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Motto:
,, Fiecare spune diferit o poveste si acea poveste ar trebui sa fie spusa

convingator §i spontan. Daca nu este convingdator §i spontan spusd, nu are

valoare.” (Radu Lupu, 1991)

INTRODUCERE

Elemente de contextualizare

Tntr-un context cultural dinamic, lucrarea de doctorat intitulatd Stil si performantd
interpretativa in creatii concertante pentru pian §i orchestra de Ludwig van Beethoven
evidentiaza relevanta continud a compozitorului in repertoriul muzical si influenta sa asupra
genului concertant pentru pian si orchestra. Focalizandu-se pe Concertul nr. 3'in do minor, Op.
37, Concertul nr. 5 in Mi bemol Major, Op. 73 si Triplul Concert in Do Major, Op. 56, teza
exploreaza modul in care stilul beethovenian unic, eroic si profund emotional a inovat genul
concertant, tranzitionand de la clasicism la romantism. Lucrarea investigheaza influenta
culturala si filosofica a lui Beethoven, subliniind impactul sau asupra diverselor domenii
artistice.

Prin analiza detaliatd a interpretarilor contemporane ale concertelor din repertoriul
propus, teza urmareste sa defineasca stadiul actual de interpretare si sd identifice elementele
inovatoare si abordarile distinctive adoptate In interpretarea modernd a acestor lucrari,
prezentand evolutia stilisticd de la traditional la modern, cu un accent pe combinatia intre
tehnicile istoric informate si sensibilitatea contemporana.

Metodologia lucrdrii de doctorat este diversificatd si minutioasa, bazdndu-se pe 0
bibliografie cuprinzatoare si pe studii detaliate legate de contextul socio-cultural si politic,
aspecte tehnice si interpretative ale concertelor pentru pian, inclusiv analize schenkeriene. Sunt
mentionate diverse editii ale concertelor lui Beethoven, precum si necesitatea aparitiel
transcriptiilor pentru formatii de muzicad de camera. Abordarea include auditii comparative
pentru a identifica evolutiile interpretative si a dezvolta o perspectivd personala asupra

interpretarii concertelor beethoveniene.



Interes stiintific si motivatia alegerii temei propuse

Necesitatea stiintifici a subiectului ales rezida in descifrarea complexitatii si a
profunzimii gandirii lui Ludwig van Beethoven, impreuna cu varietatea sa ideatica si
componistica, care impun imperativul unei abordari interdisciplinare. In concertele sale, pianul
si orchestra se angajeaza intr-un dialog muzical care transcende granitele genurilor, creand o
unitate coeziva si profunda.

Pe langa valoarea academica, lucrarea ofera o dimensiune pedagogica semnificativa,
propunand metode si tehnici pedagogico-pianistice inovatoare pentru o intelegere mai profunda
a muzicii lui Beethoven. Aceasta cercetare contribuie la literatura existenta despre Beethoven,
deschizand noi perspective in practica interpretativa si in discursul academic. Scopul este nu
doar de a transmite cunostinte tehnice si interpretative, ci si de a cultiva o intelegere profunda
a stilului si expresivitatii lui Beethoven, contribuind astfel la formarea interpretilor capabili sa

ofere interpretari autentice si memorabile ale muzicii sale.

Interes personal asupra alegerii temei propuse

Compozitiile beethoveniene au reprezentat un pilon constant in repertoriul solistic al
autorului, o calatorie fireasca, naturala, evolutiva, care a dezviluit, cu fiecare interpretare,
straturi noi de semnificatii si profunditate. Pornind de la lucrarile de dimensiuni mai reduse,
autorul a studiat si a interpretat de-a lungul carierei sale 18 din cele 32 de sonate pentru pian de
Beethoven, integrala Sonatelor pentru pian si vioara, precum si integrala Sonatelor pentru pian
st violoncel ale lui Beethoven, urmand ca ulterior sa interpreteze Fantezia pentru pian, cor si
orchestra, Op. 80 si, culminand cu Integrala concertelor de Beethoven. Fiecare dintre aceste
opere i-au oferit, atat ca interpret, dar si in rolul sdu pedagogic, ocazia unica de a explora si a
impartasi cu elevii si studentii sdi bogatia si frumusetea artei lui Beethoven. Cu toate acestea,
autorul a simtit intotdeauna ca exista un nivel mai profund de patrundere, o esenta care asteapta
sa fie descoperita.

Prin urmare, aceasta cercetare doctorala isi propune o abordare mai personala si artistica
a lucrarilor lui Beethoven, cu un accent special pe concertele mentionate anterior. Acestea
marcheaza nu doar puncte culminante in evolutia personala ca artist, dar si momente definitorii
in parcursul muzical beethovenian. Tocmai de aceea autorul considera ca pentru sine a fost o
necesitate personala sa se intoarcd la Beethoven, in vederea aprofundarii si prezentarii
deopotriva a constatdrilor sale privind nivelul pianistic mondial actual al marilor interpretari

beethoveniene.



Ipotezele si obiectivele tezei

Studiul propus ofera o oportunitate rara de a analiza detaliat si comprehensiv stilul unic
al lui Beethoven. Prin intelegerea mai profunda a complexitatii si expresivitatii sale, se poate
obtine o apreciere mai bogatd a contributiei sale la istoria muzicii si a modului in care a

influentat evolutia muzicii clasice.

Obiectiv general

Obiectivul general al lucrarii doctorale consta in explorarea si definirea elementelor
stilistice si tehnico-interpretative prezente in creatia concertantd pentru pian si orchestra de
Ludwig van Beethoven. Acest demers a implicat o investigatie amanuntita a limbajului muzical
beethovenian, identificand si scotdnd in evidenta acele elemente, formule si pasaje care sunt
tipic beethoveniene, si modul inedit prin care acestea pot fi ilustrate printr-0 interpretare
pianisticd ineditd. Am pus un accent deosebit pe caracterul practic al tezei, adicd pe
aplicabilitatea si utilitatea descoperirilor in contextul interpretativ si pedagogic.

Toate aspectele stilistice identificate sunt sustinute si ilustrate printr-o documentatie
bogata si variatd, ce include o gama largd de exemple muzicale, precum figuri si tabele si, in
mod special, analize schenkeriene unice, atent realizate, in vederea conturarii unei interpretari
solistice memorabile. Un aspect inovativ al prezentei teze consta in utilizarea a ceea ce am
numit link-uri interactive: in lucrarea digitala, cititorii pot da click direct pe aceste link-uri,
fiind redirectionati catre fragmentele muzicale specifice, in interpretarea personala a autorului,
cu masurile indicate. Aceasta faciliteazd o intelegere mai profunda si imediata a
exemplificdrilor muzicale discutate, permitand o interactiune directa si intuitiva cu materialul

studiat.

Obiective specifice

Printre obiectivele specifice enumeram: studiul creatiei beethoveniene in contextul
istoric, social si cultural al epocii, reliefarea locului si importantei pe care o are creatia pianistica
in muzica lui Beethoven, evidentierea elementelor caracteristice de limbaj beethovenian,
adoptarea unei perspective schenkeriene a lucrarilor concertante pentru pian, identificarea
particularitatilor tehnico-interpretative, abordari interpretative personale si in analiza
comparativa, analiza stilisticd a concertelor pentru pian si orchestra, explorarea influentei vaste

si multidimensionale si a gradului de receptie a lui Beethoven dincolo de domeniul muzicii.



Obiectivele specifice s-au concretizat in cadrul celor sase capitole ale lucrarii. Fiecare
dintre aceste obiective specifice va contribui la o intelegere completd a creatiei concertante
pentru pian si orchestra de Beethoven, oferind o perspectiva unica asupra uneia dintre cele mai

importante figuri din istoria muzicii.

Planul tezei

In primul capitol explorim contextul istoric, social si cultural la confluenta secolelor
XVII-XIX, dupa care in capitolul II ne concentram atentia asupra aspectelor stilistice si
interpretative ale discursului beethovenian. Al treilea capitol ne oferda o perspectiva
schenkeriana absolut necesara a lucrarilor concertante beethoveniene pentru pian si orchestra,
urmand sd observam, in capitolul urmator, al patrulea, modul in care elementele studiate
anterior pot fi expuse in diferite ipostaze interpretative ale creatiei concertante. Capitolul V
analizeaza concret, printr-o abordare multidimensionala, concertele lui Beethoven nr. 3 1n do
minor, Op. 37, nr. 5 in Mi bemol Major, Op. 73 si Triplul Concert in Do Major, Op. 56,
integrand diverse perspective armonice, formale, structurale, semantice si schenkeriene pentru
a oferi o intelegere holistica a repertoriului propus. Capitolul VI va ilustra modul in care
Beethoven va fi reflectat in timp, evidentiind tranzitia de la receptie initiala la rolul sdu continuu
ca sursi de inspiratie in diverse domenii artistice si culturale. In final, sectiunea care cuprinde
diseminari pedagogice ale autorului va incerca sa ofere sfaturi inspirationale si metode didactice

care vor ilumina intelegerea si aprecierea muzicii lui Beethoven pentru generatiile viitoare.
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Capitolul 1
EXPLORAREA CONTEXTULUI ISTORIC, SOCIAL SI
CULTURAL LA CONFLUENTA SECOLELOR XVIII-XIX

Puntea dintre secolele al XV1ll-lea si al XIX-lea se distinge printr-o colectie remarcabila
de figuri muzicale emblematice si o combinatie atragatoare de genuri, stiluri si orientari estetice,
depasind in acest sens orice alt secol. Publicul modern apreciazd adesea in mod deosebit
realizdrile colective ale marilor figuri artistice din acea perioada, in comparatie cu realizarile
altor epoci.

Pentru a putea intelege esenta diversitatii curentelor gindirii muzicale in Europa la
confluenta secolelor XVIII-XIX, o scurtd oprire asupra contextului istoric din aceasta perioada
ar fi beneficd, precum si explorarea celor mai deosebite aspecte ale celorlalte arte la acea vreme,

printre care pictura, literatura si filosofia.

1.1 Contextul socio-politic din anii 1800

Tnceputul secolului al XIX-lea a fost marcat de transformiri radicale la nivelul
structurilor politice si sociale, generdnd o schimbare semnificativd in expresiile culturale, in
special Tn muzica. Principiile Iluminismului si ecourile Revolutiei franceze au stimulat o noud
conceptie despre rolul si functia muzicii in societate. Muzica, anterior adesea un instrument al
elitelor si al institutiilor religioase, incepe sd capete un caracter mai democratizat, reflectand
aspiratiile si idealurile unei clase mijlocii Tn expansiune.

De asemenea, se observa o interconexiune intre miscdrile nationaliste si evolutia
genurilor muzicale. Tn multe regiuni ale Europei, muzica a devenit un vehicul pentru exprimarea
identitatii nationale si a aspiratiilor politice. Compozitorii, inspirati de folclorul si traditiile

locale, au contribuit la formarea unei constiinte nationale prin lucrarile lor.

I.1.1 Scurta incursiune in lumea artelor: pictura, literatura, filosofia

La sfarsitul secolului XVIII si inceputul secolului XIX, arta, literatura si filosofia au
experimentat o tranzitie semnificativa de la clasicism la romantism. in pictura, neoclasicismul,
reprezentat de artisti precum Jacques-Louis David si Jean Auguste Dominique Ingres, s-a
concentrat pe echilibru si tehnica precisa, in timp ce romantismul, exemplificat de Francisco
Goya si Eugene Delacroix, a pus accent pe exprimarea individuala si emotie. Aceastd schimbare

se reflectd si in muzica, unde lucrarile lui Beethoven rezonau cu temele romantice ale epocii.
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In literatura, scriitori ca Jane Austen si Johann Wolfgang von Goethe au explorat teme de
introspectie si naturd, iar in filosofie, Immanuel Kant si Hegel au adus noi perspective asupra
cunoasterii si istoriei. Aceastd era a marcat o evolutie profunda in domeniile creativitatii si

gandirii, reflectand schimbarile din societate.

1.1.2 Curente ale gandirii muzicale in Europa, cca. 1790-1810

Un factor crucial in constientizarea geografiei muzicii a fost cresterea calatoriilor
internationale in secolul al XVIII-lea. Numarul muzicienilor care calatoreau in strainatate
pentru a lucra sau a invata stiluri strdine era in crestere. Schimbul international avea loc si in
comertul cu partituri muzicale, mai ales ca principalele centre de editare muzicala (Amsterdam
si Londra) se specializau in muzica din Franta si Italia.

Reactiile fatd de virtuozitate si stralucire ofera o perspectiva criticd interesanta asupra
popularitatii muzicale la sfarsitul secolului. Criticile excesului de virtuozitate — in special a
solistului de concert — au fost o constanta in scrierile de la sfarsitul secolului al XVIII-lea si
inceputul secolului al XIX-lea, reprezentand un punct de continuitate de la un secol la altul.
Implicatia este clard: compozitorii si interpretii care se autopromoveaza (si se autoglorifica) se
adreseaza celor mai slabe instincte ale publicului muzical, apeland la admiratia acestuia pentru
trucuri muzicale ostentative in loc sa apeleze la o apreciere mai sofisticatd a muzicii expresive,

pline de continut.

1.2 Evolutia genului de concert n clasicism

Noul stil se caracteriza printr-o mai mare simplitate, varietate si contrast decat era tipic
pentru stilul baroc. Au fost introduse schimbari In majoritatea elementelor muzicii. Melodiile
deveneau mai clare, fiind impartite in fraze compacte si de obicei bine echilibrate. Dinamica a
inceput sd joace un rol mai mare pe masura ce compozitorii explorau o gama mai larga de
niveluri dinamice si schimbari mai subtile sau treptate de la un nivel la altul.

Concertul a continuat in formatul de trei parti mostenit de la Baroc, dar structurile
partilor individuale au fost adaptate pentru a se potrivi cu elementele modificate ale stilului
modern. Compozitorii clasici au dezvoltat o noua forma, forma sonata, era deosebit de obisnuita
in partile intai ale sonatelor, simfoniilor si lucrarilor camerale. Astfel aceasta a ocupat partea
intai a concertului, unde a fost sintetizata foarte eficient cu forma ritornello baroca si parea sa
aiba potentialul pentru un echilibru perfect intre cooperarea si competitia solistica si orchestrala,

desigur Tn mainile unui maestru compozitor, precum Beethoven.
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1.3 Edificarea geniului lui Beethoven

Provenind dintr-o familie de muzicieni, Beethoven a primit educatia muzicala initiala
de la tatal sau. Desi acesta era un instructor strict, Beethoven a aratat un talent remarcabil de
timpuriu. Primele lectii de muzica au fost fundamentale in formarea sa initiala, punand bazele
unei cariere extraordinare. In adolescenti, Beethoven a fost influentat de muzicieni proeminenti
ai epocii, cum ar fi Joseph Haydn si Wolfgang Amadeus Mozart. Studiul si aprecierea lucrarilor
acestor maestri au contribuit semnificativ la dezvoltarea stilului sau unic. Pe masura ce isi
dezvolta stilul, Beethoven a inceput sa experimenteze cu forme si structuri muzicale, depasind
limitele traditionale. Aceasta dorintd de inovare a devenit o caracteristica definitorie a muzicii
sale, permitdndu-i sa creeze lucrari complexe si emotional puternice.

Pierderea progresiva a auzului de catre Beethoven a reprezentat una dintre cele mai
semnificative dificultati intampinate de compozitor in viata sa. Cu toate acestea, el a continuat
sd compund unele dintre cele mai memorabile simfonii, sonate si concerte. Lupta lui cu

surditatea a adancit intensitatea si expresivitatea muzicii sale.

1.3.1 Patronajul muzical si schimbarile sociale

Era lui Beethoven a fost martora la schimbari semnificative atat in muzicd, cat si in
structurile sociale. Aceste transformari au avut un impact profund asupra modului in care
muzica era compusa, apreciata si difuzata. Sistemul traditional de patronaj, in care artistii erau
sustinuti financiar de catre nobilime, incepea sa se schimbe. Muzicienii nu mai depindeau
exclusiv de curti sau de biserici pentru sustinere si recunoastere. Beethoven insusi a fost unul
dintre primii compozitori care a experimentat aceasta independenta, bucurandu-se de un succes
considerabil ca artist liber. Schimbarea dinamicii de patronaj a fost influentata si de aparitia
unui nou public - clasa de mijloc. Concertele publice si vanzarea partiturilor au devenit surse
importante de venit pentru compozitori. Beethoven a profitat de acest nou model, compunand

muzica care apela nu doar la elite, ci si la publicul mai larg.

1.3.2 Mostenirea muzicala a lui Haydn si a lui Mozart

Dezbaterile se axeaza pe pozitionarea lui Beethoven in raport cu triumviratul clasic
vienez - Haydn, Mozart si Beethoven - si pe rolul sau distinctiv de mostenitor si transformator
al realizarilor genuluiconcertant. Charles Rosen a remarcat ca perceptia moderna despre acest
triumvirat pare predestinatad de istorie. Intrarea Contelui Waldstein in albumul lui Beethoven,

scrisd in 1792, cand compozitorul parasea Bonn pentru Viena, sugereaza ca Beethoven avea sa
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preia spiritul lui Mozart prin intermediul lui Haydn. Aceasta afirmatie subliniaza ideea de
continuitate atdt conceptuala, cat si practica, plasandu-l pe Beethoven intr-un context cultural
lui Mozart si rolul lui Haydn ca profesor al lui Beethoven in Viena l-au pozitionat pe Beethoven

ca mostenitorul ideal.

1.3.3 Beethoven, Schopenhauer si Goethe

Beethoven, Schopenhauer si Goethe, desi activi in domenii diferite, muzica, filosofia si
literatura, Tmpartasesc o serie de teme comune, precum explorarea naturii umane, lupta cu
suferinta si cautarea sensului. Muzica lui Beethoven, cu emotia si intensitatea ei, reflecta unele
dintre temele filosofice ale lui Schopenhauer. Goethe, prin literatura sa, a explorat aceleasi
dileme umane, oferind o perspectivi complementard celor doud. Impreuni, Beethoven,
Schopenhauer si Goethe au format un triunghi al geniului cultural german, fiecare contribuind
la conturarea unui portret complex al epocii lor. Ei au influentat nu doar contemporanii, ci si

generatiile viitoare, oferind o sursad continud de inspiratie in muzica, filosofie si literatura.

1.4 Beethoven: Puntea dintre Clasicism si Romantism

Beethoven a iInceput cariera sa muzicala profund inradacinat in traditiile clasiciste.
Structura, claritatea formei si echilibrul melodic, caracteristice stilului clasic, sunt bine
reprezentate in lucrari precum primele sale simfonii si sonate pentru pian. Aceastd perioada a
fost marcatd de respectarea formelor traditionale si a echilibrului intre melodie si armonie.

