, iar sugestia asupra sensului muzical este identicd cu cea a sectiunilor
mai sus mentionate.

Interpretativ pianistic se vor folosi degete foarte active cu incheietura
moale si suportul antebratului, pentru a proiecta nuanta micad piano, dar si
articulatiile diverse de tip legato sau staccato. Pedala de sustinere este
recomandat s& fie si ea folositd dar pe suprafete scurte doar acolo unde este
necesard o articulatie de tip legato urmérind o sonoritate caldd a instrumentului
solist. Pedala nu va fi folositd pe notele repetate articulate staccato pentru a nu
afecta sugestia de articulatie a compozitorului.

Sugestiile asupra realizdrii frazirii si ale articulatiei sunt identice cu cele
enuntate si pand acum.

Puntea - misurile 336-340:

Puntea de patru mdsuri este constituitd dintr-o coborare cromatici de la
sol la mi, sub forma unor triluri la ména dreaptd, o relaxare a discursului
muzical si a planului dinamic in acelasi timp, si pregatirea armonicd a grupului
tematic secund. Ritmic in méasurile 336-337 este sunatd o notd intreagd legata
de incd o notd intreagd pe parcursul a doud méasuri, opt timpi in total, in timp
ce in mésura 338 este sunatd o notd intreagd, urmata de incd o notd intreags in
masura 339 ce finalizeaza trilul si aduce grupul tematic secund. (ex. 11)

Grupul tematic secund - masurile 340-403:

Grupul tematic secund al reprizei este identic cu sectiunea
corespondentd din expozitia solistului, dar transpus in do major (la o terta
micd descendentd) fatd de mi bemol major, tonalitatea in care a fost auzit
initial. Astfel mésurile 340-403 sunt in mare parte identice cu mésurile 164-227,
diferentele fiind foarte mici si tindnd de felul in care este decoratd melodia in
unele masuri. Astfel o diferentd apare in mésura 359 fatd de misura 182 unde
pe timpii 1 si 2 este sunat un arpegiu al unui acord micsorat in loc de notele
succesive ale gamei, in mésura 370 unde, fatd de méasura 194, finalul trilului de
pe timpii 3 si 4 este decorat cu notele gamei do minor ascendente si
descendente, in masura 373 unde se produce o schimbare de registru in acut
fatd de mdsura 197 ce este extinsd pand in masura 385, fatd de aceleasi méasuri
din expozitia solistului (masurile 197-209), in mdsura 385 unde melodia ia
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forma unei game ascendente si se produce si o schimbare de registru al
ambelor maini fatd de méasura 209 si in méasurile 401-402 unde valorile ritmice
sunt usor diferite in sensul cd sunt mai mari, si nu se mai realizeazd o
accelerare asa de mare ca in finalul expozitiei solistului - saisprezecimi si triolet

de saisprezecimi in loc de treizeci-doimi.
Concluzie - masurile 403-416:

Concluzia reprizei este prezentatd de cdtre orchestrd si are rolul de a
pregati si anunfa cadenta solistului sunand acordul tonicii in rdsturnarea a
doua. Astfel in médsurile 403-405 este sunat primul motiv al concertului usor
modificat, precum a fost prezentat in méasurile 74-76. Tema este sunati de citre
corzile grave dublate de fagoti in timp ce restul corzilor urmiresc un mers
eratic de saisprezecimi prin care sund pedale armonice pe do minor, in timp ce
cornii si trompetele sund note lungi, urmate de punctdri pe fiecare timp din
maésura 405. (ex. 12, vezi anexa)

Armonic, masura 403 sund do major, continuat si pe timpii 1, 2 si 3 ai
masurii 404. De pe timpul 4 auzim re bemol ce are rolul de a pregati
ascultdtorul pentru urmitoarea tonalitate a secventdrii temei, fa minor.
Melodia, dupd mersul arpegiat ascendent, realizeazd o coborare pe notele
gamei fa minor melodic in masurile 404-405. Masurile 406-408 reprezintd o
secventd a méasurilor 403-405 la o cvartad perfectd ascendentd. Se schimba insa
armonia, care sund fa minor acum. Se schimb4 si instrumentul ce expune tema,
aceasta fiind sunata de viorile intai. (ex. 12)

Misurile 409-411 reprezinti tot o secventd a masurilor 406-408 la o cvarta
miritd ascendentd si sund acum armonia unui acord de septimd de dominanta
(V7) pe sol a cdrui rezolvare este intarziatd printr-o formuld cadentiald inci
patru masuri (mdsurile 412-415). Din médsura 412 apare si motivul semnal din
debutul concertului dar diminuat ritmic, in formuld de patrime cu dublu
punct-saisprezecime, prezentat de cétre corzile grave dublate de timpan, ce va
fi explorat si in interiorul cadentei. (ex. 12)

Armonic, in mésura 413 pe timpii 1 si 2 sund la bemol major, pe timpii 3
si 4 un acord de septimd, in mésura 414 pe timpii 1 si 2 sund do minor (6/4),
urmat de fa diez micsorat cu septimd micsorata. In masura 414 suni iar do
minor pe timpii 1 si 2 urmat de un acord de noni. In masura 415 pe timpii 1 si
2 sund do minor, urmat din nou de septima micsoratd, rezolvatd in mésura 416
la do minor (6/4), ce marcheaza inceputul cadentei, ascultitorul fiind pregitit
auditiv pentru acest moment de citre orchestra. (ex. 12)
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Planul dinamic:

Sectiunea este inceputd in nuantd mare, forte, si in interiorul ei se
realizeazd o mare acumulare de tensiune dinamicd prin intermediul unui
crescendo cdtre nuanta fortissimo ce marcheazd sfarsitul acestei sectiuni pe
acordul armoniei lui do minor in rdsturnarea a doua si debutul cadentei
solistului.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretative:

Acestea sunt similare cu cele din cadrul concluziei expozitiei orchestrei.

e. Cadenta solistului

Consider c# sectiunea cadentei scrisd de Beethoven este optionald si nu
obligatorie in cadrul acestui concert, practica secolului XVIII si inceputul
secolului XIX fiind aceea de a improviza cadenta, compozitorul ldsand de
obicei frau liber imaginatiei interpretului sd-si construiascd propria cadenta.

Robert D. Levin, pianist si muzicolog american, a dezbatut pe larg
subiectul improvizatiei in creatia lui Mozart intr-un eveniment public
desfiasurat in 2014 la Guildhall School of Music and Drama, Londra, si a
evidentiat cum traditia secolului XVIII cerea ca dupd acordul final de 6/4 ce
incheie sectiunea reprizei pértii de concert, solistul s& isi construiascd propriul
discurs muzical, toti interpretii vremii fiind pregititi in arta improvizatiei. El a
recunoscut totusi ci aceastd traditie s-a pierdut in cursul secolului XIX.

Desi in interpretirile mele am ales sd folosesc cadenta compusd de
Beethoven pentru cd este extraordinard am considerat cd existenta ei este doar
o sugestie pentru un interpret si nu o obligatie. Este de asemenea bine cunoscut
cd atunci cand Beethoven se afla in slujba Arhiducelui Rudolf el a compus
cadentele pentru Concertele nr. 1, 2 si 4 in ideea interpretérii lor de citre
mugzicienii amatori si in vederea publicirii. Stilul compozitional al anilor 1810-
1811 este foarte diferit de cel al anilor 1807-1808 sau 1802-1803 si acest lucru
este reflectat in cadente.

Exemple foarte bune de diferente in cadrul discursului muzical al
cadentelor concertelor sunt Concertele nr. 1 si 2 apartinand secolului al XVIII-
lea si primei perioade ale sale de creatie in care putem observa foarte clar o
distantare a titanului fatd de felul in care compunea cu 15-20 de ani in urma
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din punct de vedere stilistic. In plus, Beethoven, atunci cand avea concert in
public isi improviza intotdeauna cadentele in cadrul acestui gen muzical.

Cadenta lui Beethoven exploateazd cu succes elemente din cadrul
ambelor grupuri tematice ale pértii de concert aducand si numeroase formule
de virtuozitate autentica de tipul arpegiilor frante in pozitie largd cu un contur
de tip val ondulat pe toatd suprafata claviaturii, game cromatice si diatonice cu
un contur similar arpegiilor mai sus mentionate, formule de tremolo in cadrul
acompaniamentului mainii stdngi, o tehnicd favoritdi a compozitorilor
romantici dar si numeroase tehnici detensive ale discursului muzical precum
schimbarea parametrilor ritmici prin augmentare, din mersul de saisprezecimi
in cel de optimi sau de triolete de optimi. Apar de asemenea numeroase situatii
de tensionare a discursului muzical precum in debutul cadentei, dar si de
detensionare a acestuia in special atunci cand este expus materialul muzical al
grupului tematic secund.

Dupd expunerea grupului tematic secund urmeazi o rabufnire
dramaticd a instrumentului solist, printr-o accelerare a tempo-ului cadentei
sugeratd de noua indicatie Presto ce are efect direct asupra caracterului acestei
noi sectiuni si care aduce formule de patrimi in cadrul mainii stangi ce au rol
melodic, separate intre ele de pauze de pétrimi, sub trioletele de optimi ale
mainii drepte ce sund arpegii frante in pozitie stransd, iar apoi melodia mainii
stangi urmadreste conturul primei fraze a grupului tematic principal, usor
modificata ritmic, pe care o secventeazi de trei ori.

Acest episod continud cu un contur descendent pe notele armonice ale
acordurilor de septimd ale mainii stdngi in timp ce mana dreaptd aduce un
mers melodic zimtat al trioletelor de optimi ale sale. La final este adusd o gama
cromaticd cu un contur al unui val ondulat deasupra careia este expus un tril in
cadrul mainii drepte.

Mana stdngé va suna si ea un tril deasupra mainii drepte, reprezentate
de extremele inferioare ale mainilor, prin degetele 1 si 2, in timp ce celelalte
degete vor expune deasupra acestor triluri interventii melodice alternative
intre ele pand cand in extremitatea superioard a mainii drepte va mai aparea
notat un tril.

Acest nou tril notat aldturi de celelalte doud se va transforma intr-un tril
triplu, ce aduce din nou sugestia simfonizarii instrumentului solist si imitatia
partidelor orchestrale prin aceste tehnici, ce se va transforma in intervale duble
ale mainii drepte cu un contur descendent in ritm de patrimi si optimi sub o
singurd linie melodicd a mainii stangi ce imitd mersul melodic si ritmic al
mainii drepte la un interval de o sextd descendenta.
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Cadenta este incheiatd printr-o formuld de patru triluri ale
instrumentului solist.

f. Coda - masurile 417-443:

Cateva considerente:

In coda acestui concert, precum si in urmétoarele concerte analizate in
cadrul lucrdrii de fatd, Concertele nr. 4 si 5 din interiorul pértilor intai,
Beethoven extinde cadentele solistice direct in ritornello-ul orchestral ce devine
un spatiu de dialog dintre pian si orchestrd 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 prezint fragmente din temd completate de citre orchestra
ca apoi acestea sd se transforme in figuratii virtuoze arpegiate ce incheie partea
de concert. Beethoven va continua sd foloseascd acest procedeu in urmitoarele
sale concerte pentru pian, numerele 4 si 5.71

Coda totodatd reprezintd o mare acumulare de energie ritmicd si
dinamici spre finalul pértii intai a concertului. Interesant de remarcat aici este
reaparitia motivului destinului in formula sa de trei optimi-pdtrime, motiv
dezbitut in interiorul expozitiei partii de concert dar si al reprizei acesteia.

C1 - masurile 417-437:
Melodia, ritmul, armonia, instrumentatia si tesdtura melodicd/textura:

In prima frazi a C1, in masura 417, este readus motivul semnal in dialog
cu arpegii frante in ritm de saisprezecimi in unison ale pianului din méisura
418. Armonic, masura 417 sund un acord al lui do major cu septimd, iar in
mdsura 418 auzim un acordul lui mi bemol major cu septimd rezolvat la fa
major in misura 419. Mésurile 419-420 reprezintd o repetitie a masurilor 417-
418 dar diferite armonic, dupd cum urmeazd, in masura 419 este sunat fa
major, iar in masura 420 auzim un acord micsorat cu septimd micsorata
rezolvat la do major pe timpii 1 si 2 ai mésurii 421. Mdsurile 421-425 reprezinta
o repetitie a madsurilor 417-421, toate aspectele stilistice fiind identice.
(ex. 13, vezi anexa)

71 Vezi Rosen.
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Urmitoarea frazd a sectiunii C1 prezintd motivul semnal scurtat, pauza
de optime-optime-patrime, prin intermediul dialogului dintre pian si
orchestrd, adus prima datd de pian si preluat de orchestrd printr-o alternanta
pand in masura 435. Corzile grave sunt cele care au motivul semnal in dialog
cu pianul in timp ce viorile si violele realizeazd pedale armonice sub forma
unui tremolo in ritm de saisprezecimi. (ex. 13)

Motivul semnal scurtat este auzit din mdsura 425 pand in mdsura 428.
Din masura 429 acesta este modificat si alungit la formula de pauzi de optime-
trei optimi-patrime-optime, timp de patru mdsuri pand in mdsura 433,
devenind astfel o variantd a motivului destinului pentru care este consacrat
Beethoven. In masura 433 se produce o accelerare in interiorul melodiei la pian
ce realizeazd acum ritmul de pauza de optime-trei optimi cu sforzando pe timpii
2 si 4 continuatd in masura 434. (ex. 13)

In masurile 429-433 se desfigoard acelasi dialog intre pian si corzile
grave, ele completandu-se una pe cealaltd. Motivul de pauzd de optime-trei
optimi este inceput de pian pe timpii 1 si 2 sub forma unei intrebéri la care
orchestra ofera raspunsul prin aceeasi formula pe timpii 3 si 4. In masurile 433
si 434 corzile grave revin la motivul semnal din debutul concertului patrime-
pauzd de optime-optime-pdtrime. Armonic, masura 425 sund do minor,
madsura 426 suni la bemol major, mésura 427 sund re micsorat (treapta a doua),
masura 428 sund sol major cu septima (al dominantei), rezolvat la do minor in
mdsura 429. Méasura 430 sund la bemol major, mdsura 431 sund re micsorat
(treapta a doua), masura 432 sund sol major cu septimd (al dominantei)
rezolvat la do minor in mdsura 433. Armonia se schimbd de doud ori pe
masurd in mésurile 433 si 434 astfel, pe timpii 1 si 2 in mdsura 433 auzim do
minor, urmat de la bemol major pe timpii 3 si 4, in masura 434 pe timpii 1 si 2
auzim re micgorat, iar pe timpii 3 si 4 sol major cu septima (al dominantei),
rezolvat la do minor. Pot afirma cd mésurile 425-435 reprezintd o formula
cadentiald armonici repetatd. (ex. 13)

Misurile 435-436 finalizeazd prima perioadd a codei printr-o cadentd, o
accelerare si o acumulare dinamicd prezentatd de catre toatd orchestra.
Armonic auzim aceleasi acorduri pe care le-am mai auzit si pand acum in
masurile 433-434. Existd o diferentd de orchestratie, auzind acum toti membrii
orchestrei sundnd aceastd cadentd. Remarc cum acumularea graduald de
tensiune este inifial pornitid printr-o fesdturd melodica destul de rarefiats,
auzind doar pianul si corzile, ce realizeazd un crescendo mare citre fortissimo,
si pregitesc intrarea sufldtorilor si a timpanului din mésura 435. (ex. 13)
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Tesdtura melodicd/textura:

Este in general rarefiatd prin prezenta alternativi a instrumentului solist
in dialog cu partida de corzi si cu timpanul.

Planul dinamic:

Sectiunea debuteazid in nuantd mics, pianissimo, dar cétre finalul ei se
realizeazd o mare acumulare dinamicd marcatd prin crescendo dar si prin
accente energice de tip sforzandi cdtre ultima sectiune a pértii de concert unde
apare din nou o rabufnire emotionali a intregii orchestre.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

In debutul sectiunii muzica evoci sentimente asociate grupului tematic
principal din debutul partii de concert, dar ulterior acestea sunt transformate
in sentimente asociate furiei, iritérii si chiar ale maniei, prin conventii intensive
spatiale si temporale ale discursului muzical, toate de esentd dionisiacd, ce
evocd nestatornicia sau nelinistea profundi sufleteascd a eroului nostru.

Sugestiile interpretativ-pianistice sunt similare cu sectiunile in care au
apdrut numeroase formule de pasaj de saisprezecimi si cele asociate
intervalelor duble de tipul octavelor din interiorul expozitiei solistului.

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

C2 - misurile 437-443:
Melodia, ritmul si armonia:

Ultima frazd a codei, C2 (mdsurile 437-443) este construitd pe tonalitatea
do minor in totalitate, pianul si orchestra sundnd fie notele arpegiului
tonalitatii fie notele gamei in varianta naturald. Este mentinutd nuanta mare
pand la sfarsitul frazei. Pianul realizeazd in masurile 437-438 arpegii frante
descendente in unison, dupd care realizeazi o urcare de patru octave pe
treptele gamei do minor natural. In acest timp orchestra puncteaza timpii tari
ai mésurii, 1 si 3 prin note armonice, realizind o formula ritmicd de fanfara.
(ex. 13)

Partea de concert este incheiatd prin ritmul semnal saisprezecime-

patrime, respectiv saisprezecime-notd intreagd cu coroand, caracteristic
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marsului militar, precum si a celui funebru, ce aminteste de caracterul profund
dramatic, chiar tragic, al acestei parti de concert. (ex. 13)

Instrumentatia:
Orchestra completd suna aici interventii melodice si ritmice.
Tesdtura melodicd/textura:
Este densd prin prezenta tuturor partidelor instrumentale.
Planul dinamic:
Este dominat de nuante mari precum fortissimo.
Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretative:
Sunt similare cu cele evocate in finalul sectiunii C1 a codei partii de
concert.

CONCLUZII

In cadrul primei parfi 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
concertele lor pentru pian si orchestrd cu mare succes.

Dintre acestea amintesc de:
- grupul tematic principal din expozitia solistului nu mai aduce traditionala
temd a solistului care suna de obicei in debutul acesteia fiind foarte diferita fata

de ceea ce a expus deja orchestra, solistul rezuméandu-se in a relua materialul
tematic al grupului tematic principal din expozitia orchestrei; temele
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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 urmdtoarele 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 orchestrd 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 cétre orchestra
ca apoi acestea sd se transforme in figuratii virtuoze arpegiate ce incheie partea
de concert. Beethoven va continua s& foloseascd acest procedeu in urmétoarele
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 aseménitor 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, dinamiziri ritmice, poliritmia, etc., dar si a celor de
detensionare ale acestuia sau detensive, intr-un mod cu totul original si
nemaiintélnit in creatia predecesorilor si;

- 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 melodica,
foarte caracteristice compozitorului;

- formulele de virtuozitate din interiorul cadentei solistului dezbatute pe
larg in interiorul acestei sectiuni.
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4. SCHEMA STRUCTURALA A PARTII A DOUA
(ANALIZA LA NIVEL MACROSTRUCTURAL)

Partea a doua: forma de lied tristrofic compus (complex) cu repriza

Misura | Sectiuni Teme Perioade/ | Fraze/ Motive - | Tonalitate
mari Strofe Propozitii Celule (str. mod.)
motivice
1 A Ta P1 (12) F1 (4), F2 (2+2) mi
4),F3 (4) (2+2) major/do
(2+2) diez
minor/sol
major
13 Tal P2 (12) Fla (4),F2a | (2+2) mi major
(4), F3a (4) (2+2)
(2+2)
25 Ta2 P3(12) | F1b (4),F2b | (2+2) mi
(4), F3b (4) (2+2) major/si
(2+2) - major
madsura
32se
supra-
pune -
extensie
anterioard
37 Punte - - 2 si
major/sol
major
39 B Bl P4(12) |F1(1)- (1) 3+2) | sol maj.
introducerea | (4+2) (39,40)/re
pianului, F2 maj. 7
(5), F3 (6) (41,42)/
sol maj.
(43)/ mi
maj. 7
(44)/ la
min. (45)/
fa diez
mics. - la
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min. (46-

49)/si
maj. 7 (50)
51 Punte - - 2 si
major,/ mi
major
53 A’ Tav - mult Plv Flv (4), F2v | (2+2) mi
imbogtitd in (4), F3v (4) (2+2) major/do
ornamentatie (2+2) diez
minor/sol
major
65 Talv P2v Fla (4),F2a | (2+2) mi major
(4), F3av (4) | (2+2)
(2+2+2)
79 Punte 2 - - 2
81 Semicadentd | - - 2
83 Concluzie | Motive din Motive Flav (4),F4 | (2+2) mi major
Tal din P1 @) 2+2)
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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 reprezintd o calmare a exploziei dramatice
din partea intdi, o razd de soare ce apare dupd o furtund puternicd, care
introduce ascultdtorul in lumea sonord a tonalitdtii mi major, o tonalitate
neobisnuitd aflatd la o distantd de sapte cvinte fatd de relativa majord a do
minorului, mi bemol major, in care ne-am fi asteptat ca aceastd parte lentd a
concertului sd debuteze.

Caracterul pértii este unul optimist si calm, complet opus caracterului
dramatic si turbulent al pértii intai, sugerat de tempo-ul foarte lent, notat largo,
unde in misura de 3/8 saisprezecimea reprezinti unitatea de timp, fiind
necesard subdivizarea datorita miscirii foarte lente a partii de concert dar si a
valorilor foarte mici precum o sutd doudzeci optimi, prezente pe intreg
parcursul partii de concert.

