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INTRODUCERE

Tustra figurd a muzicii culte, Ludwig van Beethoven ramane memorabil 1n istoria muzicii
prin impozanta conceptie creatoare, ce aduce in proximitate ideologiile contrare a doua curente
stilistice juxtapuse, cdrora le prezideazad antagonismul relational in ciuda repetatelor pozitii
antinomice ale mentalitatilor conservatoare.

Sa patrunzi tainele complexititii convingerilor beethoveniene, sa-i deslusesti creatorului
profilul ideologiei compozitionale, sd-i descifrezi si sd-i interpretezi particularitatile ce-i dau
creatiei unicitate stilistica, reprezintd argumentul care sta la baza prezentei cercetdri doctorale.
Intruchipand unul dintre cele mai provocatoare moduri specifice de exprimare a muzicii
sfarsitului de secol XVIII, limbajul beethovenian reprezintd subiectul cercetarii, investigarea lui
fiind abordata din perspectiva creatiei camerale a compozitorului, dedicatd cuplului pian-vioara.
Concepute In genul sonatei, lucrarile Tn integralitate vor servi cercetdrii drept material de studiu,
elaborarea lor pe parcursul celor trei perioade de creatie beethoveniene conturand evolutivei
viziuni compozitionale o imagine completd de la origini la maturitate.

Abordarea analiticd a elementelor constituente limbajului beethovenian sructureaza baza
obiectivului general al cercetarii, a carui finalitate reprezintd identificarea, interpretarea Si
proiectarea particularitatilor stilistice autentice, integrate viziunii interpretative beethoveniene.
Definirea scopului general reflectd prioritizarea cercetdrii etapizat, in functie de emiterea
obiectivelor specifice, formularea lor oferind totodatd fundamentul diviziunii pe capitole a
prezentei cercetari. Prin urmare, ierarhizand continutul lucrarii, obiectivele specifice ale studiului
stiintific se identifica cu: abordarea sonatelor beethoveniene pentru pian si vioara din perspectiva
contextului istoric, cultural, politic al epocii precum si din prisma experientelor personale traite
de compozitor; evidentierea trasdturilor dominante, cu accentul pus pe autenticitatea elementelor
de limbaj beethovenian, studiate din perspectivd dinamica, agogicd, ritmicd, tonala si
ornamentald reprezentativa sonatelor pentru pian si vioard; interpretarea analiticd a sonatelor
pentru pian si vioard din punct de vedere al structurii formale si structurale de tip schenkerian;
configurarea profilului timbral al temelor principale reprezentative formelor de sonate, ca
reflexie a complexitatii limbajului beethovenian de naturd orchestrald precum si explorarea
dimensiunii estetice, semantice si literare a limbajului beethovenian din perspectiva lucrarilor
reprezentative celor trei perioade de creatie. Epilogul tezei reliefeaza aspecte distincte a unei
interpretari autentice, corelate adaptabilitatii sonoritatilor specifice epocii la particularititile
instrumentelor contemporane precum si viziunea beethoveniand asupra tipului de discurs
muzical aflat sub egida parteneriatului instrumental, ca rezultat al valorificarii complexitatii

armonice a pianului si a expresivitatii corzilor.
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CAPITOLUL 1: DUO-ul BEETHOVENIAN PIAN-VIOARA IN
CONTEXTUL ISTORIC-CULTURAL AL EPOCII

1.1 CUVANT INTRODUCTIV
Tabloul complet al artei beethoveniene este intregit de universalitatea contextuald a
epocii, In care ansamblul trasaturilor dominante ale diferitelor domenii 1gi gasesc ecourile in
variate substitute cu specific muzical. Ne aflam la raspintia a doud secole extrem de importante
pentru istoria omenirii, in care evolutia ei este marcatdi de evenimente socio-politice

reprezentative, ce aduc radicale schimbari tuturor formelor artistice de exprimare existente.

1.2 CONTEXTUL ISTORIC AL SFARSITULUI DE SECOL XVIII ST INCEPUTULUI DE
SECOL XIX

Privind contextul epocii dintr-o perspectiva globala, cu facilitate remarcam influenta pe
care evenimentele socio-politice si-au exercitat-o asupra artelor, revolutia franceza zguduind
ideologic un intreg continent marcat de doctrine absolutiste, devizele ei progresiste insufland
acestora nevoia unei libertati de limbaj din ce in ce mai acutizate, promotorii lor militdnd pentru
eliberarea de orice constrangeri a actului de creatie. Ea nu a fost un simplu eveniment politic ci o
revoltd care a “rasturnat complet un intreg sistem de guvernamant, impreuna cu fundatiile sale

sociale, economice si culturale.” (Davies, 2015, p.58)

1.2.1 Background-ul socio-politic al anilor 1800

Revolutia franceza cat si evenimentele ulterioare acesteia au avut asupra lui Beethoven o
mare influenta, ecourile ei fiind usor sesizabile In variatele particularitati stilistice ale lucrarilor
muzicale. Surprinzatoarele efecte dinamice, ritmurile energice, provocatorul aspect agogic si
caracterul eroic, stau marturie adoptdrii spiritului revolutionar al carui slogan “Libertate,
Egalitate, Fraternitate” a fost Imbratisat de Beethoven cu multd admiratie. Parafrazand-o pe
Valentina Sandu-Dediu “el a surprins ineditul in muzica, comparativ cu ceilalti doi mari clasici
vienezi Mozart si Haydn, tradus prin tensiuni sonore §i dramatice nemaintalnite, ca rezultat al
congtientizarii schimbarilor pe care Revolutia franceza a adus-o societdtii”. (Sandu-Dediu, 2008,
p.30) Eroismul, manat de suflul patriotic, este abordat ca si ideologie de Beethoven si totodata
oglindit in lucrdrile “idealului simfonic”, in “opera salvérii” precum si In genul sonatei

instrumentale sau 1n cadrul altor lucrari reprezentative perioadei secunde de creatie.
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1.2.2 Artele vizuale in pragul epocii moderne

Artistii plastici ai epocii nu au manifestat indiferenta fatd de schimbarile secolului XIX,
viziunea lor 1dsandu-gi amprenta pe frontispiciul epocii moderne. Comparativ cu evolutia muzicii
culte, Romantismul n picturd se impune mult mai repede, el dezvoltandu-se in a doua jumatate a
secolului XVIII, mai exact incepand cu anii 1780, ca “reactie la rationalitatea idealizata a
neoclasicismului.” (Buchholz, Buhler, Hille, Kaeppele, Stotland, 2007, p.320) Rezonand cu
ideologiile epocii, dramatismul rezida din toate cadrele specifice curentului romantic, emotia
fiind transmisa conlucrand cu intensificarea paletei de culori.

Pe plan architectural, trecerea de la secolul XVIII la XIX este predominatd de o tematica
ce reinvie grandoarea unui maret imperiu, cel roman, din dorinta de a exprima dimensiunea
istorici a expansiunii napoleoniene. In umbra acestui stil, denumit cit se poate de sugestiv
“Empire” in care masivele forme de o rigida simetrie urmaresc sa dezvolte predilectia catre
monumental, sculptorii epocii dezvolta o viziune diferitd. Ei abordeaza idei desprinse din
antichitatea greaca, lucrarile lui Michelangelo, Rafael, Correggio sau Mantegna generandu-le
sursele noului stil. Definit si afirmat la Roma, orag cosmopolit, ce gazduia in acea perioada multi
artisti francezi, admiratori ai revolutiei, noul curent adoptd vechea forma din motive rationale.
Ideea de bazda urmarea realizarea unei arte empatice care sa se adreseze sufletului nu numai

ochilor, artd conectata autoritatii gandirii.