In timp, creatia lui Beethoven a inceput si reflecte schimbiri semnificative in
exprimarea muzicala, marcand trecerea spre romantism. Aceastd tranzitie este caracterizata
printr-o mai mare libertate in structurd, un accent pe expresivitatea emotionala si individualism.
Elementele romantice in muzica lui Beethoven includ utilizarea unor teme eroice, exprimarea

unui profund sentiment individualist si explorarea unor noi teritorii armonice si Structurale.

1.5 Concertul instrumental beethovenian dedicat pianului in contextul

perioadelor de creatie

Conceptul cd opera lui Beethoven se Imparte in trei perioade stilistice, propus initial in
1818, a fost dezvoltat pe larg in secolul XIX, devenind un standard in studiul vietii si lucrarilor
sale, desi nu exista un consens clar privind criteriile si limitele cronologice ale acestor perioade.

Cu toate acestea, necesitatea unei structuri narative era evidenta, iar in secolul XX au aparut
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propuneri de diviziuni in patru sau chiar cinci parti, insa diviziunea originala in trei perioade a
ramas surprinzator de puternica (Webster, 1994).

Aceasta periodizare este strans legatd de evenimentele biografice ale lui Beethoven, cu
crize personale determinand tranzitii artistice semnificative. Prima perioadd, pana in 1802,
marcheaza adoptarea si afirmarea stilului clasic in lucrdrile sale timpurii, cu accent pe
compozitiile pentru pian. A doua perioada, denumita ,,decada eroica” si marcata de Testamentul
de la Heiligenstadt din 1802, se extinde pand in 1813-1814 si este caracterizata prin dezvoltarea
unui stil dramatic si monumental, cu accent pe simfonii, concerte si lucrdri dramatice. A treia
perioada, incepand cu anii de crizd personald din jurul anului 1812 si continuand péana la
moartea sa, se distinge printr-o inovatie intensd in forma si stil, cu un accent crescut pe
subiectivitate si expresivitate personald. Chiar daca abordarea periodizarii are limitarile sale, ea

ramane esentiala pentru intelegerea evolutiei artistice si a impactului biografic asupra muzicii

lui Beethoven.

1.6 Concluzii

Tn concluzie, acest capitol ne-a permis si apreciem complexitatea si dinamismul unei
perioade de tranzitie culturala si istorica. A fost o erd in care traditiile s-au ciocnit si s-au
impletit cu inovatiile, o perioada in care geniul individual s-a Intalnit cu transformarile sociale
si politice, modeland astfel cursul istoriei artistice si culturale. Beethoven, ca figura
emblematica a acestei epoci, reprezinta sinteza acestor schimbari, fiind nu doar un produs al
timpului sau, ci si un agent al transformarii in lumea artei. Rolul sdu ca intermediar intre
Clasicism si Romanticism si impactul lucrdrilor sale concertante pentru pian si orchestra
demonstreaza modul in care Beethoven a integrat complexitatea emotionald si tehnicd in

structurile muzicale clasice.
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Capitolul 11
ASPECTE STILISTICE SI INTERPRETATIVE ALE
DISCURSULUI BEETHOVENIAN

Legatura dintre muzica si limbaj este atat de stransa, incat e dificil de trasat granite.
Principalul cAmp comun este scopul lor: comunicarea. Conform ipotezelor oamenilor de stiinta,
forma primara de comunicare a fost un sistem sonor, un proto-limbaj muzical, cum 7l numesc
Darwin si Bernstein. In continuarea viziunii structurale a muzicii se situeazi analizele
schenkeriene, care se constituie intr-un sistem de ierarhizare a elementelor sonore, atat pe plan
orizontal (melodic si contrapunctic), cat si pe plan vertical (armonic). Criteriul discriminator

este functionalismul tonal.

I1.1 Congruente intre muzica si limbaj

Compararea limbajului muzical cu cel verbal oferd o perspectivd inovatoare asupra
ambelor, evidentiind similaritétile lor ca forme de comunicare umana. Interesul pentru aceasta
legatura dateaza din secolul al XVIII-lea, cu figuri precum Jean Jacques Rousseau si continud
cu contributii din diverse domenii, inclusiv etnomuzicologia si neurostiinta cognitiva. Charles
Darwin sugera cd limbajul uman deriva dintr-un proto-limbaj muzical, in timp ce lingvisti
precum Otto Jespersen si John Blacking au abordat subiectul prin prisma etnomuzicologiei.

Leonard Bernstein a explorat conexiunile dintre muzica si limbaj prin aspecte comune
precum gramatica si sintaxa. Avansarile in neurostiinta cognitivd au adus noi perspective asupra
modului in care muzica si limbajul sunt procesate de creier, cu zone precum Wernicke si Broca
jucand roluri cruciale in perceptia si producerea sunetelor. Noam Chomsky a propus conceptul
de ,,gramatica universald”, subliniind un fundament comun intre toate limbile, care se poate
extinde si la muzica. Aceste cercetari deschid noi orizonturi In pedagogia muzicald si in

intelegerea complexitatii comunicdrii umane.

I1.1.1 Congruente biolingvistice — Nascuti pentru comunicare

Biolingvistica, o disciplind emergenta, se axeaza pe studiul proprietatilor fundamentale
ale limbajului uman, analizdnd modul in care acesta se dezvolta, este utilizat In gandire si
comunicare, si procesele cerebrale implicate. Initiatd de Noam Chomsky, aceasta perspectiva

trateaza facultatea de limbaj ca pe un ,,organ al corpului”, punind accent pe capacitatile umane
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de creativitate, simbolism, matematica si interpretare. Chomsky a fost primul care a propus
ideea unei ,,facultati de limbaj” innascute, considerand limbajul ca parte integrantd a sistemelor
cognitive ale omului.

Aplicarea principiilor biolingvisticii in muzica este evidentiata de compozitorii precum
Beethoven, care a utilizat notele muzicale (echivalentul fonemelor in limbayj) pentru a construi
motive si teme (comparabile cu morfemele) in lucrdri precum Concertul pentru pian nr. 5,
Op.73. Dezvoltarea si transformarea acestor teme in lucrarile sale creeaza o naratiune muzicala
coerentd si complexa, aseminitoare construirii unui argument in limbajul verbal. In plus,
cercetdrile in psihologie si neurostiinte au demonstrat cad muzica si limbajul activeaza aceleasi
zone cerebrale, subliniind o legatura profunda intre cele doua si sugerand similaritati in modul
in care copiii invatd limbajul si muzica. Aceastd interconexiune intre muzicd si limbaj
contribuie la dezvoltarea comunicarii eficiente si expresive, avand un rol esential in evolutia

socio-emotionald a individului.

I1.1.2 Congruente structurale — logica constructiei

Muzica, asemenea limbajului, poate fi analizata printr-o perspectiva structuralista, cu
elementele sale organizate ierarhic in secvente conform principiilor sintactice. Noam Chomsky,
un reprezentant important al structuralismului lingvistic, a explorat structurile profunde ale
limbajului care stau la baza structurilor de suprafatd observabile. Aplicarea acestor teorii
lingvistice la muzica lui Beethoven dezviluie o structura muzicala profunda comparabild cu
structurile de limbaj. In lucrarile lui Beethoven, cum ar fi Concertul pentru pian nr. 3, se observi
o interactiune intre nivelurile de suprafata (detalii melodice si ritmice) si structura armonica
profunda, cu motivele melodice si ritmice dezvoltandu-se si transformandu-se intr-un dialog
continuu Tntre aceste niveluri.

Heinrich Schenker, analizand muzica tonala, a identificat o structurd de baza numita
Ursatz, bazata pe relatia armonica tonica-dominanta-tonicd. Acest sistem analitic pune accent
pe ierarhia tonal-armonica si sintaxa muzicald, unde tonica si alte functii armonice importante
se situeaza in varful ierarhiei, exprimand stabilitate si finalitate. Functiile armonice secundare,
cum ar fi dominanta si subdominanta, creeaza instabilitate si tensiune si sunt subordonate
ierarhic. Aceastd abordare structurald a discursului muzical ofera o perspectiva profunda asupra

modului in care Beethoven construieste si dezvolta temele si motivele in lucrarile sale.

17



I1.1.3 Congruente semantice — de la semn la semnificatie

Semantica Tn muzica se concentreazd pe descifrarea semnificatiei din spatele notelor si
pe reactia afectivd pe care acestea o provoacad. Procesul semantic in muzica se desfasoara pe
doud niveluri: intre partitura muzicala si interpret si Intre interpret si public. Interpretul
decodifica partitura, integrand fiecare element muzical in contextul general al piesei pentru a
comunica un mesaj emotional. Aceastd decodare porneste de la structurile simbolice ale muzicii
si urmadreste construirea unui sens cultural acceptat, analizand parcursul melodic, armonic,
ritmul, tempoul si dinamica. Scopul este de a revela substanta emotionald din spatele muzicii,
facilitand astfel comunicarea cu publicul.

Un exemplu ilustrativ al acestei abordari semantice este opera lui Beethoven, care a
folosit muzica pentru a reflecta si influenta prozodia vorbita. Ritmul in lucrarile sale nu este
doar un element structural, ci si un mijloc de transmitere a emotiilor si ideilor. Beethoven a
excelat in utilizarea metaforelor muzicale, transformand motive simple in tot parcursul
lucrarilor sale, pentru a explora diferite aspecte ale unui concept sau emotie. Prin abordarea sa
inovatoare, Beethoven a demonstrat capacitatea muzicii de a transmite mesaje complexe si

profunde, similare cu cele ale limbajului verbal.

11.2 Profilul autentic dominant al elementelor de limbaj beethovenian

Avand acest background al celor doud forme de artd profund interconectate, putem
explora concret adancimile limbajului beethovenian distinctiv, sd decriptam elementele sale
fundamentale si sd intelegem cum acestea au contribuit la crearea unui profil artistic autentic si
dominant. Caracteristicile definitorii ale limbajului beethovenian includ un dramatism intens,
un contrast puternic si o profunda expresivitate emotionald. Beethoven a experimentat cu forme
traditionale, le-a extins si le-a transformat, creand compozitii cu o structurd complexa si o
texturd bogata. Utilizarea sa inovatoare a dinamicii, armoniei si ritmului a deschis noi orizonturi
in expresia muzicala, permitandu-i sd transmita un spectru larg de emotii si stari.

Impactul lui Beethoven asupra muzicii clasice este imens si durabil. El a pus bazele
pentru epoca romantica in muzica, influentand profund compozitori precum Brahms, Mahler si
chiar Wagner. Limbajul sau muzical unic nu a fost doar o manifestare a geniului sau, ci a
reflectat si schimbarile sociale si culturale ale timpului sau, facand din muzica sa nu doar o

opera de artd, ci si un comentariu asupra conditiei umane.
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I1.2.1 Principii de forma in concertele lui Beethoven

In concertele sale, Beethoven a extins si modificat formele traditionale, cum ar fi forma
sonatd, introducdnd noi abordari structurale si tematice. Aceste inovatii nu numai ca au
imbogdtit textura muzicald a concertelor, dar au si permis o mai mare libertate de expresie si
un dialog mai profund intre solist si orchestrd. Beethoven a experimentat cu proportii, contraste
si dezvoltari tematice, demonstrand o viziune unica asupra potentialului concertului ca forma

muzicala.

I1.2.1.1 Forma vs. Gen muzical

Daca putem fi convinsi ca forma se naste din idee, am putea vedea aici si ceva din
intersectarea formei muzicale cu celilalt concept interpretabil, genul. Genul este, desigur, o
notiune mult mai largd, care poate include forma - cu siguranta o face in cazul rondo-ului, dar
care are si alte implicatii: simpla dimensiune a unei compozitii poate fi inclusa, de exemplu, si
fortele necesare pentru a o interpreta, cat si locul interpretarii acesteia si, uneori, o functie si un
statut social implicite. (Dalhaus, 1974)

Doua dintre proprietdtile generice proeminente ale concertului instrumental panad in
vremurile lui Beethoven (printre care, de exemplu, o asociere cu interpretarea solistica virtuoza
st o identificare din ce in ce mai ferma cu concertul public) se Intrepatrund in mod special, si
anume o desfasurare particulara a abilitatilor de interpretare si elemente caracteristice ale formei

muzicale.

11.2.1.2 Forma de concert

Beethoven a fost un pionier in evolutia formei concertului clasic, oferind o abordare
noud si profunda care a remodelat genul. Beethoven a extins forma traditionald de concert,
adesea asociata cu Mozart si Haydn, introducand inovatii structurale semnificative. Beethoven
a experimentat cu forma sonata, adaugand dimensiuni dramatice si contrastante in lucrarile sale
concertante. O caracteristicd distinctiva a concertelor beethoveniene este interactiunea
dinamica intre solist si orchestra. In loc sa trateze orchestra ca un simplu acompaniament pentru
solist, Beethoven a pus orchestra intr-un rol mai central, crednd un dialog muzical complex.
(Cooper, 1990)
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11.2.1.3 Armonie. Tema muzicala

La sfarsitul secolului al XVIII-lea, teoreticienii muzicii care au scris despre probleme
structurale mai ample (Riepel, Koch, Galeazzi, Kollmann) si-au indreptat atentia aproape
exclusiv citre doua variabile, armonia si melodia (sau tema). In timpul vietii lui Beethoven,
scriitorii care se ocupau de forma muzicald (Reicha, Momigny, Marx, Czerny) si-au mutat
treptat atentia, in special 1n discutiile despre primele parti de concert, de la evenimentele
armonice, catre natura si dispunerea temelor.

Ceea ce este special la concertul de muzica clasica este un tip particular de coordonare
a acestui prim principiu organizatoric, alternanta texturii, cu un al doilea care are de-a face atat
cu tema, cat si cu tonalitatea. Sectiunile solistice au, de obicei, un acompaniament orchestral si
permit ocazional scurte interjectii ale orchestrei; rolurile sunt aproximativ inversate in tutti-uri,
unde partea solisticd poate doar sa se contopeasca cu ansamblul sau, intr-un concert pentru pian,

sd ofere un acompaniament de tip continuu.

I1.2.1.4 Partile intai ale lucrarilor concertante beethoveniene - forma sonata:
expozitie, dezvoltare si repriza

Primele parti ale concertelor lui Beethoven, cu toatd diversitatea de expresie
extraordinara a acestora, sunt destul de similare din punctul de vedere al formei. Toate urmeaza,
in general, o paradigma comuna de la sfarsitul secolului al XVIII-lea: o alternanta de patru tutti-
uri cu trei sectiuni solo. Mai multi teoreticieni ai vremii au atras atentia asupra asemanarilor
dintre primele parti ale sonatelor si concertelor. De obicei, ideea era ca marile solo-uri din
partile de concert erau considerate a corespunde cu principalele sectiuni formale din prima parte
a unei sonate.

Georg Joseph Vogler, un compozitor, scriitor pe teme muzicale si pianist virtuoz
polimat, a fost probabil primul care a facut explicitd comparatia dintre structura unui concert si
cea a unei sonate. Vogler, care se pare cd a avut odatd o confruntare de improvizatie cu
Beethoven, a sugerat In 1779 cad un concert reusit poate fi compus prin transformarea unei
sonate obignuite: primele doud parti ale sonatei devenind solourile concertului, cu adaugarea

unor sectiuni instrumentale pre-, post- si intermediare intre acestea. (\Vogler, 1974)

I1.2.2 Simbolismul in creatiile lui Beethoven
In vremea lui Beethoven, muzica era incd puternic influentatd de un repertoriu
conventional de simbolism si semnificatii larg recunoscute. Idiomuri precum sicilianul, asociat

cu teme pastorale, muzica ,,turceasca” cu conotatii razboinice si dar si putin comice, marsul
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funebru al Revolutiei Franceze evocand solemnitatea, si valsul, simbolizdnd sarbatoarea si
intimitatea, erau toate bine intelese de publicul vremii. Aceste simboluri muzicale erau
rezultatul unei lungi perioade de dezvoltare si acceptare culturala.

TIn concertele lui Beethoven, aceste simboluri conventionale erau frecvent utilizate.
Partile de final, de reguld in formd de rondo, imprumutau caracteristici ale dansului ciclic
popular, cum ar fi uniformitatea ritmica si regularitatea metrica. In plus, concertele de pian ale
lui Beethoven adesea evocau teme militare, cu insinudri ale marsurilor militare si invocari ale
ideilor de destin, lupta si eroism. Aceste elemente reflectau realitdtile razboinice ale Europei
contemporane si raspundeau la nevoia publicului de a asocia muzica cu experientele si valorile
culturale dominante ale epocii. Astfel, concertele lui Beethoven nu doar ca erau apreciate pentru
calitatea lor muzicala, ci si pentru modul 1n care rezonau cu contextul cultural si simbolismul

vremii sale.

11.2.2.1 Ornamentatia

Ornamentatia in concertele lui Ludwig van Beethoven reprezintd un aspect esential al
stilului sdu compozitional, demonstrand o combinatie de traditie si inovatie. Aceste elemente
ornamentale nu sunt doar decorative, ci contribuie la dezvoltarea tematica si expresivitatea
muzicald a lucrarilor sale. Beethoven a folosit ornamentatia nu doar pentru a adauga frumusete
mugzicald, ci si pentru a intensifica expresia si a dezvolta materialul tematic. Compozitorul a
integrat ornamentatia in structura muzicald intr-un mod care reflecta si amplifica emotia si
tensiunea muzicald. Aceasta este evidenta in lucrari precum Concertul pentru pian nr. 5, unde
ornamentatia accentueaza si coloreaza linia melodica.

Printre tehnicile ornamentale frecvent utilizate de Beethoven se numara trillurile si
mordentele. Trillurile, In particular, sunt folosite pentru a accentua punctele de tensiune si

pentru a adduga un caracter urgent pasajelor.

11.2.2.2 Trillul cadential specific

O caracteristica distinctiva a concertelor lui Beethoven este folosirea trillului cadential
specific. Indecizia lui Beethoven reflectd incertitudinea privind functia trillului. Initial, trilul
era expresiv, o extensie simpli, dar lungd a unui ornament muzical expresiv — apogiatura. In
muzica baroca, modul traditional de a interpreta trilul sublinia acest caracter, incepand lent,
accelerand si uneori terminand brusc. Nota disonanta superioara primea accentul initial, care se

rezolva 1n nota inferioara la finalul trillului.
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O a doua functie a trillului, aparuta mai tarziu, era legata de sonoritate, menita sa sustina
si sd extindd o nota pe claviaturd. Repetarea rapida a unei singure note la un instrument cu
claviatura producea un efect de virtuozitate, utilizat de compozitori pentru a imita chitara pe
clavecin sau pianoforte; este dificil sa cante o nota repetata rapid in mod foarte usor. Trillul are

un efect mai moale la pian, asemanator unui tremolo la instrumentele cu coarde.