Caracterul este sugerat si prin dinamica redusé din debutul sectiunii A
din cadrul formei de lied in care este scrisd partea de concert ce este marcatd
prin nuanta pianissimo, si unde interpretativ poate fi folositd surdina, chiar daca
nu este expres marcatd in partiturd pentru a crea un efect de contrast mai
puternic intre ce s-a auzit pand acum in cadrul pértii intai a concertului.

a. Sectiunea A - masurile 1-39:

Melodia, ritmul, armonia, tesatura melodicd/textura si instrumentatia:
¢ Perioada intai:
Partea de concert este inceputd de cidtre pian fird acompaniamentul
orchestrei, ce sund prima temd a pértii de concert, intr-o nuantd micd, print-o

ampld scriiturd acordicd ce imitd o scriiturd orchestrald densd, unde sunt
prezente toate partidele instrumentale. Melodia este in general conturatd prin
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schimbdrile armonice ce se realizeazd pe timp sau pe jumitate de timp, dar
apar si formule de pasaj de tip broderie sau note armonice ale arpegiului
tonalitatii respective, marcate prin diverse procedee ritmice, pe parcursul ei in
prima perioadd a concertului din mdsura 1 pand in mdsura 12, de unde
orchestra preia si completeazi interventia pianului. (ex. 14, vezi anexa)

Astfel, in mdsura 1 sund mi major pe timpii 1 si 2 urmat de o armonie cu
septimd (6/5) ce revine pe a doua jumitate a timpului 3 la mi major, ca apoi sd
revind la armonia de septimd in debutul mésurii 2. Melodia realizeazid o
formuld de tipul unui tril, urcand initial la nota superioara (sol diez-la) ca apoi
sd coboare la nota inferioard (la-sol diez) in interiorul mdsurii 1. Ritmic, auzim
o pdtrime pe primii 2 timpi, urmatd de o formuld de saisprezecime cu punct-
treizeci doime pe timpul 3. (ex. 14)

Melodia realizeazd un contur descendent de trei note pe primul timp al
masurii 2, pe notele gamei mi major (sol diez-fa diez-mi), repetat de doua ori
intr-un ritm de treizeci-doime legatd de doud saizeci pétrimi pe prima jumaitate
a timpului 1 si urmatd de o treizeci doime-doud saizeci patrimi pe a doua
jumdtate a timpului 1. Pe timpii 2 si 3 sub armonia lui do diez minor se
realizeazd un ritm de optime cu punct-saisprezecime, sunand melodic terta
acordului (nota mi), ce realizeazid o urcare treptatd citre fa diez in méisura 3
plasat sub armonia lui fa diez minor (6), armonie ce este mentinutd pe tot
parcursul mdsurii, si rezolvatd la sol diez major in méasura 4. (ex. 14)

Ritmic, mésura 3 sund o optime pe timpul 1, urmatd de 4 saisprezecimi
pe timpii 2 si 3. Prima frazd este incheiatd in madsura 4 in ritm de pétrime pe
armonia lui sol diez major, tonalitatea mediantei majore a tonalitatii de baza.
Timpul 3 al mdsurii 4 reprezintd o apogiaturd sunatd pe nota sol a debutului
frazei a doua a acestei teme de debut a pértii de concert. (ex. 14)

Intre apogiatura din misura 4 si melodia acordurilor din masura 5 se
realizeazd un salt ascendent de sextd micd cdtre nota mi, notd repetatd de patru
ori in cadrul melodiei din mdsura 5 intr-un ritm de optime cu punct-
saisprezecime pe timpii 1 si 2, urmate de doud saisprezecimi pe timpul 3, unde
armonic timpii 1, 2 si prima jumdtate a timpului 3 sund do diez minor, iar a
doua jumdtate a timpului 3 sund acordul de septimd al lui do diez minor (2),
urmat de septima lui fa diez minor pe timpul 1 al mdsurii 6 in ritm de optime.
Timpul 2 al méisurii 6 sund tot in ritm de optime si bemol major, urmat de o
apogiaturd in ritm de saisprezecime cu un contur descendent (re diez-do) catre
tonalitatea do diez minorului din médsura 7. (ex. 14)

Pe timpul 1 al mésurii 7 melodia realizeazd un contur melodic pe notele
arpegiului in ritm de treizeci doimi initial ascendent, apoi descendent cétre si
majorul in ritm de optime de pe timpul 2, ce este prelungit cu o treizeci doime
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pe timpul 3, unde sub armonia lui fa diez major cu septimd, se realizeazd o
broderie melodicd in ritm de saizeci pédtrimi, citre intarzierea armonicd din
debutul masurii 8, timpul 3 al médsurii 7 reprezentand etapa pregatirii acestei
intarzieri. Mésura 8 sund pe timpul 1 un acord de undecimd, unde vocea
inferioard a mainii drepte (alto-ul) realizeazd o broderie in ritm de saizeci
patrimi dupa sincopa formatd pe timpul 1 in dreptul acestei voci ce a fost
prelungitd din mdsura 7, rezolvatd la si major pe timpul 2 in ritm de
saisprezecime. (ex. 14)

Timpul 3 al masurii 8 marcheazd debutul urmétoarei fraze prin formula
anacruzicd ce se formeaza astfel in ritm de saisprezecimi, ce au la randul lor
cate o apogiatura scurtd de fiecare data (la diez-si). In masura 9 pe timpul 1 si 2
sub armonia lui sol major intr-un ritm de optime cu punct-doud treizeci doimi
sund nota si de trei ori, ca apoi pe timpul 3 sub armonia lui re major cu septima
sé se realizeze o formuld melodica de pasaj intr-un ritm de treizeci doimi cu un
contur similar cu o broderie ce realizeazi trecerea melodica citre tonalitatea mi
minorului din médsura 10, ce debuteazi cu o apogiaturd pe nota la, adusa apoi
la nota melodici sol becar. (ex. 14)

Ritmic, mdsura 10 sund pe timpul 1 o saisprezecime, urmatd de o optime
care formeazi astfel o sincopd intre timpii 1 si 2 urmatd de doud treizeci doimi
si urmate de formula de tip broderie din madsura precedents, tot in ritm de
treizeci doimi. Armonic timpii 1 si 2 sund mi minor, urmat de si major cu
septim (al dominantei) si rezolvat la do major in masura 11. in masura 11 se
realizeazd un salt melodic de decimd pe timpul 1 in ritm de saisprezecimi
urmate de o sincopd pe prima jumdtate a timpului 2, ce apoi se schimba in
triolete de treizeci doimi ce au un contur melodic descendent si ce realizeazi o
formuld cadentiala finald cdtre preluarea temei de citre orchestra. (ex. 14)

Armonia se schimbid pe a doua jumétate a timpului 3 unde este sunat un
acord micsorat dupd armonia do majorului ce cuprinde restul timpilor masurii.
Mana stdnga realizeazd o formuld de acompaniament de tipul unei pedale
armonice in tonalitatea do major sunadnd formula ritmicd a unui tremolo
format din valorile unor o sutd doudzeci optimi. Expunerea pianului este
incheiatd in mdsura 12 printr-o cadentd deschisd la tonalitatea dominantei si
major. (ex. 14)

Astfel pe timpul 1 este sunatd armonia unui acord de septimd micsorata
rezolvat la si major pe timpul 2 de pe a cdrui a doua jumitate de timp,
orchestra isi incepe interventia tematicd. Ritmic, mana dreaptd sund o optime
pe timpul 1 urmatd de o saisprezecime, in timp ce ména stanga sund acest ritm
in oglindé (saisprezecime-optime). (ex. 14)

146



Pauzele:

Apar aici sub forma pauzelor elipss, si reprezinta mici virgule introduse
in discursul muzical.

Planul dinamic:

Este in general scdzut si dominat de nuanta pianissimo. Apar numeroase
sugestii ale alternantelor dinamice legate de directia frazei de tipul crescendo-
urilor si al decrescendo-urilor pe care un interpret rafinat trebuie si le ia in
considerare pentru a nu risca ca expunerea instrumentului solist sd devina
monotond. Nu trebuie insd exagerate aceste nuante interioare, prin aducerea
lor la extreme, tindnd seama de indicatia generald a nuantei pianissimo ce
domind aceastd sectiune a partii de concert.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Muzica evocd sentimente optimiste asociate seninatatii si bucuriei, dar
exprimate intr-o manierd calmad si meditativd, similard unei rugdciuni de
mulfumire adresate divinitatii prin care eroul nostru, méicinat de un puternic
conflict interior, cu conotatii tragice, relevate in pértile exterioare ale operei,
pare cé se resemneazd in fata destinului sdu nefavorabil, il acceptd si se supune
in fata sa, chiar dacd pentru un timp limitat, lucruri sugerate prin constructiile
muzicale din interiorul acestei parti de concert. Toate aceste sentimente evocate
de muzicd in interiorul acestei sectiuni, dar si mai departe in cadrul partii de
concert sunt de esentd apolinicd, constructia sonora fiind orientats spre ordine,
mdsurd si armonie si caracterizatd printr-o contemplare senind, detasatd
evidentiatd prin luciditate, rationament, si contrastante fatd de expunerea
muzicald dominantd din partile exterioare ale concertului.

Desi decoratiile fluide ale melodiei mainii drepte ce reprezintd sopranul
in cadrul expunerii muzicale ce se aseamind cu un coral, cel putin din punct de
vedere armonic, si uneori ale alto-ului reprezentate tot de aceeasi mand a
pianistului, aduc formule ale unor mordente, grupete sau apogiaturi, ce
sugereazd un caracter improvizat, precum intr-o temd cu variafiuni, a
discursului muzical, nerdbdare si nestatornicie, elemente asociate
dionisiacului, acestea nu sunt in mdsura sd afecteze caracterul profund
meditativ si esenta apolinicd ale acestei parti de concert, ele reprezentand
simple ornamente foarte caracteristice clasicismului vienez si utilizate in
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numeroase lucrdri sau pérti din lucréri similare cu aceasta de cdtre predecesorii
lui Beethoven, compozitori precum Mozart, Haydn sau C.P.E. Bach, si altii.

Interpretativ aceastd interventie se va realiza cu degetele intinse si
incheietura moale, cu suport din partea antebratului pentru a proiecta nuanta
micd, cu utilizarea surdinei pentru a realiza un contrast puternic dinamic si
sonor fatd de finalul majestuos al partii intai a concertului, si utilizand pedala
de sustinere cat mai des cu putintd pentru a realiza o linie lungad a unui legato
in cadrul vocii superioare a mainii drepte (sopranul).

Scriitura pianistica este densd in interiorul acestei sectiuni, drept urmare
se va urmdri scoaterea in evidentd a sopranului mainii drepte sau vocea
superioard si basul mainii stdngi sau vocea inferioard, vocile mijlocii fiind mai
putin importante in cadrul proiectiei melodice. Pentru realizarea acestei tehnici
se vor inclina usor incheieturile spre partile superioare ale celor doud maini si
greutatea antebratului va fi directionatd catre degetele 4 si 5 ale ambelor maini
ale pianistului.

Din punct de vedere al sugestiilor de frazare ale debutului sectiunii A
apartinand partii de concert se va urmari o linie imaginari ce este trasatd pe
toatd lungimea sa considerand felul in care se intrepadtrund intre ele celulele si
motivele in interiorul acesteia avand grijd sd nu apard fragmentiri in cadrul
discursului muzical si gandind o linie lungd pe parcursul frazelor si al
perioadelor ce o alcdtuiesc. Este important de realizat sugestiile de articulatie
notate de cédtre compozitor in interiorul melodiei mainii drepte a pianistului,
dar fard a crea discontinuitate in discursul muzical, urmérind intotdeauna
conectarea notelor intre ele si plasticitatea frazei si a perioadei pe tot parcursul
ei.

e Perioada a doua:

A doua jumitate a timpului 2 si timpul 3 din masura 12 reprezinti
debutul anacruzic al urmitoarei teme a sectiunii A, tema al, apartinand formei
de lied a pértii de concert ce este sunaté de citre orchestrd prin partida de corzi
si cea de sufldtori prin reprezentanti precum flaut, fagot si corn, ce au roluri
melodice si de acompaniament. Melodia anacruzei din mé&sura 12 sund o
optime ce formeazd o sincopd pe a doua jumitate a timpului 2 si prima
jumdtate a timpului 3, ce sund nota si, coborata la nota la, care apoi sund nota
de debut a temei a doua a sectiunii A, sol diez in mésura 13, mésurd ce are un
contur melodic si armonic identic cu méisura 1. Melodia este sunatd de citre
viorile intéi si flaut in timp ce restul instrumentelor realizeazd o formuld de
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acompaniament in ritm de saisprezecimi intr-un mers contrar fatd de conturul
melodic, ascendent. (ex. 14)

Armonic, a doua jumaitate a timpului 2 din masura 12 sund si major,
prima jumdtate a timpului 3 sund do diez minor cu septimd, iar a doua
jumdtate a timpului 3 sund si major cu septiméd (al dominantei) rezolvat la mi
major in misura 13. Mdsura 13 aduce ceva diferit fatd de masura 1 in
acompaniamentul viorilor a doua si al violelor ce acum realizeazd o formula de
acompaniament de tip bas figurat (alberti) in ritm de treizeci doimi sub
melodia viorilor intéi si a flautului. (ex. 14)

Miésura 14 urmdreste un alt contur melodic si armonic fatd de masura 2,
acesta fiind momentul in care tema este schimbatd fatd de ce s-a auzit pana
acum. Melodia urmireste un contur descendent initial pe timpii 1 si 2, ca apoi
sd realizeze un salt de o octavd perfectd, urmat de o coborare la un semiton
(mi-re diez). Ritmic timpul 1 sund doud saisprezecimi, timpul 2 o optime,
timpul 3 saisprezecime cu punct-treizeci doime. Armonic, mdsura 14 sund pe
timpul 1 si major cu septimd (al dominantei), pe prima jumitate a acestui timp
realizandu-se o apogiaturd melodicé (sol diez-fa diez) si pe timpii 2 si 3 suna
mi major. Pe timpii 2 si 3 se realizeazi si o schimbare de registru in acut in
cadrul acompaniamentului basului figurat al corzilor. (ex. 14)

Miésura 15 are un contur melodic si armonic similar cu masura 14. Dupd
un mers descendent de pe timpii 1 si 2, se realizeazd un salt de o octava
perfectd pe a doua jumitate a timpului 2, urmat de o coboréare pe notele gamei
mi major pand pe timpul 2 al masurii 16, unde melodia va realiza un salt
ascendent la o tertd micd, urmatd de o coboradre pe notele armonice ale
arpegiului de septimd pand in mésura 17. Ritmic, pe timpul 1 si 2 al masurii 15
sund cate doud saisprezecimi, urmate de patru treizeci doimi, la fel ca si pe
timpul 1 al masurii 16, pe timpul 2 al médsurii 16 sund doud saisprezecimi, a
doua fiind legata si deci sincopatd de o treizeci doime de pe timpul 3, care suna
la randul sdu patru treizeci doimi. (ex. 14)

Armonic, timpul 1 al médsurii sund la major, cu aceeasi apogiaturd pe
prima jumatate a timpului 1 precum in mésura 14, timpii 2 si 3 sund mi major,
unde se realizeazd si o schimbare de registru in grav si o revenire la registrul
initial al basului figurat al corzilor. Armonic, in médsura 16 pe timpul 1 sun4 fa
diez minor (6), pe timpul 2 sund mi major, pe timpul 3 sund si major cu
septimé (al dominantei), rezolvat la mi major in masura 17. (ex. 14)

Din mdsura 17, melodia este incredintatd corzilor grave si fagotului ce
realizeazd un contur descendent pand in misura 20, unde melodia este
incredintatd din nou viorilor ce realizeaza un contur melodic mixt, ascendent si

A

descendent precum in madsurile 20-23, ca in finalul temei, in mdsura 23 si
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coboare pe notele arpegiului tonalititii mi major. In masurile 17-20 restul
corzilor si al sufladtorilor realizeazd pedale armonice in mers de saisprezecimi
pentru melodia corzilor grave, deci o rdrire ritmicd a acompaniamentului,
tinand cont de mersul de treizeci doimi al basului figurat din mésurile 13-16.
(ex. 14)

Armonic, mésura 17 sund mi major, mdsura 18 sund do diez minor,
masura 19 pe timpii 1 si 2 sund fa diez minor, un acord micsorat pe prima
jumitate a timpului 3 urmat de fa diez minor pe a doua jumitate a timpului 2,
masura 20 sund si major cu septimé (al dominantei), masura 21 sund pe timpul
1 mi major, pe timpii 2 si 3 si major cu septimd (al dominantei), iar masura 22
repetd armonic exact mésura 21, in timp ce médsura 23 ce incheie a doua temd a
sectiunii A sund mi major, pe notele arpegiului descendent in ritm de optimi
pand in masura 24, debutul unei noi teme a acestei sectiuni a liedului. (ex. 14)

Ritmic, in méisura 17, melodia corzilor grave si a fagotului sund o
pétrime pe timpii 1 si 2 urmatd de o saisprezecime cu punct-treizeci doime
deasupra cérora corzile realizeaza o figuratie in ritm de saisprezecimi. Mdsura
18 repetd ritmic masura 17 fiind o secventd a acesteia. In masura 18 timpul 1
sund o péatrime legatd de o saisprezecime cu punct de pe timpul doi urmata de
o treizeci doime, iar timpul 3 sund formula de saisprezecime cu punct-treizeci
doime. Din mésura 20 formula de saisprezecimi este incredintata corzilor grave
si fagotului care isi reiau rolul de acompaniator deasupra cirora melodia suna
un ritm de optime legatd de o treizeci doime de pe timpul 2, urmata de inca
trei treizeci doimi ce completeazd timpul 2 si incd patru treizeci doimi ce
alcdtuiesc timpul 3. (ex. 14)

Masura 21 sunid ritmic doud saisprezecimi pe timpul 1, urmate de alte
doud saisprezecimi pe timpul 2, cea de-a doua saisprezecime de pe acest timp
este legatd la fel ca in madsura precedentd de timpul 3 care sund patru treizeci
doimi. Mdsura 22 sund pe timpul 1 si pe timpul 2 exact ce a sunat si in mdsura
21, diferenta fiind ca ultimul timp este in ritm de saizeci patrimi si reprezintd o
usoard accelerare ritmicd ce este imediat calmatd prin ritmul de optimi din
madsura 23 si timpul 1 al mésurii 24 ce incheie aceastd frazi. (ex. 14)

Remarc cd in mdsurile 17-24 se realizeazd o acumulare de energie
marcatd prin indicatii dinamice precum crescendo in méasura 19, forte in misura
20, piano in misura 20 urmat de formule de sforzandi si un crescendo final in
masura 22 cétre finalul frazei din mésura 24. Tesdtura melodica a acestei fraze
este una densd auzind toatd orchestra sunadnd noua temd a sectiunii A din
partea de concert. (ex. 14)
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Planul dinamic:

Este variat si cuprinde atat nuante mici, precum piano, cat si nuante mari
precum forte, reprezentand scurte rabufniri dramatice ale orchestrei, precum si
sugestii ale alternantelor dinamice legate de directia frazei de tipul crescendo-
urilor si al decrescendo-urilor citre nuantele mai sus enuntate, acestea fiind
pregitite si aduse treptat si nu brusc prin intermediul surprizelor specific
beethoveniene ce au efect hotdrator asupra caracterului acestei parti de concert.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretative:

Sunt similare cu cele ale perioadei intai din sectiunea A din cadrul partii
de concert. Spre deosebire de aceasta aici apar scurte rabufniri dramatice ale
orchestrei evidentiate prin indicatii de tip sforzandi dar si prin acumuliri de
tensiune dinamica si dramaticd, realizate prin tehnici intensive ale travaliului
compozitional, dar care evocd tot sentimente pozitive si foarte optimiste de
tipul extazului, linistea si calmul, ambele de esentd apolinics, dispdrand astfel
din discursul muzical, dar doar pentru scurt timp, acestea fiind din nou redate
in interiorul perioadei a treia a sectiunii A din partea de concert.

Sugestiile interpretative sunt identice cu cele asociate perioadei intéi
apartinand sectiunii A.

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

e Perioada a treia:

Din mésura 24 debuteazi tema a2 a sectiunii A din partea de concert si
ultima dinaintea sectiunii B a liedului in care auzim din nou pianul singur in
debutul acestei teme sunadnd melodia in intervale duble, orchestra avand pauza
pand in misura 28. Mdsura 24 reprezintd o formuld anacruzicd de trei
saisprezecimi pe a doua jumatate a timpului 2, respectiv pe timpul 3 ce suna
armonia lui mi major, de doud ori la interval de tertd si o dati la interval de
cvartd. Mersul de intervale de terte duble va fi continuat la méana dreaptd a
pianului pand in méasura 28, unde stinga va realiza si ea o formuld de
acompaniament tot in intervale duble sunand aldturi de terte si cate o cvartd,
ocazional, intr-un mers de saisprezecimi ce sugereazd o pedald armonicd sub
melodia mainii drepte. (ex. 14)

Melodic, médsura 25 repetd de doud ori tertele armoniei lui mi major in
ritm de optimi pe timpul 1 si 2, ca apoi sd realizeze o broderie pe timpul 3 spre
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masura 26 si noua armonie a si majorului, unde pe timpul 1 se realizeazd un
échappée, ca apoi pe timpul 2 sd sune o saisprezecime legatd de prima saizeci
péitrime de pe a doua jumatate a timpului 2, de unde incepe o formuld de pasaj
cu un contur ascendent continuata si pe timpul 3 al acestei masuri in ritm de
saizeci patrimi al tertelor de la mana dreapti. (ex. 14)

In masura 27 pe timpul 1 apare din nou saisprezecimea legata de saizeci
pétrimi ce realizeazd o formuld de pasaj de tip broderie tripld sub armonia de
nond de pe timpul 1, septimd de pe timpul 2, respectiv si major pe timpul 3
(dominanta lui mi major) si rezolvatd la mi major in masura 28 pe timpul 2, pe
timpul 1 fiind prezent incd un échappée precum in masura 26. Din médsura 28
orchestra incepe sd puncteze armonic si ritmic fiecare jumatate de timp prin
partida de corzi, pand in mdsura 32 cand va avea o scurtd interventie tematica
in dialog cu pianul. (ex. 14)

Ultima jumitate de timp a mdsurii 28 reprezintd o anacruzd pentru
urmatoarea frazi a acestei teme ce sund in ritm de saisprezecime armonia lui
sol diez major cu septimd rezolvat la do diez minor in méasura 29. Pianul
realizeaza aici un contur melodic ascendent al ambelor maini, ce sund acum
melodia in unison la o octava distantd una fatd de cealaltd, printr-un salt de
sextd micd pe timpul 1 al mésurii 29, sunand notele armonice in ritm de treizeci
doimi. Pe timpul 2 sub armonia unui acord micsorat melodia sund o
apogiaturd pe timpul 2 coboratd la nota melodica re diez tot in ritm de treizeci
doimi. De pe timpul 3 sub armonia lui do diez minor se realizeazi o accelerare
ritmicd a melodiei care, in ritm de saizeci patrimi, realizeazi o formuld de pasaj
mixtd, initial ascendentd apoi descendentd, cdtre timpul 1 al mésurii 30.
(ex. 14)

Maisura 30 pe timpul 1 sund sub armonia lui si major (6) o formuld
ritmicd de saisprezecime legatd de un sextolet de saizeci patrimi ce realizeazd o
formuld de tip broderie de pasaj ce este repetatd de cinci ori (o datd pe a doua
jumitate a timpului 1, de doud ori pe timpul 2 si pe timpul 3), si are un contur
melodic descendent ale mainilor pianistului aflate in unison. Armonic, in
misura 30 pe timpul 1 sund si major si fa diez minor, pe timpul 2 sund un
acord micsorat format pe la diez si sol diez minor, pe timpul 3 suni fa diez
major si fa diez cu septimi rezolvat la si major in mésura 31. (ex. 14)

In masura 31 se realizeazi inci o accelerare ritmica a melodiei pianului
ce sund acum notele gamei si major in ritm de o sutd doudzeci optimi, ririte de
pe a doua jumatate a timpului 2 la saizeci patrimi, cu un contur melodic mixt,
atat ascendent cat si descendent si realizand formule melodice de tip broderie
pe timpul 1, timpul 3 si a doua jumitate a timpului 2 si un mordent triplu pe
prima jumadtate a timpului 2. Armonic médsura 31 suni si major pe timpul 1, sol
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diez minor pe timpul 2, do diez major cu septimd de dominantd pe timpul 3,
rezolvat la fa diez major in méasura 32. (ex. 14)

Masura 32 reprezintd o extensie anterioard a acestei ultime teme a
sectiunii A si este sunatd de citre garnitura completd a orchestrei unde viorile
intai au tema ce este acompaniatd de citre celelalte instrumente. Primele trei
saisprezecimi de pe timpul 1 si a doua jumatate a timpului 2 reprezintd o
formuld de pedald armonicd, tema propriu-zisi incepand de pe a doua
jumitate a timpului 2 unde viorile sund melodia ce realizeazd un contur mixt
pand pe timpul 1 si prima jumitate a timpului 2 al madsurii 33. (ex. 14)

Ritmic pe a doua jumitate a timpului 2 in misura 32 sund o
saisprezecime, urmatd de incd o saisprezecime si patru saizeci patrimi cu
apogiaturd scurtd pe timpul 3, urmate de o optime pe timpul 1 si o
saisprezecime ce incheie motivul pe prima jumitate a timpului 2. Armonic pe
timpul 1 al mdsurii 32 sund fa diez major, pe timpul 2 suni tot fa diez major
urmat de si major, pe timpul 3 sund fa diez major cu septimd urmat de si
major, in mésura 33 pe timpul 1 sund si major (6/4) urmat de fa diez major pe
prima jumsitate a timpului 2. Impreund a doua jumitate a timpului 3 din
masura 32, timpul 1 si prima jumdtate a timpului 2 din masura 33 formeaza o
intarziere, similara cu ce s-a auzit in masurile 7-8 din debutul pértii de concert.
(ex. 14)

Acest motiv este repetat si usor variat de pe a doua jumiitate a timpului 2
al masurii 33 panad pe prima jumaitate a timpului 2 din méasura 34. Melodic se
realizeazd un échappée dublu pe timpii 2 si 3 ai masurii 33, unde ritmul este
schimbat din saisprezecimi in treizeci doimi cu punct-gaizeci pdtrime si repetat
de doud ori. Pianul rdspunde acestei interventii a orchestrei printr-o interventie
cu formule de tip broderie de pasaj cu un contur melodic descendent si
repetatd de trei ori in ritm de sextolete de saizeci patrimi unde ména stanga
sund acorduri armonice in ritm de saisprezecimi pe fiecare jumitate de timp in
maisura 34. (ex. 14)

Armonic pe a doua jumdtate de timp in masura 34 sund si major, pe
timpul 3 sund fa diez major cu septimé si apoi si major din nou. Masura 35
aduce sub armonia lui mi major a acompaniamentului orchestral si al mainii
stangi a pianului o formuld melodicd de pasaj mixtd, atat ascendentd cat si
descendentd ce sund o apogiaturd pe timpul 1 in ritm de saisprezecime ce
revine la nota melodicd pe a doua jumitate a timpului 1, ca apoi sd urmeze o
formuld inceputd cu o broderie in ritm de saizeci patrimi atat pe timpul 2 cat si
pe timpul 3 al acestei masuri. (ex. 14)

Maisura 36 sund pe timpul 1 si 2 armonia lui si major (6) deasupra céreia
melodia realizeazd un contur ascendent citre cea mai inaltd notd din sectiunea
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A din partea de concert, si, in ritm de saizeci péatrimi, ririt apoi ritmic pe
timpul 2 la treizeci doimi si marcat printr-un crescendo, formula reprezentand
in acelasi timp si o scurtd acumulare de tensiune dramaticd cdtre finalul
sectiunii A din acest lied. Fa diez major cu septimd este adus apoi pe timpul 3
deasupra cdruia melodia marcheazd un sol diez in sforzando si realizeazd o
coborare rapida in o sutd doudzeci optimi cdtre si majorul din méisura 37 ce
incheie aceastd ultima temd a sectiunii A din cadrul formei de lied si care aduce
puntea de doud masuri citre sectiunea B. (ex. 14)

Planul dinamic:

Este in general scizut si dominat de nuanta piano. Apar numeroase
sugestii ale alternantelor dinamice legate de directia frazei de tipul crescendo-
urilor si al decrescendo-urilor pe care un interpret rafinat trebuie si le ia in
considerare pentru a nu risca ca expunerea instrumentului solist sd devini
monotond, precum si sugestii ale unor accente de tip sforzandi. Nu trebuie insa
exagerate aceste nuante interioare, prin aducerea lor la extreme, tindnd seama
de indicatia generald a nuantei piano ce dominad aceastd sectiune a partii de
concert, similar primei perioade a sectiunii A aparfindnd formei de lied.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Se péstreaza si aici in general sentimentele asociate primei perioade a
acestei sectiuni, dar sugestiile nestatorniciei si nerdbddrii devin atotprezente
prin conventii intensive temporale precum dinamizdrile ritmice ce au efect
asupra caracterului noii perioade din interiorul sectiunii A. Aceastd neliniste
evocatd de cidtre muzicd, o oglindd a interiorului eroului nostru, aduce o
tulburare usoari a linistii specifice partii de concert si rugdciunii contemplative
adresate divinitdtii dar fard insd a se transforma in furie, iritare, manie,
agresivitate sau chiar teroare precum in partile exterioare ale concertului.