1.2.3 Dimensiuni filologice la confluenta secolelor XVIII-XIX

Literatura existentd in Europa 1n perioada conceperii sonatelor beethoveniene pentru pian
si vioard afirmd, prin trasaturile marcante ale creatiei sale, Tnceputul unui nou curent ce-si
manifestd cu Indrazneald si avant opozitia fatd de normele rigide si conservatoare ale
neoclasicismului, ce promovau o naturd umana cu inteligenta si sensibilitate uniforma. Cunoscut
sub titulatura de “romantism”, acest curent care se va impune in istorie printr-o uriagd evolutie,
se va extinde rapid n aproape toatd Europa la sfarsitul secolului XVIII, Anglia fiind prima tara
care-1 va adopta, ei urmandu-i Germania si Franta. Romantismul isi va dedica studiul explorarii
umane, pe care-l va aborda In primul rdnd din perspectiva complexitatii lui afective si a
existentei omenesti tratate meditativ. Noua configurare ce vizeaza sensibilitatea umana, cu stari
emotive Inclinate mai mult catre sentimentalism si melancolie este completata de contemplarea
naturii tradusa prin elogiul adus ruralului si peisagisticii pitoresti. Actele grandioase 1si fac si ele
simtitd prezenta, ecourile evenimentelor revolutionare oferindu-le climatul ideologic propice.
Moartea si viata intra in vartejul romantismului, actele eroice si jertfa pentru un mare ideal fiind
exprimate printr-un intens arsenal de stiri afective. Intilnim reflectata figura eroului romantic a

carei esentd umand penduleazad intre faptd si vis, fantezia autorilor concretizandu-i portretul.
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Poezia este forma preferatd de exprimare, calitdtile ei estetice §i evocative traduse printr-un
limbaj afectiv, dand expresivitatii contextul adecvat.

Influenta conceptelor filologice asupra viziunii beethoveniene este considerabila, creatia
compozitorului reflectand att tematica afectiva cat si cea a abordarii existentei umane si nu in
ultimul rand a evocarii rurale si pitoresti. Pasaje de o deosebitad expresivitate Incastrate in liricele
parti mediene denotd o sensibilitate muzicald ce numai cu melancolia si epicul romanticilor poate
fi substituitd. Energicele ritmuri caracteristice vulcanicelor pasaje tehnice, se avanta cu eroism in
multele lucrari de maturitate in care atingerea unui ideal devine o tematicd preferata. Totodata
profundele meditatii asupra existentei umane par a fi reflectate in intimele discursuri muzicale
ale ultimei perioade de creatie, acestora alaturandu-se contemplarea naturii ce cu maiestrie este

evocata n lucrdrile instrumentale cu caracter pastoral.

1.3 REPERE ISTORICE ALE SONATELOR BEETHOVENIENE PENTRU PIAN SI
VIOARA COMPUSE IN PRIMA PERIOADA DE CREATIE

“1 cannot compose anything that is not obbligato, seeing that, as a matter of fact, I came
into he world with an obbligato accompaniment.” [Nu pot compune nimic care nu este obbligato,
avand n vedere cd, am venit pe lumea asta cu un acompaniament obbligato. |

(Beethoven fragment din scrisoarea adresata editorului Franz, decembrie 1800)

1.3.1 Fazele timpurii si clasice ale primei perioade de creatie beethoveniene

Avand limitele clar demarcate de catre muzicologi (1782-1802), aceastd prima etapa
reflecta influenta predecesorilor, a caror dominante stilistice se contopesc cu particularitatile lui
Carl Phillip Emannuel Bach, se impletesc cu noutatile de limbaj ale Scolii de la Mannheim si
culmineazd cu esenta exprimdrii creatoare a lui Haydn si Mozart. Majoritatea creatiei
reprezentativa primei etape, va reflecta o tehnica componisticd dominata de claritatea melodico-
armonica a ideilor muzicale, afirmate Intr-o structurd arhitecturald bine inchegata si echilibrata,
dar si cu accente personale, traduse muzical printr-un limbaj autentic in care se intrevad
particularitatile stilistice definitorii ale creatiei beethoveniene. Lucrdrile reprezentative ale
acestei prime perioade de creatie denotd plurivalenta gandirii creatoare beethoveniene,
identificata prin abordarea diversa a genurilor muzicale constituente in care sonata, privita dintr-
o perspectiva arhitecturald, reprezintda numitorul comun al intregii creatii. Genul sonatei il
intdlnim dedicat atdt pianoforte-ului, fatd de care Beethoven s-a impus ca virtuos inca din anii
copildriei, cat si cu acompaniament obbligato compus pentru diferite duo-uri instrumentale

precum pian-vioara, pian-violoncel.
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1.3.2 Perspective etimologice ale sonatei camerale

Literatura genului perceputa din prisma creatiei camerale dedicata duet-ului pian-vioara,
reflecta traseul sonatei debutand in perioada barocd, din forma lucrarilor solo cu bas continuu,
adeptele unui monolog instrumental ca discurs muzical, ce tinde in clasicism spre “un discurs
dimensionat si articulat pe legile dialogului, factor decisiv de orientare a vocilor participante la
actiunea sonord, egald ca importantd, pregnant individualizat timbral, apt de a conferi sens
muzical artistic unui intreg unitar ca formd si omogen in continut.” (Gavrisiu, 2006, p.10)
Comparativ cu Haydn a céror sonate pentru pian si vioard cu exceptia celei in sol major fiind “cu
acompaniament de vioara ad libitum, iar trei fiind doar simple transpozitii de cvartete de coarde”
(Stefanescu, 1996, vol. II, p.75) Mozart a clasicizat genul, punand bazele unui parteneriat
instrumental. Urmand calea predecesorului sdu, Beethoven va desavarsi genul sonatei camerale
perfectionand parteneriatul instrumental atat tehnic cat si interpretativ printr-un discurs complex
si profund bazat pe un dialog desavarsit.

Pentru pian si vioara Beethoven a compus un numaér de zece lucrari, dintre care primele
opt intr-o perioada relativ scurta de timp, ce a decurs intre anii 1797-1802. Incadrate in prima
perioada de creatie beethoveniand aceste opt sonate sunt organizate pe opusuri, ele fiind

cunoscute ca op.12, nr.1, nr.2, nr.3; op.23, op.24 si op.30, nr.1, nr.2, nr.3.

1.3.3 Sonatele op.12, sub influenta fermecdtoarei facturi mozartiene
Apartinand primei etape stilistice beethoveniene, sonatele op.12 completeaza pleiada
lucrarilor reprezentative acestei perioade marcate de primele 20 de sonate pentru pian, sonatelor
pentru violoncel op.5, trio-ului pentru pian op.1, celor doua cantate cat si primelor trei concerte
pentru pian si orchestra, primelor doud simfonii sau primelor sase cvartete op.18. Compuse pe
parcursul anilor 1797-1798, lucrarile beethoveniene op.12 denotd o puternica influenta a esteticii
mozartiene, echilibrul structural, fluiditatea discursului muzical si caracterul elegiac al partilor
mediene fiind remarcate si In textura sonatele beethoveniene, mergand chiar pana la asemanarea
izbitoare a temelor principale din op.12, nr.3 si k.304. Desi influenta mozartiana este
considerabila, personalitatea pregnantd a vizionarului compozitor isi pune amprenta acestor
lucréri, transforméand sonatele op.12, asa cum spunea istoricul muzical loana Stefanescu, intr-o
creatie de tranzitie Intre ,,fermecatoarea facturd mozartian si noul beethovenian.” (Stefanescu,
1996, p.315)
1.3.4 Impulsurile dramatice si eleganta expresiva a sonatelor op.23 si op.24
Inceputul de secol XIX aduce odati cu el o extindere a literaturii muzicale dedicate

cuplului pian-vioara, Beethoven sporindu-i acesteia volumul cu doud noi sonate ,,pour le
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pianoforte avec un violon”. Diversificand si imbogatind genul, cele doud lucrari, concepute in
anul 1800, sunt cunoscute ca op.23 si op.24. Raménand in arealul instrumental al ansamblurilor
camerale, Beethoven se concentreaza in vara aceluiasi an pe finalizarea cvartetelor op.18 precum
si pe sonata op.22 care, aldturi de variatiunile WoO 77 compuse pe o tema originala si al treilea
concert pentru pian, publicat cativa ani mai tarziu, incheie lista compozitiilor anului 1800.

Compusa In atmosfera cadmpeneasca a micului satuc Dobling, sonata op.23 este prima
lucrare scrisd pentru pian si vioard In care stilul galant al epocii este parasit, ea reflectind
semnele viziunii beethoveniene tensionate si dramatice. Utilizand o tonalitate minora Beethoven
reuseste sa redea In tonuri cenusii, nelinistea starii sale de spirit, marcata de propriile problemele
existentiale psiho-fizice. Fondul acestei fraimantari este tradus printr-o imbogatire a limbajului
muzical, care paraseste mijloacele stilistice ornamentale, In favoarea imitatiilor contrapunctice si
a tendintelor variationale.

Inceputi la fel ca op.23 in vara anului 1800, sonata op.24 este prima lucrare de acest gen
care-si desfasoara discursul muzical pe Intinderea a patru parti, noutatea constand in aparitia unui
Scherzo cu caracter barbatesc ca penultima parte. Parasind aria tragica a opus-ului precedent,
lucrarea, incontestabila dovada a expresivitatii beethoveniene, va primi titulatura de ,,Sonata
Primaverii”, ca rezonantd a tematicii pe care Beethoven o dedicd omagierii frumusetii

peisagisticii rurale.