11.2.3 Expresivitatea - Elemente de frazare, dinamica si agogicia ale limbajului
beethovenian

Beethoven utilizeaza legaturile de frazare in moduri consistente pentru a evidentia
diferite aspecte si caractere ale muzicii. Liniile lungi de frazare accentueaza unitatea conturului
melodic, in timp ce legdturile scurte indicd accentudrile din acel contur. Contrar ideii ca frazarile
diferite pentru aceeasi tema in aparitii diferite ar trebui ,,normalizate”, aceste variatii
intentionate de Beethoven reflecta, de fapt, o alegere deliberata a compozitorului de a pune in

evidenta fie aspectele melodic-unitare, fie accentuarile din interiorul acelei melodii.

11.2.3.1 Legato, Non Legato, Staccato — intre aparenta si esenta

Alegerea dintre legato, non legato si staccato depinde de contextul muzical si de intentia
interpretului. Decizia de a folosi o anumita tehnica de articulatie ar trebui sa fie ghidata nu doar
de indicatiile compozitorului, dar si de o Intelegere profunda a stilului si expresivitatii piesei.
Interpretul trebuie sa echilibreze fidelitatea fata de partitura cu propria viziune artistica.

Beethoven, in principiu, nu era un mare adept al stilului non legato in interpretare si a
fost unul dintre compozitorii si interpretii care au avut un rol major in orientarea cdtre o tehnica
de interpretare mai sustinuta.

De exemplu, in Concertul nr. 3 pentru pian si orchestra de Beethoven, tema principala

este initial Tn staccato si apoi are un sunet tot detasat, dar mai greu si expresiv.

Allegro con brio.
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La reluarea temei, Beethoven intensifica exprimarea: prima redare a motivului este din
nou 1n staccato, apoi un portamento mai greu si lent, urmat de un legato plin, oferind astfel o
gama larga de atingeri. Pe masura ce motivul progreseaza, devine mai expresiv, ierarhia acestor

tehnici fiind esentiala.

11.2.3.2 Rolul pauzelor in reprezentarea ideilor muzicale

Pauzele, adesea trecute cu vederea in interpretarea muzicala, joaca un rol crucial in
comunicarea ideilor muzicale ale unui compozitor. In lucrarile lui Beethoven, pauzele sunt
folosite strategic pentru a adduga tensiune, dramatism si pentru a sublinia anumite aspecte ale
compozitiei.

Beethoven a avut o abordare aproape teatrald a pauzelor, folosindu-le pentru a intari
impactul emotional al muzicii sale, dar si pentru a sublinia sau a separa sectiuni formale. Barry
Cooper mentioneaza ca Beethoven a folosit pauzele pentru a accentua inceputurile si sfarsiturile
sectiunilor tematice, astfel imbunatatind claritatea structurala a lucrarilor sale. (Cooper, 1990)

Utilizarea pauzelor de catre Beethoven nu este doar o chestiune de structurd, ci si una
de exprimare emotionald. Charles Rosen subliniaza ca pauzele in concertele beethoveniene pot
servi pentru a intensifica emotia sau pentru a oferi un moment de reflectie, adaugand astfel
profunzime interpretarii. Spre exemplu, Tn cazul Concertului nr. 3 in do minor pentru pian si
orchestra, notatia lui Beethoven a fost influentatd de conventia de a scurta notele inainte de
pauze. De asemenea, Beethoven a modificat uneori valoarea unei note naintea unei pauze

pentru a schimba caracterul unui motiv.

11.2.3.3 Rubato, pornind de la Haydn si Mozart

Charles Rosen mentioneaza ca in secolul al XVIII-lea si inceputul secolului al XIX-lea,
exista o confuzie intre accentuarea si separarea unei note. De exemplu, separarea usoard a unei
note era o metoda de a o evidentia. Aceasta tehnica, inspiratd de instrumentele cu coarde, se
potrivea instrumentelor cu clape timpurii, precum clavecinul sau orga, unde nu se putea realiza
un accent dinamic, si pe primele piane, oferind o varietate de accente, de la o notd simpla si
separatd, pana la un accent usor si, 1n final, un sforzando. Se poate observa aceasta in partea a

doua a Concertului nr. 5 pentru pian si orchestrd de Beethoven.
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Fig. 2 Concertul nr. 5 Imperialul in Mi bemol Major, Op. 73, p. II, mas. 18-20

Notele detasate nu sunt staccato, ci un portato expresiv, unde notele re#, do#, si, la# si
si nu trebuie separate brusc, ci evidentiate usor. De obicei, acest efect presupunea un rubato

discret, si, de fapt, indicatiile muzicale sugerau o Incetinire treptata a ritmului.

11.2.4 Tempourile beethoveniene

Interpretdrile actuale ale lucrarilor lui Beethoven, desi adesea emotionante si
revelatoare, pot devia semnificativ de la tempo-urile originale pe care compozitorul le considera
corecte. Beethoven era convins ca fiecare dintre lucrarile sale are un tempo corect, desi nu este
clar dacd el insusi avea o definitie precisa pentru acestea. Astazi, este o greseald sa presupunem
ca un tempo confortabil este automat corect, avand in vedere schimbarile in instrumente,
interpretarile contemporane nu sunt problematice, o analiza atentd a indicatiilor de tempo ale
lui Beethoven poate oferi surprize. Importanta acordatd de Beethoven acestui aspect este
reflectata in Intrebarile pe care le punea 1n legatura cu interpretarile lucrarilor sale, intotdeauna

interesat de fidelitatea fata de tempo-urile dorite.

11.2.4.1 Tempo-urile standard si diversificarea acestora

Beethoven a recunoscut nevoia de a depasi limitele termenilor standard de tempo, cum
ar fi Allegro, Andante, Adagio sau Presto, considerdndu-i neadecvati pentru exprimarea
complexititilor muzicii secolului al XIX-lea. In 1817, el a criticat acesti tempi ordinari ca fiind
absurzi si a sustinut ca termenii traditionali erau cdndva intelesi si acceptati ca indicatii precise
ale vitezei, dar cu timpul au inceput sa fie mai mult asociate cu anumite caractere sau stari

emotionale.

24



Desi a promis sa renunte la utilizarea acestor termeni italieni, Beethoven a continuat sa-
I foloseasca, modificandu-le sensul si aplicarea in lucrarile sale. El a recunoscut utilitatea
metronomului, introdus 1n jurul anului 1813, pentru exprimarea nuantelor fine de tempo, desi a
ramas constient de limitarile sale in comunicarea subtilitatilor emotionale. Astfel, Beethoven a
adaptat si a extins practicile traditionale de indicare a tempo-ului pentru a raspunde cerintelor

mai sofisticate ale muzicii sale.

11.2.4.2 Beethoven si metronomul — interventiile lui Czerny

Beethoven Insusi nu a lasat niciun semn de metronom pentru niciunul dintre concerte.
Dar, in cel de-al patrulea volum al Scolii sale complete teoretice si practice de pian, elevul sau
Czerny le-a furnizat pentru toate partile (cu exceptia uneia) din toate concertele care implica
pianul (inclusiv transcrierea pentru pian a Concertului pentru vioara).

Desi aceasta lucrare a fost publicata abia in jurul anului 1840, Czerny ne spune (vorbind
la persoana a treia) ca a scris intr-o stare de spirit retrospectiva, bazadndu-se pe experienta sa ca
elev si coleg muzical de incredere al lui Beethoven la Viena in primul deceniu al secolului.
Reputatia lui Czerny in ceea ce priveste fiabilitatea este buna; sugestiile sale pentru tempo in

aceste compozitii, meritd cu siguranta luate in considerare.

11.3 Concluzii

In cadrul acestui capitol, am explorat in detaliu varietatea aspectelor stilistice si
interpretative ale discursului Beethovenian, asa cum se reflecta in concertele sale pentru pian si
orchestra. Studiul a evidentiat congruentele intre muzicd si limbaj, subliniind caracteristicile
biolingvistice, structurale si semantice ale creatiei beethoveniene. Aceasta analiza a dezvaluit
modul in care Beethoven a folosit muzica nu doar ca o forma de arta, ci si ca un mediu de
comunicare profund si complex. Profilul autentic dominant al elementelor de limbaj
beethovenian a fost, de asemenea, examinat in profunzime, de la principiile de forma,
simbolism si expresivitate, pana la specificul tempourilor beethoveniene. Analiza a oferit o
perspectiva noua asupra modului in care Beethoven a abordat forma sonata, ornamentatia,

dinamica si agogica, precum si utilizarea sa inovatoare a metronomului.
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Capitolul 111

PERSPECTIVA SCHENKERIANA A LUCRARILOR
CONCERTANTE BEETHOVENIENE PENTRU PIAN SI
ORCHESTRA

Capitolul III ne ofera o perspectiva schenkeriana a lucrarilor concertante beethoveniene
pentru pian si orchestrd, care este absolut necesara pentru a atinge o intelegere profunda si
structuratd asupra acestei muzici complexe si emotionante.

Marele teoretician Heinrich Schenker a oferit lumii muzicale, prin teoria sa, uneltele de
a intelege si a aprecia muzica la un nivel mult mai adanc, concentrandu-se pe structuri si relatii
muzicale subiacente. Tn acest capitol, ne propunem si aplicim aceastd metodologie analitica
pentru a dezvalui straturile structurale si relatiile armonice ascunse in spatele notelor scrise de

Beethoven.

I11.1 Analizele schenkeriene — Un sistem analitic Tn expansiune

Analizele schenkeriene sunt o aparitie relativ recenta in domeniul analizelor muzicale —
au aparut in perioada interbelica, dar foarte raspandita in Europa si America. Autorul acestei
metode teoretice de analizd este Heinrich Schenker. Principalele sale lucrari sunt:
Harmonielehre (1906); Kontrapunkt, 2 vol. (1910, 1922); Funf Urlinie-Tafeln (1932); Der
freie Satz (1935). In aceste publicatii, Schenker initiazi o metoda de analizi bazati pe armonie
si contrapunct, diferntiind mai multe nivele structurale, cel mai profund fiind numit Ursatz, care
reprezinta structura armonicd de baza a oricarei piese muzicale si este grefata pe relatia
armonica tonica — dominanta — tonica. (Koelsch, 2012)

Pentru a ajunge la Ursatz, se aplica reductii pornind de la foreground - care reprezinta
nivelul de suprafata al desfasurarii ritmico-melodice, urmat fiind de middleground - primele
reductii ale nivelului de suprafata si ajungand la ceea ce Schenker numeste background - nivelul
profund al lucrarii. Reductiile se aplica pe doud planuri: armonic si contrapunctic. Initial se fac
reductiile armonice prin eliminarea treptelor secundare, si extragerea functiilor armonice
importante care se constituie in prolongatii. In cadrul acestor functii principale se includ si
treptele secundare, care pot fi acorduri de broderie, de pasaj sau arpegieri. Pe plan orizontal,
melodic, reductiile se aplica in acelasi mod, eliminand notele de pasaj - neighbour note, notele

de broderie, sau salturile consonante - consonant skip. (Schenker, 2001)
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I11.1.1 Functiile armonice ca reprezentari mentale
in sistemul schenkerian, muzica este privita ca o ierarhie, in care notele, la orice nivel,
sunt considerate ,,prolongate” de o secventa de sunete a nivelului inferior precedent. A percepe
unul sau mai multe sunete ca apartinand unui anumit sunet, implica ,,auzul asociativ”. (Larson,
2012) Prolongatia determina ce sunet este stabil Tntr-un context armonic. Prolongatia se refera

si la relatia consonanta-disonantd, in termeni de stabilitate-tensiune. (Larson, 1997)

111.1.2 Fiabilitatea analizelor schenkeriene

Datorita versatilitatii pe care o dovedesc, analizele schenkeriene sunt unelte sigure
pentru analiza oricdrei piese muzicale, indiferent de sistemul intonational in care este scrisa.
Atributul principal este claritatea structurala. Identificarea structurii de baza, a pilonilor
armonici $i melodici permite perceperea unitard a unui grup de sunete. Acest principiu al

asocierii este valabil pentru toate sistemele: tonal, modal, serial, etc.

I11.1.2.1 in muzica tonali — intre tonici si dominanti

Aparitia initiald a analizelor schenkeriene s-a axat exclusiv pe muzica tonala. Ulterior,
sistemul a fost extins si aplicat mai multor sisteme muzicale. Bazate pe principiile armonice si
contrapunctice, atat de clar evidentiate In muzica tonala, analizele schenkeriene descopera
structura de baza a unei piese muzicale, atit in ceea ce priveste travaliul armonic, cat si
desfasurarea melodica. Prin reductii succesive, sustinute de o ierarhie obiectiva, se diferentiaza

trei nivele structurale, din care se extrage apoi esenta, Ursatz-ul.

111.1.3 Utilitatea analizelor schenkeriene — de la analiza la expresie

Fondul profund al analizelor schenkeriene este de naturd psihologicd, deoarece
urmareste reactiile pe care functiile armonice le determina. O prima discriminare pe care
Schenker o face este sa considere minorul ca o stare nenaturala, spre deosebire de major, pe
care 1l considera stare initiala. Interpretul trebuie sd cunoasca punctele de tensiune si relaxare
pentru a-si construi discursul muzical si deasemenea, pentru a distinge esentialul de neesential.
lerarhizarea sunetelor din cadrul unei melodii este de o deosebita importanta pentru o frazare
justa si un contur precis al frazei. Dovada utilitatii lor in arta interpretativa este marturia unora

din interpretii consacrati, care marturisesc ca le gasesc deosebit de importante si fascinante.
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111.1.3.1 Structurarea discursului muzical

Metoda schenkeriana ofera claritate structurald in interpretarea muzicii, facilitdnd o
intelegere aprofundata a desfasurarii armonice si melodice, ceea ce ajutd la memorarea pieselor.
Aceasta permite crearea unui plan interpretativ bazat pe contrastul dintre tensiune si relaxare
armonica, identificand functiile dominante si rezolvarile acestora. Metoda ajuta de asemenea la
evitarea frazarii incorecte si a cliseelor dinamice, promovand o abordare mai sofisticata si
precisd. De exemplu, in locul unui crescendo automat pentru o fraza ascendenta, analiza
schenkeriana ar putea sugera mentinerea unui dinamism constant dacd sunetele ascendente
reprezintd un arpegiu sau un acord in desfasurare. Aceastd metoda dezvaluie mai multe planuri
sonore care evolueaza paralel, permitand interpretului sa diferentieze liniile melodice si sa
obtina o viziune orchestrald asupra materialului sonor. Desi controversata, analiza schenkeriana

ofera claritate armonica si melodicd, fiind un instrument valoros pentru interpreti.

111.1.4 Structuralismul lingvistic. Textul vorbit - textul cantat

Studiul limbajului implica analiza aspectelor precum perceptia, intelegerea discursului,
memorarea frazelor si textelor, si procesele de achizitie si producere a limbajului. Contributii
notabile in acest domeniu au venit din partea scolii constructiviste (Wallon, Vigotski, Luria,

Piaget), concentrati pe studiul achizitiei limbajului.

I11.1.4.1 Schenker si Chomsky

Noam Chomsky, un teoretician lingvistic nativist, s-a concentrat pe descoperirea
structurilor profunde ale limbajului, care formeazd baza pentru structurile de suprafata
observabile 1n vorbirea curentd. Analog, discursul muzical opereaza pe trei niveluri structurale:
nivelul de suprafatd cu evenimentele ritmico-melodice, nivelul de profunzime al structurii
armonice si nivelul macro-structural al formei muzicale. La nivelul de suprafata, detalii precum
configuratiile melodice si ritmice urmeaza reguli specifice fiecarui stil muzical si sunt realizate
prin elemente muzicale precum motive, fraze si perioade, reprezentdnd forta cineticd a
discursului muzical. Nivelul de profunzime implica structura armonica care propulseaza muzica
prin acumuldri si detensiondri armonice, stabilind articulatiile formei. Acest nivel armonic este
forta centrifugd a muzicii. Nivelul macrostructural rezultd din interactiunea dintre nivelul
melodic si cel armonic, definind forma muzicala prin interdependenta dintre desfasurarea
melodica orizontala si structura armonica verticald. Aceste trei niveluri structurale ale muzicii
ilustreaza complexitatea si bogatia discursului muzical, similar cu structurile lingvistice ale

limbajului uman.
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I11.1.4.2 Schenker si Husserl — Analizele schenkeriene si descriptiile fenomenologice

Fenomenologia, o abordare idealistd din filosofia secolului al XX-lea, urmareste sa
descopere esenta lucrurilor prin eliminarea preconceptiilor si teoriilor anterioare, concentrandu-
se pe constiinta si experienta directd a fenomenelor. Aceastd metoda filosofica, consideratd o
»purificare a cunoasterii”, se bazeaza pe descrierea fenomenelor asa cum sunt percepute de
constiintd, evitand preconceptiile religioase, culturale sau stiintifice. Constiinta este privitad ca
un semn cu un referent nedefinit, al carui sens se deduce in timpul desfasurarii fenomenului.

Aplicatd in muzicd, fenomenologia evidentiazd rolul constiintei in interpretarea si
perceptia muzicii ca artd temporala. Muzica modeleaza experienta interioara si este perceputa
ca un proces temporal. Dezvoltarea conceptului de constiintd este detaliatd de Husserl, care
foloseste muzica pentru a ilustra modul in care memoria muzicald transforma succesiunile in
simultaneitate. Paralela dintre reductia transcedentald a lui Husserl si etapele reductive ale lui
Schenker arata cd scopul ambelor este acelasi: o intelegere profunda a fenomenelor, subliniind

astfel universalitatea experientei muzicale si existentiale.

I11.2 Sursele de inspiratie a creatiilor beethoveniene

Tn epoca lui Beethoven, muzica era privitd nu doar ca o artd a sunetului, ci ca o
modalitate de exprimare profunda a emotiilor si sentimentelor. Jean-Jacques Rousseau si
Beethoven nsusi subliniau cd muzicianul trebuie sa trezeasca sentimente in ascultator, mai
degraba decat sa imite literal realitatea. Aceastd perspectiva era in contrast Cu viziunea
matematicd si clinicd a muzicii prezentatd de Immanuel Kant, care se concentra pe relatiile
matematice dintre note. Amadeus Wendt, Ignaz Franz Mosel si alti contemporani sustineau
importanta alegerea corecta a tonalitatii si a tempoului pentru a exprima adevarata esenta a unei
compozitii. Beethoven, instruit in compozitie si influentat de lucrarile teoretice ale timpului,
era atent la aceste aspecte 1n propriile sale lucrari, demonstrand o intelegere profunda a relatiei

dintre tonalitate, tempo si expresia emotionala.