Interpretativ-pianistic, in cadrul masurilor 24-28 se vor pastra sugestiile
perioadei intai din interiorul sectiunii A, iar apoi din mdsura 29 si pand la
finalul perioadei se vor utiliza degete curbate si foarte active care sa proiecteze
claritatea valorilor ritmice foarte mici, cu o incheieturd moale si cu suportul
antebratului, urmarind intotdeauna inteligibilitatea si claritatea acestora, ce pot
fi aseménate cu picituri de roud intr-o dimineatd de vara.

Sugestiile asupra realizarii frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele
enuntate si pand acum.
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Puntea - masurile 37-38:
Melodia, ritmul, armonia si instrumentatia:

Puntea este prezentatd exclusiv de cétre orchestrd, pianul avand o pauza
de doud mésuri pand in masura 39, debutul sectiunii B a acestui lied. Orchestra
sund o formuld de sincope multiple, cinci la numar, cate una pe timpii 1 si 3 si
respectiv doud pe timpul 2, deasupra cérora flautii si fagotii sund un ritm de
péatrime-optime in mésura 37. Ritmul de sincope al corzilor este continuat si in
masura 38, similar cu mdsura 37 pe timpii 1 si 2, dar usor diferit pe timpul 3
unde apar valori de treizeci doimi ce incheie puntea in masura 39. (ex. 14)

Melodic, misura 37 repetd nota si a acordului lui si major, pe timpii 1 si
2, respectiv cel al lui si minor pe timpul 3, de sapte ori, ca apoi in masura 38 si
realizeze un salt la o octava perfectd urmatd de o coborére pe notele arpegiului
cu septimd al lui re major in rdsturnarea a doua (4/3). Corzile grave mentin un
mers continuu de saisprezecimi in masurile 37-38 deasupra cdrora se realizeaza
formulele ritmice sincopate ale mainii drepte, de treizeci doime-saisprezecime
de cinci ori-treizeci doime in masura 37, continuat si pe timpii 1 si 2 in mdsura
38, si urmat de un ritm de doud treizeci doimi legate urmate de alte trei treizeci
doimi pe ultima jumitate a timpului 2 si pe timpul 3. (ex. 14)

Tesdtura melodicd/textura:

Este densd, intreaga orchestrd sundnd aici interventii prin reprezentantii
sdi.

Planul dinamic:

Este variat si dominat de un contrast tipic beethovenian, spre noua
sectiune a partii de concert. Mdsura 37 pregiteste nuanta mare din masura 38
plecand de la un piano si realizand un crescendo. Contrastul dinamic forte-piano
se realizeaza in debutul mésurii 39, locul din care incepe si noua sectiune B din
cadrul pértii de concert.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretative:

Sunt similare cu cele enuntate in interiorul perioadei a doua a sectiunii
A
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b. Sectiunea B - masurile 39-50:

Citeva considerente:

Sectiunea B a formei de lied debuteazi cu o formuld de acompaniament
de tipul unei pedale armonice care realizeazi conturul unui arpegiu in formula
mixtd, initial ascendent apoi descendent pe parcursul a doud octave, in ritm
rapid de sextolete de saizeci patrimi, arpegiu al cirui registru este schimbat de
trei ori in cadrul unei misuri, de fiecare datd ascendent, formula melodics,
armonica si ritmica fiind prezentatd de fiecare datd intr-un registru mai acut
decat s-a auzit pe timpul precedent.

Conturul ascendent revine la registrul din care a plecat in masura
urmdtoare, precum saltul de pe a doua jumdtate a timpului 3 din masura 39 la
primul timp al masurii 40, idee repetatd in aceastd formuld pana in méasura 49,
unde registrul acompaniamentului se stabilizeaza timp de o médsurd, ca apoi in
masura 50 sa realizeze din nou o urcare citre nota cea mai inaltd a sectiunii B
din cadrul partii de concert, nota la, din debutul masurii 51 ce reprezinta
puntea citre revenirea sectiunii A’ din cadrul formei de lied.

Ritmic, formulele de sextolete de saizeci patrimi reprezinti o accelerare a
sectiunii B fatd de ceea ce s-a auzit inaintea debutului ei, accelerare ce va
sustine si acumularea de tensiune dramatica si dinamicd din mdsurile 48, 49 si
50 ce reprezinti finalul sectiunii B a pértii de concert.

Melodia, ritmul, armonia si instrumentatia:

In debutul sectiunii B, in masura 39, orchestra are o pauza de o masurd,
unde pianul isi expune formula sa de acompaniament melodic, ritmic si
armonic, urmata de interventia tematica ce debuteaza in méasura 40 unde initial
fagotul, aldturi de partida de corzi, ce schifeazd interventii in pizzicato, suna
notele arpegiului lui sol major descendent. In masura 41 fagotul isi incheie
interventia pe timpul 1, ca apoi corzile s sune notele armoniei lui re major cu
septiméd (4/3) pe timpii 2 si 3. Flautul preia tema de la fagot in méasura 42 si
sund o formuld de note melodice descendente apartindnd arpegiului armonic
al lui re major cu septima (6/5), sub care corzile isi continud interventia pe
timpii 2 si 3. (ex. 15, vezi anexa)

Fagotul preia tema de la flaut ce isi incheie interventia pe timpul 1 al
maésurii 43 cu acelasi contur melodic descendent, unde corzile isi continui
formula melodica si ritmicd pe timpii 2 si 3 sunand armonia lui sol major cu
septima. In masura 44 flautul preia tema de la fagot in aceeasi maniera sunand
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armonia lui mi major cu septimi. In masura 45 fagotul preia tema de la flaut,
dar se produce o modificare ritmicd, el sundnd o optime cu punct-
saisprezecime pe timpii 1 si 2, respectiv doud saisprezecimi pe timpul 3, cu un
contur melodic ce repetd nota mi de patru ori sub armonia lui la minor a
pianului. Formula corzilor rdméne neschimbatd pand in masura 48, ele
punctand ritmic si armonic timpii 2 si 3 ai fiecdrei masuri. (ex. 15)

In misura 46 fagotul realizeazi un dialog cu flautul in aceastd masurd
sunand re diez in ritm de pdtrime urmat de mi in ritm de optime, deasupra
cdrora flautul puncteazd pe a doua jumditate a timpului 2 si pe timpul 3
interventii in ritm de saisprezecimi ce suna de trei ori nota la sub armonia unui
acord micgorat pe timpii 1 si 2 rezolvat in la minor pe timpul 3, unde formula
de acompaniament a pianului este usor acceleratd ritmic pe prima jumitate a
timpilor 1 si 2 prin prezenta o sutd doudzeci optimilor. Dialogul dintre fagot si
flaut este continuat si in masura 47, care repetd tematic si melodic méasura 46,
ce sund aceeasi formuld ca in madsura precedentd, sub armonia unui acord
micgorat pe timpii 1 si 2 rezolvat in la minor pe timpul 3. (ex. 15)

Fagotul isi continud formula melodica si ritmicd de patrime-optime si in
masura 48 unde flautul prezintd o interventie melodica accelerata ritmic pe a
doua jumitate a timpului 2 si pe timpul 3, de saizeci patrimi, ce realizeazd o
formuld melodicad de tip mordent care sub acompaniamentul de sextolete de
saizeci patrimi ale pianului creeazd o formuld ritmicd exceptionald de tip
hemiola. (ex. 15)

In masura 49 flautul alaturi de fagot suni doua saisprezecimi pe timpul 1
repetand notele melodice mi, respectiv fa, urmate de pauzi de saisprezecime-
saisprezecime pe timpii 2 si 3, sub care corzile puncteazi interventii in
pizzicato pe fiecare timp sub armonia unui acord micsorat. Formula
contratimpatd pauza de saisprezecime-saisprezecime este repetata de trei ori in
masura 50 de catre flaut si fagot, unde corzile sund aceeasi formuld ca in
misura precedentd sub armonia lui si major cu septiméd de dominanta (6/5) ce
incheie sectiunea B a partii de concert. (ex. 15)

Tesdtura melodicd/textura:

Este in general rarefiatd fiind prezente instrumentul solist aldturi de
flautul solo, fagotul solo si partida de corzi ce schiteaza interventii in pizzicato.

157



Planul dinamic:

Este scizut domindnd nuanta piano. Apar numeroase sugestii ale
alternantelor dinamice legate de directia frazei de tipul crescendo-urilor si al
decrescendo-urilor pe care un interpret rafinat trebuie si le ia in considerare
pentru a nu risca ca expunerea instrumentului solist sd devind monotond. Nu
trebuie insd exagerate aceste nuante interioare, prin aducerea lor la extreme,
tindnd seama de indicatia generald a nuantei piano ce domina aceasta sectiune
a pdrtii de concert, similar primei perioade a sectiunii A apartindnd formei de
lied.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt foarte similare primei perioade a sectiunii A din interiorul
pértii de concert, cu exceptia formulelor de acompaniament ale pianului ce
sugereazd o usoard neliniste sufleteascd de esentd dionisiacd, dar acestea nu
sunt in mésura sa afecteze caracterul general al noii sectiuni.

Pianistic aici se vor folosi degete intinse cu incheietura moale care vor
proiecta nuanta piano cu suportul antebratului si care vor realiza sugestia
articulatiei de tip legato notatd de citre compozitor.

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

Puntea - masurile 51-52:
Melodia, ritmul, armonia si instrumentatia:

In punte, pianul, rdmas din nou singur, suni o coboréare descendentd a
gamei mi major in ritm de triolete de treizeci doimi in mdsura 51, ritm ce
continui si pe prima jumdtate a timpului 1 in mésura 52 accelerat apoi la patru
saizeci patrimi pe a doua jumatate a timpului 1, si rérit din nou pe timpii 2 si 3
prin valori de treizeci doimi. Pe timpul 3 al mdsurii 52 se realizeaza o formula
cadentiald de tipul V2-16-V4/3-I sunand armonia acordurilor de si major cu
septimd de dominantd, rezolvat la mi major si urmat de si major cu septima de
dominants, rezolvat din nou la mi major in debutul sectiunii A" a pértii de
concert. Pe timpul 3 melodia realizeazd un contur ascendent, in timp ce basul
isi continud mersul descendent formand astfel un mers contrar intre cele doud
maini. (ex. 15)
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Planul dinamic:

Debutul acesteia reprezintd varful acumuldrii de tensiune din sectiunea
precedentd a partii de concert, urmatd de o calmare generald a discursului
muzical si o sciddere dinamicd citre nuanta pianissimo din debutul sectiunii A" a
partii de concert.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Sunt identice cu cele enuntate in interiorul sectiunilor B si A din cadrul
partii de concert.

c. Sectiunea A’ - masurile 53-78:

Céiteva considerente:

Sectiunea A” aduce tema a din debutul partii de concert ce a apartinut in
intregime pianului in debutul ei intr-o formuld variatd si mult imbogatita
ornamental prin formule melodice precum triluri, apogiaturi, grupete,
mordente si broderii de data aceasta in dialog cu orchestra care preia elemente
tematice de la instrumentul solist realizdnd un dialog cu acesta in masurile 53-
64, masuri similare cu mésurile 1-12.

Melodia, ritmul, armonia si instrumentatia:
e Perioada intai:

Astfel masura 53 este identicd cu mdsura 1, timpul 1 al masurii 54 este
identic cu timpul 1 al mésurii 2, schimbarea realizandu-se de pe timpul 2 cand
pianul realizeazid un salt de doud octave ascendente urmate de o formuld de
pasaj descendentd, sincopatid pe timpul 3, unde saisprezecimea de pe a doua
jumatate a timpului 2 este legatad de treizeci doimea de pe timpul 3, si urmata
de saizeci pédtrimi pand in masura 55. Sub acest mers orchestra preia tema de la
pian si sund anacruza urmatorului motiv ce debuteazd in mésura 55 (méasura 3)
unde orchestra continud motivele pe care pianul le-a expus in sectiunea A pana
in madsura 58. (ex. 16, vezi anexa)

Deasupra temei expuse de cidtre orchestrd pianul realizeazid figuratii
melodice, armonice si ritmice cu rol de acompaniament. Astfel, in masura 56
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pianul suna un arpegiu descendent al lui sol diez major cu septima, pornit cu o
pauzd de patrime-doud treizeci doimi de pe timpul 1 si continuat in ritm de
treizeci doimi pe timpii 2 si 3. Ultima nota a arpegiului este urcatd la do diez in
madsura 56 apartindnd pianului, si este urmatd de doud pauze sub care
orchestra suni tema. In mésura 58 deasupra optimilor ce incheie primul motiv
al celei de-a doua fraze a temei a, pianul are un mers de saisprezecimi alternate
intre maini cu un contur melodic ascendent, urmate de o formula de pasaj de
tip grupet format pe valori de o sutd doudzeci optimi pe timpul 3, dupd o
scurtd sincopd ce se formeazi pe prima jumdtate a acestui timp ce pregateste
urmatorul motiv al acestei a doua fraze a temei a, sunatd de data aceasta de
cdtre pian. (ex. 16)

Misura 59 are corespondent in sectiunea A misura 7, dar fatd de aceasta
este mult modificatd melodic si ritmic, sundnd pe timpul 1 o formuld de saizeci
patrimi cu tril mixtd initial ascendentd, apoi descendentd, o formuld cu
broderie pe timpul 2 descendentd, urmatd de o accelerare ritmicd pe timpul 3
care marcheazd pregitirea intarzierii din mdsura 60 de pe timpul 1 si a
rezolvdrii acesteia de pe timpul 2. Ritmic, pe prima jumitate a timpului 3 suni
o formuld de treizeci doime-patru o sutd doudzeci optimi, urmatid de un
sextolet de o sutd doudzeci optimi-saizeci pitrime-pauzd de o sutd doudzeci
optime-o sutd doudzeci optime, ce realizeazd o formuld de pasaj ascendents,
urmatd de doud salturi spre méasura 60. (ex. 16)

Misura 60 este identicd cu médsura 8. Melodia pianului din mdsura 61
este identicd cu cea din mdsura 9, dar acum orchestra puncteaza interventii
melodice si armonice prin partida de corzi ce sund in ritm de saisprezecimi si
optimi notele armonice ale lui sol major pe timpii 1 si 2 respectiv re major cu
septimd pe timpul 3. Masura 62 este identicd cu masura 10 pe timpii 1 si 3, pe
timpul 2 realizdndu-se o scurtd accelerare prin intermediul sextoletului de
treizeci doimi, fatd de ritmul sincopat de saisprezecime-treizeci doimi de pe
timpul 2 al mésurii 10. Orchestra, la fel ca si in mdsura precedents, puncteazi
armonic si ritmic timpii. (ex. 16)

Misura 63 este o variantd imbogatitd ornamental a méasurii 11, unde se
pédstreaza formula de tremolo a mainii stdngi, dar méana dreaptd realizeazd o
schimbare de registru in acut printr-un salt de o octava perfectd pe timpul 2 si
apoi o coborare rapidd in valori de o sutd doudzeci optimi cdtre a doua
jumitate a timpului 3 unde se realizeazd un salt de septima micé, ascendent si
apoi descendent, cdtre médsura 64, ce incheie tema a din aceastd sectiune a partii
de concert printr-o formuld ce este identicd cu formula de incheiere din masura
12, de pe timpii 1 si 2. (ex. 16)
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Planul dinamic:

Este identic cu cel din cadrul primei perioade a sectiunii A. Se pot
exploata anumite diferente in interiorul frazelor dar fird a iesi din indicatia
generald a dinamicii pianissimo.

Tesdtura melodicd/textura:

Este mai densd decat in prima perioadd a sectiunii A din debutul pértii
de concert prin prezenta dialogului dintre instrumentul solist si orchestra.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:
Sunt identice cu cele din cadrul primei fraze a sectiunii A.
¢ Perioada a doua:

Din mdsura 64 debuteaza cu anacruzd tema al variat, o variantd a temei
al din sectiunea A apartinand formei de lied, ce este identicd cu aceasta pe
parcursul a doud fraze, masurile 64-72 sunt identice cu masurile 12-20, dupa
care in locul frazei a treia pe care ne-am fi asteptat sd o auzim debuteaza o
subsectiune noud bazatd tematic pe motivul frazei anterioare, ce se continua cu
o largire tematicd a segmentului interior. (ex. 16)

Astfel, masura 73 prezintd o idee similard cu misura 69 unde corzile
grave sund elementul melodic in ritm de pidtrime pe timpul 1 si 2 si
saisprezecime cu punct-treizeci doime pe timpul 3, intr-un contur melodic
descendent ce va fi secventat in mdsura urmitoare, 74, deasupra ciruia restul
corzilor realizeaza o formuld de acompaniament de tip pedald armonicd in ritm
de saisprezecimi. Elementul de noutate este reprezentat prin interventia
instrumentului solist, pianul realizand si el o figuratie melodica, ritmica si
armonicd deasupra melodiei corzilor grave, constand in notele gamei mi major,
cromatizatd cdtre finalul urcdrii de pe timpul 2, in ritm de saizeci pétrimi,
articulate staccato, cu un contur melodic ascendent pe timpul 1 si 2 ce se opreste
pe tonica tonalitdtii de bazd in ritm de optime pe timpul 3 in registrul acut.
(ex. 16)

Misura 74 este o secventd la o tertd micd descendentd a méasurii 73 unde
se schimbéd armonia in do diez minor si mersul melodic al corzilor grave, care
realizeazd acelasi ritm si contur melodic descendent, dar pe note diferite,
acompaniamentul celorlalte corzi si interventia pianului fiind identice cu cele
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din masura 74. In misura 75 elementul melodic si tematic al corzilor grave
apare sub o altd formd in ritm de pétrime pe timpii 1 si 2 si optime pe timpul 3,
deasupra cirora celelalte corzi isi continud formula de acompaniament si unde
pianul suni gama fa diez major in aceeasi formuld ca si in mésurile precedente.
Armonic, mdsura 75 sund fa diez major cu septima. (ex. 16)

Din masura 76, mersul melodic si tematic al corzilor grave este
transformat intr-un simplu acompaniament ce imitd mersul celorlalte corzi din
misurile precedente in ritm de saisprezecimi, deasupra cdrora pianul suni
notele gamei mi major pe timpul 1 si 2 in ritm de saizeci patrimi, rarite la
treizeci doimi pe timpul 3 unde apare si o scurtd gama cromaticd sub armonia
unui acord al lui si major cu septimé de dominatd ce se rezolva la mi major in
masura 77, de unde debuteazd semicadenta de doud mésuri care inlocuieste
fraza a treia a sectiunii A’. (ex. 16)

In misura 77 pianul realizeaza o formuld de pasaj mixtd, ascendentd si
descendentd, specificd unei formule de semicadentd, in ritm de o sutd doudzeci
optimi, pe notele gamei mi major, accelerate printr-o formula exceptionald de
15 note pe o jumdtate de timp pe a doua jumdtate a timpului 3 in mi major.
Misura 78 incheie semicadenta printr-o formuld cadentiald cdtre mi major,
unde timpul 1 sund armonia lui fa diez minor (6), timpul 2 mi major (6/4),
timpul 3 si major cu septimd de dominanti (2) rezolvatd pe timpul 1 al mésurii
79 la mi major. (ex. 16)

Orchestra prin partida de corzi puncteaza aldturi de ména stangad a
pianului acompaniamentul pe timpii principali ai mdisurii in ritm de
saisprezecimi deasupra cidrora pianul realizeazi formule mixte de pasaj,
descendente, urmate de un salt ascendent la 0 nond mare si apoi de un contur
descendent in ritm de saizeci pdtrimi pe timpul 1, o broderie si un contur
descendent pe timpul 2, urmatd de un mers cromatic ascendent in ritm de
saizeci patrimi pe timpul 3. (ex. 16)

Masurile 77-78 reprezintd si o mare acumulare de tensiune dramatica si
de energie dinamicd spre masurile 79-80, climaxul concertului, unde toata
orchestra sund ritmul de saisprezecime cu punct-treizeci doime pe timpul 1,
urmat de o optime pe timpul 2 in forte, ca apoi pianul si realizeze o formuld cu
apogiaturi imbogitite ornamental prin triluri, de pe prima jumitate a timpului
2 in ritm de saizeci pdtrimi si repetand intotdeauna nota precedentd intr-un
contur melodic descendent in médsura 79, sau o formuld de arpegii ascendente
in ritm de sextolet de o sutd doudzeci optimi pe timpul 2, rarite la sextolet de
saizeci patrimi pe prima jumdtate a timpului 3 si la triolet de treizeci doimi cu
un contur melodic descendent pe a doua jumitate a acestui timp. Armonic,
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masura 79 sund mi major (6/4) iar masura 80 sund la major, ce pregiteste
armonia lui mi major (6/4) din masura 81 si cadenta pianului. (ex. 16)

Planul dinamic:

Este identic cu cel al perioadei a doua al sectiunii A din interiorul pértii
de concert.

Tesdtura melodicd/textura:

Este similard cu cea a perioadei a doua a sectiunii A din interiorul partii
de concert. Din masura 75 pianul incepe sd enunte material muzical fatd de
masurile corespondente din sectiunea initiald, tesdtura melodicd devenind in
acest loc mai densd decat a sunat ea initial.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Sunt similare cu cele din cadrul perioadei a doua a sectiunii A din
interiorul pértii de concert.

Interpretativ-pianistic pentru gamele ascendente articulate staccato se vor
folosi degete active cu incheietura moale si cu suportul antebratului care vor
proiecta fiecare notd in nuantd micé, piano. Ulterior, atunci cadnd se va realiza
un crescendo se va utiliza si puterea antebratului cu acelasi tip de atac.
Articulatia de tip legato se va realiza tot cu degete active urmarind claritatea
formulelor melodice in nuanta mare. In cadent4 se va reveni la un atac moale
cu degetele intinse, dar proiectand foarte bine fiecare notd individual, precum
in frazele si motivele precedente.

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

d. Concluzie - masurile 82-89:

Melodia, ritmul, armonia si instrumentatia:

Concluzia este alcdtuitd din motive din tema al similare in conturul lor
melodic, armonic si ritmic cu mésurile 16-17 din sectiunea A, respectiv 69-70
din sectiunea A’. Astfel anacruza de pe ultimul timp al médsurii 81 sund prin
partida de corzi a orchestrei, intr-un ritm de optime, armonia lui si major cu
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septimd de dominantd rezolvatd la mi major in mdsura 82. Din misura 82
corzile grave realizeazd o formuld de acompaniament sub forma unor pedale
armonice, ce sund nota mi, tonica lui mi major pand in masura 85, in ritm de
saisprezecimi deasupra cdrora viorile expun melodia temei concluziei.
(ex. 17, vezi anexa)

Astfel pe timpul 1 viorile sund acordul lui mi major in ritm de optime
urmatd de o pauzad de optime pe timpul 2, dupd care se realizeazid un salt de
cvartd perfectd in conturul melodic, ce va urmiri apoi un mers descendent
pand pe timpul 2 al mdsurii 83 unde se incheie primul motiv al temei
concluziei. Ritmic, timpul 3 al masurii 82 sund o saisprezecime cu punct-
treizeci doime, timpul 1 al méasurii 83 sund doud saisprezecimi, iar timpul 2
sund o saisprezecime urmatd de o pauzad de saisprezecime. Pe timpul 3 se va
realiza incd un salt la o sextd mare ascendents, de data aceasta, in melodia
viorilor, ce va urmadri apoi tot acelasi contur descendent precum in mdsura
precedentd. (ex. 17)

Armonic timpii 1 si 2 ai mésurii 82 sund mi major, timpul 3 suni la
major, timpul 1 al mésurii 83 sund un acord de tertiadecimi rezolvat pe timpul
2 in mi major, timpul 3 sund un acord micsorat cu septimd rezolvat pe ultima
jumitate a timpului in mi major. Timpul 2 al mésurii 84 sund un acord de
undecimi rezolvat in mi major pe timpul 2. (ex. 17)

Ritmic, interventia melodicd din masurile 83-84 este identicd cu cea din
masurile 82-83. Pianul preia interventia melodica de la corzi prin intermediul
unui dialog pe timpul 3 al masurii 84, in ritm de saisprezecime cu punct-
treizeci doime, ce sund armonia unui acord micgorat cu septimd micsorata
rezolvat la mi major (6) pe a doua jumitate a timpului 3. (ex. 17)

In mésura 85 pianul continui melodia cu o broderie pe timpul 1 in ritm
de doud treizeci doimi-triolet de treizeci doimi sub armonia unui acord
micgorat cu septimd micsoratd rezolvat in ritm de optime la mi major. Pe
timpul 3 al madsurii 85 melodia realizeazd un salt ascendent la o septimd mare
in ritm de saisprezecime cu punct-treizeci doime sub armonia aceluiasi acord
de septimd micsoratd rezolvat la mi major. Misura 86 suna arpegiul lui mi
major descendent in formule de octave duble alternate intre cele doud maini
ale pianului pana in masura 88. (ex. 17)

Dupé pauza din masura 86, orchestra are o ultimé interventie a flautilor
si a cornilor in pianissimo ce sund o notd lungd in mdasura 87 prelungitd si in
masura 88 si urmatd de arpegiul descendent al lui mi major in ritm de optimi
pand pe timpul 1 al mésurii 89. (ex. 17)

Partea de concert este incheiatd prin intermediul unui contrast dinamic
puternic in fortissimo prin interventia tuturor partidelor instrumentale pe
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timpul 2 al masurii 89, o surprizd dupa detensionarea si disiparea de tensiune
dramaticd si dinamicd din masurile 86-89 timpul 1, dar foarte caracteristic
compozitorului. (ex. 17)

Planul dinamic:

Este variat si dominat de o paletd dinamicd de la pianissimo péana la
fortissimo. Sectiunea aceasta este inceputa in pianissimo urmat de un sforzando in
cadrul mésurii 86 pe ultimul timp spre un piano al mésurii 87 si un decrescendo
cdtre noua nuanti a pianissimo-ului din masura 89. In masura 90 intre timpii 1
si 2 se realizeazd un contrast dinamic specific beethovenian prin aducerea
ultimului acord de cétre toatd orchestra in fortissimo.