1.3.5 Sonatele op.30 si fraimantdrile genului

La scurt timp dupd conceperea sonatelor op.23 si op.24, Beethoven se dedica
urmatoarelor lucrari de acest gen, anul 1802 marcand finalizarea acestora, sub cunoscutul op.30..
An de mari framantari politice, care-si exercitau influenta si In Viena cat si de zbucium interior
culminat Tn octombrie pe plan personal cu testamentul de la Heiligenstadt, 1802 este puntea de
legatura intre cele doud perioade de creatie beethoveniene. Intlnim un compozitor schimbat,
congtient de starea incurabila a propriei infirmitati care aparent invins de un destin crud, gaseste
puterea sa se ridice, sa-si accepte ingrata conditie si sa meargd mai departe.

Pe fondul acestor evenimente care au schimbat radical conceptia de viatd a
compozitorului, apar sonatele op.30 oglindind suferinta si descurajarea, tragedii launtrice care
combinate cu orgoliul si vointa, se regasesc si in alte opere premergatoare lor cum ar fi: sonata
cu mars funebru op.26, sonata quasi una fantezia si sonata lunii op.27. Este sezonul de varf al
perioadei de tranzitie care pune fiecare lucrare la incercare, op.30, nr.2 fiind cea mai supusa la
transformadri. Structura In patru parti, ,, recitativele dramatice ce seamanad cu un grandios §i trist

monolog” (Rolland, 2015, p.30), prezenta insistentd a ritmurilor de mars si lupta, ,, spiritul
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tragic, sumbru §i energic si un spirit al fortei, al deciziei, al indrdznelii” (Sandu-Dediu, 2008,

p-29), subliniaza particularitatile noului stil muzical beethovenian.

1.4 MATURIZAREA GENULUI CAMERAL BEETHOVENIAN DIN PERSPECTIVA
SONATEI PENTRU PIAN SI VIODARA COMPUSA IN A DOUA PERIOADA DE CREATIE
,»Nu sunt deloc multumit de ce am scris pana acum: de aici incolo, vreau sa o iau pe un drum

nou” (Beethoven, fragment din conversatia purtatd cu Wenzel Krumpholz catre sfarsitul anului

1802)

1.4.1 De la convetie la originalitatea perioadei a doua de creatie beethoveniene

Incadrata de muzicologi intre sfarsitul anului 1802 si 1812, a doua perioada de creatie
beethoveniand paveaza, asa cum 1Insdsi compozitorul o marturisea apropiatului Wenzal
Krumpholz, un nou drum, in care muzica cunoaste o evolutie fabuloasd pe care numai
simfonismul lui Brahms o mai poate egala. Stilul galant cu linii rococo ce contureaza estetica
echilibratului curent clasic este umbrit de intensa expresivitate a unui limbaj muzical ce reflecta
samburii romantici ai curentului ulterior. Noutatea apare in primul rdnd in limbaj, compozitorul
abordand o diversd paletd dinamicd menitd sd reflecte complexitatea trairilor sufletesti cu
elemente autentice ce mentin interesul ascultitorului viu pe tot parcursul fragmentelor muzicale.
La randul ei agogica cunoaste o evolutie ce poate pune in dificultate chiar si pe cei mai
experimentati solisti, tempo-urile extreme cat si alternanta lor diferentiata facand din pasajele
instrumentale adevarate provocari interpretative. Tonal, frecventa modulatiilor ce poarta melodia
pe tdramuri indepartate, reprezintd un original proiect explorat timid de ceilalti clasici.
Exploatarea tehnica si expresiva a instrumentelor avanta melodia pe culmi timbrale particulare,
in ritmuri energice ce concetreaza sonoritatile pianului adesea in registrul grav, evoca sarcasticul
joc pizzicato al corzilor si individualizeaza solistic instrumentele de suflat intr-o orchestra clasica
largita. Arhitectura formelor, la fel ca limbajul muzical, se va bucura de o mai mare libertate
structurala, acestei perioade de creatie fiindu-i reprezentative grandioasele lucrari

beethoveniene.

1.4.2 Echilibrul si virtuozitatea sonatei op.47

, Vreau sa o iau pe un drum nou” a fost deviza ce l-a cédlauzit in elaborarea Eroicii,
operei Fidelio, Aurorei, Appassionatei si sonatei Kreutzer care intocmai unui varf muntos maret
se ridica semeatad de-asupra a tot ce compozitorul scrisese pentru pian §i vioarda in perioada de
creatie precedentd. Din punct de vedere stilistic, lucrarea deschide o noud etapd in creatia

beethoveniand, aducand textului o ,,maturizare si individualizare a continutului muzical cu
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eventuale nuante de tragism, de eroic, de patetic, de meloncolie dar si de seninatate si speranta.”
(Sandu-Dediu, 2008 p.37). Este etapa care prin monumentalismul manifestat pe diferite planuri
ale gandirii— 1n constructie, In expresivitate, In sonoritate reflectd maturizarea genului, structura
esteticd particulara, adepta unui debut Intr-un sfasiitor recitativ, venind in copletare. Imaginea
este Intregitd de natura concertantd a doud instrumente fard acompaniament orchestral, aspect

autentic ce-i asigurd lucrarii unicitatea in muzica.

1.5 SONATA PENTRU PIAN SI VIOARA IN APOGEUL ULTIMEI PERIOADE DE
CREATIE BEETHOVENIENE

,, The imagination wishes also to assert its privileges, and today a new and really poetic
element must be introduced into the old traditional form”. [Imaginatia doreste, de asemenea, sa-
si declare privilegiile si astazi un element nou §i cu adevarat poetic trebuie introdus in vechea

forma traditionald.] (Beethoven, fragment-conversatie cu Karl Holz, 1817)

1.5.1 Seninétatea i sinteza creatoare a ultimei perioade de creatie beethoveniene
Incadrata de muzicologi intre anii 1813-1827, ultima perioada de creatie beethoveniani, denoti o
prodigioasi viziune componistici in care muzica capiti noi directii estetice si stilistice. Intalnim
profunde si intime discursuri muzicale ce cautd ecourile fragile ale unui limbaj liric de inalta
expresivitate, acesta fiind completat de tehnici contrapunctice menite sd invie traditii ale
Barocului ce experimenteaza structuri polifonice de Tnaltd dificultate. Remarcam cum forma de
fuga devine pentru compozitor, asa cum pe buna dreptate Hans von Bulow afirma ,, nu un scop in
sine ci ultimul, supremul mijloc in gradatia expresiva.” Intdlnim autentice structuri arhitecturale
in care Beethoven experimenteaza largirea articulatiilor precum cele din sonata
~Hammerklavier”, Simfonia a [X-a si ,,Grosse Fugue”, dar si concentrarea lor formald existente
in anumite parti ale ultimelor cvartete de coarde si in pretioasele Bagatelle op.33, 119 si 126.
Muzica capata sensuri poetice, pe alocuri sugerate de titluri sau motto-uri originale cu aspect
programatic idem celor din sonata op.110 care-si ,,pierde puterile si geme” sau ,,revine incetul cu
incetul la viatd” si calitati transcedentale, franturile filozofiei idealiste a lui Kant fiind contopite

in Arietta opusului 111 ale carei armonii par sa faca parte dintr-o altd lume.

1.5.2 Sonata 0p.96, album de imagini pastorale
Desi cronologic vorbind, sonata Tn Sol major pentru pian §i vioard op.96 apartine
perioadei secunde de creatie beethoveniene, fragilitatea interiorizatului limbaj o incadreaza in a

treia perioada de creatie, ea fiind compusa in 1812 dar revizuita si finalizatd in 1815. Vazut de
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unii critici ca un compozitor non-melodic, Beethoven reuseste prin caracterul liric exacerbat
imprimat lucrarii, sd ofere melodiei mai multd integritate expresiva, rolul ei dominant, fiind
remarcat $i mai tarziu in ultimele sonate pentru pian precum si in lucrarile dedicate cvartetelor de
coarde. Compusa la o distantd de aproape zece ani fatd de restul de noua lucrari, sonata op.96
incheie seria intr-o atmosfera de liniste si senindtate totald. Nici-o sonata pentru pian si vioara nu
este atat de abstractd ca sonata op.96 a carei calitate psihologica caracterizeaza ultima perioada
de creatie beethoveniana. Intalnim profunde discursuri muzicale ce cauti ecourile unui limbaj de
inaltd expresivitate si calitate In care abordarea unei limitate palete dinamice cu o intensitate
preponderent discretd si a unei retorici cu caracter intim, hraneste noua viziune a compozitorului
care incheie ,,sirul sonatelor pentru pian si vioara intr-o nuanta poeticd, ce nu se departeaza insa

de obiectivitatea structurala clasica”. (Sandu-Dediu, 2008, p.79)

CONCLUZII
Abordarea contextuald a epocii reflecta libertatea de exprimare, adoptatd de reprezentantii
domeniilor artistico-cultural, care in ton cu eroicele evenimente va clitina stabila psihologie a
neoclasicismului literal, printr-o paletd coloristica intensificatd va da emotiei autoritate in fata
ratiunii, iar gratiosului si echilibratului curent clasic 1i va replica prin forta si indrazneala

specifica muzicii beethoveniene.