111.2.1 Preferintele lui Beethoven asupra alegerii tonalitatilor

Dovezile istorice referitoare la opinia lui Beethoven despre importanta tonalitatilor in
muzicd includ surse primare si anecdote secundare. O scrisoare esentiala trimisa de Beethoven
editorului sau George Thomson in 1813 evidentiaza aceasta perspectiva: Beethoven a modificat
tonalitatea unei arii, argumentand ca tonalitatea originald nu era adecvatd pentru exprimarea

emotiei dorite. Acesta reflectd o recunoastere directa a ideii ca anumite tonalitati sunt mai
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potrivite pentru exprimarea anumitor emotii, un principiu de baza in filosofia caracteristicilor
tonalititilor. In plus, anecdote relatate de Schindler si Nohl subliniazi aversiunea lui Beethoven
fatd de transpunerea muzicii in alte tonalitati, crezand ca aceasta isi pierde caracterul specific.
Aceste surse ilustreaza convingerea lui Beethoven ca fiecare tonalitate are un caracter unic,

esential pentru expresia muzicala autentica.

111.2.2 Tratate muzicale cu influenta asupra lui Beethoven

Studiile timpurii ale lui Beethoven asupra operelor lui Bach, subliniate de biograful
Alexander Wheelock Thayer, au fost fundamentale in dezvoltarea sa muzicald, oferindu-i un
model de imitatie si o instruire valoroasa, cum se reflectd in lucrarile sale ulterioare. De
asemenea, Beethoven a fost influentat de ideile promovate de Johann Mattheson si Johann
Philipp Kirnberger privind caracteristicile tonalitatilor si temperamentul muzical. Mattheson, a
carui lucrare Der vollkommene Capellmeister era in posesia lui Beethoven, a subliniat
importanta intelegerii naturii unice a fiecarei tonalitati si a rolului pasiunii In compozitie.
Kramer a indicat cd Beethoven a folosit ideile lui Mattheson incd din 1790, in timp ce
Kirnberger a accentuat necesitatea unui temperament care sa nu altereze diversitatea
tonalitatilor. Aceastd instructie timpurie si influentele teoretice au fost cruciale in formarea
viziunii artistice a lui Beethoven, cu accent pe expresivitatea muzicii si pe importanta tonalitatii

in evocarea emotiilor.

1.3 Dramatismul tonalitatii: explorari schenkeriene in discursul

muzical beethovenian

Teoria lui Heinrich Schenker, care se concentreaza pe structura fundamentald a muzicii
tonale, este recunoscuta ca o teorie a dramei muzicale. Schenker a identificat tensiunea
dramaticd in muzica prin intermediul elementelor structurii fundamentale, cum ar fi
transformadrile si suprimarile lor. Carl Schachter si alti cercetatori au dezvoltat aceastd idee,
considerand desfasurarea structurii muzicale tonale ca o caldtorie inerent dramatica, cu ocolisuri
si blocaje care creeaza tensiune. Desi Schenker nu a abordat explicit muzica vocala sau opera
in teoria sa, ideile sale au fost ulterior adaptate si extinse de teoreticienii muzicali, in special Tn
Statele Unite. Prin combinarea analizei schenkeriene cu o abordare nuantata a analizei
dramatice, aceastd metoda extinsa ar putea oferi un model inovator pentru interpretarea si

intelegerea muzicii vocale dramatice.
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111.3.1 O abordare schenkeriana a tonalititilor

Doua forme de expansiune - ,,verticala” si ,,orizontala” - exemplifica adaptarea teoriei
Schenkeriene. Multi teoreticieni inspirati de Schenker au incercat sa extindd influenta teoriei
sale privind nivelurile structurale prin aplicarea acesteia la lucrari muzicale care se afla in afara

granitelor canonului cronologic stabilit de acesta: o forma orizontala de expansiune.
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Fig. 3 Concertul nr. 5 Tn Mi bemol Major, Op. 73, partea a ll-a, mas. 45-47

Aici observam o dublare atat a liniei melodice, cat si a acompaniamentului. De fapt
regasim la partea orchestrald deja o primd etapd a analizei schenkeriene. Observam ca
acompaniamentul de tip orizontal este inlocuit cu cel de tip vertical. In m. 46 se regiseste o
analiza de tip schenkerian la linia melodica (si-fa#-mi-re#-re#-do#; respectiv la orchestra si-mi-

do#; bineinteles ca putem analiza si mai in profunzime, linia fundamentala devenind re#-do#).

111.3.2 De la analiza la interpretare

Beethoven, in procesul sau creativ, a manifestat o flexibilitate in alegerea tonalitatilor
din motive afective, asa cum subliniazd Barry Cooper. De exemplu, intr-0 lucrare in care
intentiona initial sa utilizeze La Major, tonalitatea asociata cu iubirea veseld si inocenta,
Beethoven s-a razgandit, optand in cele din urma pentru La bemol Major. Aceasta schimbare,
analizatd din perspectiva caracterului afectiv al La bemol Major si a utilizarii subdominantei
sale, Re bemol, a permis o stratificare a semnificatiilor, reflectdnd complexitatea emotionala si
simbolismul grav asociate cu subiectul lucrarii. De asemenea, Beethoven a fost nevoit, n
anumite circumstante, sd modifice tonalitatea lucrarilor sale pentru aranjamente diferite. Aceste
decizii reflecta nu doar considerente tehnice, dar si o profunda intelegere a efectelor tonalitatilor

asupra expresiei muzicale.
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111.3.3 Schenker — Stanislavski: cercetari paralele

Pe langa asemanarile in ceea ce priveste diseminarea teoriilor lor in Statele Unite, exista,
de asemenea, o serie de paralele conceptuale intre teoria nivelurilor structurale a lui Schenker
si sistemul de obiective al lui Konstantin Stanislavsk (1863—1938), actor rus, regizor si profesor.

Fiecare sistem pune accentul pe legatura dintre nivelurile sale, pe dependenta prim-
planului de fundal si viceversa. Stanislavski foloseste chiar si termenii de prim-plan si fundal
pentru a desemna diferite niveluri structurale si a considerat in mod clar ca sistemul sau este
unul muzical, cel putin n sens metaforic.

Poate ca cea mai puternica legatura dintre cele douad sisteme, totusi, consta 1n accentul
pe care il pun reciproc pe relevanta teoriei pentru performanta. Desi analiza schenkeriana a fost
folositd de atunci aproape exclusiv in slujba analizelor muzicale care reduc muzica la esenta ei,
pur si simplu pentru a demonstra complexitatea structurii muzicale de dragul ei, Schenker a
intentionat in mod clar ca ideile sale sa fie folosite in slujba interpretarii muzicale. Teoreticienii
muzicii au Inceput sd recupereze accentul pus de Schenker pe legatura dintre analiza si
interpretare, In asa masurd Incat studiile de analiza si interpretare au devenit o subdisciplina

recunoscuta in domeniu.

I11.4 Perspective complementare: semiotica Tn contextul analizei

schenkeriene

Analiza muzicala nu poate incepe In mod corespunzdtor fara notiunea de semnificatie
muzicald, care la randul ei se intinde dincolo de capacitatile limbajului si de structurile
descriptive si narative asociate acestuia. Acest lucru reprezintd in mod clar o provocare
epistemologicd pentru analiza schenkeriand si, din aceastd perspectiva, ne preocupd o
reconfigurare semioticd a ceea ce Schenker are de oferit.

Una dintre atractiile lucrarii lui Eero Tarasti, muzicolog si semiolog emerit finlandez,
A Theory of Musical Semiotics (1994) este capacitatea sa de a cuprinde o gama larga de
abordari analitice. Algirdas Julius Greimas (1917-1992) a adus o contributie majora in
domeniul semioticii prin propunerea patratului semioticii. Ambele teorii vor fi descrise pe larg
in urmatoarele subcapitole.

Adaptarea de catre Tarasti a cursului generativ greimasian - in special conceptul de
modalitati - a prezentat un mod 1n care abordarile analitice traditionale ar putea fi revitalizate

ca parte a unei incercari de a Intelege mai bine procesele de semnificatie muzicala.
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I11.4.1 Studiu de caz: paraleld intre Greimas si Schenker

Heinrich Schenker propune un model virtual al spatiului tonal, in care tensiunile sunt
create si rezolvate conform unor norme. Aceastd abordare, impreund cu conceptul sau de
Tonwille, este interpretatd prin prisma modalitatilor de ,,a vrea” si ,,a trebui”. Procesul
compozitional in muzica tonald este inteles in termeni de actualizare, reprezentatd prin
modalitatile ,,a putea” si ,,a sti”.

Tarasti echivaleaza tensiunea disonantei cu actul de ,,a face” si eliberarea consonantei
cu starea de ,,a fi”, folosind patratul semiotic al lui Greimas pentru a descrie aceste forte tonale.
Patratul semiotic permite o descriere precisa a situatiei si progresia naratiunilor prin negarea

unui termen al unei opozitii. Aceastd metoda clarifica tensiunea tonala si rezolvarea acesteia.

Figura de mai jos ilustreaza un patrat semiotic al rezolvarii/tensiunii si unul al starii de ,,a fi/a

face”.
afi -(1 2 » 2 HLf rezoh‘are_ﬂ 2 > tensiune
A A 3 A
\\ // ™ d
/ '
anu face = »a face non-tensiune . non-rezolvare
4 3 4 3

Fig. 4 Patratele semiotice ale lui Tarasti - a fi/a face; rezolvare si tensiune

in spatiul muzical, tensiunea poate fi vazuta ca o actiune de ,,a face”, iar non-tensiunea
ca ,,a nu face”. De exemplu, In progresia unei terte ascendente, vointa de a crea tensiune este
descrisa in termeni de actualizare, iar obligatia de a rezolva disonantele intr-un anumit mod
reflecta o proprietate virtuala a spatiului tonal ce poate fi sau nu actualizata intr-o compozitie.
Acest mod de a aborda spatiul tonal aduce o intelegere mai profundd a relatiilor dintre

elementele muzicale si modalitdtile lor de expresie.

II1.4.2 Semiotica existentiala a lui Tarasti

Remodelarea viziunilor analitice schenkeriene 1n termeni greimasieni implica integrarea
dorintelor, obligatiilor si competentelor subiectilor narativi in analiza muzicald. Aceasta
abordare presupune identificarea momentelor intr-o piesa muzicala unde tensiunile si rezolutiile
structurale sunt actualizate sau nu in contextul lor compozitional. Teoretic, aceste tensiuni si
rezolutii pot aparea la orice nivel structural, in functie de plauzibilitatea interpretarii. Semiotica

existentiala a lui Tarasti, care investigheaza comportamentul individual in contextul Dasein si
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capacitatea de transcendere a lumii, este aplicabila in aceasta analizd. Modelul lui Tarasti
include diferite modalitati de "a fi", asociate cu "eu insumi" (Moi) si "sinele" social (Soi).
Aceastd abordare semiotica sugereaza ca activitatea compozitorului si a ascultatorului nu poate
fi redusa la un nivel stabil, ci trebuie privita ca o entitate efemera.

Aceasta abordare sugereaza ca modalitatile pot fi aplicate de-a lungul intregului proces
generativ, fiind fundamentale pentru evolutia muzicii. Patratul semiotic al lui Tarasti, care
articuleaza diferite moduri de "a fi", faciliteaza intelegerea dinamicii analizei schenkeriene,
conferind Middleground-ului un statut interesant in analizd. Conform acestui model, trecerea
de la Middleground la structurile mai profunde ale Background-ului reprezinta o miscare
existentiala semnificativa, subsumand textul muzical intr-un cadru mai larg si integrator.
Aceastad abordare fenomenologica si semiotica oferd astfel o perspectiva complexa si profunda
asupra analizei muzicale, explorand miscarile existentiale dincolo de stabilitatea

Middleground-ului.

I11.4.3 Notatii schenkeriene in teorie vs. practica

Analiza muzicald contemporand se caracterizeaza printr-0 diversitate de metode
notative, incluzand grafice statistice, ecuatii algebrice si tabele, cu un rol esential in demersurile
teoretice s1 analitice. Aceasta preocupare pentru metode notative poate fi vazuta ca raspuns la
,»Criza reprezentarii” care afecteaza stiintele sociale si umaniste, reflectand o constientizare a
naturii ideologice a discursului analitic, similar cu evolutiile din teoria literara, antropologie,
filozofie si 1storie. Cel mai direct motiv este influenta lucrarii lui Schenker, cu graficul sau

devenind un simbol important in cultura analitica.

111.5 Concluzii

O piesd muzicald trebuie privita ca fiind o entitate vie, care are o structurd comuna cu
celelalte fiinte vii, dar si unicitatea ei, insusirile sale specifice. Devine dificila sarcina de a gasi
un sistem universal de analiza, capabil sa surprinda toate particularitatile unui text muzical.
Gradul de performantad al unui sistem analitic este dat de ecoul pe care il are in constiinta
muzicianului, ajutdndu-1 sa ajunga la esenta din partitura.

Analizele schenkeriene introduc toate elementele sonore in contextul armonic, fapt ce
creeaza In constiinta muzicianului ideea de organicitate a piesei. Un alt avantaj al acestui sistem
este posibilitatea sa de adaptare. Odatd insusite principiile de baza, muzicianul isi poate

dezvolta un stil propriu de aplicare a analizelor schenkeriene.
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Capitolul IV
IPOSTAZE INTERPRETATIVE ALE CONCERTELOR
BEETHOVENIENE PENTRU PIAN

Interpretarea este nceputul si sfarsitul oricérei intelegeri muzicale. Fie cd suntem
interpreti, teoreticieni sau istorici, interpretam in mod constant sunetele de-a lungul timpului ca
fiind semnificative - cu alte cuvinte, ca muzica. Varietatile intelegerii muzicale variaza de la
recunoasterea modelelor (un indiciu al intentionalitatii care std la baza unei lucrari muzicale) la
reconstructia unui stil; de la prelucrarea relatiilor muzicale la aducerea corelatiilor expresive
ale acestora; de la energia cinetica transmisd de o interpretare la speculatiile abstracte
ocazionate de contemplarea unei lucrari. Fiecare dintre aceste abordari ale semnificatiei este

relevanta din punct de vedere semiotic.

IV.1 Dezvoltarea pianului incepiand cu anul 1780 si influentele asupra
interpretarii

Abbé Vogler, in 1778, a evidentiat superioritatea fortepianului, un instrument mai
accesibil si de calitate superioara, comparativ cu clavicordul si clavecinul. In decurs de 75 de
ani de la inventia sa, fortepianul a devenit popular, diferentiindu-se semnificativ de pianul
modern prin constructie, modul de atingere si ton. Termenul ,,fortepiano” se referd acum la
varianta din lemn, mai usoara, specifica erei clasice, anterioara inovatiilor tehnice din mijlocul
secolului XIX. Dezvoltarea fortepianului a avut loc initial in Germania in secolul XVIII,
extinzandu-se in Londra si Viena in anii urmatori. Instrumentele erau disponibile in doua forme
principale: rectangulare (,,piane patrate”) si in forma de aripa (,,grand”). Acestea se distingeau
prin constructia lor mai usoara si tonul clar, dar mai scazut si de duratd mai scurtd fata de pianul

modern.

IV.1.1 Extinderea claviaturii — necesitate transformati in inovatie de citre
Beethoven

Evolutia pianului in timpul vietii lui Beethoven este ilustratd de extinderea intervalului
claviaturii folosit in compozitiile sale, mai degrabad decat prin instrumentele specifice pe care
le-a avut. Desi Beethoven nu a solicitat explicit note suplimentare constructorilor, publicarea

lucrarilor sale era limitatd la intervalul disponibil pe instrumentele vieneze. Nu exista dovezi
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clare despre toate instrumentele pe care le-a avut Beethoven intre 1807 si 1810, inclusiv daca
acestea includeau claviaturi de sase octave. In corespondenta cu Johann Andreas Streicher din
1810, Beethoven mentioneaza un pian ,,uzat” si plangeri privind un pian francez ,,complet
inutil”. Este posibil ca prietenii si constructorii Streicher sa-i fi imprumutat un pian de sase
octave in aceastd perioada, dar detaliile despre alte piane necunoscute sau nedescrise folosite

de Beethoven raman neclare.

IV.1.2 Mecanica vieneza versus mecanica engleza a pianelor

Beethoven a fost profund influentat de evolutia instrumentelor in perioada sa. Pianele
cu mecanicd vieneza i-au permis sa exploreze nuante subtile si sd creeze contrasturi dinamice
fine in lucrarile sale timpurii si mijlocii. Pe masura ce surditatea sa s-a agravat, Beethoven a
fost atras de sonoritatea mai puternica a pianelor cu mecanica engleza, ceea ce se reflectd in
forta si grandiozitatea lucrarilor sale tarzii.

Evolutia pianului in aceastd perioada, marcata de duelul intre mecanica vieneza si cea
engleza, a avut un impact semnificativ asupra muzicii clasice si romantice. Compozitorii au
inceput sd scrie muzica care nu doar ca exploata capacitatile instrumentelor disponibile, dar si

care impingea limitele acestora, conducand la inovatii ulterioare in designul pianului.

IV.1.3 Marii clasici si caracteristicile pianelor lor: Haydn, Mozart si Beethoven

In epoca clasicd, mari compozitori precum Haydn, Mozart si Beethoven au interpretat
pe piane timpurii, care aveau caracteristici distincte fata de pianele moderne. Aceste
instrumente erau construite integral din lemn, inclusiv carcasa, conferindu-le o structura fragila.
Claviatura se extindea, de obicei, la cinci octave, desi existau si variante de patru octave si
jumatate. Corzile pianelor erau subtiri i netorsionate, cu exceptia celor de bas, unde torsionarea
a devenit comuna spre sfarsitul secolului XVIII. Pentru a imbundtati sonoritatea, instrumentele
de cinci octave aveau corzi dublate, iar unele chiar triple in registrul inalt. Ciocanelele, mici si
din lemn, erau acoperite cu piele moale, de obicei de caprioara. Clapele acestor piane erau mai
inguste si necesitau o adancime de apdsare si un efort mult mai reduse fati de cele moderne. in
timp ce Mozart si Haydn au compus lucrari care se incadreaza armonios in intervalul de cinci
octave, Beethoven, despre care se speculeaza ca ar fi avut un pian cu note inalte pana la Fa diez
si Sol nca din 1800, a folosit aceste instrumente panad in 1803, explorand limitele lor si

adaptandu-si stilul la caracteristicile specifice ale pianelor timpurii.
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IV.1.4 Densitatea unica a timbrului beethovenian — tipuri de pedalizari

Explorarea densitatii unice a timbrului Tn muzica lui Ludwig van Beethoven ne conduce
inevitabil cdtre abordarea sa inovatoare si expresiva a pedalizarii. Pedalizarea in lucrarile lui
Beethoven nu este doar o tehnica de interpretare; este un instrument puternic de exprimare
artistica care contribuie semnificativ la textura unica si la caracterul sau muzical.