Tesdtura melodicd/textura:

Este in general rarefiatid prin prezenta alternativd a partidei de corzi
aldturi de pian, si a flauturilor si a cornilor tot aldturi de instrumentul solist.
Aceasta devine brusc densd prin interventia tuturor partidelor instrumentale
asociate acestei parti de concert ce sund un acord placat in nuantd mare.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt similare sectiunilor A, respectiv A’ din interiorul partii de
concert.

CONCLUZII

In cadrul parti a doua a Concertului nr. 3 apare neasteptata si
indepdrtata tonalitate a mi majorului. Beethoven, ce a experimentat continuu
pe tot parcursul creatiei sale cu noile sale piane, ce au prezentat inovatii
tehnice si noi resurse expresive, cere ca pedala de sustinere si fie mentinutd pe
tot parcursul primei fraze, un efect pe care lI-a mai incercat cu cativa ani in
urmi si in Sonata Lunii, devenitd foarte faimoasd datoritd acestei utilizari
inedite a pedalei de sustinere. Czerny, elevul sdu, ce sustine cd a participat la
prima reprezentatie artistici a concertului (unde ar fi avut doar 12 ani),
pretinde cd Beethoven si-a urmat intocmai indicatiile de pedald din debutul
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partii a doua a concertului, dar acesta recomanda ca pedala sa fie schimbata
mult mai des decat este notatd pentru a evita o sonoritate ,murdard” rezultat
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 formd de lied a partii a doua a Concertului nr. 3 este
similard cu cea a Concertului nr. 1, op. 15, diferenta constand in
rolul expresiv al variatiilor figurative si al schimbdrii rapide a
texturii si a valorilor ritmice ce apar in subdiviziuni foarte mici,
dar si a utilizdrii tremolo-ului in cadrul acompaniamentului
mainii stangi.”72

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

Este de asemenea important de amintit in cadrul acestei parti de concert,
tindnd 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 muzicd din interiorul acestora.

Leon Plantinga remarcd urmétoarele 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 urmaitoarele:

»tonalitatea distantd a mi majorului partii a doua este legatd de do
minorul finalului prin nota de legétura dintre cele doud tonalitati,
sol diez, enarmonic cu la bemol, ce incheie partea a doua a
concertului, sunatd de cétre viori, si o deschide pe cea de-a treia
prin intermediul unei apogiaturi pe a doua jumatate a timpului doi
pe nota sol ce este urcatd in la bemol pe timpul 1 al mdsurii
urmitoare, si sunatd de citre pian. Dupd un episod polifonic dens
din cadrul dezvoltdrii formei de rondo-sonatd, Beethoven readuce
tema rondo-ului in mi major, intr-o falsd reprizd de tipul celor
preferate de Haydn in lucrdrile sale, realizand astfel legadtura
dintre cele doud tonalitdti prin intermediul sol diezului, de data
aceasta sunat de citre pian in octave alternate intre cele doua

72 L. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, New York and London, 1999, pag. 136
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maini, in madsura 257. El revine asupra acestei idei si in codd unde
apare pentru a treia oard sol diezul, dar de data aceasta
construindu-i un rol de apogiaturd in cadrul noii tonalitati 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 intdi, foarte apdsat si in acelasi timp
extraordinar.”73

73 L. Plantinga, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton & Compa-
ny Incorporated, New York and London, 1999, pag. 147
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6. SCHEMA STRUCTURALA A PARTII A TREIA (ANALIZA LA
NIVEL MACROSTRUCTURAL)

Partea a treia: forméa de rondo-sonata (marele rondo-sonatd)

Misura | Sectiuni | Teme Perioade/ | Fraze Motive - Tonalitate
mari Strofe Celule (str. mod.)
motivice

1 Expozifia | A (Refren1) | P1(16) a 8(4+4) do minor

9 av 8(4+4)

17 P2(16) b 10(4+6) do major 7/
do minor/
sol major

27 punte(6) | avl 6(3+3) do major/
do minor

33 P3(10) bv 10(4+6) modulatoriu

2(0) P4(14) av2 14[5+9(3+ | do minor

6)]

56 Tranzitie | T T 12(4+4+4) | do
minor/mi
bemol major

68(U) B (Cuplet | P1(16) b 8(4+4) mi b major

)

76 bv 8(4+4) mi b major

83(U) P2(21) bl 8(4+4) mi b major

91(U) b2 6(2+2+2) mi b major

97(U) b3(conclu- | 7(2+2+3) mi b major

zZiv)

103 Retranzitie r1(11) 11[4(2+2)+ | do minor

(9] (cu 3 faze) 4(2+2)+

3(1+1+1)]

115 r2(4) 4(2+2) sol major 7

119 r3(8) 8[4(2+2)+ | sol major 7

4(2+2)]

127 A (Refren | P1(16) a 8(4+4) do minor

2) -
structura
identicad cu
A-ul
initial, dar
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fara

tranzitie -
modulatie
brusca
spre la
bemol
major
135 av 8(4+4) do minor
143 P2(16) b 10(4+6) do major 7/
sibmaj. 7/
do minor
153 avl 6(3+3) do major/
do minor
159 P3(24) bv 9(10) do minor
(4+5(6))
169 av2 14(13)[5+ do major/
9(3+6)] do minor
182 Dezvolta- | C (Cuplet | P1(16) c 8(4+4) la b major
rea 2) - episod
tranzitiv
nou in
cadrul
dezvoltarii
tematice a
partii
190 cv 8(4+4) la b major
198 P2(16) cl 8(4+4) la b major
206 cv 8(4+4) la b major
214 P3(16) cl 8(4+4) la b major
222 cv 8(4+4) la b major
230 Tema S51(23) F(12) 4(2+2)+ T - cello
234 refrenului 4(2+2)+ T -vio. 2
238 tratatd in 4(2+2)+ T - vio. 1
242 fugato F1(11) 4(2+2)+ T - cel+bas
246 4(2+2)+ -
250 3(2+1) T - lemne
253 trecere - P(12) F(12) 4(2+2)+ modula-
pedala 8[4(2+2)+ | toriu
armonica 4(2+2)]
265 Tema S2(10) F(10) 4(2+2)+ mi major
refren L) 6(2+2+2)
274 Retranzi- | R(24)(U) | F(12) 4(2+2)+ modula-
tie 4(2+2)+ toriu
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4(2+2)+

286 F1(12) 4(2+2)+
4(2+2)+
4(2+2)
298 Repriza A (Refren | P(21) a(8) 8(4+4) do minor
(Reex- 3) con-
pozitia) centrat
306 av(13) 13(4+5+4) | do minor
319 Tranzitie 12(4+4+4) | modula-
toriu
331 B1 (Cuplet | P1(16) b 8(4+4) do major
) 3) - (omonim#)
structura
identicd cu
B-ul din
expozitie,
doar cuo
largire
tematicd
in b3
339 bv 8(4+4) do major
346 P2(21) bl 8(4+4) do major
354 b2 6(2+2+2) do major
360 b3(conclu- | 7(2+2+3) do major/
ziv) la b major 7
368 Retran- rl 8(4+4) re b major
zitie
376 r2 11(4+4+3) | modula-
toriu
387 r3+Cadenta | 21(4+4+4+ | do major
4+4+1)
408 Coda C1(35) F(15) 8(4+4)+ do major/
(tema 7(4+3)+ modula-
423 adusi in F1(20) 12(4+4+4)+ | toriu
ritm 8(4+4) /
ternar) do major
443 C2(21) F(10) 8(4+4)+2+ | do major
453 F1(11) 8(4+4)+3 do major
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7. ANALIZA LA NIVEL MICROSTRUCTURAL A
ELEMENTELOR CONSTITUTIVE ALE DISCURSULUI
MUZICAL SI ASUPRA SENSULUI LOR iN CADRUL
ACESTUIA

a. Expozitia:

Sectiunea A - Refren 1 - midsurile 1-55:
Citeva considerente:

Refrenul pértii a treia a acestui concert este unul neobisnuit de lung din
punct de vedere formal pentru un rondo deoarece acesta se desfisoara pe
parcursul a 55 de masuri pand unde este marginit de tranzitia catre urmitoarea
sectiune a rondoului, cupletul. Acesta este alcdtuit din patru perioade ce se
desfisoara in tonalitatea de bazi, do minor.

Caracterul acestui refren este unul interiorizat si tragic, sugerat de
tonalitatea minord, dar si de ritmul apasator ce aminteste, ca si in prima parte a
concertului, de un mars militar plin de patetism. Discursul muzical este si el
tensionat prin prezenta cromatismelor si a unor intervale disonante precum
septima mare in cadrul melodiei, sforzandi pe timpii slabi ce sugereaza o
profundd apdsare sufleteascd, apatie si mersul eratic de saisprezecimi in
formula de bas figurat (alberti) al mainii stingi a pianului ce intdresc
dramatismul acestui refren.

Melodia, ritmul, armonia, instrumentatia si tesitura melodicd/textura:
¢ Perioada intai:

Refrenul este sunat mai intai de pian fard acompaniamentul orchestrei
timp de opt mésuri, ce formeazi prima perioadd. Melodic, ambitusul este
destul de restrans, el desfisurandu-se in interiorul unei none mici, de la cea
mai joasd notd (si becar), pand la cea mai inaltd (la bemol). Melodia realizeazi
un salt intervalic de septimd mare in masura 1, dupd care continud printr-un
mers treptat ascendent pani la cea mai inaltd notd a sa. (ex. 18, vezi anexa)
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In masura 2 se realizeazi o broderie de saisprezecimi in jurul notei do pe
timpul 2, in mdsura 3 se realizeaza o urcare la semiton (re, mi), iar in mdsura 4
melodia realizeazd o urcare cromaticd de la nota re pand la nota la printr-o
formuld de pasaj. Méasurile 5 si 6 reprezintd o repetitie a masurilor 1-2.
Conturul melodic se schimbd in md&sura 7 unde se realizeazd o formula
cadentiald pe notele arpegiului, ce incheie fraza in masura 8 pe dominanta
(sol minor). (ex. 18)

Armonic, mésura 1 sund sol major cu nond de dominants, rezolvat la do
minor in misura 2, in mdsura 3 pe timpul 1 suna sol major, pe timpul 2 do
minor, in timp ce in misura 4 sund sol major. In masura 7, diferita fata de
mdsura 3 sund do minor cu septimd pe timpul 1, urmat de un acord de
tertiadecimd rezolvat la sol minor in masura 8. (ex. 18)

Ritmic, prima frazd a refrenului incepe cu o anacruza si continud cu
ritmuri de optimi si saisprezecimi, alternate pentru a defini caracterul dramatic
al sectiunii. Tesdtura melodica este rarefiatd auzind doar pianul ce expune
tema pe doua voci (cele doud maini) si intdlnind o abordare foarte pianistica si
nu una de tip orchestral. Masurile 9-16 reprezintd o repetitie a méasurilor 1-8,
tematic, ritmic si armonic, diferenta fiind acum cd orchestra expune tema
refrenului, aceasta aflindu-se intr-un dialog direct cu pianul pe parcursul
primei perioade a rondoului. (ex. 18)

Pianul devine un acompaniator al orchestrei, enuntdnd figuratii
melodice si armonice sau cu note de pasaj intr-o formuld ce aminteste de basul
figurat din masurile 1-8, in unison la ambele maini, in timp ce orchestra
expune tema refrenului prin intermediul oboiului si al fagotului, instrumente
dublate de partenerii lor de partida, oboiul 2 si fagotul 2, in mésurile 11 si 15.
Corzile realizeaza tot o formuld de acompaniament punctand armonic timpii.
Remarc cum nu toti timpii sunt punctati existdind pauze in interventia corzilor,
precum in mésurile 12, 13 si 14. (ex. 18)

Planul dinamic:
Este dominat de nuante scizute de tipul mezzo-forte si piano in

interventiile pianului si ale orchestrei. Apar numeroase sforzandi ce contureaza
in special caracterul galopant al rondo-ului.
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Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Sugestia afectivd a primei perioade a temei refrenului este similard cu cea
a grupului tematic principal al partii intdi a concertului. Aceasta evoca
sentimente precum melancolie, ingdndurare si mahnire, o anxietate generald a
interiorului eroului nostru, stdri dramatice si foarte intunecate, exprimate prin
tonalitate, structurile melodice si ritmice dar si prin intermediul articulatiei, ce
vor fi mentinute, in acest caz, pentru o duratd mai insemnata de timp decat in
cadrul partii intai pani la interventia noii sectiuni a tranzitiei. In cazul de fats,
opus primei expuneri a grupului tematic principal al partii intai, tema este de
esentd dionisiacd, dominatd de o atitudine afectivd cu impulsuri pasionale,
exaltate sau chiar irationale, datorita nestatorniciei formulei de acompaniament
a mainii stdngi, mersului in valori mici al melodiei mainii drepte, accentele
surprizi si utilizarea articulatiei variate pentru a construi discursul muzical.

Interpretativ expunerea temei refrenului se va realiza cu degetele curbate
si foarte active si incheietura moale cu suport din partea antebratului pentru a
proiecta nuanta micd a piano-ului, {indnd cont de energia articulatiei de tip
staccato sugeratd de formulele de optimi, alternats aici si cu articulatia de tip
legato, fara utilizarea surdinei pentru a ne putea folosi de sonoritatea calda a
instrumentului, dar si fard a utiliza foarte des pedala de sustinere, pentru a
sustine articulatia sugeratd. Pedala de sustinere poate fi utilizatd pe accentele
surpriza de tip sforzandi si pe valorile lungi de tipul péatrimilor. Atentia sporita
a interpretului va fi orientata spre realizarea diferentelor de articulatie mai sus
amintitd prin intermediul atacului si a tehnicilor specifice pentru aceste
procedee amintite pe parcursul acestei lucréri.

Din punct de vedere al sugestiilor de frazare ale temei refrenului se va
urmdri 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 sd nu apard fragmentari in cadrul discursului muzical si gandind o linie
lungd pe parcursul frazelor si al perioadelor ce o alcdtuiesc. Este important de
realizat sugestiile de articulatie notate de citre compozitor pentru exponentii
principali ai melodiei, dar fird a crea discontinuitate in discursul muzical,
urmdrind intotdeauna conectarea notelor intre ele si plasticitatea frazei si a
perioadei pe tot parcursul ei.
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e Perioada a doua:

Urmitoarea perioadd, ce reprezintd in totalitatea ei o semicadentd, este
formats tematic din elemente ale temei refrenului, usor variata fiind decoratia
melodicd. Astfel mésura 17 este similard masurii 1, melodia realizdnd un salt
mai mic de data aceasta de cvintd micsoratd pe acelasi ritm si articulatie.
Masura 18 este diferitd de masura 2 aducand in melodie o formuld de tip
broderie pe timpul 1 si urmatd de doud note repetate pe timpul 2. Aici se
realizeaza si un mers contrar intre melodie si acompaniament intre cele doud
maini. Se continud mersul de bas figurat in masura 17, ce este alternat cu o
figuratie de pasaj descendentad in méasura 18. (ex. 18)

Armonic, mésura 17 sund do major cu septimd, iar masura 18 sund fa
minor. Ritmic, mdsura 17 este identici cu mdasura 1, iar in mdsura 18 se
realizeazd un mers de patru saisprezecimi cu apogiaturd pe timpul 1, urmate
de doud optimi pe timpul 2. Masurile 19-20 reprezinta o secventd descendenta
a masurilor 17-18. Finalul acestei fraze se realizeazi printr-o formula cadentiala
de sase mésuri si printr-un ritenuto notat de compozitor. Orchestra isi continud
formula de acompaniament in masurile 21-25 punctdnd armonic timpii, in
timp ce pianul continud sd-si expund ideea tematicd sugerdnd acum prin
formula ritmicd de doud treizeci-doimi urmate de o pauzd de saisprezecime o
accelerare, in masura 21, ce va fi contracaratd prin indicatia agogicd a
compozitorului in urmditoarele masuri si stopatd prin formulele de
saisprezecimi in mdsura 22. (ex. 18)

Se formeaza astfel, melodic, apogiaturi pe fiecare jumatate de timp in
masura 21. In masura 22 dups apogiatura in ritm de saisprezecimi de pe prima
jumdtate a timpului 1, nota sol este repetatd de 6 ori de citre mana dreapts a
pianului. In masurile 21-22 pianul isi continud mersul mainii stangi de bas
figurat. Médsurile 23-24 reprezintd o repetitie a masurilor 21-22, si masura 25
reprezintd o repetifie a masurii 23. In misura 26 pianul realizeazd o
semicadentd in sol major ce are rolul de a pregiti intrarea puntii din masura 27
printr-o scurtd etalare a virtuozitdfii pianistului ce realizeazd o coborare,
urmatd de o urcare pe arpegiul lui sol major, si apoi urmate de dou triluri si o
urcare cromaticd pand la fa ce reprezintd nota de inceput a puntii. (ex. 18)

Pauzele:
Apar sub forma pauzelor energice ce au rol hotdrator asupra caracterului

acestei sectiuni.
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Planul dinamic:
Este scdzut si dominat de nuanta piano.
Tesdtura melodicd/textura:

Este rarefiatd prin prezenta instrumentului solist ce expune material
tematic acompaniat de citre partida de corzi.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt similare cu cele ale primei perioade a temei refrenului.
Apare si 0 usoard sugestie a anxietitii si poate a iritdrii prin dinamizarile
ritmice ale melodiei dominate si aici de sugestia dionisiacului prin
nestatornicia evocatd de cdtre enuntul muzical dar si de formula semicadentei,
ce reprezintd o improvizatie liberd de dinaintea noii perioade muzicale, foarte
specificd genului concertant in clasicism.

Sugestiile de realizare interpretativd sunt identice cu cele enuntate in
interiorul perioadei precedente.

In general este important de realizat sugestiile de articulatie notate de
cdtre compozitor pentru toti exponentii, atat instrumentul solist cat si membrii
ansamblului, indiferent de importanta lor melodicd, dar fard a crea
discontinuitate in discursul muzical, urmérind intotdeauna conectarea notelor
intre ele si plasticitatea frazei si a perioadelor pe tot parcursul lor.

¢ Punte:

Miésurile 27-28 din cadrul puntii sunt similare cu maésurile 1-2 din
debutul refrenului, diferentele constand in nota de debut a masurii 27, pe
timpul 1 (fa in loc de la bemol), si registrul basului figurat de la mana stangg,
prezentat cu o octavd mai sus decat in masurile 1-2. Orchestra isi reia si ea rolul
de acompaniator al pianului, diferit fatd de masurile 1-2. Din mdsura 29 se
realizeazd o variatie fatd de mésurile 3-4, mi becarul anuntand tonalitatea fa
minorului din masura 30, si noua cadentd cétre tonicid (do minor). Ritmic,
masurile 27-30 sunt identice cu mdsurile 1-3. (ex. 18)

In masura 30 de pe timpul 2 porneste un ritm de treizeci-doime-
saisprezecime ce este continuat pand in masura 32 si ce intdreste caracterul de
mars dramatic al partii de concert prin acest ritm specific. Melodic, acest ritm
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de mars este decorat cu cate o notd de pasaj pe fiecare jumitate de timp din
mdsura 30 pand in mdsura 32. (ex. 18)

Armonic, mésura 29 sund pe timpul 1 sol major, pe timpul 2 do major cu
septimd, in mdsura 30 sund fa minor pe timpul 1, urmat de un acord micsorat
(6), in masura 31 sund do minor pe timpul 1 urmat de sol major pe timpul 2 si
rezolvat la do minor in misura 32, ce incheie formula cadentiald a acestei
punti. (ex. 18)

Pauzele:

Apar sub forma pauzelor energice si a celor elipsa.
Planul dinamic:

Este in continuare scdzut, similar perioadei a doua a temei refrenului.
Tesdtura melodicd/textura:

Este rarefiatd in aceastd sectiune datoritd expunerii materialului tematic
de citre pian sustinut armonic si ritmic de partida de corzi si cei doi corni.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:
Sunt identice cu cele enuntate in cadrul perioadei precedente.
¢ Perioada a treia:

Perioada a treia a refrenului este similard cu perioada a doua, avand
aceeasi dimensiune de zece mdasuri si fiind identice tematic si armonic.
Diferentele sunt ritmice, melodice, instrumentale si dinamice, orchestra
expunand acum aceastd perioadd in nuantd mare, forte, si nu in piano ca prima
datd in cadrul refrenului. De la mésura 33 auzim orchestra completd printr-o
explozie de energie, expunand tema perioadei a doua prezentate de citre pian
prin toti exponentii ei: viorile dublate de flauti expun tema, in timp ce restul
corzilor impreuna cu fagotii realizeazd formula de bas figurat, iar clarinetii,
oboii, cornii, trompetele si timpanul sustin armonic si ritmic tema prin
interventiile lor. Tesdtura melodici este deci una densa. (ex. 18)

Misurile 33-36 sunt identice melodic cu masurile 17-20. Masurile 37-42
sunt pufin diferite, melodic si ritmic, in sensul cd nu se mai realizeaza
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apogiaturi pe jumatatile de timpi in mdasura 37, fatd de mdasura 21, acum
melodia urmérind acelasi contur descendent dar in optimile gamei do minor in
varianta armonicd. Médsura 38 este si ea diferita ritmic fatd de masura 22, viorile
realizdnd aici formula de optime-triolet de saisprezecimi-optime-optime,
diferita fatd de mersul de saisprezecimi din mdsura 22, iar melodia acum este
sunatd doar pe sunetul sol, ce este repetat si nu de pe nota do precum in
mdsura 22. Mdsurile 37-38 sunt repetate in masurile 39-40 si 41-42, ce incheie
perioada a treia a refrenului. (ex. 18)

Planul dinamic:

Este dominat de o nuantd mare, forte. Similar cu perioada intdi a temei
refrenului apar numeroase sfrozandi ce au efect direct asupra caracterului
general al expunerii muzicale.

Tesdtura melodicd/textura:

Este densd, toti exponentii orchestrali sundnd material muzical in acest
tutti.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretative:

Domind in cadrul acestei perioade sentimente precum iritarea, furia si
chiar ménia, reprezentdnd un strigit de disperare al eroului nostru, energia
interioard negativd de esentd dionisiacd acumulatd in interiorul perioadelor
precedente ribufnind dramatic prin vocea intregii orchestre ce este aici pusd in
antiteza cu vocea solistului.