CAPITOLUL 2: PARTICULARITATI STILISTICE ALE LIMBAJULUI
BEETHOVENIAN PERCEPUTE DIN PRISMA SONATELOR DEDICATE
CUPLULUI PIAN-VIOARA

2.1 ASPECTE PRELIMINARE
Maretia unei opere constd in capacitatea ei de a crea ascultdtorului o experientd unicd de o

profunda intensitate emotionald. Creionata printr-un limbaj specific ea are puterea sa transmita o
paletd diversa de sentimente si stari sufletesti ce pot transpune audienta in mijlocul dramaturgiei
muzicale. Prin particularitatea elemententelor de limbaj mesajele prind viatd, autenticitatea lor
definindu-i creatorului propriul stil.

Din randul compozitorilor clasici Beethoven se remarca prin complexitatea limbajului
muzical, a cdrei profunzime paveaza drumul catre noi coordonate stilistice ce ridica arta pe culmi
semete. Este compozitorul care da tonul miscarii in care formalismul si echilibrul clasicismului

se clatind in fata noilor principii romantice ce permit o mai mare libertate de exprimare.
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2.2 DINAMICA BEETHOVENIANA SI IPOSTAZELE EI INEDITE
Culminand prin complexitatea si autenticitatea elementelor componente, dinamica confera
limbajului beethovenian maretie si greutate pe masura profunzimii discursului sdu muzical.
Varietatea si versatilitatea ei contureaza dimensiunile semantice ale mesajelor muzicale intr-un
generos areal de intensitdti sonore ce-si desfidsoard intinderea intre atingerea suavd a

misteriosului ppp si cutremuratorul fff.

2.2.1 Dynamikos- o abordare beethoveniana
Constientizandu-i forta dramatica si patrunzatoarea tarie expresiva, Beethoven a acordat dinamicii
o deosebita atentie, preocuparea lui pentru perfectionarea acestei laturi stdpanindu-l, precum afirma
muzicologul Angus Watson, pe tot parcursul vietii. “Beethoven had experienced the expressive and
dramatic effectiveness of varied dynamics, and this remained for him a vital concern throughout his life.”
[Beethoven a experimentat efectul expresiv si dramatic al varietatii dinamice, acesta ramdandnd pentru el
un aspect vital pe tot parcursul vietii.] (Watson, 2010, p.14)
Importanta dinamicii atit in conturarea cét si Tn transmiterea mesajului muzical, precum si 1n efectul
sonor de mare impact asupra audientei, vor reprezenta permanent pentru Beethoven aspecte primordiale
ce nu-i va cenzura atitudinile refractare manifestate la adresa instrumentistilor responsabili cu

personalizarea dupa bunul plac a acestei trasaturi.

2.2.2 Variatiile de intensitate elaborate 1n sintaxele lucrarilor beethoveniene

Particularititile dinamice ale sonatelor beethoveniene pentru pian si vioara reflectd o
abundentd a nuantelor ce sporeste in varietate si intensitate odatd cu maturizarea creatoare,
apogeul fiind atins n a doua perioada de creatie, cand “scandalos de neinteligibila” sonata
Kreutzer 1si face debutul marcand cu succes taramul eroic al creatiei beethoveniene.

Incd de la primele sonate limbajul folosit contureaza cateva caracteristici specifice
modului de exprimare beethovenian, particularitatile dinamice evidentiate in cadrul lucrarilor
muzicale, subliniind in mod deosebit aspectele de natura retorica ale discursului muzical. Este
vorba de acele notatii specifice pe care le intalnim reprezentate grafic sub forma sforzando-urilor
(s), fortepiano-urilor (fp) si rinforzando-urilor (rinf). Gandite ca elemente dinamice cu rol de
evidentiere sau subliniere a anumitor particularitdti, Beethoven le atribuie interpretari
diferentiate, conectate la caracterul si expresivitatea lucrarii respective precum si la nuanta
generald a fragmentului in care acestea apar. Interpretarea diferentiatd constd in variatia
volumului ca si intensitate a accentului. In acest sens un ton intens, recitativ cu ecouri profunde
precum cele din sonata op.47 este nepotrivit intr-un cadru senin al op.24 a carui delicate armonii
contureaza un tablou pastelat sau cel tonic in care efervescenta muzicii vieneze a op.12 rasuna cu

voiciune, comparativ cu op.96 in care caldura si linistea sufleteasca radiaza din intreaga textura.
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Séa nu uitdm partile lente cu precadere cele care Incununeaza cu expresivitate Adagio-urile op.12,
nr.3, op.24, op.30, nr.1 In care lirismul si ecourile pastelate ale suavelor nuante obligd o
ponderatd dozare a greutatii 1n atac, asigurand astfel succesul acustic al interventiei dinamice.

Efectele dinamice variate intdlnite pe parcursul sonatelor beethoveniene evidentiazd contrastul
tematic, aspect mult mai pronuntat decat la ceilalti clasici. Instabilitatea tonicd nu este nici ea
ignoratd, pasajele modulatorii fiind aproape mereu insotite de crescendo-uri care maresc
tensiunea. Sa nu uitdm aspectul armonic al lucrarilor unde nlantuirile mai mult sau mai putin
complexe aduc in prim plan treptele secundare, intervale micsorate, secunde coborate sau
septime tensionate scoase in evidenta printr-o paletd dinamica adecvata caracterului incordat.

Mai mult decat contrastul tematic si tensiunea modulatorie Beethoven defineste muzical
surpriza, socul, intorsaturile bruste ale discursului muzical prin autentica utilizare a piano-ului la
finalul unui crescendo. Echilibrand balanta, descrescendo-ul coboard intensitatea pana la

pianissimo incheind 1n liniste discursurile muzicale sau scufundandu-le in mister.

2.3 CONSTANTE SI VARIABILE AGOGICE ALE LIMBAJULUI BEETHOVENIAN
Agogica creatiei beethoveniene nu exceleazd n reprezentare graficd, exactitatea
numdrului de batai pe minut precum si a termenilor agogici de expresie care particularizeaza
discursurile muzicale, neconstituind pentru marele compozitor un detaliu la fel de important ca
cel dinamic. Este motivul care poate genera o abordare confuza a acestui element de limbaj si
implicit vesnice controverse in randul instrumentistilor, parerile acestora fiind impartite intre
respectarea echilibrului de naturd clasica si libertatea de miscare cu tendintd rubato

reprezentativa romantismului.

2.3.1 Tempo-ul beethovenian intre echilibru si flexibilitate

In interpretarea creatiei beethoveniene nu trebuie scipat din vedere aspectul, ci desi este
incadrat istoric Tn perioada clasicismului, Beethoven este de departe compozitorul care a rupt
barierele acestui disciplinat curent. Plasticitatea fragmentelor muzicale reflectd prin lirism si
tensiune sonora un substrat psihologic complex, ce rezida pe langa dinamica si in particularitatea
agogicd a frazelor muzicale, pe care compozitorului in postura de interpret le manipula cu o
inegalabilda maiestrie. Prin personalizarea universului agogic Beethoven accentueazd contrastul
tematic, totodatd conturdnd semnificatia fiecarui element structural ca mijloc de expresie al
propriului “haos de emotii”. La nivel macrostructural, se remarca functionalitatea tempo-ului cu
privire la conturarea unei imagini integrale, agogice complexe, bazatd pe alternanta miscarilor

componente, diferentiate din prisma vitezei de executie.
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2.3.2 Configurari ale miscarii sonatei camerale beethoveniene

O parcurgere integrala a celor zece sonate dedicate cuplului pian-vioara gaseste un numar
dezamagitor de indicatii agogice oferite de compozitor, semiotica elaborata fiind destul de saraca
in aceastd privintd. In afara ultimelor doui sonate, care reflecti o cristalizare a viziunii
beethoveniene din punct de vedere semiotic, nu Intdlnim decat sporadic detalii cu privire la
aceste mijloacele de expresie, In ciuda necesitdtii acestora in interpretare si a declaratiilor
existente pe marginea varietatii lor. Pe intinderea primelor opt lucrari intalnim doar trei indicatii
de asemenea naturd precum: un ritardando n partea intdi, masura 242 a sonatei op.23, urmat de
un adagio in masurile 32-33 a variatiunii V din Allegretto-ul con Variazioni op.30, nr.1 si un
presto pe ultimele 47 de masuri ale Allegro-ului vivace op.30, nr.2. Nici in privinta tempo-ului
general al lucrarilor nu gasim detalii de naturd metronomica, acesta materializindu-se in viziunea
beethoveniana printr-o migcare reprezentativa unei simtiri conectate perceptiei si trairii interioare

a momentului reprezentatiei artistice in ton cu spiritul compozitiei.