Beethoven a folosit pedalizarea pentru a extinde rezonanta si a crea un sunet mai bogat
si mai plin. Aceasta era o abatere de la tehnicile mai retinute de pedalizare utilizate de
compozitorii clasici precum Haydn si Mozart. Pedalizarea in muzica lui Beethoven este folosita
nu doar pentru rezonantd, ci si pentru a construi o atmosfera specifica. Prin utilizarea strategica

a pedalei, Beethoven poate crea efecte de ceatd, reverberatie sau chiar de tumult.

V.2 Spiritul retoric al lui Beethoven reflectat in interpretare

Explorarea spiritului retoric in muzica lui Ludwig van Beethoven ne deschide o fereastra
catre profunzimea si complexitatea operei sale. Muzica lui Beethoven, incarcata de o retorica
intensd si emotiva, oferd interpretului un teren vast pentru exprimarea unei game largi de stari
si sentimente. Beethoven a fost un maestru al retoricii muzicale, folosind elemente muzicale
pentru a comunica idei si emotii complexe. Fiecare motiv, fiecare schimbare dinamica si fiecare
contrast in lucrdrile sale serveste un scop retoric specific, fie ca este vorba de a transmite
conflict, triumf, luptd sau reconciliere. Aceastd retoricd nu este doar un ornament, ci esenta
comunicarii sale muzicale. Un aspect central al retoricii lui Beethoven este dialogul muzical.
Acest dialog poate fi intre instrumente intr-un concert sau intre teme si motive intr-0

compozitie.

IV.2.1 Interpretand muzica clasica de epoca pe un pian modern de concert

Pianele moderne difera semnificativ de cele folosite in perioada clasica, atat in ceea ce
priveste mecanica, cat si rezonanta. Pianele clasice aveau o actiune mai usoara si o rezonanta
mai limitatd comparativ cu pianele moderne. (Rosen, 1971) Astfel, interpretarea muzicii de
epoca necesita o adaptare a fortei si a pedalei pentru a imita caracteristicile sunetului original.
Pianele moderne permit o gama dinamica mai larga si o articulatie mai precisa.

Interpretarea muzicii clasice de epocad pe un pian modern ofera atit provocdri, cat si
oportunitati. Un pianist modern trebuie sa fie constient de diferentele tehnice si sonore, dar
poate utiliza aceste diferente pentru a aduce o noud perspectivd si o noud profunditate

interpretarii.
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1VV.2.2 Beethoven ca pianist interpret

Beethoven adopta o abordare sistematica si riguroasa in schitarea melodiilor, incepand
cu o varietate de idei initiale simple, dar distincte si neobisnuite, pe care le rafina ulterior.
Procesul sdu creativ implica evolutia acestor idei catre forme mai complexe si originale,
adaugand note decorative si ritmuri neregulate, departandu-se de predictibilitate. Uneori,
aceastd evolutie ducea la o melodie excesiv de elaborata, necesitind un echilibru prin
simplificare sau, invers, o reductie a unei melodii elaborate pana la gasirea echilibrului corect.
Aceasta metodologie se aplica indiferent de natura muzicala a piesei, fie cad era o tema

principald, o sectiune de tranzitie sau o formuld cadentiala.

IV.2.2.1 Solist - tutti

Relatia dintre solist si tutti (ansamblul orchestral) in concertele lui Ludwig van
Beethoven reprezintd un element cheie in intelegerea dinamicii si structurii acestor lucrari. Tn
concertele sale, tutti nu este doar un fundal pentru solist, ci un partener activ in dezvoltarea
tematicd. Beethoven a revolutionat rolul tutti-ului, oferindu-i un rol mai proeminent si
permitandu-i sd participe mai direct la narativd. Abordarea lui Beethoven asupra interactiunii

dintre solist si tutti a avut un impact semnificativ asupra evolutiei genului concertant.

IV.2.2.2 Despre cadentele beethoveniene

Cadentele beethoveniene reprezinta unul dintre aspectele definitorii ale stilului sau
compozitional, avand un rol crucial in exprimarea viziunii artistice a lui Ludwig van Beethoven.
Aceste cadente nu sunt doar ornamentale, ci elemente centrale in structura si expresivitatea
muzicii sale. Beethoven a transformat cadenta dintr-un simplu fragment de virtuozitate intr-un
moment de profundd exprimare artisticd. Beethoven a folosit cadentele pentru a explora noi

teritorii muzicale, extinzandu-le rolul dincolo de o simpla demonstratie tehnica.

IV.2.3 Pianistica lui Beethoven in comparatie cu cea a lui Haydn si Mozart

Analiza pianisticii lui Ludwig van Beethoven, in comparatie cu stilurile lui Joseph
Haydn si Wolfgang Amadeus Mozart, dezvaluie evolutii semnificative in tehnica si
expresivitatea pianistica de la clasicism la inceputul romantismului. Prin ,,pianistica” ne referim
la modalitatea specifica in care Mozart, Haydn si Beethoven au compus pentru pian, implicand
utilizarea de tehnici, idiomatici, mijloace expresive si sonoritdti caracteristice acestui
instrument. Divergentele stilistice dintre acestia pot fi atribuite faptului cd Mozart si Beethoven

erau pianisti virtuozi, in timp ce Haydn avea o experienta predominant orchestrald, cu abilitéti
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pianistice de un nivel moderat. Mozart si Beethoven nu numai ca posedau o intelegere mai
profunda a scriiturii pentru pian, dar erau si mai implicati in solutionarea provocarilor specifice
instrumentului. Ambii aveau o cunoastere extensiva a posibilitatilor atletice ale mainii pe
claviatura si a potentialului muzical al pianului vienez de la acea vreme, abordand aceste
posibilitati cu o rara simpatie, inventivitate si imaginatie. (Newman, 1988)

In timp ce Haydn si Mozart se bazau pe eleganti, claritate si echilibru, Beethoven a
impins aceste principii la noi limite. Beethoven a explorat o gama dinamicd mai extinsa si a
utilizat contrastul mai dramatic, marcand tranzitia catre un stil mai expresiv si profund. (Rosen,

1971)

IV.3 Semnificatia muzicii si a sinelui: semiotica performantei muzicale

Semnificatia muzicii si a sinelui in contextul semioticii performantei muzicale capteaza
un domeniu de interes fascinant, insd paradoxal neglijat Tn mare masurd de fondatorii
principalelor paradigme semiotice. Desi teoreticieni precum Charles Sanders Peirce din scoala
americana de semioticd si Algirdas Julius Greimas din scoala structuralista de la Paris au pus
bazele semioticii generale, ei nu au acordat o atentie semnificativd muzicii ca domeniu de
studiu. Aceasta omisiune este surprinzatoare, avand in vedere potentialul enorm al muzicii de
a servi drept un studiu de caz revelator pentru intelegerea semnificatiilor si a modului in care
acestea sunt exprimate si percepute in performance. Analiza semioticd a performantei muzicale
ar putea oferi perspective unice asupra modului in care muzica nu doar comunica semnificatii,
dar si cum reflectd si modeleaza identitatea si experienta sinelui. Astfel, semiotica performantei
muzicale reprezintd un teritoriu promitdtor pentru explorari viitoare, care poate deschide noi cai

de intelegere a complexitatii si bogatiei exprimdrii umane prin muzica.

1V.3.1 Gestul ca element interpretativ in muzica

Gestul In muzica, esential in interpretarea artisticd, este o exprimare complexa si
nuantatd, influentatd de miscarile umane fundamentale si incarcatd de semnificatii biologice si
sociale. Extinzéndu-se dincolo de simpla notatie scrisa, gesturile muzicale integreaza elemente
ca timbrul, articulatia, dinamica si ritmul, creand un sens emergent. Acestea nu sunt doar forme
ritmice, ci sinteze perceptuale care includ influente culturale precum dansul sau ritmurile de
mars. Gesturile variaza de la structuri mici la entitati mai mari, influentdnd tematica si directia
narativa a unei lucrari. In interpretare, gestul functioneazi ca un semn, relevand importanta sa

in transmiterea emotiilor si intentiilor muzicale, asa cum a fost ilustrat de Roland Barthes si alti
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teoreticieni. Gesturile ofera o perspectiva esentiald pentru intelegerea stilului, a evolutiei
stilistice si a interpretarii lucrarilor muzicale, subliniind necesitatea de a le integra ca parte a

fundamentului analizei structurale si interpretative.

IV .4 Paradigma existentiala a narativititii in muzica

Paradigma existentiala a narativitatii In muzicd subliniaza ideea ca muzica, ca fenomen
temporal, reflectd modelul fundamental axiologic al vietii umane, ancorat in temporalitate.
Narativitatea Tn muzica nu este doar o suprastructurd impusa, ci un ,sistem de modelare
secundar” care emerge din interactiunea dintre structura muzicald si interpretarea sa. Nu toate
structurile muzico-sintactice sunt in mod inerent narative; in schimb, narativitatea se manifesta
in moduri specifice, adesea in contextul interpretarii.

Unii interpreti, prin abilitatile lor unice, pot conferi muzicii un caracter narativ distinct,
spunand o poveste prin modul in care interpretarea lor aduce la viatd structura muzicala.
Aceastd narativitate este mai mult decat suma partilor sale semantice; ea apare in actul de
enuntare, cand interpretul sau ascultitorul conecteaza elementele muzicale la experiente sau
continuturi intonationale personale. Semioticienii francezi sugereaza ca narativitatea trebuie
investigata atat la nivelul enuntului muzical, cat si la nivelul interpretarii, evidentiind astfel
rolul crucial al comunicarii muzicale intre subiect si obiect in procesul de creare a narativitatii.
Prin urmare, narativitatea muzicald nu poate fi inteleasd independent de interactiunea dintre
structura muzicald si experienta umana, fiind un fenomen profund legat de temporalitatea si

experienta existentiala umana.

1.5 Concluzii

Muzica transcende statutul de simpla placere auditiva, transformandu-se intr-un limbaj
puternic si emotionant care atinge inima si sufletul ascultatorului. Ea nu doar starneste o gama
larga de emotii, de la tandrete la curaj, dar si innobileaza si exalteaza sufletul. Pentru a atinge
acest nivel de expresivitate, este esentiald nu doar o intelegere teoreticd a muzicii, inclusiv a
armoniei, contrapunctului si orchestatiei, dar si o experientd practica si intima cu partiturile si
limbajul muzical. Astfel este necesard o abordare cuprinzatoare in studiul si aprecierea muzicii,
combinand cunoasterea teoretica cu experienta practica pentru a dezvalui adevaratul potential

expresiv si emotional al muzicii.
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Capitolul V

ABORDARI MULTIDIMENSIONALE IN ANALIZA
REPERTORIULUI PROPUS

Acest capitol isi propune sa exploreze in profunzime repertoriul beethovenian prin
lentila unei analize complexe si diversificate. In acest cadru, subliniem importanta esentiala a
adoptarii unor perspective multiple si interdisciplinare in studiul lucrarilor concertante ale lui
Beethoven. Acest demers nu doar ca reflectd bogatia si varietatea interpretativa a opusurilor
beethoveniene, dar si asigura o intelegere mai cuprinzdtoare a complexitatilor structurale,
stilistice si expresive ale acestora. Prin urmare, abordarea multidimensionala devine nu doar o
optiune metodologica, ci o necesitate in vederea dezvaluirii tuturor straturilor de semnificatie

ale muzicii lui Beethoven.

V.1 Editiile Concertelor Op. 37, Op. 56 si Op. 73 de Beethoven

De la primele schite pana la versiunile finale, concertele lui Beethoven au fost supuse
unor procese extinse si meticuloase de elaborare, care au variat In functie de contextul si
necesitdtile vremii. Editiile initiale ale acestor concerte, publicate in secolul XIX, au jucat un
rol crucial in accesibilitatea si raspandirea lor. Acestea au fost distribuite prin intermediul unor
edituri importante ale vremii, cu partiturile integrale aparand treptat pe piata. De-a lungul anilor,
manuscrisele originale si schitele lui Beethoven, acum pastrate in institutii de renume cum ar fi
Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz din Berlin sau Beethoven-Haus din Bonn, au oferit
perspective valoroase asupra procesului sau creativ.

in prezent, editiile complete ale concertelor lui Beethoven sunt disponibile in diverse
forme, fiecare reflectdand o etapa specifica in evolutia interpretativa si editorialda a acestor
lucrari. Aceste editii nu numai ca faciliteaza studiul si interpretarea acestor capodopere, dar si
subliniaza importanta lor continua in canonul muzical clasic.

Aceste variante adaptate permit interpretarea concertelor atat cu partitura orchestrala
originala, cat si cu un acompaniament simplificat si mai accesibil: fie cu un cvintet de coarde,
fie cu un al doilea pian. Aceasta abordare are scopul de a spori utilitatea si placerea de a asculta

aceste lucrari in scoli de muzica si alte institutii, concerte private si altele asemenea.
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V.1.1 Editiile pentru formatii de muzica de camera — contextul aparitiei

Atat compozitorii, cat si editorii, avand in vedere profiturile, au facut o practica
obisnuitd din a realiza aranjamente de muzicad de camera ale lucrarilor pe scara larga de
compozitori renumiti. Din pacate, multe dintre aceste aranjamente nu erau autorizate de
compozitorii originali si erau vandute fara acordul lor. Pentru a se proteja, compozitorii puteau
solicita editorilor s mentioneze pe pagina de titlu faptul ca lucrarea este un aranjament, pentru
a pastra onoarea compozitorului si a evita inducerea in eroare a publicului. Transformarea unui
concert pentru pian si orchestra intr-0 lucrare de muzicd de camerd era o sarcind dificila,
calitatea rezultatului depinzand semnificativ de abilitdtile aranjorului. Aceastd practica s-a
intensificat dupa moartea unor compozitori celebri, devenind tot mai comuna, chiar daca multe
dintre aceste aranjamente nu au fost complet satisfacatoare.

Vinzenz Lachner, un compozitor si dirijor apreciat, s-a distins prin realizarea unor
aranjamente remarcabile pentru lucrdri concertante, contribuind astfel la popularizarea acestora
si la extinderea audientei lor. Adaptarea concertelor pentru pian si orchestra pentru cvintet de
coarde a reprezentat o inovatie semnificativa, modificand radical sonoritatea si textura originala
a lucrarilor si oferind noi perspective interpretative si de receptare. Aceste aranjamente au avut
un impact variat asupra criticilor si publicului, demonstrand capacitatea de a revitaliza lucrari
clasice consacrate. Ele au inclus reinterpretari ale temelor s1 modificari structurale, deschizand
noi orizonturi expresive si facand lucrarile mai accesibile pentru interpretdri in spatii mai
restranse sau pentru ansambluri fara resursele unei orchestre complete. Astfel, aranjamentele
aduc o noud lumind asupra lucrarilor cunoscute, reinnoind interesul pentru ele si oferind

oportunitati educationale valoroase pentru studenti si tineri muzicieni.

V.1.1.1 Concertul pentru pian si orchestra nr. 3, Op. 37

In lumina evolutiei compozitionale a operelor muzicale ale secolului XVIII-XIX,
Concertul nr. 3 pentru pian in do minor Op. 37, prezinta o cronologie intrigantd si
semnificativa. Data credrii lucrarii evidentiaza un proces extensiv si meticulos. Primele schite
sau ciorne au fost concepute in jurul anului 1796, in timp ce elaborarea detaliatd a primelor
doua parti a avut loc intre anii 1799 si 1800. Se pare ca o versiune initiala a fost realizata intre
1802 s1 1803, urmata de o revizuire completd in 1804. Este interesant de observat ca Beethoven

a compus cadenta pentru prima parte probabil in anul 1809, dedicand-o Arhiducelui Rudolph.
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V.1.1.2 Concertul pentru pian si orchestra nr. 5, Op. 73 — transcriptia pentru
cvintet

Concertul pentru pian nr. 5 in Mi bemol major Op. 73, cunoscut sub denumirea de
Imperialul, reprezintd o culme a geniului lui Beethoven si reflecta inovatiile si complexitatile
muzicale ale epocii sale. Procesul de creatie a acestei opere muzicale majore a avut loc intre
sfarsitul anului 1808 si inceputul anului 1809. Publicul a avut ocazia sa auda aceasta lucrare
pentru prima data in Leipzig, in noiembrie 1811, un moment deosebit in istoria muzicalad a

acelui deceniu.

V.1.1.3 Triplul concert pentru pian, vioara, violoncel si orchestra, Op. 56

Concertul in Do Major pentru pian, vioard, violoncel si orchestrda, Op. 56, cunoscut si
sub denumirea de Triplul concert, reflecta maiestria componistica si particularitatile estetice ale
epocii sale. Data credrii acestuia este situata in anii 1803/1804. Dacd avem in vedere referintele
lui A. Schindler, lucrarea a fost compusa cu o destinatie precisa, avand in minte trei muzicieni
de renume: arhiducele Rudolph la pian, violonistul Carl August Seidler si violoncelistul Anton
Kraft. (Schindler, 2012)

V.2 Concertul pentru pian si orchestra nr. 3 in do minor, Op. 37

Concertul pentru pian §i orchestra nr. 3 in do minor, Op. 37 a fost introdus audientei la
data de 5 aprilie 1803, partea de pian solo fiind interpretatd de insusi Beethoven. In 1804,
concertul a fost oficial publicat, fiind dedicat Printului Louis Ferdinand al Prusiei. De mentionat
este cd aceasta lucrare constituie unicul concert pentru pian in tonalitate minorad creat de
Beethoven si contine o parte din vigurozitatea caracteristica perioadei mijlocii de creatie a
compozitorului. Tema de deschidere in do minor este compacta si alcatuita din materiale foarte

simple, care sunt susceptibile la o dezvoltare intensa in timp ce trec prin diferite tonalitati.

V.2.1 Allegro con brio

Prima parte a Concertului nr. 3 in do minor, Op. 37, de Ludwig van Beethoven, este o
demonstratie vibrantd a maturitdtii componistice a lui Beethoven si a evolutiei sale stilistice.
Caracterizata printr-o energie debordanta si o pasiune intensa, aceasta parte de concert capteaza
perfect echilibrul dintre structura clasica riguroasa si inovatia romantica. Beethoven isi impinge
limitele expresiei, folosind un limbaj armonic indraznet si teme dinamice care se dezvolta si se

transforma pe parcursul piesei.
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V.2.1.1 Expozitia — analiza armonica si formala

Tn cadrul primei fraze muzicale, compusa din opt masuri, se poate observa o diviziune
structurala simetrica de 4+4 masuri. Acest model de constructie constituie evident un element
mostenit din paradigma mozartiand. Primele patru masuri functioneaza ca o interogatie
muzicala in tonalitatea do minor.