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

e Perioada a patra:

Ultima perioadd a refrenului reprezintd o scurtare tematicd a primei
perioade a refrenului. Aici, prima frazd a rondo-ului este similard acestei
ultimei fraze a perioadei a patra (méasurile 43-46 sunt similare cu masurile 1-4,
diferenta constand in enuntarea do majorului prin aducerea cromatismului mi
becar in mésura 45 fatd de corespondentul ei mésura 3). (ex. 18)

Masurile 47-48 sunt identice cu masurile 5-6 dupa care masurile 49-55
sunt variate, ele formand o formuld cadentiala ce incheie refrenul rondo-ului si
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anuntd sectiunea tranzitiei. Ritmic, masurile 49-50 pastreaza formula ce s-a mai
auzit pe parcursul refrenului, de patru optimi in mésura 49, si patrime-patru
saisprezecimi in mdsura 50, formuld ce este repetatd si in mésurile 51-52.
Masura 54 sund acelasi ritm de patru optimi dar din médsura 54 se produce o
rdrire ritmicd mersul melodic transformandu-se in doud pétrimi in masura 55
si 0 patrime urmata de o pauzd in mdsura 55. (ex. 18)

Melodic, in mésura 49 sund nota armonici re, dublatd, ce realizeazd un
salt descendent la o cvintd perfecta pe timpul 2. In masura 50 este sunata nota
sol la o distantd de o octavd perfectd ascendents, urmatd de o broderie pe
timpul 2. In masura 51 sunt iardsi sunate notele armonice repetate si aflate la o
distanta de o tertd mica intre ele. Masura 52 repetd cu exactitate ce s-a auzit in
mdsura 50. Masura 53 repetd mdsura 51 iar in mdsurile 54-55 se realizeazd o
formuld cadentiala de tip I-V-I pe notele arpegiului descendent al lui do minor,
sub armonia ce corespunde acestei cadente. (ex. 18)

Armonic, mésura 49 sund re minor cu septimd pe timpul 1, sol major pe
timpul 2, mésura 50 sund do minor pe timpul 1, urmat de un acord micsorat (6)
pe timpul 2, mésura 51 repetd armonic mdsura 49, misura 52 repetd masura 50,
masura 53 repetd masura 51, iar in masurile 54-55 se realizeazd formula de
cadentd I-V-I (tonica-dominanta-tonica). (ex. 18)

Orchestratia si tesdtura melodicd sunt identice cu perioada precedents,
precum si indicatia dinamicd, ce rdmane neschimbata. Perioadele a treia si a
patra reprezintd o acumulare dramatici de energie dinamicd ce aduc la final
refrenul rondo-ului in fortd si care completeazi interventiile acompaniate ale
pianului si ale orchestrei din primele doud perioade ale acestei parti de concert.
(ex. 18)

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretative:

Sunt identice cu cele enuntate in interiorul perioadei precedente,
materialul muzical si sugestiile afective fiind similare cu acestea.

Tranzitie - mdsurile 56-68:

Melodia, ritmul, armonia, instrumentatia si tesitura melodicd/textura:
Orchestra deschide tranzitia prin interventia in fortissimo a partidei de

sufldtori de lemn fira flaut si a partidei de sufldtori de alamd in formatie

completd, dublate de timpan ce sund un ritm de mars militar plin de patetism
format din patrime-optime cu punct-saisprezecime-pétrime ce péstreazd
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caracterul tragic al refrenului (masurile 56-57). Pianul rdspunde acestei
interventii orchestrale printr-o formuld de arpegii ascendente aflate la un
interval de decima intre cele doud maini ale pianistului ce sund gama do minor
in ritm de triolet de saisprezecimi-optime, repetate de trei ori si tot timpul
schimbandu-si registrul in acut. (ex. 19, vezi anexa)

Din masura 58 timpii mésurii sunt marcati prin sforzandi de cdtre pian la
fel ca si timpul 1 al masurii 59 ce incheie formula ritmicd a acestuia. Armonic,
in masurile 56-59 sund do minor. Masurile 60-63 reprezintd o secventd la o
cvartd perfectd ascendentd a masurilor 56-59. Armonic ele sund acum la bemol
major. Tesdtura melodicd a acestor doud interventii este una densd, auzind
aproape toatd partida de sufldtori cantdnd aldturi de pian prin interventii
masive. (ex. 19)

Orchestra nu isi mai reia formula ritmicid si melodicd a marsului in
urmdtoarele mdsuri ale tranzitiei, pianul completdind armonic, ritmic si
melodic ultimele patru masuri ale tranzitiei. Astfel, instrumentul solist
pédstreaza formula de triolet de saisprezecimi-optime cu sforzando si realizeaza
aceastd figuratie de pe timpul 2 al mdsurii 63 pand in misura 68, misurd
conjunctd din punct de vedere tematic, unde debuteazd cupletul 1 al
rondoului, diferit in caracter fatd de refren. (ex. 19)

Formula de care am amintit mai sus este fie sunatd la o singurd voce, de
cdtre o singurd mana a pianistului, fie este sunatd in unison de ambele mani,
punctand armonia de septimd formatd pe si bemol major in méasurile 64-66 si
pe timpul 1 al mésurii 67. De pe timpul 2 al masurii 67, septima este rezolvata
la mi bemol major, noua tonalitate a cupletului. (ex. 19)

Planul dinamic:

Acesta este dominat de nuante mari, forte, intensitate in care
instrumentul solist isi sund interventiile muzicale in dialog cu orchestra, si
fortissimo, asociat interventiilor orchestrei.

Pauzele:

Apar sub forma pauzelor energice cu rol hotdrator asupra caracterului
discursului muzical.
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Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Muzica este si aici dominatd de sentimente precum furie, manie, iritare, o
anxietate generald, sugerate de formulele specifice ritmului de mars ale
orchestrei dar si de valorile ritmice mici ale instrumentului solist. Starea de
disconfort psihic este in continuare accentuatid si evidentiatda prin accente
apdsate de tip sforzandi pe fiecare timp in cadrul interventiei pianului.

Interpretativ pianistic se vor utiliza degete curbate si foarte active pentru
formulele cu valori ritmice mici, cu o incheieturd moale si cu sprijinul
antebratului si al puterii muschilor spatelui. Pedala de sustinere va fi utilizata
in special pe accentele mai sus mentionate si mai putin pe formulele de triolete
de saisprezecimi pentru a le putea articula si proiecta foarte bine
ascultitorului.

Sugestiile asupra realizdrii frazirii si ale articulatiei sunt identice cu cele
enuntate si paAnd acum.

Sectiunea B - Cupletul 1 - masurile 68-103:
Citeva considerente:

Acesta aduce o noud temd diferitd in confinut si caracter fatd de tema
refrenului. Tema cupletului este una exteriorizats, optimists, o raza de soare in
intunericul temei refrenului, sugerate de tonalitatea mi bemol major, relativa
majord a do minorului si de elementul tematic ritmic, foarte saltiref, din
madsurile 68-69 ce aduce aminte de un dans rapid in naturd.

Melodia, ritmul, armonia, instrumentatia si tesitura melodicd/textura:
¢ Perioada intai:

Pianul expune initial tema cupletului acompaniat de orchestra printr-o
formuld aerisitd a partidei de corzi, dublate initial de corni (masurile 68-69),
unde se alterneazad corzile grave cu restul corzilor din mdsura 68 pani in
masura 75. Melodic, tema este construité initial descendent pe notele gamei mi
bemol major, pornind de la si bemol, pe un ritm de treizeci-doime-
saisprezecime cu punct, ea realizdnd apogiaturi pe fiecare jumitate de timp si
cateodatd repetand nota precedentd a melodiei, precum in méasura 69 pe timpul
1 si pe timpul 2. (ex. 20, vezi anexa)
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Coborarea se opreste in mdsura 70 unde melodia realizeazd un salt de o
octavd perfectd in ritm de optimi, urmatd de o broderie, similard cu cea din
tema refrenului in ritm de saisprezecimi. Sub aceastd broderie, basul mainii
stangi realizeazi o interventie polifonicd de tip canon, ce va fi continuatd pana
la sfarsitul frazei in mdsura 75, prin formule de pasaj. Broderia de pe timpul 2
al mésurii 70 este opritd pe o doime in madsura 71, urmatd de doud optimi si o
patrime ornamentatd in masura 72. Pot afirma cd masurile 72-73 sunt similare
masurilor 70-71, diferenta constand in faptul cd melodia nu mai realizeazd un
salt in mdsura 72 precum in masura 70, restul materialului fiind identic. (ex. 20)

Misurile 74-75, reprezintd o secventd la o secundd mare ascendents a
masurilor 72-73. Remarc cum mdsura 75 reprezintd o pregdtire a méasurii 76,
tema cupletului reluatd de orchestrd, unde formula melodica si ritmicd este
diferita fatd de masura 74, acum sunand notele gamei mi bemol major
ascendente, de cétre viorile intai si de cétre flaut. (ex. 20)

Armonic, madsura 68 sund mi bemol major, masura 69 si bemol major cu
septimd, masura 70 do minor, médsura 71 si bemol major, mdsura 72 mi bemol
major, masura 73 la bemol major (6), mdsura 74 fa major cu septimd, iar
masura 75 si bemol major. Tesdtura melodicd in aceastd primd expunere a
cupletului este rarefiatd. (ex. 20)

Urmdtoarea frazd a cupletului aduce tema pianului la orchestrd, in
aceeasi formuld ca in debutul temei refrenului, cu acel dialog dintre pian si
orchestrd ce este continuat si aici. Tema este expusd de catre viorile intai
dublate de catre flaut, vioara a doua realizadnd o formuld de acompaniament de
tipul basului figurat precum realiza pianul in interventiile sale din tema
refrenului, iar celelalte corzi impreund cu cornii, clarinefii si fagotii sustin
armonic si ritmic reluarea temei cupletului. (ex. 20)

Masurile 76-81 sunt identice cu maésurile 68-73, diferentele aparand la
sfarsitul masurii 81 cand melodia realizeazd pe timpul 2 un salt al unei terte
mari ascendente, urmat de o sextd mare descendents, a cirei notd este repetatd
in ritm de optimi pe timpul 1 al masurii 82 si urmatd de o broderie de
saisprezecimi ce pregdteste intrarea pianului din mésura 83 cu o noud formula
de tip broderie in ritm de triolete de saisprezecimi. Armonic masura 81 sund fa
minor, iar masura 82 sund mi bemol major pe timpul 1 si si bemol major cu
septimd de dominanta pe timpul 2. (ex. 20)

Planul dinamic:

In debutul sectiunii se realizeazi un contrast tipic beethovenian prin
opozitia dinamica fatd de sectiunea precedentd. Noua sectiune este dominata
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de nuanta scdzutd a unui piano, in timp ce sectiunea precedenti a fost dominata
de nuante mari de tipul forte si fortissimo. Apar si aici numeroase sfrozandi ce au
efect direct asupra caracterului general al expunerii muzicale reprezentand
incd o caracteristicd specificd a discursului muzical beethovenian.

Tesdtura melodicd/textura:

Prima frazd a acestei perioade (masurile 68-74) este rarefiatd prin
expunerea materialului muzical de citre pian acompaniat de partida de corzi si
de cei doi corni ce puncteazd interventii armonice si ritmice. In cadrul
urmatoarei fraze (masurile 75-83) tesdtura melodicd este densa prin interventia
tuturor partidelor instrumentale ce sund material tematic in cadrul unui nou
tutti orchestral.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt similare cu cele asociate grupului tematic secund din
interiorul partii intai a concertului cel care realizeazd contrastul tonal si afectiv
fatd de grupul tematic principal al partii de concert. Si aici, in partea a treia,
noua temd a cupletului realizeazd mult asteptatul contrat tonal si afectiv,
identic cu sectiunea mai sus mentionatd din interiorul partii intdi. Muzica
evocd sentimente de senindtate, bucurie si poate chiar extaz, stdri afective
opuse celor asociate temei refrenului. Domini insa si in interiorul acestei teme
sugestia dionisiacului prin migcarea rapidi a formulelor de acompaniament si
desele dinamizri ritmice ale acestora, precum si prin prezenta accentelor de
tip sforzandi, foarte specifice compozitorului. Cromatizirile din interiorul
melodiei si al formulei de acompaniament evocd de asemenea o tulburare
sufleteascd a eroului nostru in lupta cu destinul sdu nefavorabil ce intensificd
efectul dramatic asociat si acestei noi sectiuni a partii de concert.

Sugestiile asupra realizdrii interpretative sunt identice cu cele enuntate
in interiorul perioadei intai a temei refrenului.

Sugestiile asupra frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele expuse si
pand acum, pastrandu-se astfel unitate in cadrul viziunii interpretative asupra
operei beethoveniene.

e Perioada a doua:

Urmadtoarea perioadd a cupletului aduce din nou pianul in prim plan cu
formula ritmics a tranzitiei din mésurile 56-68, trioletul de saisprezecimi ce se
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va continua pand in mdsura 97, pe un singur plan la mana dreaptd, ocazional,
precum in misurile 83-87 si 91 sau la unison, mai des, precum in masurile
87-97. (ex. 20)

Astfel, in masura 83 pe prima jumdtate a timpului 1, pianul sund un mi
bemol major in bas urmat de un triolet de saisprezecimi ce realizeazi o formula
de tip mordent ascendentd. Mordentul sund nota inferioard dar cu o octava
mai sus, formand un interval de septimd mare intre nota initiald si cea de-a
doua notd si nu secunda micd dupd cum ne-am fi asteptat. Este de fapt o
schimbare de registru inteligentd ce foloseste nota initiald ca pivot pentru
celelalte doud note ale formulei melodice. (ex. 20)

Mordentele continud si pe timpul 2, iar motivul se finalizeazd pe timpul
1 al masurii 84. Mdsurile 84-85 reprezinti o repetitie a masurilor 83-84, precum
si masurile 85-86 reprezintd o repetitie a masurilor 84-85. Remarc cum mdsura
86 reprezintd o cadentd armonica si melodicd pentru noul motiv al pianului din
masura 87 ce este diferitd de ce s-a auzit pand acum in aceastd perioads. In
misura 86 se realizeazd formule de pasaj in ritm de triolete de saisprezecimi
ascendente si descendente. Armonic, in masura 83 pe timpul 1 sund mi bemol
major, pe prima jumatate a timpului 2 sund do minor cu septim, iar pe a doua
jumadtate a timpului 2 sund un acord de undecimi rezolvat la mi bemol major
in mésura 84. Armonia deci se schimbd de doud ori pe timpul 2 in masurile 83-
85. In misura 86 armonia se schimba pe fiecare jumitate de timp astfel, pe
timpul 1 mi bemol major si fa minor (6/4), pe timpul 2 mi bemol major si si
bemol major cu septimd rezolvat la mi bemol major. (ex. 20)

Orchestra se rezumd in a acompania pianul in masurile 83-86 printr-o
formuld sincopatd de optime-patrime-optime ce este prezentatd pe rand si in
registre diferite de urmaitoarele instrumente: fagoti in méisura 83, corni in
masura 84, clarinet si fagot in masura 85 si cei doi clarineti cu cei doi fagoti in
misura 86. Din masura 86 pianul isi continud mersul eratic de triolete de
saisprezecimi, realizand acum pedale armonice de tip tremolo la méana dreapta
ce au atat rol armonic dar si melodic dublate de arpegii incomplete de trei
sunete ascendente, din interiorul unei octave, la ména stangd, ce impreuna
realizeazd un mers contrar, melodia coborand iar basul urcand. (ex. 20)

Misurile 88-89 reprezintd o repetitie a masurilor 87-88. Masurile 87-88
sunt similare din punct de vedere al mersului armonic cu madsurile 83-84.
Astfel, in masura 87 pe timpul 1 sund mi bemol major, pe timpul doi armonia
schimbandu-se de doud ori astfel, do minor cu septima pe prima jumitate a
timpului, respectiv un acord de undecimd pe a doua jumitate a timpului,
rezolvat la mi bemol major pe timpul 1 din méasura 88. Masura 90, precum
masura 86, reprezintd o formuld cadentiald de incheiere a acestei fraze a
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cupletului. Melodic, in mésura 90 méana dreaptd aduce o formuld de arpegii
incomplete, similard cu mersul mainii stangi din acest pasaj, in timp ce mana
stangd realizeaza figuratii de arpegii frante si salturi melodice. (ex. 20)

Armonic, in mésura 90 pe timpul 1 sund mi bemol major, urmat de fa
minor (6), iar pe timpul 2 sund mi bemol major (6/4), si bemol major cu
septim, rezolvat la mi bemol major. In masurile 87-91 orchestra realizeaza o
formuld de acompaniament a pianului, dar si cu rol melodic, aerisits, ca si
pand acum, sundnd de fiecare datd armonia in ritm de optimi, ascendente, si
prezentate ca si pand acum de diverse partide instrumentale. Astfel, fagotul
sund melodia in m3sura 87, urmat de clarinet si flaut in masura 88, de clarinet
si fagot in mésura 89 si de corzi impreund cu clarinetul si fagotul in méasura 90.
Observ cum de fapt sunt doud planuri melodice suprapuse aici, orchestra si
pianul imbinandu-se pentru a crea un efect de agitatie, o tensiune crescutd a
discursului muzical. (ex. 20)

Din mdsura 91 pand in médsura 97 pianul continud mersul ritmic de
triolete de saisprezecimi, acum realizind melodic o urcare de trei sunete
urmatd de o coborare de patru sunete, oferind melodiei un contur descendent
pe parcursul acestor mésuri. Armonia se schimbd acum de doud ori pe masura
pe fiecare timp. Pianul realizeazd o coborare pe notele gamei mi bemol major
ascendente si descendente pand in méasura 95 cand este introdus cromatismul
la becar ce sugereazd o armonie de septimd micgsoratd, a cérei rezolvare
completd va fi intdrziatd pand in masura 103, prin formula cadentiald a
maisurilor 97-103. Conturul melodic este de tipul unui val ondulat. (ex. 20)

Melodia este prezentata initial de o singurd voce, cea a mainii drepte in
masurile 91 si pe primul timp al masurii 92. De pe al doilea timp al masurii 92
intrd si basul, reprezentat de mana stanga a pianistului ce dubleaza cu o octava
mai jos in unison melodia mAinii drepte pand in misura 97. Orchestra
puncteazd armonic fiecare timp prin corzi, initial (masurile 91-92), iar apoi prin
partida de sufldtori de lemn, flaut, clarinet si fagoti pand in mdisura 97. Se
formeazad in acompaniamentul orchestral si un contur melodic descendent ce
urmdreste conturul melodic al pianului. (ex. 20)

Ritmic, de pe timpul 2 al médsurii 91 pand pe timpul 1 al méasurii 97 se
formeaza contratimpi pe jumatati de timp intre fiecare interventie a orchestrei
de pe fiecare timp al mdsurilor. Armonic, in mésura 91 pe timpul 1 sund mi
bemol major, pe timpul 2 sund do minor, in mésura 92 pe timpul 1 suni la
bemol major, pe timpul 2 sund fa minor, in mésura 93 pe timpul 1 sund un
acord micsorat format pe re, pe timpul 2 si bemol major, in masura 94 pe
timpul 1 sund sol minor, pe timpul 2 mi bemol major, in méisura 95 pe timpul
1 sund do minor urmat de fa major cu septima pe timpul 2 ce va fi repetat pe
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timpii 1 si 2 ai mdsurii 96. Mdsura 96 repetd timpul 2 al masurii 95 de doud ori,
timpii mésurii fiind marcati printr-un sforzando precum si timpul 2 al méasurii
95. (ex. 20)

Ultima frazd a cupletului sund o parte a temei refrenului dar cu broderia
inversatd. Astfel pe timpul 2 al masurii 97 sunt expuse doud optimi repetate a
aceleiasi note do, ce realizeazd un salt de o sextd mare descendentd la mi
bemol, in ritm de patrime, urmat de o broderie dar cu un contur inversat fata
de ce s-a auzit in debutul refrenului, rezolvat armonic la do minor in mdsura
99. Masurile 99-101 repetd mdsurile 97-99, diferenta fiind ca in masura 99
melodia este urcatd la o tertd micad ascendentd, sunand mi bemol sub o armonie
de septimd micsorata. (ex. 20)

Misurile 101-103 incheie cupletul printr-o formuli cadentiald de tip I-V7-
I. Astfel, in misura 101, melodia este urcatd la sol bemol sub o armonie de
septimd micsoratd, ca apoi in mésura 102 s sune cvinta lui mi bemol major, si
bemol, sub un acord al lui mi bemol major, si sd repete si bemolul cu o octavi
mai jos sub un acord de septimd, rezolvat apoi la mi bemol major. (ex. 20)

Armonic, mdsura 97 sund fa major cu septimd, masura 98 sund pe timpul
1 mi bemol major si pe timpul 2 o septimi micgoratd. In masura 99 suni do
minor pe timpul 1, urmat de o septim micsoratd pe timpul 2. In masura 100
sund mi bemol major pe timpul 1, un acord micsorat pe timpul 2, urmat de do
minor pe timpul 1 al masurii 101. Orchestra puncteazd armonic doar cadenta
din masurile 102-103, avand pauzd din masura 97. Mana stanga a pianului
puncteazd armonic interventiile melodice ale mainii drepte pe a doua jumdtate
a timpului de pe timpul 2 al mésurii 97 pand in masura 102, realizandu-se
contratimpi pe fiecare timp in aceste masuri din punct de vedere ritmic. (ex. 20)

Tesdtura melodicd este una rarefiatd, auzind pianul in principal,
orchestra punctand ocazional armonic tema. (ex. 20)

Planul dinamic:

Este dominat in general de nuanta moderatd mezzo-forte. Din masura 98
apare indicatia nuantei forte in cadrul pianului, rdmas singur, ce sugereaza o
apdsare sufleteascd sau chiar un strigit de disperare citre divinitate, prin
aceastd intdrire a nuantei moderate precedente.

Tesdtura melodicd/textura:

Este in general rarefiatd prin alternanta interventiilor membrilor partidei
de sufldtori cu cea a partidei de corzi sub expunerea eratici de triolete de
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saisprezecimi a instrumentului solist. Existd momente, precum in méasurile 98-
101 unde solistul expune material muzical neacompaniat de catre orchestra
precum in debutul temei refrenului partii de concert.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt identice cu cele asociate primei perioade a noii sectiuni a
cupletului din interiorul partii de concert.

Interpretativ pianistic pentru realizarea formulelor de triolete de
saisprezecimi ce domina aceastd sectiune se vor utiliza degete curbate si foarte
active cu o incheieturd moale si cu suportul antebratului, iar atunci cand va fi
necesar in functie de conturul melodic, trunchiul pianistului se va deplasa usor
spre stanga pentru a cuprinde registrul grav al instrumentului. Pedala de
sustinere va fi utilizatd doar acolo unde nu apar elemente melodice mobile prin
salt, in rest se va evita utilizarea acesteia. Din masura 97 se va utiliza tehnica
expusd in cadrul primei perioade a temei refrenului.

Sugestiile asupra frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele expuse si
pand acum, pastrandu-se astfel unitate in cadrul viziunii interpretative asupra
operei beethoveniene.