2.4 SINTAGME BEETHOVENIENE DE TIP RITMIC
Cum era de asteptat viziunea ritmica beethoveniana este in aceeasi masurd de provocatoare

precum cea dinamica si agogicad. Ca si in cazul celorlalte elemente de limbaj scopul suprem este
atingerea unei expresivitati de o inaltad calitate, Intdlnitd cu preponderentd in cantabilele parti
mediene, precum si evidentierea unei cavalcade de combinatii valorice ce-si pun amprenta pe

energicele si furtunoasele miscari arhitecturale limitrofe.

2.4.1 Breviar introductiv
Ritmul beethovenian nu raspunde doar nevoilor valorice ale evenimentelor sonore, scopul
sau servind ideologii superioare incadrate pe axele definite de calitatile fiziologice ale sunetului.
Duratei, ce ramane prioritard In organizarea ritmica a unei formule, i se adaugd functii ce
exploreaza veleitatile ritmice ale evenimentelor sonore din perspective ce tin de intensitate,
inaltime chiar si timbru. Totodata, diverse entitati beethoveniene de natura ritmicd pot genera
tipare cu conotatie motivica, matrice cu aspect morfologic ce-si personalizeazd ictus-urile in

formule specifice unor sintagme de tip ritmic.

2.4.2 Fondul ritmic al contrastului tematic
Ritmul sonatelor dezvoltd diferite formule ce vin In completarea particularitatilor
melodice a motivelor cu precadere de apartenentd tematicd. Se remarca personalizarea
discursului muzical din perspective caracteriale ce tin de structurarea unor modele atitudinale

contrastante. Patentdnd accentuarea contrastului tematic ca element stilistic, Beethoven foloseste
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calitatile ritmice ale evenimentelor sonore cu scopul intregirii imaginii de ansamblu al acestuia.
Intalnim astfel, chiar de la prima sonatd, elemente ritmice contrastante ce fac subiectul

discursurilor tematice ale formei de sonatd, apogeul fiind atins de sonata Kreutzer, ce ofera prin

Sonata Ritmuri bisilabice Ritmuri trisilabice Ritmuri compuse Ritmuri elementare si
compuse
Opus 12, nr.1 Partea Iiambic+dactil
Partea IT: piric +dactil,
Partea I: spondaic, piric =~ | =~ ——mem—ee—ee Partea I: piric dublu pirict+trohaic
Partea III:
iamb+ tribrah+irohaic
Opus 12, nr.2
Partea ILIII: trohaic Patteal: tribpah @ | @ —o———m |
Opus 12, nr.3
Partea I, II: trohaic Partea I11: anapest Partea I1T: piric dublu Partea IIT: dactil+piric
Opus 23 Partea I: trohaic Partea I: peon+ trohaic
e i T — Partea I: peon cuaternal Partea IT: piric+dactil
Opus 24 Partea Lrohaic+ piric,
————————————————— e Partea I: piric dublu dactil+piric+trohaic,
amfibrah+spondeu
Partea III: anapest+iamb
Opus 30, nr.1
Partea II: frohaic =~ | = e [ e
Partea III: iambic
Opus 30, nr.2 Partea III: crefic+ anapest,
——————————————— Partea I: dactil modificat, Partea I: peon cuaternal cretic+ epitrit,
cretic cretictspondaic+molos+dactil
Opus 30, nr.3
Partea I: iamb, trohaic Partea I: fribrah | e Partea I: fribrah+dactil
Opus 47
Partea I: iamb Partea III: tribrah Partea I1I: peon cuaternal Partea IT: amfibrahtpiric+iamb;
Partea IIL: trohaic amfibrah+anapest +dactil
Opus 96 Partea I: cretic, tribrah Partea I: cretict tribrah
Partea II: trohaic Partea IT:anapest Partea [- trohaic+tiamb Partea IV: piric+tribrah,
Partea IV: anapest, amfibrah trohaictpiric

scriitura acordicad a temei secundare, configuratd majoritar de valorile notelor intregi, o pozitie
antinomicd dinamicei teme principale. Seria celor zece sonate se incheie din punct de vedere
ritmic fard excese, In ton cu caracterul linistit al lucrarii ce denotd o organizare echilibrata si
simetricad a motivului tematic principal. Ea prezintd mai mult interes la nivel ritmic in cadrul
temei secundare care prin aspectul fin punctat, acompaniat de trioleti creeaza un delicat contrast

molcomului ritm al temei principale.

2.4.3 Forme prozodice ale ritmurilor beethoveniene prezente in sonatele pentru pian si vioara

Aspectul ritmic este tratat in continuare dintr-o perspectivd prozodicd ce are ca
apartenentd ritmica poeticd a antichitatii greco-latine, vestitele poeme ale lui Homer,
reprezentand cu sigurantd o sursd de inspiratie pentru marele compozitor, fascinatia sa fata de
opera “Odisea” determinandu-l si-i studieze necontenit pe tot parcursul vietii puterea retorica si
dramaticd a versurilor. Analiza ritmicd a sonatelor beethoveniene reflectd preferinta
compozitorului atdt pentru ritmurile simple si compuse, cit si pentru combinatiile acestora,
utilizarea frecventa a celor din urma, precum reiese si din tabelul de mai jos, fiind evidenta cu

excceptia sonatelor op.12, nr. 2 si op.30, nr.1 care raman adeptele ritmurilor simple.
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2.4.4 Influenta diviziunilor exceptionale in conturarea desenelor motivice

Diversitatea ritmicd este completati de prezenta formulelor ce contin diviziuni
exceptionale care aduc varietate atit ritmului binar cat si ternar. Remarcam pe parcursul celor
zece sonate o abundenta a acestor diviziuni, diversitatea, combinatiile lor si insistenta cu care
apar, transformandu-le intr-un element caracteristic ritmicii beethoveniene.limbajului ritmic
beethovenian. Experimentand aproape toate dimensiunile valorice ale trioletului, Beethoven
aduce 1n scend atat trioletul pe sfert de timp a carei prezentd face subiectul Adagio-ului
espressivo a 0p.96, cat si a celui format din patrimi reprezentativ sonatei op.23. In completarea
trioletului, ca si formule ritmice ce contin diviziuni exceptionale recunoastem, cvintolet-ul,
sextolet-ul, septolet-ul, chiar si undecimolet-ul in sonata op.12, nr.3. doua a sonatei op.30, nr.3
care-si diversificd discursul muzical prin intermediul cvintolet-ului pe jumatate de timp. Cu
exceptia op.12, nr.3 si a op.24, formulele ritmice exceptionale beneficiaza de o generoasa
agogica, care le permite interpretarea detaliatd in ton cu expresivitatea partilor mediene.

2.4.5 Puterea expresiva a pauzelor In conducerea discursului muzical

Personalizarea unui ritm constd i in particularitatile momentelor de liniste, a pauzelor
muzicale, interpretarea si nu doar executarea lor facand diferenta intre reprezentatiile de elita si
restul. In privinta sonatelor pentru pian si vioara Bethoven a accentuat importanta pauzelor
folosind ritmul contratimpat. La fel de frecvent ca si contratimpul este ritmul punctat, care prin
diferite combinatii valorice domina cele zece sonate beethoveniene prin prezenta lui simpla sau
complexd. Ne atrage atentia in mod deosebit Scherzo-ul op.24, caruia Beethoven prin utilizarea
frecventd a pauzei de optime cu punct, 1i imprima ritmului punctat umorul sau specific. Este unul
din momentele care necesitd o atentie deosebita In interpretare, instrumetistul avand obligatia sa
respecte cu strictete respiratiile generate de pauzele existente, respiratii fara de care spiritul hilar

pe care fragmentul 1l degaja ar fi aproape imposibil de realizat.