In masura 114, tema principali este reintrodusi in conformitate cu structura sa originala,
asa cum a fost prezentata la inceputul concertului de catre orchestra, dupa cum se poate observa

in fig. 5. O replica similara se manifestd in masura 118, insa aceasta este imbogatita tehnic.
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Fig. 5 Concertul nr.3 in do minor, Op.37, Partea | - Allegro con brio, mas. 114-122
https://youtu.be/Ut5Hy18C0A0Q

In urmitorul exemplu observam tema principali la pian, analizata din punct de vedere
schenkerian. Datoritd acestei analize putem urmari un drum corect si clar in interpretare. inca
de la prima vedere putem elimina acel sforzando pe nota sol, care nu poate fi accentuat, din
cauza faptului ca apartine de aceeasi armonie, armonia de baza, do minor. Din masura 118

ajungem la dominanta (treapta a VV-a), care va fi introdusa in piano.
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Fig. 6 Concertul nr.3in do minor, Op.37, Partea | - Allegro con brio, mas. 114-122 — Analiza

schenkeriana - Middleground
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Fig. 7 Concertul nr.3in do minor, Op.37, Partea | - Allegro con brio, mas. 114-122 — Analiza

schenkeriana - Background

Masura 120 aduce in discutie o problema schenkeriana. Din perspectiva interpretativa,
multi artisti aleg s pund accent pe trill, care reprezintd de fapt o formuld motivica, dar daca
analizam din punct de vedere schenkerian, observam ca, in esenta, aceasta este o rezolvare. n
masura 121, multi pianisti interpreteaza gresit, prin utilizarea unui crescendo, care in acest
context nu este corect, deoarece in masura 122 ajunge Tnapoi pe tonicd. Cu sigurantd in

interpretarea lui Radu Lupu nu vom auzi acest crescendo.

V.2.1.2 Dezvoltarea — relatia orchestra-solist si dirijor-orchestra

Beethoven ia temele introduse in expozitie si prelucreaza intr-un mod elaborat, n
contexte diferite si conducandu-le prin diverse modulatii. In dezvoltare adesea observam un joc
de intrebare-raspuns intre pian si orchestra, cu fragmente ale temei principale prelucrate si
impartite intre cei doi participanti la dialog. Existd momente in care pianul pare sd mediteze
asupra unei idei tematice, doar pentru ca orchestra sd preia acea idee si sa o dezvolte in
continuare.

Incepand cu misura 249, se evidentiazi o tranzitie citre tonalitatea Re Major. Aceasti
schimbare tonald este pregatita de patru masuri precedente. La nivelul orchestrei, in registrele
grave, se remarca prezenta notelor Do diez, sensibila specifica tonalitatii Re Major, si Mi bemol.
Utilizarea recurenta a acestor note sugereaza o strategie componistica deliberata. Notabil, in
masurile 247-248, Beethoven accentueaza nota do diez printr-un simbol sf, subliniind astfel
importanta sensibilei. Primele patru masuri ale sectiunii de dezvoltare corespund cu materialul
tematic de la intrarea solistului in expozitie, reprezentand o gama repetata de trei ori in octave
diferite, dar de aceastd datd in Re Major. Masura 252 este o masurd concluziva, care apoi este

preluata de orchestra.
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V.2.1.3 Repriza — celebrarea temelor principale

Beethoven se reintoarce la temele din expozitie, dar, asa cum este tipic pentru el, nu fara
a introduce citeva nuante si variatii. In timp ce temele principale sunt reiterate in aceasti
sectiune, Beethoven le prezintad cu o prospetime si o claritate reinnoitd, ca si cum evenimentele
dezvoltarii le-ar fi oferit o noua perspectiva. Exista o certitudine In modul in care aceste teme
sunt prezentate in repriza, contrastand cu natura exploratorie a dezvoltarii.

Din masura 412, rolul orchestrei devine concluziv, pregatindu-se astfel pentru cadenta
solistului. Se poate observa o tensiune crescandi, generatd prin folosirea semitonurilor. In
masura 416, orchestra finalizeaza acest pasaj de tensionare, oprindu-se pe tonalitatea de baza,
adicd pe do minor - in rasturnarea a doua si de aici rolul muzical este predat solistului,

inaugurand astfel cadenta primei parti a Concertului nr. 3 de Beethoven.

V.2.1.4 Cadenta — apogeul dramatismului

Cadenta din prima parte a Concertului nr. 3 al Iui Beethoven reprezinta o sinteza a
geniului sdu compozitional si a virtuozitatii tehnice pe care o cere de la solist. Aceasta nu este
doar un moment de afisare tehnica, ci si 0 ocazie de aprofundare tematica. Relatia dintre solist
si orchestra este pusd in evidentd nu doar in modul in care cadenta este integrata in miscare, ci
si In modul in care solistul si orchestra se reunesc dupa aceastd sectiune. Pentru interpret,
aceasta este 0 provocare si o oportunitate de a combina virtuozitatea tehnica cu muzicalitatea
profunda. Este remarcabild capacitatea lui Beethoven de a extrapola si elabora o cadentd
extinsd, de aproximativ 3-4 minute, bazatd predominant pe doud teme. Aceasta serveste ca

exemplu palpabil al geniului sau, evidentiind maiestria tehnica si muzicala.

V.2.1.5 Coda

In coda, relatia dintre solist si orchestra este adusa din nou in prim-plan. Exista un joc
de raspuns si chemare Intre cele doua, orchestra amplificind si reflectand ideile solistului. Desi
poate adesea fi perceputa ca o sectiune mai exuberantd si triumfanta, pianistul si orchestra
trebuie sd navigheze cu atentie prin variatiile de dinamica si intensitate pe care Beethoven le-a
scris. Aceasta cere o coordonare si o comunicare stransa intre solist si dirijor. Coda, in esenta,
reprezintd culminarea intregii parti. Este esential ca interpretarea sa reflecte acest moment de

inaltime, fard a exagera si a pierde subtilitatea si complexitatea muzicala.
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V.2.2 Largo

Partea a doua, intitulata ,,Largo”, scrisad in tonalitatea Mi Major, se inaugureaza printr-
o temd prezentatd de solist, structuratd in trei propozitii (fig. 8). Este imperativ sa se aplice o
analiza schenkariand meticuloasa, dat fiind faptul cd intreaga tema este fundamentata pe
armonii; o analiza imprecisa poate duce la erori armonice. Intregul segment se desfasoara in
dinamica pianissimo, tensionarea fiind evidentiatd abia incepand cu masura 11, unde se
introduce un crescendo catre un sf, marcand o intensificare a agitatiei. In masura 12, tema
solistului se incheie, moment n care orchestra preia imediat discursul muzical. Remarcabil este
modul in care pianul termind pe notele do diez si si, iar orchestra continud secventa cu notele si

si la, culminénd cu sol diez, loc in care, incepand cu masura 13, se initiaza tema orchestrala.
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Fig. 8 Concertul nr.3 in do minor, Op.37, Partea a Il-a — Largo, mas. 1-13
https://youtu.be/dRKAE6zKZgM
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Fig. 9 Concertul nr.3 in do minor, Op.37, Partea a Il1-a — Largo, mas. 1-13 — Analiza schenkeriana —
Middleground
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Fig. 10 Concertul nr.3 in do minor, Op.37, Partea a 1lI-a — Largo, mas. 1-13 — Analiza schenkeriana -
Background

V.2.3 Rondo. Allegro — Presto

In cadrul acestei sectiuni, structurati pe tonalitatea de bazi, do minor, abordarea
adoptata se inscrie in forma rondo. Tema, prezentata initial de instrumentul solist, este articulata
intr-un cadru de opt masuri. Aceastd structurd binara incorporeaza o secventa de intrebare si
raspuns, fiecare ocupand cate patru masuri. De notat este caracterul mai sever al temei, un stil
adesea intalnit la Beethoven, si care este introdus printr-un auftakt.

Sectiunea Presto reprezinta o sintezd si o reafirmare a temelor si ideilor muzicale
prezentate anterior in concert. In aceasti portiune, Beethoven impleteste dialogul dintre solist
si orchestra cu o mai mare densitate si rapiditate. Tema principald, vibrantd si ritmica, este
prezentatd initial de catre orchestra si apoi preluata si dezvoltatd de solist, intr-un joc de
raspunsuri. Instrumentatia este stralucitoare si plind de contrast. Combinand rapiditatea cu
surprizele armonice, Beethoven creeaza o atmosfera de asteptare si de inevitabilitate, care se

rezolva intr-un final triumfator.
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Fig. 11 Concertul nr.3 in do minor, Op.37, Partea a I1l-a — Rondo. Allegro — Presto

https://youtu.be/AmOu79AehsM
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Din perspectiva analizei armonice, prima masura este ancorata in sol minor, in timp ce
a doua masura migreaza spre do minor. Aceste modulatii alterneaza de-a lungul temei, cu
interludii in Sol Major incepand de la masura a treia si o rezolvare in Re Major cu septima la
misura a saptea. In final, tema se rezolva in sol minor.

Subsecvent prezentarii temei de catre solist, orchestra preia materialul tematic,
replicand fidel structura initiald. Solistul isi asuma, in acest moment, un rol de acompaniament,
cu functia de a sustine armonic tema. Interesant este cd aceasta tema incepe si se termina pe

dominanta, dar totusi tinde catre tonicd, dupd cum se poate observa in analiza de mai jos:
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Fig. 12 Concertul nr.3 in do minor, Op.37, Partea a ll1-a — Rondo. Allegro — Presto, mas. 1-16 —

Analiza schenkeriana - Middleground
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Fig. 13 Concertul nr.3 in do minor, Op.37, Partea a ll1-a — Rondo. Allegro — Presto, mas. 1-16 —

Analiza schenkeriana - Background

V.2.4 Concluzie

Ludwig van Beethoven, printr-o armonie transcendenta si o arhitectura muzicalad
profunda, isi evidentiaza geniul compozitional in Concertul pentru pian nr. 3. Aceasta opera,
situata in tonalitatea do minor, nu doar ca reflecta tendintele stilistice ale perioadei sale timpurii,
care este evident influentatd de predecesorii sai clasici precum Mozart si Haydn, dar si
prevesteste maturitatea si profunzimea operei sale ulterioare. Din punct de vedere structural,
Beethoven adopta formele traditionale ale concertului, dar le imbogateste cu un continut tematic
st o paleta de culori orchestrale care desfdsoard un dialog intens si dinamic intre solist si

orchestra.
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V.3 Concertul nr. 5 Imperialul pentru pian si orchestra in Mi bemol
Major, op.73

Concertul nr. 5 pentru pian si orchestra in Mi bemol Major, Op. 73, cunoscut drept
Concertul Imperial, este una dintre cele mai ambitioase si semnificative lucrari ale lui
Beethoven, compusd in 1809, in timpul ocupatiei Vienei de catre Napoleon. Dedicata
Arhiducelui Rudolf, un apropiat sustinator, prieten si discipol al compozitorului, lucrarea
reprezinta culmea activitatii sale in genul concertant. Desi Beethoven obisnuia sa fie solist in
premierele propriilor sale concerte, surzenia progresiva l|-a Tmpiedicat sa interpreteze
Imperialul, determinand astfel ca premiera sa aiba loc pe 28 noiembrie 1811 la Leipzig, cu
Friedrich Schneider ca solist si Johann Philipp Christian Schulz dirijand Orchestra
Gewandhaus, urmata de o interpretare 1a Viena pe 11 februarie 1812, avandu-I pe Carl Czerny

solist.

V.3.1 Allegro

Prima parte este mai extinsd decat orice altd lucrare similard creatd anterior de
Beethoven pentru pian. Desi s-a tinut de structura traditionald a sonatei, Beethoven a adus
inovatii In modul in care pianul interactioneaza cu orchestra. Cadenta introductiva vine Tnaintea
sectiunii principale ale orchestrei, care e urmatd de dezvoltarea tematica, repriza, o cadenta
prestabilitd si finalul. Beethoven a specificat clar ca pianistul nu ar trebui sa adauge propria sa
cadentd, fiind o abordare diferitd fatd de lucrarile anterioare. Unii cred cd acesta a dorit sa
pastreze controlul total asupra piesei, avand in vedere ca nu putea sd o interpreteze singur sau
dorea un flux continuu fara interludii spectaculoase. Urmatoarele lucrari ale altor compozitori

au inclus cadente prestabilite, in loc sa le permita interpretilor sd le improvizeze.

V.3.1.1 Expozitia— cadente si virtuozitate inca din primele masuri

Expozitia, ca orice sectiune standard a formei sonatei, introduce temele principale care
vor fi dezvoltate ulterior in lucrare. Inainte de debutul efectiv al sectiunii tutti, nu ni se dezviluie
esenta muzicala a partii de concert sau rolul specific al pianului in cadrul acesteia. Tn schimb,
suntem introdusi intr-un portret al personajului principal decisiv, cu fler imaginativ, echilibrat
printr-o tendinta spre reflectie profunda.

Masura 86 anticipeaza apropierea concluziei sectiunii expozitiei orchestrale,
manifestdnd un spectru sonor predominant caracterizat prin intensitatile forte si fortissimo si un

caracter eroic. Masura 97 introduce un descrescendo, imprimand o atmosfera de liniste
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temporara, insa masura 103 surprinde audienta cu o serie de acorduri puternice, prezentate cu
un auftakt. Aceste acorduri, Incepand cu masura 105 cu auftakt, devin tot mai dese, dar cu o
intensitate mai redusa, de aceasta datd in piano, pana cand, in masura 107, solistul intervine
peste acestea. Intrarea solistica din masura 107 consta dintr-o gama cromatica ascendenta, iar

din méasura 111, tema principala este reiterata in tonalitatea de baza, in pianissimo (fig. 14).

/"_——._____-—h\"'\
T 4 - - r
11 = o, — -
W= TR . Eee i
_ ' = 1
. dolce 3—1 ! | ' ¢
o - = .
e = ___eﬁ I E : z % a—
= ——— . ’

P
e

L YHA. N
e

T
"
1
1
]
o
. =
. .
]
i

Fig. 14 Concertul nr. 5in Mi bemol Major, Op. 73, Partea | — Allegro, mas. 111-115
https://youtu.be/2_a-Xy5hBkO

Dupa cum observam din nou in cadrul analizelor schenkeriene pe care le-am facut, chiar
daca scriitura este mai complexa, atunci cand vine vorba de interpretare, totul este mult mai
simplu. Tocmai de aceea am realizat analiza in doua straturi, primul, Middleground, care
contine mai multe elemente si trepte, cum ar fi I-IV-V-VI-1. (fig. 15) Tn al doilea strat,

Background, am pastrat doar cele mai importante armonii, I-V-I. (fig. 16)
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Fig. 15 Concertul nr. 5in Mi bemol Major, Op. 73, Partea | — Allegro, mas. 111-115 — Analiza

schenkeriana — Middleground
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Fig. 16 Concertul nr. 5 in Mi bemol Major, Op. 73, Partea | — Allegro, mas. 111-115 — Analiza

schenkeriana — Background

V.3.1.2 Dezvoltarea - interactiunea solist-orchestra

Sectiunea de dezvoltare din acest concert este remarcabila pentru dialogul intens si
constant dintre pian si orchestrd. Acesta nu este un simplu schimb de idei muzicale, ci mai
degraba o conversatie plind de pasiune si intensitate. Pianul, cu tonul sdu clar si puternic, isi
croieste drum printre liniile orchestrale, creind momente de tensiune si rezolutie. Pentru solist,
aceasta Tnseamna o imbinare a virtuozitatii cu sensibilitatea, necesitand o intelegere profunda a
relatiei dintre partea solistica si orchestra. Interpretarea necesitd nu numai tehnica si precizia,
ci si o capacitate de a comunica si interactiona cu orchestra intr-un mod care sa respecte

viziunea compozitorului.

V.3.1.3 Repriza - importanta acordurilor repetate

Dupa complexitatea si intensitatea sectiunii de dezvoltare, repriza aduce o senzatie de
familiaritate si stabilitate. Temele initiale sunt reintroduse, Insd nu pur si simplu intr-o forma
repetitivd, ci adesea cu nuante si inflexiuni noi, reflectand célatoria muzicala pe care am
parcurs-0. In cadrul reprizei, solistul are ocazia si reexploreze materialul tematic, de aceasti
datd cu beneficiul intelegerii transformarilor anterioare. Astfel, interpretarea este adesea mai
profunda si mai nuantatd, cu o expresivitate crescutd si un sentiment de maturitate. Pianistul
orchestra.

In repriza regasim cele trei cadente de la inceputul concertului. Armoniile sunt identice,
lar cadentele se manifestd cu o mai mare complexitate tehnica, ultima dintre acestea culminand
cu un cromatism ascendent, prin care se rezolva pe treapta intai, Mi bemol Major. Din masura
372 incepe tema la orchestra in tonalitatea de baza in forte. Masurile 376-377 sunt imitate in
masurile 378-379, de aceasta data exprimate in piano, cu o ulterioara imitatie la pian in masurile

380-381.
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V.3.1.4 Coda — comparatie componisticia cu Concertul nr. 3 de Beethoven

Coda din prima parte a Concertului Imperial de Beethoven nu este doar o simpla
incheiere, ci mai degraba un punct culminant al intregii sectiuni. In loc sa serveasca doar ca o
confirmare sau repetare a materialului tematic prezentat anterior, coda serveste ca o extensie a
ideilor muzicale si ca o tranzitie spre urmatoarele parti ale concertului. Aceasta reflecta geniul

sdu inconfundabil si capacitatea sa de a reinventa si revolutiona formele muzicale traditionale.

V.3.2 Adagio un poco mosso

A doua parte incepe cu o introducere plina de duiosie si Sensibilitate. Orchestra
introduce tema intr-un mod delicat si subtil, oferind un contrast puternic cu partea anterioara.
Tonul este unul meditativ, aproape contemplativ. Acest moment pregateste ascultitorul pentru
intrarea solistului, creand un spatiu de traire artistica intensa. Introducerea solistului in aceasta
sectiune este una dintre cele mai sublime momente ale lucrarii. Pianul preia tema, raspunzand
si expandand ideile introduse de orchestra. Relatia dintre pian si orchestra este de o natura
profunda si intima. Nu este vorba despre o lupta pentru prim-plan, ci mai degraba despre un

dialog sincer si emotionant.

V.3.2.1 Introducerea orchestrei — rolul pauzelor si al suspinelor

Din perspectiva orchestrald, in masurile 9-10, viorile secunde dubleaza melodia
principala a viorilor intai, un model observat si in primele patru masuri. Deasupra acestui nivel,
melodia viorilor intai este sustinuta de instrumentele de suflat din lemn, incluzand flautul,
clarinetul si fagotul.

Referitor la implicatiile interpretative, atmosfera evocata in aceastd sectiune radiaza o
sensibilitate optimistd, incurajatd de tonalitatea majora adoptata, care poate fi asociatd cu
concepte beethoveniene legate de destin si divinitate. Prin urmare, interpretarea acestei sectiuni
solicitd o minutiozitate In articulatie, continuitatea liniei melodice si interactiunea dintre
instrumente, asigurand astfel o interpretare fluida si coerenta.