Retranzitie - masurile 103-127:
Melodia, ritmul, armonia, instrumentatia si tesdtura melodicd/textura:

Retranzitia cdtre refren aduce o noud temad, relativ scurts, ce nu s-a mai
auzit pand acum in mdsurile 103-115, ce formeazd prima frazid a acestei
sectiuni. Aceasta are un contur melodic ce urmareste notele gamei mi bemol
major, ascendent in masura 103, realizdnd un salt de o tertd mare, de la mi la
sol, urmat de un mers treptat pand in masura 104, apoi de un mers descendent
pe timpul 2 al méasurii 104 pana in masura 105, unde repetd nota sol, ca apoi in
misura 106 sd urmeze un contur ascendent pe primul timp printr-un salt de
tertd micd pe timpul 1, urmat de o coborare la o cvartd perfectd pe prima
jumitate a timpului 2 si de un mers treptat descendent pe a doua jumitate a
timpului 2, rezolvat pe tonica gamei mi bemol major in misura 107.
(ex. 21, vezi anexa)

In masurile 103-107 se realizeaz4 si un procedeu polifonic imitativ de tip
canon la trei voci, intre exponentii principali ai noii teme, viorile intai, violele si
violonceii, in médsura 104 prin intrarea lor, intrare ce este preluatd si de
contrabasi in madsura 105, care imitd mersul ascendent al viorilor intai din
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masura 103. Cornii sustin si ei armonic interventiile corzilor prin note lungi.
Armonic, mdsura 103 sund mi bemol major, mésura 104 sund si bemol major pe
timpul 1 si prima jumdtate a timpului 2, si un acord micgsorat pe a doua
jumitate a timpului 2, mésura 105 sund mi bemol major, mdsura 106 sund fa
minor pe timpul 1, mi bemol major pe prima jumaitate a timpului 2 si un acord
de septimd pe a doua jumadtate a timpului 2 rezolvata la do minor pe timpul 1
din médsura 107. (ex. 21)

Ritmic, masurile 103-107 sunt alcdtuite in principal din optimi, precum
masura 103, care isi schimbd mersul in patrime cu punct-optime in masura 104,
ritm repetat si in mdsura 105 in cadrul melodiei viorii intai, ca apoi sd-si reia
mersul de optimi in masura 106. Toate celelalte interventii ale corzilor sunt in
ritm de optimi in aceste masuri. Masurile 107-109 reprezintd o secventd la o
tertd micd descendenti a masurilor 103-105. (ex. 21)

Misura 110 este diferitd fatd de masura 106, diferentd vizibild incd de la
ultima jumétate de timp a méasurii 109 cand de la mi bemol se realizeazd un salt
descendent de o cvartd micgoratd, la si becar, ce apoi urcd la do pe prima
jumitate a timpului 1 al médsurii 110, dupé care realizeazi un salt descendent la
fa diez pe a doua jumdtate a timpului 1, ce este repetat incd de doud ori in ritm
de optimi pe timpul 2 ca apoi s fie rezolvat la sol major in masura 111. (ex. 21)

Armonic, pe ultima jumitate de timp a mdsurii 109 sund sol major cu
septimd, rezolvat in la bemol major pe prima jumitate a timpului 1 in mdsura
110, urmat de o septima micsorata (6/5) pe a doua jumadtate a timpului 1, de un
acord micsorat pe prima jumitate a timpului 2, de aceeasi septimd micgorata
(6/5) pe a doua jumatate a timpului 2, rezolvati la sol major in mdsura 111.
Ritmic, masurile 109-111 sunt identice cu masurile 105-107. (ex. 21)

Urmitoarea fraza a retranzitiei se remarca prin individualizarea ritmica,
continand o sincopd pe notele melodiei, in fiecare mésurd incepand cu misura
111 si terminand cu mdasura 115, si o formuld specificd ritmului de mars de
optime-doud saisprezecimi-doud optimi din interventia acompaniatoare a
corzilor. Tot aici remarcdm si contraste puternice dinamice si ale tesaturii
melodice intre celulele motivice din maisurile 111-112, respectiv 113-114,
acestea fiind expuse in piano initial (mdsura 111), celuld motivicd ce apartine
instrumentelor de suflat de lemn precum oboiul si fagotul, ca apoi sd fie
urmate de un forte subit marcat prin interventia corzilor si a cornilor. (ex. 21)

Armonic masura 111 sund pe timpul 1 si prima jumitate a timpului 2 sol
major, sol major cu septimd pe a doua jumdtate a timpului 2, mésura 112 suna
do minor pe ambii timpi. Mdsura 113 reprezintd o repetitie a masurii 111, cu
observatia ci se schimba formula ritmicid de acompaniament a oboiului 2 si a
fagotului ce sund acum ritmul de doud-saisprezecimi-doud optimi in loc de trei
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optimi, precum si médsura 114 ce este o repetitie a masurii 112 care pregiteste
intrarea pianului din mdsura 115. (ex. 21)

Pianul preia melodia de la orchestrd in mdsura 115 si realizeazd figuratii
de pasaj de tip mordent scrise in ritm de triolete de saisprezecimi pe notele
armoniei lui sol major cu nond de dominantd. Orchestra se rezumi prin a
puncta armonic melodia de mordente a pianului prin acordul de septima de
dominantd in diverse rasturndri in ritm de pdtrimi, acordurile fiind alternate
intre principalele partide instrumentale, corzi si suflitori de lemn. Méana stanga
a pianului puncteazi si ea armonic intotdeauna timpul 2 al fiecdrei masuri.
(ex. 21)

Conturul melodic in mdsura 115 urméreste pentru un timp si jumitate
arpegiul lui sol major, ce este reluat din nou pe ultima jumatate a timpului 2 al
masurii 115 si urcat doud octave pand la nota fa, sunand pe parcurs notele
arpegiului de nond de dominanti a lui sol major - sol, si, re, fa, la bemol. De pe
a doua jumdtate a timpului 2 in misura 117, cand se realizeazd un salt
descendent melodic, este adus din nou arpegiul lui sol major cu septiméa pornit
de data aceasta de pe si pani la fa si reluat in masura 118 si urcat pana la fa in
masura 119, punctul sdu cel mai inalt din aceastd sectiune a pértii de concert,
unde tensiunea este cea mai mare. (ex. 21)

Orchestra sund din nou armonia lui sol major cu septimd de dominants,
o tensiune ce necesitd rezolvarea la tonicd, do minor, care insd se va mai auzi
incd noud mdsuri, pand se va ajunge la acest deznoddmant din cadrul temei
refrenului acestei pirfi de concert. In masurile 119-121 pianul realizeazi
coborari i urcdri cromatice pastrand ritmul de triolete de saisprezecimi. Mana
stangd continud sd acompanieze mana dreaptd in aceste masuri punctand prin
acordul de septimd de dominanta fiecare timp, incepand cu timpul 2 al madsurii
119 si pand pe timpul 1 al méasurii 121, punctul culminant al retranzitiei din
punct de vedere dinamic si al registrului in care se afl4. (ex. 21)

Din masura 121 urmeazd o cobordre cromaticd pand pe timpul 2 al
misurii 124, urmatd de o urcare cromaticd pand in mdsura 127, ce este
acceleratd prin transformarea ultimului triolet de saisprezecimi din masura 126
intr-un sextolet de treizeci-doimi, ce pregdteste intrarea temei refrenului in
mésura 127. (ex. 21)

Planul dinamic:
Este in general dominat de nuante scdzute precum piano si pianissimo.

Apar totusi doud rdbufniri dramatice ce realizeaza totodatd si contraste tipic
beethoveniene in cadrul mésurilor 112-114, dar ele sunt foarte scurte si nu sunt
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in mdsura sd perturbe caracterul general al acestei sectiuni si sugestia dinamica
asociata ei.

Tesdtura melodicd/textura:

In debutul sectiunii este densi prin intervenfia tuturor membrilor
orchestrei intr-o formuld a unui tutti, dar ulterior aceasta devine rarefiatd prin
expunerea melodicd a pianului acompaniat de citre partida de corzi ce
alterneazd interventiile sale cu partida sufldtorilor de lemn (mésurile 115-119),
iar apoi pianul rdmaéne singur pentru a realiza tranzitia citre noua temd a
refrenului prin elemente de virtuozitate (masurile 120-127).

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Muzica evoci aici o tulburare emotionald intensd, stari precum iritarea si
anxietatea ce pregitesc ascultitorul pentru reluarea temei refrenului. Toate
aceste stdri sunt de esentd dionisiacd prin constructia muzicald realizatd prin
cromatizdri intense si valori ritmice foarte mici de tipul trioletelor de
saisprezecimi si treizeci doimi.

Sugestiile interpretative sunt identice cu cele ale perioadei a doua a
temei cupletului.

Sugestiile asupra frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele expuse si
pand acum, pastrandu-se astfel unitate in cadrul viziunii interpretative asupra
operei beethoveniene.

Sectiunea A - Refren 2 - mdsurile 127-182:

Acest refren are o structurd tematicd, armonicd, ritmicd, melodici si
instrumentald identicd cu refrenul 1 din cadrul partii de concert, dar acum
lipseste sectiunea de tranzitie citre cupletul 2, unde se realizeazd o modulatie
brusca citre noua tonalitate, la bemol major, relativa majord a subdominantei
lui do minor, fa minor. Existd mici diferente intre refrenul 1 si refrenul 2,
precum registrul madinii stdngi din enuntarea primei fraze a refrenului,
masurile 127-134, unde méana stdngd este adusd cu o octavd mai sus decat
sectiunea corespondentd din debutul concertului, mdsurile 1-8. (ex. 22, vezi
anexa)

Existd si o micd schimbare in formula acompaniamentului in méasurile
133-134 fatd de masurile 7-8. In masura 133 este sunatd armonia lui sol minor
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pe timpul 1 si cea a lui re major cu septimd pe timpul 2, intr-un contur al
basului figurat diferit fatd de méasurile 7-8. (ex. 22)

Cadenta pianului din méisura 152 este si ea diferitd fatd de cea din
misura 26, ea realizdnd acum o urcare cromatica alternatd cu o pedald a notei
sol de fiecare datd intre notele cromatice, ascendent initial apoi descendent
urmatd de trei triluri si de o coborare, respectiv urcare pe notele gamei do
minor varianta armonica transformata in gama cromatica catre final. (ex. 22)

Misurile 153-181 sunt identice cu maésurile 27-55 din punct de vedere
stilistic, al tuturor parametrilor séi.

b. Dezvoltarea:

Sectiunea C - Cupletul 2 - masurile 182-229:
Citeva considerente:

Acest cuplet aduce o noud temd diferitd in caracter fatd de tema
refrenului, dar asemindtoare intr-un fel cu tema cupletului 1, fiind tot intr-o
tonalitate majord si avand un aer optimist si exteriorizat, putand afirma cd ea
reprezintd incd o razad de lumind in intunericul concertului. Asemdnarea se
opreste aici, cupletul 2 fiind construit pe altd idee tematicd fatd de cupletul 1,
compozitorul ardtandu-si astfel méiestria in arta componisticd prin variatii de

ordin structural. Cupletul reprezintd un nou episod tranzitiv in cadrul
dezvoltdrii tematice a pértii.

Melodia, ritmul, armonia, instrumentatia si tesdtura melodica/textura:

Tema cupletului 2 este sunatd de clarinet acompaniat de cétre corzi si
corni ce realizeazd o formuld de pedald armonicd in primele doud mésuri
(masurile 182-183) ca apoi sd sune doud cromatisme pe timpul 2 al masurii 183
si notele descendente ale gamei la bemol in masura 185. In masurile 186 si 187,
cromatismul sol bemol din cadrul acompaniamentului corzilor sugereazd scurt
tonalitatea lui si bemol minor ce este adus intr-un final in la bemol major de
unde pianul preia tema de la orchestra. (ex. 23, vezi anexa)

Conturul melodic al temei refrenului urmeazd un salt initial de sexta
mare ascendentd cu apogiaturd urmat de o broderie in ritm de saisprezecimi,
un contur melodic similar cu tema refrenului, ce se opreste pe nota re bemol in
misura 183 in ritm de pédtrime ce urmeazi apoi o coborére in ritm de optimi
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printr-un salt de tertd micd la si bemol, pe timpul 2, urmat de un mers treptat
pand pe prima jumdtate a timpului 1 la sol in misura 184 si de incd un salt de
sextd micd ascendentd la mi bemol pe a doua jumadtate a timpului 1, nota ce va
fi repetatd de doud ori in ritm de optimi pe timpul 2 al méasurii 184, si repetatd
din nou pe timpul 1 al masurii 185. (ex. 23)

Pe timpul 2 al masurii 185 se realizeazd incd un salt ascendent la un
interval de cvartd perfectd in conturul melodic, ce incheie primul motiv al
temei cupletului 2. Misurile 186-187 reprezintd o repetitie a masurilor 182-183
unde tema este dublatd acum de fagot, dar doar pand pe timpul 2 ce este acum
diferit fatd de méasura 183. Aici, in mésura 187 re bemolul este sunat in ritm de
péatrime cu punct-doud saisprezecimi ce urmeaza un contur melodic ascendent
treptat pand la fa, ultima saisprezecime din mdsura 187, dupd care se
realizeazd un salt de sextd mare descendenta citre la bemol, urmat de notele
arpegiului armoniei de septima formatd pe mi bemol major, si bemol si sol, in
ritm de optime cu punct-saisprezecime, ce aduc finalul frazei in la bemol major
in mésura 189 intr-un ritm de o patrime. (ex. 23)

Armonic, mdsura 182 sund la bemol major, masura 183 sund mi bemol
major cu septimd, masura 184 sund mi bemol major pe timpul 1, un acord
micsorat cu nond pe prima jumitate a timpului 2, si o septimd pe a doua
jumitate a timpului 2, la bemol major pe prima jumitate a timpului 1 in
misura 185, un acord de undecimi pe a doua jumdtate a timpului 1, la bemol
major pe prima jumdtate a timpului 2, do minor (6/4) pe a doua jumitate a
timpului 2, fa minor in masura 186, si bemol minor in misura 187, la bemol
major pe timpul 1 al mésurii 188, mi bemol major cu septimad pe timpul doi,
rezolvat in la bemol major in méasura 189. (ex. 23)

Pianul preia tema de la orchestra printr-o apogiatura articulata staccato in
masura 189, aflandu-se intr-o relatie de dialog cu aceasta, la fel ca si pana
acum in cadrul pértii de concert. Tema propriu-zisa a pianului incepe din
masura 190 unde peste un acompaniament alcituit dintr-o formuld arpegiata
cu un contur mixt de tipul unui val ondulat ce suna notele acordului armonic,
in interiorul unei octave a mainii stangi, solistul expune tema preluatd de la
orchestrd, inifial identicd cu aceasta, precum in masurile 190-192, conturul
melodic fiind identic cu cel din mésurile 182-184, iar apoi ugsor variat, pianul
continudnd din misura 193 cu formule de pasaj cu un contur melodic
ascendent si descendent, ce contin note cromatice si broderii, sd aduca tema sa
la final in mdsura 198. (ex. 23)

Ritmic, pianul isi expune variatiile melodice din masura 193 in ritm de
saisprezecimi care impreund cu acompaniamentul mainii stingi de triolete de
saisprezecimi formeazi formule ritmice de tip hemiold pand in masura 196
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unde pianul transformd saisprezecimile in triolete de saisprezecimi,
realizdndu-se astfel o scurtd accelerare in méasura 196, stopatd prin readucerea
saisprezecimilor in mdsura 197 ce incheie aceastd interventie a solistului.
(ex. 23)

Armonic, masurile 190-198 sunt identice cu maésurile 182-198, pianul
sunand tema ce s-a auzit initial la orchestrd a cupletului 2 sub acelasi suport
armonic prezent atat la orchestrad prin partidele de corzi si sufldtori, care dupa
patru masuri de note lungi armonice din masurile 190-193 realizeazi aceeasi
figuratie in masurile 194-198 pe care acompaniamentul melodic le-a realizat in
masurile 186-189, cu mentiunea cd ritmul de optimi din médsura 187 este
schimbat in patrimi in masura 196, corespondentul ei din aceastd a doua frazi,
acompaniament ce este dublat de formulele basului pianului dupd cum am
amintit mai sus. (ex. 23)

Planul dinamic:

Este dominat de o nuantd scdzuts, piano. Apar numeroase sugestii ale
alternantelor dinamice legate de directia frazei de tipul crescendo-urilor si al
decrescendo-urilor pe care un interpret rafinat trebuie sd le ia in considerare
pentru a nu risca ca expunerea instrumentului solist s& devind monotoni. Nu
trebuie insd exagerate aceste nuante interioare, prin aducerea lor la extreme,
tindnd seama de indicatia generald a nuantei pianissimo ce domind aceastd
sectiune a partii de concert.

Tesdtura melodicd/textura:

In debutul sectiunii este dens4 prin interventia partidei de corzi, a celei
de sufldtori de lemn si a celor doi corni intr-un pasaj de tipul unui tutti
orchestral, acolo unde membrii orchestrei sund materialul tematic principal.
Din mdsura 189, prin interventia instrumentului solist ce expune de data
aceasta materialul tematic, tesdtura melodicd devine mai rarefiatd, orchestra
rezumandu-se in a schita formule de acompaniament armonice si ritmice ale
partidelor de corzi si de suflitori de lemn.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:
Acestea sunt similare cu cele ale temei cupletului 1 din interiorul

expozitiei partii de concert. Cupletul este insd sunat de cédtre orchestra initial,
intr-un dialog cu pianul ce va enunfa material muzical dupd expunerea
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orchestrei. Muzica evocd sentimente de senindtate, bucurie si poate chiar extaz.
Domini insi si in interiorul acestei teme sugestia dionisiacului prin miscarea
rapidd a formulelor de acompaniament si desele dinamizari ritmice ale
acestora, precum si prin prezenta sugestiilor de articulatie de tip staccato ce
apar in momente in care instrumentul solist acompaniazi tema orchestrei.
Cromatizdrile din interiorul melodiei si al formulei de acompaniament ale
instrumentului solist evocd de asemenea o tulburare sufleteascd a eroului
nostru in lupta cu destinul sdu nefavorabil ce intensificd efectul dramatic
asociat si acestei noi sectiuni a partii de concert.

Interpretativ se vor folosi degete intinse cu incheietura moale si cu
suportul antebratului care sd proiecteze sugestia cantabile a melodiei maini
drepte in articulatia de tip legato si nuanta generald a unui piano. Pentru
articulatia de tip staccato se vor folosi degete curbate si foarte active cu
incheietura moale si suportul antebratului. Pedala de sustinere va fi utilizatd in
general acolo unde apar valori mari precum pétrimi sau doimi si doar in unele
momente atunci cand apar valori mai mici fdrd insd a afecta inteligibilitatea
discursului muzical.

Sugestiile asupra frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele expuse si
pand acum, pastrandu-se astfel unitate in cadrul viziunii interpretative asupra
operei beethoveniene.

e Perioada a doua:

Masurile 198-206 aduc impreund cu anacruza din mdsura anterioard o
noud temd in cadrul cupletului 2 sunatd de clarinet, timp de patru méasuri (198-
202), in dialog cu fagotul, pentru alte patru mdsuri (203-206), acompaniata de
cdtre corzi si corni prin interventii armonice si melodice in ritm de optimi
(masurile 198 si 200) sau de note lungi, doimi (masurile 202-206), unde pianul
are si el interventii melodice si armonice, in ritm de saisprezecimi in méasurile
202-203 pe notele unor arpegii ascendente, si al unor formule de triolete de
saisprezecimi ce amintesc de formulele de acompaniament ale mainii stangi
din masurile 190-198, in mésurile 204-206, ce pregitesc tranzitia cdtre tema
initiald a cupletului 2 care va fi expusa de citre instrumentul solist. (ex. 23)

Mentionez cd masurile 202-204 timpul 1 reprezintd o repetitie a
masurilor 198-200 timpul 1, unde tema este prezentatd de catre fagot, dar de pe
timpul 2 al médsurii 204 conturul melodic al temei este schimbat, auzind acum
interventii melodice ale diverselor instrumente orchestrale pe timpii principali
sau pe jumatati ale acestora, precum interventia clarinetului in mésura 204 de
pe timpul 2 si a corzilor pe a doua jumitate a acestui timp 2 printr-un sforzando,
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ce sunt continuate prin interventii in ritmuri de patrimi ale viorilor in mésura
205, inaintea debutului temei initiale a cupletului 2 a instrumentului solist.
(ex. 23)

Cei doi corni realizeazd si ei o pedald armonicd in masurile 205-208,
interventia lor prelungindu-se si in urmétoarea fraza. Ritmic tema este formata
dintr-o patrime pe timpul 1 al mésurii 198 urmatd de doud optimi pe timpul 2,
iar in masura 199 este continuat mersul de optimi pana in masura 200 cand este
repetat ritmul din masura 198, la fel ca si in masura 201, ce repetd ritmul
masurii 199. Apare o micad schimbare ritmicd in mésura 204, unde nu se repetd
ritmul masurilor anterioare ale temei fiind prezente ritmuri de pétrimi si
optimi alternate pana in masura 206. (ex. 23)

Armonic, misura 198 sund mi bemol major, misura 199 suna si bemol
major cu septimd, mdsura 200 sund mi bemol major cu septimd, mdsura 201
sund la bemol major, masurile 203-205 reprezintd o repetitie armonicd a
masurilor 198-201, cu exceptia timpului 2 al méisurii 205 unde armonia se
schimbd incd o datd fatd de misura 201 in mi bemol major cu septimd,
rezolvatd in la bemol major in méasura 206. (ex. 23)

Pianul sun& din nou tema cupletului 2, similar cu masurile 190-198, unde
maisurile 206-208 sunt identice cu misurile 190-192, urmand ca apoi acestea si
fie usor variate melodic, ritmic si armonic fatd de expunerea initiald a acestei
temei a cupletului 2. Se pastreaza formula armonicd, melodica si ritmicd a
mainii stdngi a pianului, de triolete de saisprezecimi, pe parcursul frazei
acesteia. (ex. 23)

Melodia din médsura 209 sund un tril pe mi bemol, prelungit si in masura
210 pentru un timp si jumatate, ce urméreste un contur ascendent schimbandu-
se in mi becar pentru o jumdtate de timp, ca apoi in mdsura 211 s& ia un contur
ascendent la nota superioars, fa, alternatd cu nota inferioard, mi becar, in ritm
de saizeci-patrimi pe parcursul timpului 1, ce realizeazd apoi o coborare pe
notele gamei la bemol major si o broderie spre formula de broderii din mésura
212 ce impreund cu misura 213 aduc aceastd frazd la final in misura 214.
Observ cum maésurile 212-214 sunt identice cu mésurile 196-198. (ex. 23)

Armonic, mésura 209 sund la bemol major, mdsura 210 suna pe timpul 1
si prima jumdtate a timpului 2 la bemol major cu septimd, pe a doua jumatate a
timpului 2 un acord madrit, re bemol major pe prima jumitate a timpului 1 in
maésura 211, un acord micsorat pe a doua jumadtate a timpului 1, si bemol minor
pe timpul 2, la bemol major (6/4) pe timpul 1 in mésura 212, mi bemol major
cu septimé pe timpul 2, rezolvat in la bemol major in masura 213. (ex. 23)
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Planul dinamic:
Este identic cu cel al sectiunii precedente.
Tesdtura melodicd/textura:

Este identicd cu cea a frazei a doua a perioadei intai a cupletului 2 al
dezvoltarii.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:
Sunt identice cu cele enuntate in interiorul perioadei intdi a temei
cupletului dezvoltirii partii de concert.

e Perioada a treia:

Clarinetul impreund cu fagotul reiau tema a doua a cupletului 2 ce s-a
mai auzit in mésurile 198-206, unde mésurile 214-217 sunt identice cu masurile
198-201, schimbandu-se din masura 218 instrumentatia si conturul melodic si
ritmic al temei. In masura 218, corzile grave acompaniate de partida de
sufldtori completd sund un fragment din tema pe care clarinetul si fagotul au
avut-o in masurile 214-215 ca apoi sd continue, aldturi de o interventie a
instrumentului solist, ce realizeazd o urcare virtuozi in ritm de saizeci-patrimi
pe notele gamei la bemol major, melodia temei in ritm de patrimi in misura
220 si pe primul timp al masurii 221 si doud optimi pe timpul 2 care aduc la
final aceastd frazd. Armonic, médsurile 214-221 sunt identice cu mésurile 198-
206. Exista anumite diferente ale formulelor partidelor instrumentale precum
interventiile cornilor, fagotilor si ale clarinetilor ce sunt usor diferite fatd de
prima expunere a acestei teme. (ex. 23)

Clarinetul expune pentru ultima datd tema cupletului 2 timp de opt
masuri (mdsurile 222-229) acompaniat de cédtre pian ce aduce figuratii melodice
si armonice ce s-au mai auzit pand acum in cadrul acestui cuplet, unde
maisurile 222-225 sunt identice cu masurile 182-185 din cadrul primei expuneri
a temei cupletului 2, restul mdsurilor fiind usor variate fatd de materialul
muzical prezentat panad acum. (ex. 23)

In masurile 222-225 pianul realizeazi un tril pe mi bemol in cadrul
melodiei mainii drepte in timp ce ména stanga realizeazd formula de triolete
de saisprezecimi a arpegiilor ascendente si descendente cu care deja ne-am
obisnuit in cadrul temei cupletului 2. Din masura 226 pand in masura 228
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pianul realizeazd aceeasi figuratie melodicd, ritmicd si armonicd pe care a
realizat-o si in mdsurile 210-212, diferenta fiind cd in masura 229 este continuat
mersul de triolete de saisprezecimi ce incheie fraza pe un arpegiu descendent
al lui la bemol major. (ex. 23)

Melodia temei orchestrale este usor modificatd in misurile 226-229.
Conturul melodic este descendent in masura 226, din la bemol pana la mi
becar, apoi ascendent citre fa pe prima jumitate a timpului 1, urmat de un salt
de sextd micd (la becar), pe a doua jumaitate a timpului, de o urcare la un
semiton la si bemol pe prima jumatate a timpului 2 ce urcd din nou la re bemol
pe a doua jumadtate a timpului 2. (ex. 23)

Conturul melodic revine la nota la bemol printr-un salt si realizeazi o
broderie in jurul acestei note in ritm de optime cu punct-saisprezecime in
cadrul formulei finale cadentiale din aceastd masura (16/4-V7-I). (ex. 23)

Armonic médsura 226 sund la bemol major pe timpul 1 si prima jumatate
a timpului 2, un acord mairit pe a doua jumitate a timpului 2, in masura 227
sund re bemol major pe prima jumdtate a timpului 1, un acord micsorat pe a
doua jumdtate a acestui timp, si bemol minor pe timpul 2, si formula finala
cadentiald din mésura 228 la bemol major (6/4), mi bemol major cu septim, la
bemol major in masura 229 ce incheie aceastd ultima fraza a cupletului 2.
(ex. 23)

Planul dinamic:
Este identic cu cel al sectiunii precedente.
Tesdtura melodicd/textura:

Este identicd cu cea a frazei a doua a perioadei intai a cupletului 2 al
dezvoltarii.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:
Sunt identice cu cele enuntate in perioada precedenta.
¢ Tema refrenului tratatd in fugato - méasurile 230-274:
Noua sectiune a partii de concert aduce in prim plan prima propozitie a

temei refrenului rondo-ului in masurile 230-233 (vezi misurile 1-4), usor
modificate in ultimele doud masuri ale propozitiei (al doilea motiv), precum
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maisurile 232-233, care acum realizeaza incd o broderie in méasura 232 pe timpul
2 si incheie propozitia in mésura 234 la nota superioard de la care a pornit
broderia (la bemol). (ex. 23)

Aceastd temd este adusa de cétre violoncel, singur in fa minor, relativa
minorad a gamei la bemol major, tonalitatea cupletului 2, tot printr-o modulatie
bruscd, nepregatitd armonic, identic cu ce s-a auzit in debutul cupletului 2
(modulatia brusca in la bemol major din do minor).