2.5 PERSPECTIVE BEETHOVENIENE ALE DIMENSIUNILOR TONALE

“Sa-l intelegi pe Beethoven, inseamnd sa infelegi tonalitatea” afirmda Adorno intr-o
cugetare filosofica referitoare la muzica marelui compozitor.(Adorno 2005, p.49) Intr-adevir arta
folosirii ethos-ului tonalitatilor reprezintd un aspect deosebit al creatiei beethoveniene, lor fiind

conectate forta, puterea dramatica, expresivitatea si lirismul discursurilor muzicale.

2.5.1 Arta ethos-ului tonal beethovenian
Utilizarea tonalitdtilor capatd o semnificatie aparte Tn muzica lui Beethoven, atmosfera

creatd prin ethos-ul lor specific, interferand cu spiritul eroic, aspectul pastoral, pateticul cu
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accente dramatice sau lirismul poetic al discursurilor muzicale. Do minor, specificd dramaturgiei
beethoveniene, este tonalitatea acceptatd ca pateticd la sfarsitul secolului XVIII, ea devenind
rapid o emblema personala pentru compozitor prin analogie cu continutul emotional extrem si
volumul dramatic al creatiilor. Tonalitate a ,sentimentului naturii”’, asa cum i-au oferit
muzicologii titulatura, Fa major este un alt centru cidruia Beethoven i-a accentuat armoniile in
contextul creatiei sale. Particularitatea tonalitatii, asa cum facea referire Angus Watson constd in
inspiratia spirituald a naturii, a carei traditie Incepe Incd de la Messiahn —ul lui Handel. Stilul
“eroic” beethovenian, introdus ca termen recent de biografi, este definit de compozitor prin
armoniile tonalitatii Mi bemol major. Nu este intdmplatoare predilectia lui Beethoven catre acest
centru tonal, alegerea lui ca ethos cu caracter “eroic” avand ca posibild sursa ideologia
teoreticianului italian Francesco Galeazzi. In jurul anilor 1796 acesta a caracterizat tonalitatea Mi
bemol major in scrierile Iui ca fiind “o tonalitate eroicd, extrem de maiestoasd, grava si
serioasd.” (Guerrieri, 2012, p.13)

Cele zece sonate compuse de Beethoven pentru cuplul pian-vioard sunt concepute in
tonalitati diverse, unele dintre ele surprinzand trasaturile stilistice ce-i definesc compozitorului
particulara manierd de exprimare. Sonatele debuteazd Tn nobila tonalitate Re major a carei
energicd atmosferd acapareaza intregul opus, primele semne ale pateticului si dramaticului spirit
fiind partial reflectate in tonalitatea la minor a op.23. Se remarcd o schimbare totald de atitudine
cu sonata op.24, aceasta fiind prima lucrare care-si conformeaza caracterul, semnificatiei
tonalitatii, aspectul pastoral fiind remarcabil exprimat in Fa major. Grupul celor trei sonate op.30
este echilibrat conceput, seninatatea tonalitatilor majore contrabalansand aparitia pateticului do
minor, a cdrei semnificatie nu face catusi de putin notd discordantd cu caracterul lucrarii.
Aruncand intr-o inclestata luptd ambele moduri major-minor ale centrului tonal La, Beethoven
face simtitd prezenta spiritul “eroic”, Tn magnificul duel instrumental ce rdmane ancorat intr-o
atmosfera tensionatd cu accente dramatice. Sirul sonatelor se incheie cu op.96, lucrare pe care
Beethoven alege sd o conceapa intr-o tonalitate cu un singur diez, Sol major, simplitatea acesteia
fiind potrivita linistii si seninatatii pe care caracterul ei o degaja. Este tonalitatea care, asa cum
facea referire compozitorul austriac Ernst Pauer, exprima o credinta sincera, calma meditatie sau

sentimentul intim al iubirii pure.

2.5.2 Tipologii tonale si procese modulatorii ale formei de sonata pentru pian si vioara
Un alt aspect important referitor la tonalitate si felul In care Beethoven opereazd cu
elementele ei este modul in care ea interactioneaza cu alte centre tonale. Felul in care aceste
tonalitati relationeaza reflectd viziunea beethoveniand in scheme tonale particulare, care prin

indraznetele modulatii deschid noi orizonturi stilistice. Sunt remarcate Incercérile compozitorului
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de a da limbajului complexitate si diversitate prin frecventa maritd si acceleratd de schimbari
tonale la centre mai mult sau mai putin indepartate. El avantd melodia in discursuri tematice
surprinzitoare si variate tonal, amplificandu-i forma intr-o structurd ce depaseste timidele bariere
ale curentului clasic.

Analiza celor zece sonate dedicate cuplului pian vioara dezvaluie particularititi deosebite
ale limbajului tonal beethovenian, in care indraznetele incercdri tonale si modale sunt
experimentate progresiv odatd cu evolutia genului. Daca in primele lucrari modulatiile se
concentreazd mai mult in jurul tonalitatilor apropiate, pe masura ce lucrarile evolueaza abordarea
centrelor tonale indepartate este din ce In ce mai preferatd de compozitor, lor alaturandu-se
ambiguitatea modala in care majorul si minorul se lupta pentru suprematie. Cercetarea planurilor
tonale ale formelor de sonatd identificd predilectia compozitorului pentru miscarea tonald in
terte, modulatiile explorand destul de des centre tonale aflate intervalic la aceastd distanta.
Mixturile modale sunt procedee des intdlnite in creatia beethoveniand, unitatile tematice ale
formei de sonatd, dorindu-si un design particularizat de antiteza semantico-emotionala a modului

major-minor afiliatd aceluiasi centru tonal.

2.6 VALENTELE ORNAMENTALE ALE LIMBAJULUI BEETHOVENIAN
Abordand aspectul ornamentatiei beethoveniene, prezentul subcapitol va supune atentiei
identificarea elementelor dominante precum si maniera de realizare a acestora. Problematica
ornamentatiei va fi studiatd din prisma celor zece sonate concepute pentru pian $i vioara,
materialul cercetat fiind cu predominantd dedicat pianului. Continutul lucrarii este centrat pe
identificarea si detalierea componentelor ornamentale existente, cat si pe tratarea acestora din

punct de vedere interpretativ, accentul fiind pus pe autenticitatea reprezentatiei artistice.

2.6.1 Melodia si vesmintele ei anexe

Aparent un detaliu minor, comparativ cu dinamica, agogica sau interpretarea expresiva a
discursului muzical, ornamentatia melodica poate aduce prejudicii insemnate aspectului stilistic
al lucrarii muzicale sau poate chiar afecta, precum Frederick Neumann afirma, “the true spirit
and character of a composition.”/adevaratul spirit si caracter al compozitiei.] (Neumann, 1983,
p-6) Rolul ormmamentelor in contextul melodiei nu se rezuma doar la intensificarea notelor
principale, aspectul liniar ca rezultat al unificarii mai multor elemente ornamentale contribuind la
infrumusetarea frazelor muzicale, trasdtura care le ncadreazid in categoria ornamentelor
melodice. Inclusiv proprietatile armonice ale melodiei pot fi influentate de anumite aspecte
ornamentale, privitd din perspectiva verticalitdtii ei sonore ornamentatia putand fi in anumite

situatii responsabild cu particularizarea disonantd a discursului muzical. Evolutia instrumentelor,
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odata cu ele si a viziunii compozitionale, va oferi ornamentatiei posibilitatea experimentarii de
noi ipostaze ce-i contureaza functii familiarizate cu structuralitatea melodiei. Ea tinde s& ocupe
un loc bine precizat in constituenta melodica a lucrarilor, devenind parte integrantd a cugetarilor
muzicale, adoptate de mareti creatori ai secolului XIX, precum Chopin si Liszt.

2.6.2 Profilul ornamental al sonatei beethoveniene pentru pian si vioara

Limbajul beethovenian identificd din punct de vedere ornamental, elemente dominante
precum apogiatura si trilul, frecvent utilizate n creatiile muzicale studiate. Lista poate fi
completatd cu grupetul si mordentul precum si fioritura element adoptat din ornamentatia
italiand, a carei valoare semanticd depdseste granitele unui simplu ornament, ea devenind
element dominant atat pentru retorica cat si pentru expresivitatea discursurilor muzicale
reprezentative ultimelor doua perioade de creatie.