Din masura 16 solistul se afirma in tonalitatea de baza, cu o linie melodica profund
expresiva si descendenta la mana dreapta, dupa cum ilustreaza si fig. 17. Aici, mana stanga
asigurd un acompaniament bazat pe arpegii in tonalitatea Si Major, in nuanta pianissimo. In
masura 18 ajungem la dominanta, adica Fa diez Major, unde mana dreaptd manifesta din nou o
traiectorie melodicd descendentd, in timp ce méana stingd continue sd asigure sustinerea
armonica, prin arpegii. Masura 20 ne reconduce la tonalitatea de bazd, insa in cadrul aceleiasi

masuri apare treapta a [V-a, iar peste o masura, treapta a II-a si, respectiv, treapta a V-a. Ulterior,
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in masura 22, se identifica treptele a Ill-a si a VI-a, iar din masura 23, treapta a II-a, care se
rezolva printr-o septima pe treapta a V-a, in masura 24. In cazul in care linia melodica este in
miscare ascendentd, constructia trebuie sustinuta; bineinteles ca si mana stanga ajuta aici, care

acompaniaza In mod arpegiat. Aceasta analiza este exprimata in fig. 18.
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Fig. 17 Concertul nr. 5 in Mi bemol Major, Op. 73, Partea a l1-a — Adagio un poco mosso, mas. 16-20
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Fig. 18 Concertul nr. 5 in Mi bemol Major, Op. 73, Partea a |l-a— Adagio un poco mosso, mas. 16-20
— Analiza schenkeriana — Background
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V.3.2.2 Relatia tonici-dominanta

Primul motiv al temei, construit din doud masuri, se termina pe dominanta, adica pe Fa
diez Major. Al doilea motiv ncepe tot din tonalitatea de baza si se incheie in Fa diez Major,
adica pe dominanta. Al treilea motiv din masura 49 incepe pe dominanta, apoi se termina pe
tonicd. Ultimul motiv la solist, care are si un rol concluziv, incepe de pe tonica si va termina tot
pe tonicd. Astfel, observam ca motivele tematice sunt complexe si sunt construite pe relatia
tonicd-dominanta. Concluziv, masura 53 evidentiaza preluarea de catre orchestra a celei de-a

doua fraze din tema.

V.3.3 Rondo. Allegro ma non troppo — joc componistic intre aparenta si esenta

Partea a treia, un rondo viguros si exuberant, incepe cu o declaratie clara a temei in
tonalitatea principala, Mi bemol Major. Aceasta nu este doar o simpla introducere a temei, ci
un adevarat manifest de forta si maretie, asemenea unui imparat care intrd cu mandrie in curtea
sa. Pianul, 1n rolul principal, pare ca se Incarca cu energia unei intregi armate, gata sa conduca
o incursiune eroicd In lumea muzicala. Orchestra, In rdspuns, nu este un simplu cortegiu sau un
alai, ci mai degraba un aliat de Incredere, care Intareste si amplificd mesajul solistului.

Partea a Il1-a incepe in fortissimo (fig. 19), dupa care in masurile 3-4 apare un raspuns
in piano. Acest element este repetat incd o datd in masurile 5-8. Incepand din misura 9 cu
auftakt, se dezvolta a doua fraza tematicd a refrenului, care serveste ca raspuns pentru prima
fraza la nivel de perioada. Se introduce o linie melodicd descendenta, insotitd de marcajul
espressivo. Ulterior, din masura 11 cu auftakt, caracterul dominant din prima fraza este reiterat
in forte. Din masura 13 cu auftakt se reia linia melodica descendenta in piano, dar acum cu 0
indicatie de crescendo. Orchestra preia din masura 15 cu auftakt, urmand aceeasi linie
descendentd, pana in masura 17, unde incepe refrenul orchestral, identic cu materialul tematic
introdus anterior de catre solist. Simplitatea acestei teme consta in analizele schenkeriene pe

care le vom prezenta in continuare:
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Fig. 20 Concertul nr. 5in Mi bemol Major, Op. 73, Partea a Il1-a — Rondo. Allegro ma non troppo,
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Fig. 21 Concertul nr. 5 Tn Mi bemol Major, Op. 73, Partea a I11-a — Rondo. Allegro ma non troppo,
mas. 1-17 — Analiza schenkeriand — Background

V.3.4 Concluzie

Concertul pentru pian si orchestrd nr. 5 in Mi bemol Major, op. 73, cunoscut adesea sub
numele de Imperialul, de Ludwig van Beethoven, este nu doar o capodopera a literaturii
muzicale, ci si o marturie a geniului sdu nemarginit si a capacitatii sale de a transcende
conventiile epocii sale. Imperialul nu este doar un titlu grandios, ci este o descriere adecvata a
maretiei si a proportiilor sale. De la inceputul energic, unde pianul si orchestra se lanseaza intr-
o serie de acorduri pline de determinare, pana la finalul exuberant, intreaga lucrare emana o
noblete si o forta incontestabile. Asadar, aceasta lucrare ramane nu doar un pilon al repertoriului
pentru pian, ci si o manifestare a geniului artistic al lut Beethoven, un muzician care si-a depasit

contemporanii, influentdnd generatii de compozitori care i-au urmat.

V.4 Triplul Concert - Concertul pentru pian, vioara, violoncel si

orchestra in Do Major, Op.56

Concertul pentru vioara, violoncel si pian in Do Major, op. 56, denumit Triplul Concert,
este o lucrare muzicald compusa in anul 1803 si publicatd in anul 1804 prin intermediul editurii
Breitkopf & Hartel. Utilizarea acestor trei instrumente soliste transforma aceastd compozitie
intr-un concert destinat unui trio cu pian si reprezinta unicul concert pe care Beethoven 1-a
conceput pentru mai mult de un instrument solist.

Triplul Concert a avut premiera n 1808, in cadrul concertelor estivale Augarten, la
Viena. Violonistul a fost Carl August Seidler, iar violoncelistul a fost Nikolaus Kraft,
recunoscut pentru ,,mdiestria tehnicd” si un ,ton clar si bogat”. Concertul reprezinta prima
compozitie in care Beethoven a aplicat tehnici avansate de violoncel. Aceasta reconceptualizare
a textului pastreaza informatia originald, intr-o formd academica si formald, subliniind

contextul istoric si muzical al lucrarii.
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V.4.1 Allegro

Prima parte a Triplului Concert de Beethoven se extinde pe o duratd considerabila,
numarand 531 de masuri in tempo Allegro, ceea ce reflecta ambitia si atentia meticuloasa a
compozitorului. In aceasta sectiune, Beethoven pare si fi acordat o atentie deosebita pentru a
asigura ca fiecare instrument solistic - pianul, vioara si violoncelul - primeste oportunitatea
adecvata de a se evidentia. Aceasta nu doar cd demonstreaza maiestria sa in echilibrarea vocii
fiecdrui instrument, dar si ilustreaza dorinta lui de a crea un dialog muzical echilibrat si
armonios intre solisti. Aceasta abordare a fost relativ inovatoare la acea vreme, reflectind

dorinta lui Beethoven de a explora si de a extinde posibilitdtile genului concertant.

V.4.1.1 Expozitia - recurenta submotivelor imitative

Expozitia primei parti a concertului prezinta temele principale ale lucrarii si stabileste
structura si tonul pentru intregul concert. In aceasta sectiune, se disting doud teme principale,
fiecare avand caracteristicile sale specifice si un anumit profil melodic si armonic.

Orchestra introduce tema in pianissimo, o structurd construitd din opt masuri. Analiza
tematica releva ca al doilea motiv, prezent in masura a treia, reprezinta o imitatie a primului
motiv. Masura a patra dezvaluie un submotiv derivat din motivele principale, submotiv imitat
in masura a cincea. Ultimele trei masuri au rolul de incheiere a acestei fraze muzicale.

Trebuie sd mentionam faptul ca, Incepand cu masura 94, componentele orchestrale intra
intr-un plan secundar, lasand in prim-plan doar doud instrumente solo, instaurand astfel o
interactiune competitiva intre acestea. In masura 97 intra al treilea solist, respectiv pianul, in
tonalitatea fundamentald. Abordand analiza din perspectiva schenkeriand, constatim o
succesiune logicd in aparitia solistilor: primul solist accentueaza tonica, al doilea evolueaza pe

dominanta, iar al treilea revine la tonicd, sugerand astfel o progresie I-V-I.
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Fig. 22 Triplul concert in Do Major, Op. 56, Partea | — Allegro, mas. 97-107
https://youtu.be/0z-K5-a_dCE
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Fig. 23 Triplul concert in Do Major, Op. 56, Partea | — Allegro, mas. 97-107 — Analiza schenkeriana
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Fig. 24 Triplul concert in Do Major, Op. 56, Partea | — Allegro, mas. 97-107 — Analiza schenkeriana —

Background
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Fig. 25 Triplul concert in Do Major, Op. 56, Partea | — Allegro, mas. 97-107 — Analiza schenkeriana -
Background

Simultan cu intrarea pianului, observam reafirmarea componentei orchestrale.
Orchestra, aldturi de violoncelul solo, indeplinesc rolul de acompaniament, In timp ce vioara
demareaza un dialog tematic cu pianul, manifestand o imitatie a temei principale. Se dezvaluie
o evolutie muzicala ascendenta la pian, avand in vedere primele note (do-re-mi-fa). Desi, la
prima vedere, acest progres sugereaza un crescendo, o analiza schenkeriana profunda s-ar putea
abate de la aceastd interpretare initiald. In Incheierea sectiunii tematice la pian, asistim la o
competitie melodica intre cei trei solisti. Violoncelul incepe o gama, ulterior imitata de vioara,
in timp ce pianul contrasteaza cu o evolutie descendenta in terte, opusa miscarii ascendente a
viorii. Procedand astfel, aceste dinamici ale instrumentelor sugereaza o interactiune complexa,

similara cu sectiunile din Concertul nr.3 al lui Beethoven.

V.4.1.2 Dezvoltarea — adevirata drama Sturm und Drang a lui Beethoven

In aceasta sectiune, solistii si orchestra sunt adesea angajati intr-un dialog intens si
complex. Se intrepatrund si se superpun diverse texte muzicale, iar Beethoven utilizeaza diverse
tematic. Dialogul este dinamic, cu raspunsuri rapide si schimburi intense de idei muzicale,
necesitand o sincronizare si o Intelegere profunda intre membrii ansamblului.

In miasura 275-276 observam arpegii descendente la pian, celelalte instrumente solo
impreund cu orchestra sustin armonia care este La Major cu septima si se rezolva in Si bemol
Major. De aici incepe de fapt adevarata drama, asa-numit Sturm und Drang al lui Beethoven.
Este o luptd adevaratd intre cele trei instrumente solisti in formd de arpegii de trioleti, in
miscarea contrard la pian, dar si intre vioara-violoncel, care in aceste momente iar va fi
echivalent cu mana dreapta si mana stanga pianistului. Orchestra are un rol de a sustine armonia,

uneori mai apar niste elemente din tema care au un rol de colorizare.
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V.4.1.3 Repriza - fidela expozitiei

In aceastd repriza, temele sunt reiterate, adesea cu modificiri subtile sau cu noi
tratamente orchestrale sau instrumentale. Orchestratia este la fel de vitala si imbogatita,
reflectand geniul orchestral al lui Beethoven. Dialogul continua sa fie un aspect central si in
reprizd, cu solistii si orchestra angajati intr-un joc de raspunsuri. Conversatia muzicald este
imbogatita de contrastul dintre timbrele instrumentelor si de interventiile colorate ale orchestrei.

Interactiunea dintre solisti si dirijor este esentiala pentru realizarea coerentei si
continuitdtii muzicale. Dirijorul coordoneaza intrarile si dinamica, asigurdnd un echilibru intre

elementele orchestrale si solistice si subliniind accentudrile si nuantele compozitiei.

V.4.1.4 Coda — unicitatea Triplului Concert — dialogul intre solisti

Coda nu doar incheie si rezolva tensiunile create in cadrul lucrarii, dar aduce si noi idei
si transformari ale materialului tematic. Orchestra joaca un rol central in constructia si rezolutia
codei, cu intrari puternice si coordonate si cu interventii melodice si armonice precis calibrate.
Textura orchestrala este densa si saturata, reflectind complexitatea si intensitatea momentului.

Dialogul dintre solisti si orchestra atinge un punct culminant in coda, cu un schimb
intens si dinamic de idei si motive muzicale. Comunicarea si interactiunea dintre solisti si
orchestra sunt esentiale pentru a mentine claritatea si coerenta muzicala in aceasta sectiune plina
de vitalitate. Dirijorul are rolul crucial de a sincroniza si coordona toate elementele muzicale,
asigurandu-se ca tensiunile sunt construite si rezolvate in mod eficient, si ca toate detaliile

componistice $i interpretative sunt puse in valoare.

V.4.2 Largo

A doua parte a Triplului Concert de Beethoven este, in general, mai lirica si
introspectivd, comparativ cu energia si vitalitatea primei parti. Aceastd sectiune exploateaza
contrastul dintre texturi si dinamici si exploreaza o gama larga de expresii si emotii.

Structura ritmica este majoritar bazatd pe optimi, insd existd sectiuni in care
subdiviziunea in saisprezecimi devine imperativa. Forma frazelor muzicale pare a urma un
model de 4+4 masuri. Introducerea orchestrala anticipd tema centrald, ce va fi recurenta in
aceastd sectiune. Dintr-o perspectiva schenkeriand, ar trebui subliniate relatiile armonice si
treptele cardinale, respectiv La bemol Major - Mi bemol Major - La bemol Major, sau, altfel

spus, treapta I-V-I, dupa cum am ilustrat in fig. 27 si fig. 28.
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Fig. 26 Triplul concert in Do Major, Op. 56, Partea a llI-a — Largo, mas. 1-5
https://youtu.be/Djj4liE_2qgl
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Fig. 27 Triplul concert in Do Major, Op. 56, Partea a ll-a — Largo, mas. 1-5 — Analiza schenkeriana —
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Fig. 28 Triplul concert in Do Major, Op. 56, Partea a Il-a — Largo, mas.

Background
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V.4.3 Rondo alla polacca

In cadrul acestei sectiuni, ne reintoarcem la tonalitatea de bazi a concertului, respectiv
Do Major. Sectiunea precedentd a culminat cu dominanta acestei tonalitéti, Sol Major. Secventa
incepe cu prezentarea temei la violoncel, avand un acompaniament orchestral cu inflexiuni
clasice. Structura tematica, cuprinzand 8 masuri, reflectd dimensiunea conventionala a frazelor,
ce poate fi subdivizata in configuratii de 4+4 masuri. Primele patru masuri functioneaza ca o
propozitie interogativa, in timp ce urmatoarele patru aduc o rezolvare, reunindu-se intr-o fraza
completa de 8 masuri.

De la masura 17, o sectiune de tranzitie orchestrala anticipeaza intrarea pianului. Acesta
nu reia tema centrald, ci introduce un material nou cu influente poloneze, in contextul unui
dialog intens intre vioara si violoncel. Aceasta sectiune se initiaza in pianissimo, culminand cu
un forte in masura 31. Imediat ulterior, la al treilea timp, sonoritatea revine la pianissimo,
marcand o interactiune semnificativa intre solisti, functionand ca preludiu pentru revenirea
temei Tn unison la trio-ul de solisti. Acestia, Tntr-un gest unitar, predau materialul tematic
orchestrei, subliniind astfel importanta colaborarii dintre solisti si ansamblul orchestral — 0
caracteristicd esentiala care sta la baza genialitdtii compozitiei si a compozitorului. Caracterul
este dansant, bineinteles acest lucru trebuie sugerat de catre solistii si orchestra, dar fara a

deranja procesul armonic I-V-1. (fig. 29)
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Fig. 29 Triplul concert in Do Major, Op. 56, Partea a Il1-a — Rondo alla polacca, mas. 33-38
https://youtu.be/ERN2ysjmNLs
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Fig. 30 Triplul concert in Do Major, Op. 56, Partea a ll1-a — Rondo alla polacca, mas. 33-38 —

Analiza schenkeriana — Middleground

33-36 37 38
) B N—— .
A =
[ FanY = e =
&5 = 8
¥ .
i iy 17 [ ]

Y
I v I

Fig. 31 Triplul concert in Do Major, Op. 56, Partea a Ill1-a — Rondo alla polacca, mas. 33-38 —

Analiza schenkeriana — Background
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V.4.4 Concluzie

Concertul pentru vioara, violoncel si pian in Do Major, Op. 56, cunoscut mai bine sub
denumirea de Triplul Concert de Ludwig van Beethoven, incorporeaza cu maiestrie diversitatea
timbrala si instrumentald, creand o simbioza sublimi intre solisti si orchestra. In acest edificiu
sonor, Beethoven imbina individualitatea instrumentald cu coeziunea ansamblului, expunand

un dialog dinamic intre cele trei instrumente soliste si corpul orchestral.

V.5 Analiza comparativa: interpretari autentice ale creatiei

concertante beethoveniene

Prin analiza comparativa a unei varietati de interpretari, de la cele istoric informate pana
la cele moderne si inovatoare, aceastd sectiune 1si propune sa dezvdluie subtilitatile si
complexitdtile inerente in realizarea acestor capodopere. Se va pune accent pe modul in care
diferiti pianisti au abordat lucrarile concertante beethoveniene, evidentiind specificitatile
fiecarei interpretdri in ceea ce priveste stilul, expresivitatea, tehnica si fidelitatea fatd de
intentiile compozitorului, dar si importanta dialogului intre solist si dirijor. Aceasta analiza va
oferi si perspective noi asupra modului in care aceste lucrdri pot fi abordate si prezentate

publicului contemporan, mentinandu-le in acelasi timp autenticitatea si integritatea artistica.

V.5.1 Concertul pentru pian si orchestra nr. 3, Op. 37

Daniel Barenboim | Radu Lupu Maria Joao Pires
Abordare Barenboim Lupu este cunoscut | Pires este
interpretativa: abordeaza lucrarile pentru abordarea sa | recunoscuta pentru
cu o analiza profund abordarea sa
profunda, introspectiva si emotionald si
combinénd meditativd. Aceasta | poeticd, punand
inteligenta muzicala | se reflectd in accent pe calitatile
Cu 0 pasiune interpretarea sa a lirice si expresive ale

puternica. Aceasta se | Concertului nr. 3de | muzicii. Aceasta se

reflectd in Beethoven, unde manifesta in
interpretarea sa a aduce in prim-plan interpretarea sa a
Concertului nr. 3, lirismul si Concertului nr. 3
unde el Imbina sinceritatea, crednd o | prin caldura si

complexitatea
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bogat.

structuralad cu un

limbaj emotional

legatura profunda si

personald cu muzica.

sensibilitatea cu care

trateaza partitura.