Tema refrenului este tratatd in fugato, sectiunea reprezentand un episod
polifonic insemnat in cadrul pértii de concert si o usoard deviatie din punct de
vedere structural fatd de ce ne-am fi asteptat intr-un rondo clasic. (ex. 23)

Violoncelul isi incheie expunerea tematicd in misura 233 realizdnd o
formuld cadentiald de incheiere a propozitiei ce moduleazd spre do minor,
noua tonalitate a dominantei fa minorului, unde tema este preluatd de citre
vioara a doua, intr-un registru mai inalt, pdnd in mdasura 237, sub care
violoncelul, impreund cu viola ce intrd in mdsura 234, realizeazi o formuld
contrapuncticd de tip contrasubiect in valori de saisprezecimi sustinand
armonic si ritmic tema viorii a doua. Vioara a doua incheie tema in misura 237
printr-o formuld cadentiald citre fa minor, tonalitatea in care vioara intai va
expune tema intr-un registru si mai inalt decat cel al viorii a doua. (ex. 23)

Vioara a doua incepe si realizeze si ea un contrasubiect precum
violoncelul in masurile 234-237, violoncel care acum aldturi de viole suni o
formuld armonica si melodicd de contrapunct liber sub cele doud viori. Ritmul
este accelerat in finalul expunerii temei viorii intdi in mdsura 241, mersul de
optimi de pand acum din mdsurile 233 si 237 transformindu-se in
saisprezecimi. (ex. 23)

Tema este din nou sunatd in masura 242 de corzile grave (violoncel si
contrabas) in do minor dar apare fard anacruza pregititoare timp de inca patru
masuri pand in misura 245. Deasupra temei expuse de corzile grave viorile
intdi si a doua realizeazd un contrapunct liber sustindnd armonic si melodic
tema corzilor grave. Sufladtorii puncteazi si ei melodic si armonic un motiv
scurt de trei optimi prin interventii tematice incepand cu méasura 242 prin flaut,
fagot clarinet si oboi. In masura 246 corzile grave expun din nou un fragment
din temd, tot in tonalitatea do minorului, timp de doud masuri (masurile 246-
247), celelalte instrumente realizdnd formule de acompaniament apartinand
contrapunctului liber in ritmuri de saisprezecimi, viorile, respectiv optimi,
corzile grave. (ex. 23)

Masurile 247-249 sund un contrapunct liber cu aceleasi formule ritmice
ca si pand acum si modulatoriu armonic pand la noua intrare a temei a
suflitorilor de lemn (flaut, oboi si fagot) din masura 250. in aceste masuri
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auzim si cornii, trompetele si timpanul ce au interventii melodice si ritmice
pand in médsura 253 ce ajutd la acumularea mare de energie din cadrul acestei
sectiuni. In masura 250 este sunat din nou primul motiv al temei de citre
suflitorii de lemn in sol minor sub care restul orchestrei realizeaza o formula
de acompaniament melodicd si armonicd. Aceastd interventie este auzitd din
nou in madsura 252 si incheiatd in mésura 253 in sol major. (ex. 23)

Remarc cd in aceastd sectiune se realizeazd o mare acumulare de energie
prin interventiile treptate ale tuturor instrumentelor si prin acumularea
dinamicd ce este notatd de cdtre compozitor, fiecare intrare a temei
reprezentdnd o treaptd dinamicd ascendentd citre nuanta cea mai mare din
maésura 249, fortissimo. (ex. 23)

Tesdtura melodicd a sectiunii este initial rarefiatd in debutul fugatoului
dar devine foarte densd prin interventiile treptate ale tuturor partidelor
instrumentale. (ex. 23)

Planul dinamic:

In debutul sectiunii acesta este scizut fiind notat pianissimo dar spre
finalul acesteia se realizeazd o mare acumulare de tensiune dinamicd marcata
printr-un crescendo cidtre fortissimo. Acumularea nu este doar una dinamica
realizatd strict prin tehnici de crestere ci si instrumental, in interiorul fugato-
ului, rdnd pe rand, fiecare instrument addugand un strat sonor suprapus peste
cele precedente intdrind astfel sugestia dinamicd prin aldturarea
instrumentelor.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretative:

Acestea sunt identice cu cele enuntate in interiorul primei perioade a
temei refrenului, orchestra dezvoltdnd un fugato construit pe primul motiv al
temei refrenului. Aceastd dezvoltare intensiva de tip spatial materializata prin
procedeul polifonic mai sus mentionat dar si prin elemente ritmice este de
esentd dionisiacd, ce domind intreaga parte de concert.

Sugestiile asupra frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele expuse si
pand acum, pastrandu-se astfel unitate in cadrul viziunii interpretative asupra
operei beethoveniene.
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e Trecere - pedald armonica si tema refrenului - masurile 253-274:

In masura 253 sectiunea de tratare a temei refrenului in fugato se opreste
brusc intr-o pedald armonicd de patru misuri a orchestrei, continuatd de citre
pian pentru incd opt mdsuri pand in misura 264, unde auzim din nou tema
refrenului adusé in tonalitatea lui mi major, aflat la o distantd considerabild de
cvinte, sapte la numair, fatd de do minor si relativa majora a acestuia, mi bemol
major. (ex. 23)

Orchestra sund armonia lui sol major pe prima jumitate a timpului 1 din
masura 253 dupa care continud pe tonica acestuia interventii in ritm de optimi
ale partidei de corzi si sufldtori de lemn in formatie completd pentru inci o
masurd, pand in mdsura 254. Nota sol este schimbati ascendent la o secunda
micd in la bemol in mésura 255 ce este sunat in aceeasi manierd incd o méasura
pand in masura 256. (ex. 23)

Din punct de vedere dinamic aceste patru masuri debuteaza in fortissimo
ca urmare a acumularii de energie din sectiunea fugatoului, dar nuanta mare
precum si tensiunea crescutd sunt disipate prin indicatia forte-piano de pe
primul timp al masurilor 253, respectiv 255. Din mdsura 257 pianul preia
pedala armonicd de la orchestrd alterndnd mana stdngd cu maéna dreaptd in
octave pand in misura 264 realizdnd si o scddere dinamicd de la piano la
pianissimo, precum si incd o disipare a tensiunii acumulate in sectiunea
precedentd. (ex. 23)

Masurile 257-260 sund nota la bemol, in timp ce mésurile 261-264 suni
terta armoniei lui mi major, prin notele mi din bas respectiv, sol diez din
sopran, mana dreaptd pastrandu-si astfel melodia ce a avut-o si in mésurile
261-264. (ex. 23)

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Aici se realizeazd o relaxare a tensiunii discursului muzical ce a fost
construitd in cadrul episodului precedent. Se realizeazd astfel o punte intre
sugestiile afective ale anxietatii, furiei, iritdrii si ale maniei citre sentimente
precum senindtate, bucurie si optimism caracteristice noii expuneri a temei
refrenului in tonalitatea luminoasd a mi majorului.

Interpretativ, octavele pianului se vor executa cu degetele intinse, din
incheieturd cu suportul antebratelor si cu puterea muschilor spatelui.

Sugestiile asupra frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele expuse si
pand acum, pastrandu-se astfel unitate in cadrul viziunii interpretative asupra
operei beethoveniene.
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¢ Tema refrenului:

Tema refrenului este expusa din nou in mésurile 265-268, de data aceasta
de cétre pian in noua tonalitate, mi major, tema ce are un contur melodic
asemindtor cu tema din masurile 230-234, masura 268 fiind usor modificata
fatd de masura 234 ritmic si melodic. Mdsurile 269-272 reprezintd o variere a
temei expuse in mdsurile 265-268 prin formule de pasaj in ritm de
saisprezecimi sub acelasi suport armonic, iar mésura 273 realizeazd o ultima
cadentd cdtre mi major ce incheie aceastd sectiune a rondoului si aduce
retranzitia cédtre refren din mésura 274. (ex. 23)

Armonic madsura 265 sund un acord de undecim4, in timp ce mdsura 266
sund un acord de mi major, misura 267 repetd armonia masurii 265, iar
masura 268 repetd armonia masurii 266. Masura 269 sund aceeasi armonie de
undecimd in timp ce madsura 270 sund mi major. Misurile 271-272 reprezintd o
repetitie a masurilor 269-270. Mdsura 273 este o repetitie a masurii 271. (ex. 23)

Tesdtura melodicd/textura:

Este rarefiatd prin prezenta instrumentului solist ce expune material
tematic acompaniat de cétre partida completd de corzi.

Planul dinamic:

Este scdzut si reprezentat de nuanta pianissimo. Apar numeroase sugestii
ale alternantelor dinamice legate de directia frazei de tipul crescendo-urilor si al
decrescendo-urilor pe care un interpret rafinat trebuie sd le ia in considerare
pentru a nu risca ca expunerea instrumentului solist sd devind monotoni. Nu
trebuie insd exagerate aceste nuante interioare, prin aducerea lor la extreme,
tindnd seama de indicatia generald a nuantei pianissimo ce domind aceastd
sectiune a partii de concert.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Muzica evocd sentimente precum senindtate, bucurie si optimism
caracteristice noii expuneri a temei refrenului in tonalitatea luminoasd a mi
majorului.

Sugestiile interpretative sunt cele evocate si in interiorul primei perioade
a temei refrenului din expozitia partii de concert.
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Sugestiile asupra frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele expuse si
pand acum, pastrandu-se astfel unitate in cadrul viziunii interpretative asupra
operei beethoveniene.

Retranzitie - masurile 274-297:

Retranzitia debuteazd prin expunerea armoniei lui mi major de citre
pian si orchestrd pe prima jumitate a timpului 1, armonie ce incheie fraza
muzicald precedentd, si de unde prima frazi a retranzitiei propriu-zise incepe
cu o pedald pe nota mi sunatd de cdtre vioara intdi in ritm de optimi, timp de
doud masuri pand in médsura 276, ritm ce va fi menfinut pand in médsura 290 in
cadrul acompaniamentului corzilor. (ex. 24, vezi anexa)

Din mésura 277 vioara a doua se aldturd viorii intai si sund nota mi, nota
pe care vioara intai a sunat-o in masurile precedente, iar vioara intai urcd la un
semiton distantd sunand nota fa. Acest interval de secundd micd sugereazi
armonia de septimd mare formatd pe nota fa si sunatd incd doud masuri pana
in masura 278. In masura 278 intervalul dintre cele doua viori se schimba intr-o
tertd micd (re-fa) si este mentinut pand in mdisura 290, aceastd formuld
reprezentand o pedald armonicd deasupra cireia orchestra va expune primul
motiv al temei refrenului, reprezentat de trei optimi ce sund pe rand intervalele
de secundd mica ascendentd si respectiv septima micad descendentad in mésurile
279-287, interval ce va fi schimbat in misura 287 la o sextd mare descendenti si
mentinut pand in mésura 290. (ex. 24)

Aceste interventii tematice sunt expuse alternativ de cétre corzile grave,
viole si de cdtre oboi, formule ce realizeazad astfel si un scurt dialog. Pianul
sund si el interventii armonice si ritmice prin arpegii de septima micsoratd in
masurile 282-283, urmate de arpegii ale lui sol major cu septimd de dominanta
in masurile 286-287 si 288-289. Ritmic in mdsurile 288-289 se produce o
accelerare prin valorile mici de saizeci-pdtrimi, respectiv sextolet de saizeci-
pétrimi ce va fi réritd prin revenirea la triolete de saisprezecimi in masura 290.
Aceastd accelerare reprezintd o acumulare de tensiune dramaticd cétre
registrul acut si cel mai inalt punct, din perspectiva registrului, al acestei
sectiuni din cadrul pértii de concert ce este astfel marcatd pentru a fi perceputa
de citre ascultitor. (ex. 24)

Eu personal realizez un crescendo citre timpul 1 al mésurii 290, pentru a
marca acest punct culminant, dupa care realizez o scidere dinamicd pand in
misura 294, urmirind conturul melodic descendent al frazei si ideea de
relaxare a tensiunii, ce nu este continuatd, tensiunea dramatica fiind mentinuta
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prin sforzandi pe jumatatile de timpi slabi pand in méasura 296, ultima urcare
cromaticd a frazei cdtre expunerea temei refrenului. (ex. 24)

Din mdsura 290 pand in mésura 294 pianul realizeaza un contur melodic
descendent, pe parcursul a doud octave, al ambelor maini pe formule armonice
de acorduri de radsturnarea intai in ritm de triolete de saisprezecimi. Arpegiile
mainii drepte sunt descendente, in timp ce ale mainii stingi sunt ascendente,
realizdndu-se astfel un mers contrar intre cele doud maini. (ex. 24)

Armonic, pe prima jumadtate a timpului 1 al mésurii 290 sund un acord
de septimd micsoratd, pe a doua jumdtate sund mi bemol major, pe prima
jumdtate a timpului 2 sund un acord micsorat, pe a doua sund do minor, pe
timpul 1 al mdsurii 291 sund un acord micsorat urmat de la bemol major, pe
timpul doi sund sol major urmat de un acord micsorat, in mésura 292 pe
timpul 1 sund fa minor, restul armoniilor fiind identice cu armoniile din
misura 290 de pe a doua jumdtate a timpului 1 si pand pe a doua jumadtate a
timpului 2 a mdsurii 291 (mdsura 293 identicd cu mdisura 291 armonic,
diferenta constand in registrul mai grav in care este sunatd). (ex. 24)

Misurile 294-295 alterneazd armonic fa minorul cu sol majorul cu
septimd de dominantd pand in misura 296 cand este sunat sol majorul cu
septimd de dominantd de cidtre mana stangd, rezolvat in masura 299 in cadrul
temei refrenului. Melodic in masurile 296-297 se realizeazd o urcare cromatica
cdtre expunerea temei refrenului. (ex. 24)

Tesdtura melodicd/textura:

Este destul de rarefiatd prin prezenta partidei complete de corzi ce
expune materialul tematic si muzical principal, in dialog cu pianul ce aduce
scurte interventii ale unor pasaje de virtuozitate ce realizeazi tranzitia catre
reluarea temei refrenului din sectiunea urmatoare.

Planul dinamic:

Sectiunea debuteazd in nuantd mics, pianissimo, dar pe parcurs se
realizeazd o acumulare de tensiune dinamicd si dramaticd cidtre nuanta
fortissimo. Apar de asemenea numeroase accente de tip sforzandi in locuri
neasteptate ce au efect direct asupra caracterului muzicii si reprezintd tehnici
ale variatiei paletei dinamice tipic beethoveniene.
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Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Aceasta realizeazd trecerea tematicid si afectivd spre reluarea temei
refrenului din cadrul reprizei parti de concert si evocd sentimente asociate
acesteia precum ingandurare, tristete si mahnire, amestecate uneori prin
interventia in nuantd mare a pianului prin valori ritmice mici in iritare, furie,
poate chiar si manie, sentimente ce sunt readuse la starea afectiva initiala.
Cromatizdrile din interiorul melodiei si al formulei de acompaniament ale
instrumentului solist evocd de asemenea o tulburare sufleteascd a eroului
nostru in lupta cu destinul sdu nefavorabil ce intensificd efectul dramatic
asociat si acestei sectiuni din intriorul partii de concert.

Sugestiile interpretative sunt identice cu cele asociate sectiunii
retranzifiei expozitiei din mdasurile 103-127, sectiunea corespondentd ce
realizeaza legdtura spre reluarea noii expuneri a temei refrenului.

Sugestiile asupra frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele expuse si
pand acum, pastrandu-se astfel unitate in cadrul viziunii interpretative asupra
operei beethoveniene.

d. Repriza (reexpozitia):

Sectiunea A - Refren 3 - masurile 298-318:

Acest ultim refren adus inainte de coda reprezinti o variantd concentrata
a refrenului 2 si bineinteles scurtatd. Astfel refrenul 3 sund prima frazd a
refrenului 2 la pian, in méasurile 298-305, masuri identice cu masurile 127-134,
urmatd de fraza a doua a refrenului, ce cuprinde masurile 306-318, dar de data
aceasta expusd de cdtre orchestrd, similar cu ceea ce se expune in méasurile 169-
181, diferenta fiind cd in méasura 308 este sunat mi bemolul apartindand do
minorului si nu se mai realizeazd modulatia la do major prin alteratia mi becar
precum in masura 171.

Tranzitie - mdsurile 319-331:

Aceastd tranzitie din repriza rondo-ului-sonatd este similard cu tranzitia
din expozitia partii de concert, realizand ca si atunci trecerea citre noua temd a
cupletului, respectiv cidtre noua sectiune. Tranzitia tonald se realizeaza aici spre
do major, omonima do minorului si nu cdtre mi bemol major, ca in expozitia
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partii de concert, un procedeu identic cu ceea ce am intalnit in abordarea
tonald a grupului tematic secund in prima parte a concertului.

Astfel, misurile 319-326 sunt identice cu mésurile 56-63 din expozitie.
Din masura 327 se realizeazi trecerea armonicd spre do major prin acordul lui
sol major cu septima ce este ritmic, melodic si tematic identic cu ceea ce este
expus in masurile 63-68 in expozitia partii de concert.

Sectiunea B1 - Cupletul 3 - méasurile 331-368:

Masurile 331-364 ce alcdtuiesc o mare parte din cupletul 3 sunt identice
din punct de vedere tematic, melodic, ritmic si instrumental cu masurile 68-101
din cupletul 2 al expozitiei partii de concert. Pot afirma ci doar finalul acestor
cuplete este diferit, finalul cupletului 3 fiind extins pentru incd doud maésuri
fatd de finalul cupletului 2, prin masurile 364-368 fatdi de madasurile
corespondente 101-103 ce incheie sectiunea si aduc retranzitia.

Armonic masurile 364 timpul 2-366 timpul 1 sund un acord de septima
micgorata in timp ce de pe timpul 2 al mdsurii 366 pand pe timpul 1 al mésurii
368 este sunatd armonia lui la bemol major cu septimé ce marcheazd modulatia
spre noua tonalitate a retranzitiei, re bemol major.

Retranzitia - masurile 368-407:
Melodia, ritmul, armonia, instrumentatia si tesitura melodicd/textura:

Prima frazd a retranzitiei constd in formule de pasaj de virtuozitate,
ascendente si descendente, ale mainii drepte ale pianului ce primesc ocazional
cate un suport armonic din partea orchestrei sau ale mainii stingi a pianului si
ce sund in general notele gamei re bemol major sau cele ale gamei cromatice, cu
cromatismele de rigoare pe parcursul ei, in formule ritmice de saisprezecimi in
masurile 368-372, accelerate apoi la triolete de saisprezecimi si finalizate printr-
un cvintolet de saizeci-patrimi pe a doua jumdtate a timpului 2 in masura 375.
(ex. 25, vezi anexa)

Urmitoarea frazi a retranzitiei este intens modulatorie si sund in
debutul ei in cadrul instrumentului solist prima propozitie a temei refrenului
(masurile 376-379) in varianta in care a fost auzitd in mdsurile 265-268, o
variantd usor modificatd melodic si ritmic a temei initiale a refrenului din
masurile 1-4, unde mana stanga realizeaza formula specificd de bas figurat sub
acompaniamentul partidei de corzi a orchestrei ce sund ritmuri de doimi la
viori, respectiv patrimi la corzile grave. (ex. 25)
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Din mésura 380, orchestra revine in plan principal, primul motiv al temei
refrenului fiind secventat de trei ori pand in mdsura 387, si plasat intr-un
dialog al corzilor cu oboiul (mdsurile 380-381) ce incheie aceastd frazid a
retranzitei. Astfel tema din médsura 380 este sunatd in mésura 381 de cétre oboi,
dar fira apogiaturd. Masurile 382-383 reprezintd o secventd la o secundd mica
ascendentd a masurilor 380-381, iar masurile 384-385 reprezinta o secventd la o
secundd mare ascendentd a masurilor 382-383. Mdsura 386 este o secventd a
masurii 384 la o secundd mare ascendents, motivul temei refrenului fiind sunat
pentru ultima datd de citre vioara intai dublatd de flaut in aceastd frazid a
retranzitiei. (ex. 25)

Armonic, madsura 380 sund la bemol major cu nond, mdsura 381 sund re
bemol major, mésura 382 sund si bemol major cu nond, masura 383 sund mi
bemol minor, mésura 384 sund un acord de septimd micsoratd, masura 385
sund fa minor, madsura 386 sund un acord de septimd micsoratd rezolvat la sol
major in masura 387. Pianul realizeazad interventii armonice si ritmice in
formule de arpegii ascendente in méasurile 381, 383 si 385, respectiv formule de
pasaj de tip broderie in mésura 386. (ex. 25)

Ultima frazi a retranzitiei este o lungd pedald armonicd in sol major,
dominanta lui do major, noua tonalitate a codei ce reprezintd o mare cadenta
picardiand prin care tragica parte de concert este incheiatd intr-un caracter
opus fatd de cel cu care a debutat. Aceastd pedald lungd de sol apartine in
intregime orchestrei, cu toti reprezentantii sdi, si reprezintd o acumulare mare
de tensiune dramaticd si dinamicd citre ultima sectiune a pértii de concert.
(ex. 25)

Astfel in mdsura 387 sund armonia lui sol major, unde corzile suna
tonica, in dialog cu partida de sufldtori completa ce raspund printr-un mers de
trei optimi pe a doua jumitate a timpului 1 si timpul 2, mers ce se continud
pana in masura 391. in masura 391 optimile suflitorilor sunt prezentate intr-un
ritm contratimpat timp de doud mdsuri si urmate de formule de note lungi in
maisurile 393-396, ce isi reiau mersul de optimi in masura 397. (ex. 25)

Armonic, mésura 388 sund un acord micgsorat de tertiadecimd, mdsura
389 sund un acord de noni, masura 390 sund un acord micsorat de
tertiadecimd, sugestie a unui politonalism, mésura 391 sund pe timpul 1 un
acord micsorat cu terfiadecimd, timpul 2 un acord de nond, méasura 392 suna pe
timpul 1 un acord de undecima mare, pe timpul 2 un acord de undecima mics,
in madsura 393 sund o nond, in masura 394 sund un acord de nond, in misura
395 sund un acord de undecimd, mdisura 396 repetd armonic mdasura 394,
misura 397 sund un acord de undecimd, armonie continuatd pand in méisura
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401 unde sund septima de dominantd formatd pe acordul lui sol major pani la
finalul retranzitiei in masura 407. (ex. 25)

Ritmic, in misura 391 se realizeazid o accelerare a corzilor ce isi schimba
mersul in saisprezecimi (viorile si violele), ce sund pedale armonice, mers ce va
fi preluat de corzile grave in méasura 401 pand in masura 407, unde timp de
doud madsuri acestea sund gama sol major (masurile 401-402) ca apoi sa
realizeze o pedald pe tonici. (ex. 25)

In masura 407 pianul sund o cadenti cu elemente de virtuozitate precum
terte frante si pasaje melodice ascendente si descendente ce pregiteste intrarea
in codd. (ex. 25)

Tesdtura melodicd a acestei fraze este una densd datoritd prezentei
tuturor membrilor orchestrei. (ex. 25)

Planul dinamic:

Debuteazid intr-o nuantd micd, piano. Apar de asemenea numeroase
sugestii ale alternantelor dinamice legate de directia frazei de tipul crescendo-
urilor si al decrescendo-urilor pe care un interpret rafinat trebuie si le ia in
considerare pentru a nu prilejui ca expunerea instrumentului solist sd devina
monotond. Nu trebuie insd exagerate aceste nuante interioare, prin aducerea
lor la extreme, tindnd seama de indicatia generald a nuantei piano ce domina
aceastd sectiune a pértii de concert.

Spre finalul sectiunii se realizeazd o mare acumulare de tensiune
dinamicd si dramatici marcatd printr-un crescendo cdtre nuanta fortissimo.
Cadenta este inceputd in dinamica mare a enunfului muzical precedent dar
cdtre finalul ei se realizeaza o disipare de tensiune dinamica si dramatica si un
ritenuto cédtre noua sectiune a codei ce debuteaza in nuanta piano.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

In debutul sectiunii acestea sunt identice cu cele din cadrul sfarsitului
perioadei a doua a temei cupletului 1 (méasurile 97-103) iar ulterior sugestiile
asupra sensului muzical sunt similare cu cele ale primei perioade a temei
refrenului materialul muzical al frazelor fiind bazat pe primul motiv al
acesteia. Din médsura 387 se realizeazd o mare acumulare de tensiune dinamica
si dramaticd citre climax-ul de dinaintea codei ce evocd sentimente precum
exaltare si seninitate, pregitind astfel ascultdtorul pentru schimbarea de
culoare si de caracter din interiorul ultimei sectiuni a concertului, sectiunea
codei.
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Sugestiile interpretativ-pianistice sunt identice cu cele enuntate in
interiorul sectiunilor mai sus mentionate.