Reprezentate grafic prin note miniaturale pozitionate inaintea tonurilor principale,
apogiaturile sunt ornamente care precum Neumann afirma “serves to set off the structural
elements to greater aesthetic advantage, most typically by imparting to them more grace,
elegance, smoothness or variety.” [servesc elementelor structurale in vederea obtinerii unui
avantaj estetic, de cele mai multe ori pentru a le oferi gratie, elegantd, finete sau varietate.]
(Neumann, 1983, p.1) O analizd graficd a sonatelor beethoveniene identifica preferinta
compozitorului pentru elaborarea apogiaturilor, cu precadere scurte si duble in discursurile
muzicale ale primelor cinci lucrdri. Lista este copletatd de aparitia sporadicd a celor triple si
multiple, precum si de existenta unui singur element incadrat n randul apogiaturilor lungi. Odata
cu sonatele op.30 viziunea ornamentald a compozitorului este centrata si mai mult pe apogiatura
scurtd prezenta ei fiind simtitd in aproape toate miscarile sonatelor. Sunt si exceptii, precum
forma de sonatd a ultimelor doud lucrari care nu gasesc nimic in comun cu tipul acesta de
ornament, sprintenele apogiaturi fiind neagreate de patosul sonatei op.47, precum si de
profunzimea echilibrului si a linistii opusului 96. Nici partea finald a opusului 96 nu este
familiard cu apogiatura scurta, expresivitatea ei fiind particularizatd ornamental prin elemente
mai potrivite sensului semantic al discursului, precum trilurile. Cu privire la apogiaturile lungi,
se remarca utilizarea sporadica a acestor elemente comparativ cu Mozart, apartenenta lor cu
ecouri baroce, ponderate si echilibrate nerezonand viziunii tumultoase a compozitorului. Atunci
cand o elaboreazd 1i speculeaza deficienta consonantd, punand accent exact pe disonanta ei
caracteristica, fiind pe deplin constient de efectul deranjant armonic creat.

In incheierea subcapitolului este adus in discutie grupetul care denotd o apartenentd la
discursurile lirice reprezentative partilor secunde, precum si a trilului prezentat atit in ipostaza
scurtd- Schneller precum Carl Phillip Emanuel Bach 1l intitula, idem Mordentului cu estetica

ascendentd a notelor componente. Dintre toate elementele ornamentale abordate de Beethoven
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de-a lungul creatiei sale, trilurile se numara printre preferatele compozitorului. Simple sau duble,
scurte sau prelungi, cadentiale sau integrate liniilor melodice, trilurile completeazd viziunea
ornamentala beethoveniana si totodatd cu vivacitatea specificd infrumuseteaza designul anumitor
discursuri muzicale. In privinta interpretarii trilurilor beethoveniene, din perspectiva autentica,
sunt opinii pendulante intre initierea disonantd a ornamentului cu nota aldturatd superioara ca
promotor in executie, Intocmai modelului bachian sau al tratatelor panistice din acea epoca si
debutul preponderent pe nota principald a trilului, rareori contrar consonantei firesti din punct de
vedere armonic. Cu toate influentele scolii bachiene, a cdrei viziune ornamentald i-a fost
discipol, Beethoven se pare ca a fost atras exact de exceptia regulilor, alegdnd 1n marea
majoritate a situatiilor, realizarea trilurilor incepand cu nota principala.

O analizd amanuntitd a trilurilor prezente pe parcursul celor zece sonate atrage atentia
asupra abordarii multiple a respectivului element odatd cu evolutia genului. Preferinta
compozitorului este vizibil amplificatd incepand cu sonata op.30, nr.2 frecventa cu care
ornamentul este abordat fiind substantial crescut comparativ cu primele lucrari. Prin urmare,
numarul ornamentelor ultimelor lucrari este aproape dublat fatd de cel al sonatelor precedente
op.23, 24, 30, nr.1, In privinta celor apartindtoare opusului 12 discrepanta fiind considerabil de
mare. Apogeul este Inregistrat odatd cu sonata op.30, nr.3, ritmicitatea si caracterul dansant al
lucrdrii gasind in elementele de limbaj ornamental o cale de exprimare a mesajului muzical.

Element dominant al limbajului beethovenian ornamental, trilul, majoritar cadential, se
identificd ca dimensiune in functie de importanta armoniilor inlantuite, dominanta fiind una
dintre cele mai preferate trepte, structura formala fiind in concordanta cu gradul de intensitate si
sustinere a ei. Prin urmare se remarca sublinierea prin intermediul trilurilor lungi a dominantei ce
precede finalizarea unei sectiuni formale mai mari, unitatile frazeologice fiind particularizate
cadential majoritar cu triluri de mici dimensiuni. Evolutia este inregistratd odatd cu maturizarea
perioadelor de creatie, ultimele sonate exceldnd in sustinerea oramentald de mari dimensiuni
valorice a diferitelor momente contextuale. Tiparele ornamentale cadentiale sunt completate de
triluri ce au ca obiectiv accentuarea contrastului tematic, particularizarea de reguld a motivelor
tematice secunde oferindu-le o imagine ornamentald contrastantd configuratiei decorative a
temei ntdi si totodatd mai multd expresivitate. Explorandu-le puterea expresivd Beethoven
organizeaza trilurile sub forma lanturilor cromatice sau diatonice pe care le plaseaza cu maiestrie
in structura partilor expresive, in ultima lucrare experimentandu-le inclusiv in forma de sonata.
Abordarea evolutiva a trilurilor le confera calitati semantice, forta lor retoricad fiind remarcatd in
discursurile instrumentale ale do minor-ului op.30, in timp ce plasticitatea imaginilor pitoresti a
0p.96 parca ar grai prin intermediul trilurilor prezente. Particularitati ritmice de facturd dansanta

reprezintd un alt aspect pe care trilurile le completeazd imaginea, precum galantul Menuet al
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op.30, nr.3 sau Rondo-ul cu ecouri folclorice ale aceleiasi sonate. Particularizarea accentului
metric al anumitor masuri prin evidentierea timpilor slabi din masurad reprezinta o alta latura
marcanta a ornamentatiei specifice trilului, lista fiind completatd de accentuarea diferentelor de
registru sau de cele timbrale.
CONCLUZII

Culegand muzica predecesorilor in forma ei mareatd si expresivd, modeland-o,
personalizand-o intr-o stilistica proprie si addugandu-i elemente autentice, Beethoven a faurit un
limbaj muzical complex a caror dominante concretizeaza un stil original, marcat de inclinatia
catre melodie si expresie, de alternanta intre tristete si bucurie, de patetism si de un spirit al
fortei, deciziei si cutezantei. Elementele dinamice si agogice reprezintd pentru limbajul
beethovenian o verigd esentiald, care prin diversitatea si originalitatea manierii de abordare
interpretative, fac legatura intre gandirea creatoare a compozitorului si mesajul muzical transmis
ascultatorilor. Acest cod al intensitatii efectelor sonore pus n miscare de agogica traduce cat se
poate de clar multitudinea starilor sufletesti pe care Beethoven le-a experimentat de-a lungul
anilor. In acelasi timp suportul ritmic pe care monumentalele discursuri melodice sunt construite,
le contureazd prin particularitatile existente, forma si totodatd caracterul. Nu in ultimul rand,
variatele Tnlantuiri tonale prin diversitatea si indrazneala lor dau forta si greutate liniilor pe care
dialogul instrumental este cladit in timp ce ipostazele ornamentatiei melodice Inregistreaza in
muzica lui Beeethoven o stransa legaturd cu contextul respectiv, considerentele de natura

armonica, ritmica sau semanticd primand 1n fata trasaturii decorative.

CAPITOLUL 3: ASPECTE SCHENKERIENE ALE CREATIEI
CAMERALE BEETHOVENIENE DEDICATA CUPLULUI PIAN-VIOARA

3.1 PERSPECTIVA GENERALA

Intelegerea functionalititii tonale a sunetelor in context cit si relatiile care se nasc intre
acestea pot deslusii atat de ravnitul mister al muzicii beethoveniene cét si universul semantic al
acestuia. Cu alte cuvinte ies la lumind particularitatile motivice ale muzicii, care prin tehnici
componistice variate iau diverse Infatisdri, In unele cazuri aproape nebanuite. Practic in asta
constd frumusetea si individualitatea muzicii beethoveniene, “In scanteia rapita infinitului” pe
care compozitorul o trateazd organic, ca pe un organism viu angrenat parcd intr-o paradad a
feluritelor vesminte timbrale de naturd orchestrali. In vederea evitarii unei abordari

neconcludente, interpretarea analiticd a creatiei beethoveniene trebuie sa fie pe masura
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complexitatii acesteia, profunzimea lui fiind mai potrivit cantaritd cu unitati de masura de tip
schenkerian.
3.2 REPERE TEORETICE ALE ABORDARII ANALITICE DE TIP SCHENKERIAN

Numarandu-se printre cele mai eficace metode de studiu, analiza schenkeriana, prin

complexitatea ei, ofera baza teoreticd pe care instrumentistii 1si pot construi o prestatie artistica

de Tnaltd tinutd. Asa cum Allen Cadwallader si David Gagne afirma in cartea “Analysis of tonal

music”, ei 1si pot dezvolta abilitatile necesare recunoasterii structurale a textului muzical inca de

la primul contact cu partitura, devenind astfel mai constienti de natura si interdependenta

unitatilor componente.