Tabelul 1. Analiza comparativa a unor interpretari consacrate a Concertului nr. 3 in do minor, Op. 37

V.5.2 Concertul pentru pian si orchestra nr. 5, Op. 73

Radu Lupu Daniel Lang Lang Emil Gilels
Barenboim

Abordare Radu Lupu Barenboim este Lang Lang este | Emil Gilels era

interpretativa: | este recunoscut | cunoscut pentru | cunoscut cunoscut pentru
pentru combinarea unei | pentru abordarea sa
abordarea sa analize abordarea sa profunda,
introspectiva, | intelectuale dinamica si ponderata si
profunda si riguroase cu o plina de meticulos
meditativa. In | pasiune intensa. | energie. In structurati. In
interpretarea Tn Concertul nr. interpretarea interpretarea

Concertului nr.
5, este probabil
ca a explorat
adancimea
emotionala si
complexitatea
structurala a
lucrarii,
punand un
accent deosebit
pe nuantele si
subtilitatile

muzicale.

5, este probabil
ca a adus o
interpretare plina
de forta si
maiestrie,
explorand
complexitatea si
drama
compozitiei lui

Beethoven.

Concertului nr.
5, este probabil
cd a adus un
nivel Tnalt de
vitalitate si
entuziasm,
combinand
virtuozitatea
tehnica cu o
prezenta
scenica

carismatica.

Concertului nr. 5,
Gilels probabil a
pus accent pe
claritate, echilibru
si expresia
profunda,
explorand
complexitatea si
frumusetea
compozitiei lui
Beethoven cu o
intelegere

rafinata.

Tabelul 2. Analiza comparativa a unor interpretari consacrate a Concertului nr.5 in Mi bemol Major,

Op. 73
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V.5.3 Triplul concert pentru pian, vioara, violoncel si orchestra, Op. 56

Daniel Barenboim, Yo-Yo Ma, | Sviatoslav Richter, David

Itzhak Perlman Oistrakh, Mstislav Rostropovitch

Interactiunea dintre | Barenboim, Ma si Perlman sunt | Richter, Oistrakh si Rostropovich
solisti: muzicieni cu 0 maiestrie sunt recunoscuti pentru
incontestabila, fiecare avand o virtuozitatea si profunzimea lor
carierd remarcabila. In aceasti muzicala. In aceasta colaborare,

interpretare, interactiunea dintre | interactiunea dintre cei trei solisti

ei este caracterizatd de o este de asteptat sa fie una de mare
intelegere reciproca $i o finete si intelegere reciproca.
comunicare muzicala fina. Dialogul dintre instrumente este
Dialogul dintre cele trei probabil sa fie caracterizat printr-0
instrumente soliste este coerenta remarcabila si o
echilibrat, fiecare artist sensibilitate reciproca la expresia
permitandu-le celorlalti sa muzicala a celuilalt.

straluceasca in timp ce
contribuie armonios la

ansamblu.

Tabelul 3. Analiza comparativa a unor interpretari consacrate a Triplului Concert in Do Major, Op. 56

V.5.4 Orchestratia. Valorificarea dirijarii actului interpretativ prin echilibru si
cooperare

Beethoven a fost un maestru al orchestratiei, iar concertele sale pentru pian
demonstreaza abordarea sa inovatoare de a combina pianul solo cu orchestra. Beethoven a
extins orchestra clasica traditionala prin adaugarea de noi instrumente, oferindu-le roluri mai
proeminente. De exemplu, a folosit intens clarineti, fagoti si corni, addugand diversitate si
profunzime texturii orchestrale. Folosirea de catre Beethoven a dinamicii in orchestratia sa este
notabila. El a folosit contraste extreme in dinamica, creand efecte dramatice si emotionale.
Acest lucru este evident mai ales Tn pasajele dramatice ale concertelor sale. Beethoven a
experimentat cu timbrele (culorile tonale) ale instrumentelor. A explorat diferite combinatii si
texturi orchestrale pentru a crea efecte unice si expresive. Acest lucru este evident in varietatea

de stari si atmosfere gasite in concertele sale.
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V.6 Conceptii personale privind abordarea interpretativa

Studiul unei lucrari muzicale si prezentarea sa eficienta in fata publicului constituie un
proces complex si multidimensional. In acest demers, studiul nu se limiteaza doar la insusirea
tehnica a partiturii, ci implica si o pregatire mentald riguroasa. Mental training-ul zilnic, care
incepe cu analiza fiecarei fraze si progreseaza sistematic spre gruparea acestora in sectiuni mai
mari, precum expunerea, dezvoltarea sau repriza, este esential. Aceasta abordare structurata
ajutd nu doar la memorizarea eficienta a lucrarii, ci si la stabilirea unor conexiuni profunde in
creier, care faciliteaza interpretarea coerenta si expresiva.

Analiza schenkeriana se dovedeste a fi un instrument valoros in acest proces,
contribuind semnificativ la intelegerea structurii profunde a lucrarii si la memorarea acesteia.
De asemenea, cunoasterea detaliatad a partiturii dirijorale este cruciald, deoarece ea permite
interpretului sa inteleagd nu doar partea sa, ci si modul in care se incadreaza aceasta in
ansamblul orchestral.

Dialogul cu dirijorul si interactiunea cu orchestra sunt, de asemenea, componente cheie
ale procesului interpretativ. Aceste interactiuni presupun nu doar o adaptare tehnica, ci si o
intelegere reciproca si o comunicare eficientd. Analiza teoreticd riguroasd a fiecarui detaliu
interpretativ este esentiald pentru a atinge o exprimare artistica autentica si convingdtoare.

Un alt aspect important in pregatirea interpretativa este studierea bibliografiei si a
literaturii actualizate privind interpretarea, inclusiv noutatile si tendintele emergente din
domeniu. Analiza comparativa a interpretarilor recunoscute la nivel mondial oferd perspective
valoroase si inspiratie, permitand interpretului sa dezvolte un stil unic si personal.

In final, obtinerea narativitatii si fluiditatii muzicale este o realizare esentiald. Aceasta
implica nu doar o tehnicd impecabild, ci si o intelegere profunda a limbajului muzical si a
emotiilor pe care compozitorul a intentionat sa le transmita. Prin imbinarea tuturor acestor
elemente, interpretul reuseste sa creeze o experientd muzicala captivantd si memorabild pentru

public.

V.7 Concluzii

Prin aceasta abordare holisticd am cercetat felul in care Beethoven nu numai cé a
influentat dezvoltarea concertelor pentru pian, dar a si consolidat reputatia sa ca unul dintre cei

mai influenti compozitori din muzica clasica.
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Capitolul VI
BEETHOVEN REFLECTAT IN TIMP: DE LA RECEPTIE LA
INSPIRATIE CONTINUA

In primii sii ani de compozitie, Beethoven a urmat modelele clasice ale maestrilor
precum Haydn si Mozart. Lucrdrile sale timpurii reflectd o aderenta la formele si structurile
traditionale, 1nsd chiar si 1n aceste opere timpurii, existd semne ale individualitatii si inovatiei
sale viitoare. Pe masurd ce Beethoven a evoluat, stilul sdu a devenit mai personal si mai
complex. Elementele de inovatie in armonie, ritm si structurd au inceput sa se manifeste mai
puternic, marcand tranzitia sa catre perioada sa ,,eroica”. Ultima perioada este marcata de o
profunda introspectie si explorare a limitelor muzicale. Compozitiile sale din aceastd perioada,
cum ar fi ultimele sale cvartete de coarde si sonatele pentru pian, sunt remarcabile pentru
complexitatea lor structurald si emotionala.

Beethoven a pus mari provocari tehnice si expresive interpretilor sai. Lucrdrile sale
necesitau nu doar o maiestrie tehnica remarcabild, dar si o Intelegere profunda a subtilitatilor
expresive. Interpretarile contemporanilor lui Beethoven au variat, de la cei care au fost profund
miscati de profunzimea muzicii sale la cei care au gasit provocdrile tehnice prea mari sau stilul
prea inovator. Virtuozitatea si expresivitatea interpretarii muzicii lui Beethoven au influentat

catre noi abordari 1n interpretarea muzicala.

V1.1 O privire interdisciplinara a impactului si a receptionarii lui
Beethoven 1n literatura, arta vizuala, filosofie

Istoria impactului lui Beethoven asupra traditiei muzicale occidentale contine
numeroase exemple ale efectului sau de neegalat asupra muzicienilor din secolul al XIX-lea si
al XX-lea. Aici vom explora cum viata si muzica sa motiveaza si eforturi in domenii non-
muzicale, inclusiv literatura, arte vizuale, filosofie, politica. Beethoven a fost idolatrizat de
oameni din toate domeniile vietii si din multe nationalitati, ca un ,,model” sau un ,,educator”.
Triumfurile sale asupra surzeniei si singuratatii au consolidat reputatia sa ca o paradigma a
Hartistului”. Inspirata de aceastd imagine eroica si de elanul operelor sale cele mai populare,
muzicienii, scriitorii, artistii vizuali, politicienii si multi altii au incercat sa imite aspecte ale

personalitatii sale si sa 1i convinga si pe altii sa faca la fel.
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V1.2 Concluzii

Concluzionand, evolutia artisticd a lui Ludwig van Beethoven, reflectatd in receptarea
muzicii sale de catre contemporani, ilustreaza tranzitia sa de la un compozitor incadrat n
traditia clasicd la un inovator si vizionar muzical. In prima sa perioada, Beethoven era apreciat
pentru echilibrul intre stilul clasic mostenit de la Haydn si Mozart si elementele sale inovatoare,
in timp ce lucrdrile sale ulterioare, tot mai complexe si profund emotionale, au provocat reactii
mixte - de la entuziasm la confuzie - datorita indraznelii si intensitatii lor. Cu toate acestea,
aceastd perioada tarzie a carierei sale a consolidat recunoasterea geniului sdu, multe dintre
aceste lucrari fiind acum considerate capodopere ale istoriei muzicale. Astfel, perceptia
contemporanilor lui Beethoven nu doar ca reflecta schimbarile in stilul sau componistic, dar

serveste si drept martor al impactului sau profund si durabil asupra lumii muzicale.
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DISEMINARI PEDAGOGICE PERSONALE

Aceastd lucrare detaliatd exploreaza interpretarea muzicii lui Beethoven, oferind o
analizd profunda si sugestii interpretative care se bazeaza pe o intelegere sofisticata a stilului si
tehnicii beethoveniene. Autorul incurajeazd muzicienii sa adopte o abordare meticuloasa,
accentuand importanta aprecierii subtilitatilor stilistice in muzica lui Beethoven. Desi lucrarea
se concentreaza in principal pe concertele acestui compozitor, tehnicile si metodele discutate
sunt aplicabile Tntr-o varietate de repertorii, oferind muzicienilor instrumentele necesare pentru
a naviga complexitatea interpretativa a diferitelor lucrari muzicale. Abordarea este universala,
esentiala pentru dezvoltarea muzicienilor capabili sa interpreteze cu intelegere si sensibilitate
artistica.

Pentru tinerii pianisti, lucrarea subliniazd importanta invatarii unei abordari
interdisciplinare si multidisciplinare in interpretarea muzicala. Aceasta presupune combinarea
abilitatilor pianistice cu o cunoastere profunda a contextului cultural, istoric si teoretic al
lucrarilor interpretate, contribuind astfel la o interpretare mai nuantata si mai bogata. Pianistul
este Incurajat sa exploreze nu doar structura muzicala, ci si semnificatiile emotionale si relatiile
lucrarilor cu alte forme de arta si gandire.

Aspectul educatiei auzului intervalic este esential in formarea pianistilor, avand ca scop
dezvoltarea unui auz sensibil si diferentiat pentru intervalele muzicale. Aceasta abilitate permite
sesizarea repere importante si semnificatii in contextul limbajului tonal. Mental training-ul, de
asemenea, joacd un rol important, ajutand pianistul sa dezvolte abilitatile mentale necesare
pentru o performanta muzicala de nivel inalt. Acest proces include vizualizarea, memorarea,
concentrarea si gestionarea anxietatii de scena.

Analiza schenkeriana, o metodologie esentiald in studiul muzical, oferd o intelegere
clard a structurilor subiacente din muzica, facilitind memorarea si Intelegerea compozitiilor.
Prin vizualizarea acestor structuri, pianistul poate forma legdturi mai clare in creier, facilitand
memorarea eficientd a lucrarilor complexe si consolidand intelegerea globala a operei.

Prin studierea riguroasd si analiza comparativa a diferitelor interpretari, pianistul isi
dezvolta propriul stil si viziune, invatand sa comunice eficient cu publicul. Accentul pus pe
dialogul cu dirijorul si cu membrii orchestrei este crucial pentru realizarea unei interpretari
coezive si armonioase. Totodatd, pianistul este Tncurajat sa isi extindd orizonturile culturale si

sa se inspire din literatura de specialitate si din cele mai recente cercetari din domeniu.
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In concluzie, aceastd lucrare ofera un cadru interdisciplinar si multidisciplinar esential
pentru dezvoltarea unui pianist complet, capabil sa interpreteze nu doar tehnic lucrarile, dar si
sa le Inteleaga si sa le prezinte intr-un mod care sa transmita publicului bogéatia si profunzimea
muzicii. Aceasta presupune o cunoastere detaliatd si profunda a fiecarui aspect al muzicii, de la
structura armonica si melodicad pana la contextul istoric si stilistic. Pianistul este indrumat sa
abordeze partitura nu doar din perspectiva tehnica, ci si din cea expresiva, cautand sa capteze

si sd transmitd emotiile si intentiile compozitorului.
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CONCLUZII FINALE. CONTRIBUTII PERSONALE SI
ORIGINALITATEA LUCRARII

Aceasta lucrare extinsd oferd o analiza profunda a interpretarii concertelor pentru pian
ale lui Ludwig van Beethoven, subliniind cad virtuozitatea expresiva, mai mult decat pura
abilitate tehnica, este esentiala in interpretarea acestor lucrdri. Beethoven a redefinit
paradigmele muzicale, solicitand de la interpret o maturitate emotionala si o capacitate de a
comunica tensiunea emotionald. Tehnica, in acest context, devine un vehicul pentru
transmiterea profunzimii muzicale, iar adevarata maiestrie interpretativa apare cand tehnicitatea
se estompeaza 1n favoarea unei exprimari autentice.

Lucrarea abordeaza complexitatea si impactul stilistic al lui Beethoven in diferite
capitole, oferind perspective istorice, culturale si analitice. Capitolul I stabileste contextul
istoric si social al erei lui Beethoven, punand bazele pentru aprecierea inovatiilor sale. Capitolul
IT se apleacd asupra stilului si interpretarii muzicale, ardtdnd cum Beethoven a transformat
normele muzicale. Capitolul Ill, concentrandu-se pe analiza schenkeriand, oferda o vedere
detaliata asupra structurilor interne ale lucrarilor concertante. Capitolul IV analizeaza diferitele
abordari interpretative, ilustrand evolutia interpretarilor de-a lungul timpului.

Capitolul V extinde aceasta analiza prin integrarea unor perspective diverse, inclusiv
semiotica, pentru a oferi o intelegere holistici a repertoriului. in final, Capitolul VI reflecta
asupra influentei continue a lui Beethoven in diferite domenii artistice si culturale. Lucrarea
aduce contributii originale prin analiza detaliata a limbajului beethovenian, propuneri
pedagogice inovatoare si abordari interpretative personale.

Un aspect central al lucrdrii este aplicarea semioticii performantei muzicale, integrand
modele teoretice complexe pentru a deschide noi orizonturi Tn interpretarea muzicii lui
Beethoven. Aceasta abordare permite o intelegere mai profunda a structurilor si semnificatiilor
ascunse In muzica sa. Lucrarea face paralele Intre structurile profunde relevate de Schenker si
interpretarea semiotica a lui Greimas si Tarasti, aborddnd muzica nu doar ca un fenomen sonor,
ci ca o structurd narativa plina de semnificatii si simboluri.

Un aspect inovator al acestei lucrari este accentuarea importantei mental training-ului
n interpretarea muzicala. Prin analiza microstructurii textului muzical, interpretul este incurajat
sa descopere straturi noi de semnificatie si sd aprofundeze intelegerea emotionald si structurala
a operei. Acest proces imbogateste interpretarea, integrand analiza tehnica detaliata cu

pregatirea psihologica si emotionald, deschizand noi perspective in arta interpretarii muzicale.
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Practica vizualizarii pe scend permite interpretilor sa experimenteze diferite scenarii
interpretative si sa-si consolideze prezenta scenica si increderea.

Un element distinctiv al lucrarii este abordarea interdisciplinara in pregatirea
pianistului, combindnd analiza muzicologicad cu tehnici de imaginatie creativd si mental
training. Aceastd metodologie ajuta la formarea unei interpretari mai matizate si convingatoare,
sprijinindu-i pe pianisti in dezvoltarea unei constientizari afective a muzicii. Lucrarea
subliniaza necesitatea cunoasterii perfecte a partiturii dirijorale, dialogului cu dirijorul si
orchestra, si analizei teoretice detaliate pentru o interpretare coeziva.

Pe langa aceste aspecte, lucrarea propune o abordare inovatoare a pieselor muzicale,
aplicand cadre teoretice sofisticate in interpretare si analizd. Abordarea semioticd ofera o
intelegere profunda a structurilor si semnificatiilor Tn muzica lui Beethoven, oferind astfel o
perspectiva noud si Tmbogatitd asupra operei sale. Paralela intre analizele schenkeriene si
interpretarea semioticd adaugd o dimensiune noud in gandirea muzicologicd, oferind o
metodologie robusta pentru interpretarea si aprecierea operei lui Beethoven.

Lucrarea exploreaza, de asemenea, importanta mental training-ului n procesul
interpretativ, prin analiza meticuloasd a microstructurii textului muzical. Aceastad abordare
imbogateste interpretarea, permitand pianistului sa-si construiasca o interpretare mai matizata
sl mai convingdtoare. Acest antrenament mental, practicat constant, contribuie la valorificarea
maxima a studiului in performanta live.

Prin urmare, lucrarea noastra propune o metoda inovatoare de abordare a pieselor
muzicale, una care transcende granitele traditionale ale pregatirii tehnice, oferind interpretilor
instrumente pentru o exprimare artistica mai profunda si mai convingatoare. in final, sperim ca
aceastd lucrare sa serveasca drept un punct de referintd valoros pentru viitorii cercetdtori,
muzicieni si pasionati de muzicd, oferind noi perspective si inspiratie in lumea fascinanta a

muzicii beethoveniene.
Motto:
, Atunci sa facem cu totii ceea ce este drept, sa nu straduim cu toatd
puterea spre ceea ce este de neatins, sa dezvoltam cat mai deplin putem sa-si

dezvolte ceea ce ne-a dat Dumnezeu si sa nu incetam sa invatam.” (Ludwig van

Beethoven)
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