Sugestiile asupra frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele expuse si
pand acum, pastrandu-se astfel unitate in cadrul viziunii interpretative asupra
operei beethoveniene.

d. Coda - masurile 408-463:

Sectiunea C1 - masurile 407-442:
Melodia, ritmul, armonia, instrumentatia si tesitura melodicd/textura:
¢ Fraza intai:

Coda debuteaza in méasura 407 printr-o formuld anacruzica in Presto si in
ritm ternar de 6/8, unde este sunat primul motiv al temei refrenului transpus
in do major si cu o usoard variatie a conturului melodic care acum nu mai
repetd nota si de trei ori, ci urméareste un contur ascendent treptat, de la si pani
la re sunand pe parcurs si nota do in ritm de optimi. Aceastd interventie
melodicd este acompaniatd armonic si de méana stdnga care sund o cadentd pe
ultimele doud optimi ale masurii 407 si pe primul timp al méasurii 408. Aceasta
sund sol major cu septimd de dominantd pe a doua optime a timpului 2 in
misura 407, do major (6/4) pe a treia optime si sol major pe prima optime a
timpului 1 al méasurii 408. Acest motiv de debut al codei va fi repetat de inca
doud ori (méasurile 408 si 409). Ultima repetitie a motivului din mésura 409 este
extinsd pentru incd o médsurd ce melodic urmareste conturul gamei do major
ascendent, dar realizeazd un salt de septimd mare intre fa si sol (ultima optime
a timpului 1 din mésura 410 si prima optime a timpului 2), care marcheaza si o
schimbare de registru a acestui contur melodic ascendent. (ex. 26, vezi anexa)

Ritmic, masura 410 sund sase optimi, iar mdsura 411 o pdtrime. Armonic,
se realizeazd o cadentd in mésurile 410-411 ce sund un acord de re minor (6) pe
timpul 1 al mésurii 410, sol major cu septimd de dominantd pe timpul 2 al
acestei mdsuri, rezolvat la do major pe timpul 1 al masurii 411. Corzile
puncteazd si ele o formuld de acompaniament ce oglindeste méana stanga a
pianului armonic si ritmic. Acest motiv de cinci médsuri este preluat de citre
orchestra de la pian si expus intr-o variantd foarte similard de citre partida de
corzi, melodic, ritmic si armonic. (ex. 26)
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Apare o diferentd prin interventia in forte a suflitorilor de lemn de pe a
doua optime a timpului 1 in mdsurile 412 si 413, unde in interventia pianului
am auzit o pauzs, acum fiind sunat un sol cu o apogiaturd a lui fa diez ce
pregéteste reluarea motivului temei refrenului de catre corzi. Aceastd
interventie reprezintd o surprizd, specificd lui Beethoven, prin care variaza
tema prezentatd de citre pian, melodic si timbral prin utilizarea partidei de
suflitori ce realizeaza astfel un dialog cu corzile in masurile 411-413 si pe care
le si dubleazd in mdsurile 414-415. (ex. 26)

Misura 415 marcheazd debutul urmétoarei propozitii a sectiunii C1 din
cadrul codei unde cornii realizeazd o pedald armonicd aldturi de care timpanul
are scurte interventii ritmice de triolete de saisprezecimi pe a treia optime a
ultimului timp al méasurilor 416, 418, 420 si 422 si unde pedala cornilor este
dublati de catre flaut si oboi din mésura 419 pand in masura 423.

Sub aceste pedale armonice pianul incepe de pe timpul 2 al méasurii 415
figuratii armonice si melodice de tip arpegii frante in interiorul unei octave
pand in masura 422 in ritm de saisprezecimi, prin care se va realiza o mare
acumulare de energie dinamicd cdtre mdsura 443, debutul sectiunii C2 a codei.
(ex. 26)

Armonic masura 415 sund do major pe timpul 1, fa major pe timpul 2,
mdsura 416 sund do major (6/4) pe timpul 1, re minor cu septimi (6/5) pe
timpul 2, mésura 417 sund do major cu septiméa (6/5) pe timpul 1, fa major pe
timpul 2, masura 418 sund do major pe timpul 1, re minor cu septimd pe
timpul 2, mdsura 419 sund do major cu septimé (2) pe timpul 1, fa major (6) pe
timpul 2, mdsura 420 sund do major pe timpul 1, re minor cu septimi (6/5) pe
timpul 2, mdsura 421 sund do major pe timpul 1, fa major pe timpul 2, misura
422 sund do major (6) pe timpul 1 si re minor cu septiméa pe timpul 2, rezolvata
la do major pe timpul 1 al madsurii 423. (ex. 26)

e Fraza a doua:

Fraza a doua a sectiunii C1 debuteazd in misura 423 unde pianul isi
continud mersul de saisprezecimi dar cu o formuld melodicd de pasaj
modificatd care acum realizeaza o urcare pe notele gamei armoniei sub care se
afld pe timpul 1, o broderie si o coborare pe arpegiul armonic pe timpul 2, in
masurile 423-425, respectiv doar broderii si coborari pe arpegiile armonice in
masura 426. (ex. 26)

Formula mésurilor 423-425 va fi repetatd si in méasurile 427-429 timpul 1,
de pe timpul 2 al masurii 429 pianul realizdnd o altid formuld de pasaj ce
include un mordent dublu si o urcare cromaticd sunatid pe fiecare timp al
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fiecirei masuri pand in misura 433, unde este introdus arpegiul de septima
micsoratd descendent pentru doud mésuri (méasurile 433-434). Interesant este
cd fiecare urcare melodica este marcatd de un sforzando plasat pe timpul slab in
masurile 423-425, si 427-429, respectiv pe fiecare timp in masurile 426 si 430-
433, procedeu prin care se realizeazd mai pregnant acumularea mare de
energie ce caracterizeazd sectiunea C1 din cadrul codei. (ex. 26)

Sub mersul de saisprezecimi al pianului orchestra realizeazd un motiv
semnal de trei optimi-o patrime, motiv similar cu motivul semnal din coda
partii intai a concertului, unde aminteam de similaritatea acestuia cu motivul
semnal al Simfoniei a V-a sau al Concertului nr. 4 pentru pian si orchestrd in
sol major. Motivul semnal trei optimi-o patrime este sunat in méasurile 423-424
de cdtre partida de suflatori, apoi este modificat si reprezentat de sase optimi-
doud péatrimi in mésurile 425-426, ritm continuat de partida de suflitori. Din
masura 427 corzile se aldturd intr-un dialog partidei de sufldtori care acum
sund pe rand motivul semnal pe fiecare timp (timpul 1 corzile, respectiv timpul
2 suflitorii) pand in masura 429, unde ritmul este schimbat din nou, orchestra
punctand de aici si pand in mésura 433 doar cei doi timpi principali ai masurii.
In masura 433 se realizeazi o pedald armonica pana in masura 434. (ex. 26)

Armonic, mdsura 423 sund pe timpul 1 do major, pe timpul 2 sol major
(6), mdsura 424 suna re minor pe timpul 1 si la minor pe timpul 2, mdsura 425
sund fa major pe timpul 1 si do major pe timpul 2, masura 426 sund re minor
pe timpul 1 si sol major pe timpul 2, misura 427 repetd armonia masurii 423,
madsura 428 repetd armonia masurii 424, mdsura 429 repetd armonia masurii
425, masura 430 sund re minor cu septimd pe timpul 1, do major (6/4) pe
timpul 2, masura 431 sund fa major (6) pe timpul 1 si do major (6) pe timpul 2,
masura 432 sund fa major pe timpul 1 si un acord de septimd micsoratd pe
timpul 2, masurile 433-434 sund un acord de septimd micsorati rezolvat la do
major in mdsura 435. (ex. 26)

Din masura 435, pianul realizeaza o urcare pe notele arpegiului frant do
major, prezentat si cu o alternare de registre pand in masura 441 unde
instrumentul solist sund un tril dublu la unison pe nota sol sub o armonie de
septiméd rezolvata la tonicd in masura 443, debutul sectiunii C2, reprezentand
finalul codei. (ex. 26)

Orchestra are initial pauzd din mdsura 435 pand in mdasura 439 cand
oboii si fagotii dublati de corni prezintd o interventie de patrimi cu punct
ascendente a armoniei do majorului, pe notele melodice ale arpegiului pana in
misura 441 unde li se aldturd si flautul pentru a realiza formula melodica in
ritm de optimi a pedalei armonice sunati in sol major cu septimd de
dominanti si rezolvatd in do major in méasura 443. (ex. 26)
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Tesdtura melodicd/textura:

Este in general rarefiatd prin interventia alternativd a partidei de corzi
aldturi de unii reprezentati ai sufldtorilor de lemn in dialog cu instrumentul
solist. Din mésura 415 prin aldturarea celor doi corni si a timpanului dialogului
enuntat mai sus aceasta devine mai densa. Alternanta dintre partidele de corzi
si cea de sufldtori va continua din mésura 423 si pand in finalul sectiunii C2 a
codei. Cornii isi vor continua interventiile iar timpanul se va opri.

Planul dinamic:

Acesta debuteaza intr-o nuantd micd, piano. Din mdsura 415, acolo unde
se va realiza un contrast dinamic tipic beethovenian va suna nuanta forte
continuatd pand la sfarsitul acestei sectiuni. Apar si numeroase sugestii ale
alternantelor dinamice legate de directia frazei de tipul crescendo-urilor si al
decrescendo-urilor pe care un interpret rafinat trebuie sd le ia in considerare
pentru a nu risca ca expunerea instrumentului solist s& devind monotond. Nu
trebuie insd exagerate aceste nuante interioare, prin aducerea lor la extreme,
tinadnd seama de indicatia generald a nuantei forte ce domind aceastd sectiune a
partii de concert.

Apar de asemenea numeroase accente de tip sforzandi in locuri
neasteptate ce au efect direct asupra caracterului muzicii si reprezintd tehnici
ale variatiei paletei dinamice tipic beethoveniene.

Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Muzica evocid in cadrul intregii sectiuni a codei un optimism molipsitor
al eroului nostru care se pare cd de data aceasta a castigat batilia in lupta cu
destinul sdu nefavorabil, dar si sentimente precum senindtate, bucurie si chiar
extaz sugerate prin utilizarea tonalitdtii omonime a do minorului, do majorul,
o idee pe care compozitorul o va folosi si in interiorul Simfoniei a V-a in cadrul
finalului, asociatd sintagmei ,din intuneric spre lumind”74, dar si prin
schimbarea tempo-ului si implicit al méasurii in interiorul acesteia. Coda este si
ea de esentd dionisiacd prin sugestia nestatorniciei dinamizarilor ritmice, a
sugestiilor accentelor surpriza de tip sforzandi, dar si a articulatiei de tip staccato
evidentiatd deasupra valorilor de optimi din interiorul melodiei pianului.

Interpretativ, sugestiile sunt similare cu cele ale sectiunilor precedente
ale pérti de concert in special acolo unde apar numeroase formule de pasaj de

74 Vezi V. Sandu-Dediu.
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saisprezecimi, dar si acolo unde melodia este expusd prin optimi marcate
staccato. Pedala de sustinere poate fi utilizatd dar prin tehnica scuturdrii in
pasajele de saisprezecimi acolo unde acestea nu se constituie intr-un mers
treptat si pentru a sublinia accentele surprizi mai sus mentionate.

Sugestiile asupra frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele expuse si
pand acum, pastrandu-se astfel unitate in cadrul viziunii interpretative asupra
operei beethoveniene.

Sectiunea C2 - masurile 443-463:
Melodia, ritmul, armonia, instrumentatia si tesdtura melodicd/textura:

Sectiunea C2 debuteazd in mdsura 443 cu un nou motiv tematic cantat de
cdtre viori, si partida de sufldtori de lemn, sub care celelalte corzi realizeaza o
formuld de acompaniament de tip pedald armonicd in ritm de optimi, tema ce
are un contur melodic descendent si urméreste notele gamei do major. Ritmic,
acest motiv este marcat de o sincopa pe timpul 2 al masurii 443 unde patrimea
scrisd pe partea a doua si a treia a timpului 1 este legatd de optimea din
debutul timpului 2. Misura este continuata in ritm de optimi de pe a doua si a
treia parte a timpului 2 si pand la sfarsitul motivului in mdsura 444. Pianul
rdspunde acestui motiv tematic printr-un motiv similar cu ce am auzit in
debutul codei, motivul temei refrenului usor modificat, conturul melodic al
acestui motiv dupd mdsura 445, ce este complet nou din punct de vedere
melodic si tematic, fiind similar cu masurile 410-411 (mdsurile 446-447). (ex. 26)

Armonic, masura 443 sund do major, masura 444 sund sol major cu
septimd de dominantad pe timpul 1, pe timpul 2 armonia se schimbd pe fiecare
optime astfel, pe prima optime sol major cu septimd de dominants, pe a doua
optime do major (6), pe a treia optime sol major, rezolvat la do major in masura
445. Masura 445 sund do major pe timpul 1, la minor pe timpul 2, masura 446
sund re minor cu septima pe timpul 1, sol major cu septimd de dominantd pe
timpul 2, rezolvat la do major in masura 447. (ex. 26)

Misurile 447-450 reprezintd o repetitie a masurilor 443-446. Misurile
451-452 reprezintd o variatie a mésurilor 449-450 ritmic si melodic, armonic
ramanand neschimbate. Aici melodia in octave duble a pianului in optimi este
acceleratd intr-un mers de saisprezecimi ce sund acum octave frante in
madsurile 451-452 dar cu acelasi contur melodic ca in méasurile 449-450. Acest
mers accelerat de saisprezecimi ale octavelor frante este continuat si in
misurile 453-457 de catre pian intr-un contur melodic descendent. Orchestra se

211



rezumd in a puncta armonic fiecare timp al masurilor 453-457 prin armonii
alternative de tonicd sau de dominanta cu septima (sol major 7). (ex. 26)

In masura 457 orchestra preia de la pian conturul melodic descendent in
ritm de optimi pentru incd doud misuri (méasurile 457-458) dupd care
realizeazd formula cadentiald finald de dominantid cu septimd-tonicd, din
masura 459 pani la finalul concertului in mésura 463. Mentionez cd masurile
461-463 repetd armonia tonicii in diferite registre. Aceastd sectiune a codei
reprezintd o acumulare finald de energie dinamicd citre finalul triumfator al
concertului. (ex. 26)

Tesdtura melodicd/textura:

Este densd prin prezenta tuturor instrumentelor orchestrale in sectiunile
de tutti ce alterneaza interventiile cu instrumentul solist.

Planul dinamic:
Este dominat de nuante mari precum forte si fortissimo.
Sugestii asupra sensului muzical si realizdrii interpretativ-pianistice:

Acestea sunt identice cu cele ale sectiunii precedente din interiorul codei.

Interpretativ acolo unde vor apdrea octave duble ale mainii drepte
acestea se vor realiza cu degetele intinse prin miscarea incheieturii cu suportul
antebratului si utilizarea puterii muschilor spatelui. Pentru formulele de octave
frante paralele se vor utiliza incheieturi flexibile care sa proiecteze formulele de
saisprezecimi ce le alcituiesc pe acestea.

Sugestiile asupra frazarii si ale articulatiei sunt identice cu cele expuse si
pand acum, pastrandu-se astfel unitate in cadrul viziunii interpretative asupra
operei beethoveniene.

CONCLUZII

Si in cadrul partii a treia a Concertului nr. 3 pentru pian si orchestrd 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.
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Dintre acestea amintesc de:

- dimensiunea temei refrenului din interiorul expozitiei péartii de concert:

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

- planul tonal al partii de concert care utilizeaza des relatia de tertd foarte
specificid compozitorului precum si relatia tonalitadtilor omonime;

- opozitia sectiunii Codei fatd de restul partii de concert, aducerea
acesteia in tonalitatea omonimei lui do minor, do major, cu efect decisiv asupra
starii afective evocate de cétre muzica si enuntarea ideii antitetice din intuneric
spre lumind, o idee foarte uzitatd de cdtre compozitorii baroci in incheierea
lucrédrilor elaborate in tonalitdti minore, aceastd sectiune a pértii de concert
devenind o lungd si autenticd cadentd picardiana in interiorul schemei tonale si
formale a acesteia.

- inovatii tehnice pianistice ce influenteazd sonoritatea instrumentului
solist.

In final, se pare ci pentru Beethoven, in creafia sa muzicald, nu existd
criterii impuse de limitare a ratiunii, libertatea imbindndu-se intr-o armonie
perfectd cu legile frumosului, lisand tot timpul ascultdtorului bucuria
redescoperirii lor nesfarsitd pe drumul unei aventuri spirituale pline de
neprevazut.

213






BIBLIOGRAFIE

Barenboim, Daniel and Said, Edward W., Parallels and Paradoxes, Bloomsbury
Publishing, London, 2004

Barenboim, Daniel, Everything is Connected - The Power of Music, Orion
Publishing Group, London, 2008

Barth, George, The Pianist as Orator: Beethoven and the Transformation of the
Keyboard Style, Cornell University Press, Ithaca, New York, 1992

Beethoven, Ludwig van, The Letters of Beethoven, 3 volumes, translated and
edited by Emiy Anderson, W. W. Norton & Company, Inc., London, 1986

Bentoiu, Pascal, Imagine si sens, Eseu asupra fenomenului muzical, Editura
Muzicald a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1973

Brendel, Alfred, Music, Sense and Nonsense, Collected Essays and Lectures, The
Robson Press, London, 2015

Brown, Clive (foreword by Sir Roger Norrington), Classical & Romantic
Performing Practice, Oxford University Press, Oxford, 1999

Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Editura Muzicald,
Bucuresti, 1978

Caplin, William E., Classical Form: A Theory of Formal Functions for the
Instrumental Music of Haydn, Mozart and Beethoven, Oxford University
Press, Oxford, 1998

Chua, Daniel K. L., Absolute Music and the Construction of Meaning, Cambridge
University Press, Cambridge, 2006

Cooper, Barry, Beethoven and the Creative Process, Clarendon Press, Oxford, 1993

Czerny, Carl, Complete Theoretical and Practical Piano Forte School, Op. 500, 3
volumes, translated by J. A. Hamilton, London, 1839

Sandu-Dediu, Valentina, Alegeri, Atitudini, Afecte, Despre stil si retoricd in muzicd,
Editia a 2-a, Editura Didacticd si Pedagogicd, Bucuresti, 2013

Sandu-Dediu, Valentina, Ludwig wvan Beethoven, Editura Didactica si
Pedagogica, Bucuresti, 2008

Giuleanu, Victor, Ritmul in creatia muzicald clasicd, Editura Muzicald, 1990,
Bucuresti

Hepokoski, James & Darcy, Warren, Elements of Sonata Theory: Norms, Types,
and Deformations in the Late-Eighteenth-Century Sonata, Oxford University
Press, Oxford, 2006

Iliut, Vasile, O Carte a Stilurilor Muzicale, Volumul I, Editura Academiei de
Muzici din Bucuresti, 1996

215



Irving, John, Mozart’s Piano Concertos, Routlege, London and New York, 2017

Jackson, Roland, Performance Practice: A Dictionary for Musicians, Routledge,
New York and London, 2005

Keefe, Simon P., The Cambridge Companion to the Concerto, Cambridge, 2005

Kerman, Joseph, Concerto Conversations, The Charles Eliot Norton Lectures
1997-98, Harvard College, Cambridge, MA, U.S.A., 1999

Layton, Robert, A Companion to the Concerto, Oxford University Press, Oxford,
1996

Lawson, Colin, and Stowell, Robin, Ed., The Cambridge History of Musical
Performance, Cambridge University Press, Cambridge, 2012

Lockwood, Lewis, Beethoven’s Symphonies — An Artistic Vision, W. W. Norton &
Company, Inc. , New York and London, 2015

Nemescu, Octavian, Capacititile semantice ale muzicii, Editura Muzicals,
Bucuresti, 1983

Newman, William S., Beethoven on Beethoven: Playing His Piano Music His Way,
W. W. Norton & Company, Inc. , New York and London, 1988

Petrescu, Sorin, Ce se aude si ce nu se aude, Editura Brumar, Timisoara, 2014

Plantinga, Leon, Beethoven’s Concertos: history, style, performance, W. W. Norton
& Company, Inc., New York and London, 1999

Popovici, Toma Augustin, Imaginarul coloristic-timbral in interpretarea ultimelor
cinci Sonate pentru Pian de Ludwig van Beethoven, Coordonator stiintific
Dana Borsan, Bucuresti, 2013

Rédulescu, Antigona, Perspective semiotice in muzicid - Aspecte ale narativititii in
sonatele pentru pian de Beethoven, Editura Universititii Nationale de
Muzici din Bucuresti, 2003

Roeder, Michael Thomas, A History of the Concerto, Amadeus Press, Portland,
Oregon, 1994

Rosen, Charles, The Classical Style, Faber and Faber, London, 1997

Rosenblum, Sandra P., (foreword by Malcom Bilson) - Performance Practices in
Classic Piano Music, Indiana University Press, Bloomington and
Indianapolis, 1988

Schindler, Anton Felix, Beethoven as I Knew Him, annotated translation of the
1860 Biographie von Ludwig van Beethoven, edited by D. W. MacArdle and
translated by S. Jolly, Faber and Faber, London, 1966

Schindler, Anton Felix, The Life of Beethoven, translated and edited from
Schindler’s Biographie von Ludwig van Beethoven by 1. Moscheles, London,
1841

Stowell, Robin Performing Beethoven (Cambridge Studies in Performance Practice),
Cambridge University Press, Cambridge, 1994

216



Steinberg, Michael, The Concerto: a listener’s guide, Oxford University Press,
Oxford, 1998

Teodorescu-Ciocdnea, Livia - Tratat de Forme si analize muzicale, Editura
Muzicald, Bucuresti, 2005

Tovey, Donald Francis, Concertos and Choral Work: Selections from Essays in
Musical Analysis, Courier Dover Publications, Dover 2014

Tovey, Donald Francis, The Forms of Music, Oxford University Press, Oxford,
1956

Tovey, Donald Francis, Symphonies and Other Orchestral Works: Selections from
Essays in Musical Analysis, Courier Dover Publications, Dover, 2014

Wykes, David, The Classical Concerto: Form and Principle, Talkcrest, London,
1997

Zaslaw, Neal, The Classical Era: From the 1740's to the End of the 18th Century
(Man & Music), Macmillan, Englewood Clffs, New Jersey, 1989

SITE-URI

Grove Music Online (Oxford Music Online) - http://www.oxford
musiconline.com

Chua, Daniel K. L., Beethoven’s Other Humanism, Journal of the American
Musicological Society, Vol. 62, No. 3 (Fall 2009), pp. 571-645, University
of California Press, http://www jstor.org/stable/10.1525/jams.
2009.62.3.571

Fillion, Michelle, Review of Beethoven’s Concertos: history, style, performance by L.
Plantinga, Journal of the American Musicological Society, Vol. 54, No. 2
(Summer 2001), pp. 382-388, University of California Press,
http:/ /www jstor.org/stable/10.1525/jams.2001.54.2.382

Libin, Kathryn Shanks, Review of Beethoven on Beethoven: Playing His Piano
Music His Way by William S. Newman, Notes, Second Series, Vol. 49, No.
3 (Mar. 1993), Music Library Association, pp. 998-999, http:/ /www jstor.
org/stable/898946

Lockwood, Lewis, Review of Beethoven and the Creative Process by Barry
Cooper, Notes, Second Series, Vol. 48, No. 3 (Mar., 1992), pp. 847-850,
Music Library Association, http:/ /www jstor.org/stable/ 941696

Rink, John S., Review of The Pianist as Orator: Beethoven and the Transformation of
the Keyboard Style by George Barth, Journal of the American

217



Musicological Society, Vol. 49, No. 1, (Spring, 1996), pp. 155-161,
University of California Press, http:/ /www jstor.org/stable/831958

Tusa, Michael, Review of Beethoven’s Concertos: history, style, performance by
Leon Plantinga, Notes, Second Series, Vol. 56, No. 3 (Mar. 2000), Music
Library Association, pp. 714-716, http:/ /www jstor.org/ stable/899677

Winter, Robert, Performing Beethoven’s Early Piano Concertos, Early Music Vol.
16, No. 2 (May, 1988), pp. 214-230, Oxford University Press,
http:/ /www jstor.org/stable/3127193

PARTITURA

Beethoven, Ludwig van - Concertul pentru pian si orchestrd nr. 3 op. 37 in do
minor - Editura Breitkopf und Hirtel, Leipzig 1862, Plate B. 67, retiparita
de Dover Publications, 1984

218



ANEXA

Exemple muzicale:

Partea intai

Exemplul 1:
CONCERTO No.3
I
L.van Beethoven, Op. 37
Allegro con brio 1770-1827
2 Flauti
2 Obvoi

2 Clarinetti in B

2 Fagotti

2 Trombe in C

Timpani in C-G

Violino 1
Violino II
Viola
Violoncello
Contrabasso
- - - —a==————————
Pianoforte TUTTI 7 7 —
No. 704 EE 3804 Lrnst Culenburg Ltd
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