3.2.1 Dimensiuni conceptuale schenkeriene

Teoretizarea analizei schenkeriene oferda muzicologilor cadrul oportun explicarii
principiilor ce stau la baza functionalititii acesteia. IntAlnim definirea metodei analitice
prezentatd din perspectiva mai multor muzicologi, printre care se numara si Steve Porter, care
dupa parerea mea surprinde esentialul analizei, el punand accentul pe importanta sunetului in
contextul muzical nu dintr-o perspectivd indivduald ci a relatiilor pe care el le dezvoltd cu
sunetele alaturate. ,,/nfelegerea fiecdrei sonoritditi are putind relevantd dacd nu este inteleasd
relatia sunetului cu cel de dinainte sau de dupad el. Ca sa intelegem care este relevanta lui in
intreaga compozitie , trebuie sa vedem cum se potriveste el in cadrul miscarilor tonale ale

comporzitiei. Si exact asta ne permite analiza schenkeriand sd realizam.” (Porter 2002, p.9)

3.2.2 Parametrii constitutivi ai analizei schenkeriene

Urlinie- InliturAnd diminutiile de naturd contrapuncticd, salturile consonante sau
progresiile cu caracter secundar, descoperim in esenta melodiei o structurd de tip liniar care-si
croieste drum printr-o descendentd treptatd catre centrul tonal al fragmentului sau bucatii
muzicale supuse analizei schenkeriene. Cunoscutd sub denumirea de Urlinie ea exprima
dimensiunea melodica a muzicii tonale, precum muzicologii Allen Cadwallader si David Gagne
afirma. “The Urlinie thus abstractly represents the melodic dimension of tonal music [...] the
Urlinie is the highest- level linear progression of an entire piece or movement.” [Urlinia
reprezinta dimensiunea melodica a muzicii tonale [...] Urlinia este progresia liniara a intregii
lucrari sau miscarii, vazuta la cel mai inalt nivel structural.] (Cadwallader, Gagne 1998, p.118)

Bassbrechung- Insotind permanent Urlinia, basul dezvolta inlantuiri armonice particulare
modurilor major sau minor. Cunoscut sub denumirea de Bassbrechung el face subiectul miscarii
tonale, Schenker integrandu-l in componenta structurii fundamentale. Bassbrechung, in traducere

arpegierea basului, ocupa In muzica tonala progresia armonica primara [-V-I, Inlantuire a carei
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importantd consta In interpretarea ei ca linearizare a acordului de tonica sub forma unui arpegiu
eliptic de tertd. “The primary harmonic pregression in tonal music is I-V-I; the bass linearizes the
tonic triad through a disjunct arpeggiation, by moving from the root to the upper fifth and back
again. Schenker referred to this motion ass the bass arpeggiation (Bassbrechung).” [Progresia
armonicd principala in muzica tonala este I-V-I; basul liniarizeazd acordul tonicii prin arpegiu
disjunct, migscandu-se de la bazd la cvinta superioard si inapoi. Schenker denumea aceastd
miscare arpegierea basului.] (Cadwallader, Gagne 1998, p.118)

Urszat- Dand posibilitatea muzicienilor sa inteleaga principiile generale ale tonalitétii din
punct de vedere analitic, Urszat-ul simbolizeazd componentele melodice si armonice esentiale
ale compozitie tonale. Cu alte cuvinte el cuprinde elementele liniei fundamentale si a basului
arpegiat, ce reprezintd expresia orizontald, atat treptatd cu note de pasaj cat si arpegiatd, a
armoniei tonale.

Interpretarea lucrarilor muzicale din perspectiva schenkeriand contureaza un important
substrat analitic al cumului de particularitati melodico-armonice reprezentative textului cercetat.
Sugestiva si chiar concretd In anumite situatii analiza trebuie abordata echilibrat, luind n calcul
si calitatea ei, de a exprima interpretarea unei idei. Precum Steven Porter mentiona in lucrarea
“Schenker made simple” rezultatul ei trebuie sa realizeze conexiuni logice intre informatiile

furnizate, explicatiile abordate sa aibe caracter sugestiv si nicidecum dogmatic.

3.2.3 Paradigme fundamentale ale reconstructiei formei de sonati clasica

Viziunea schenkeriana privitoare la forma de sonatd identificd existenta unei structuri
binare, aspect ce intra n contradictie forma sa tripartita, explicatia constdnd in faptul ca, a doua
articulatie a formei de sonatd, conform principiilor schenkeriene, este subordonata structural
primeia, dezvoltarea prolongand aria tonalitatii secunde, afirmate in expozitie odatd cu tema a
doua. Privita din aceastd perspectiva, structura tonald a partii Intdi de sonatd se aseamana cu
forma binara rotunjita, forma caracterizatd prin prelungirea, in functie de caz, a dominantei sau
relativei in fragmentul secund, pana in momentul cadentarii acesteia pe tonica centrului de baza.
Structura fundamentald a formei de sonatd dezvoltd pe fondul modelului tonal existent, care
defineste juxtapunerea a doud tonalitati, tipul structurii intrerupte Conform principiilor
schenkeriene, a doua articulatie a formei este subordonata structural primeia, armonia ei fiind de
naturd contrapunctici cu rol de prolongatie a celei precedente. Dezvoltarea extinde aria
dominantei anuntatd la finalul expozitie, sustindnd prin armonia ei a doua nota structurald a
Urliniei. Datoritd acestor particularititi, dezvoltarea este interpretatd ca punct de maxima
tensiune a formei de sonatd, tensiune ce-si gaseste rezolvarea odata cu reinstalarea tonalitatii de

baza n textul muzical al miscarii.
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3.3-3.8 TIPARE STRUCTURALE ALE SONATEI BEETHOVENIENE

Abordatd de cele mai multe ori la nivel de frazd muzicala dar si din prisma unei
subsectiuni, sectiuni sau din perspectiva unei articulatii Intregi, analiza identificad considerabile
procedee specifice de elaborare a textului muzical, cercetarea dimensiunilor melodice reflectand
preferinta compozitorului pentru elaborarea variata si extinsa a liniilor fundamentale, sonoritatile
structurale ale acestora fiind subliniate sau prolongate in context printr-o diversitate de elemente
ce fac subiectul notele alaturate, abordate din mai multe perspective- incomplete, complete,
simple inferioare, superioare sau duble, cele simple fiind de cele mai multe ori reprezentate
grafic sub forma unor optimi. Notelor vecine li se alaturd cele de pasaj, care in general fac
legatura intre doud elemente consonante, aparitia lor putand fi singulard sau parte a unei
progresii liniare,. Atentia compozitorului se indreapta si catre salturile consonante, preferinta lui
pentru acest tip de prolongatie melodica stand la baza elaborarii melodice a multor fragmente.
Progresiile liniare completeaza lista elementelor melodice ce servesc elabordrii textelor
muzicale, valorificarea lor in context constand in variatele forme pe care acestea le pot adopta.
Le intdlnim atat sub forme simple sau duble, de mici sau mari dimensiuni, generand o miscare
ornamentald, diatonice sau cromatice. Ascensiunea initiald este o altd modalitate de elaborare
melodica a textului muzical, ea producand o intarziere liniei fundamentale din dorinta extinderii
structurii fundamentale. Ea poate fi liniard sau arpegiatd de mici sau mari dimensiuni, precum si
diatonica ori cromatica. Abordarea diversd a registrelor scarii generale sonore reprezintd o
tehnica de elaborare sau transformare a melodiei comuna multor fragmente muzicale, Beethoven
apeland din plin la aceastd metoda, deosebi in partitura rezervata pianului, instrument al carui
ambitus larg i permite o generoasa explorare a octavelor componente. Prin urmare, este frecvent
intalnitd miscarea liniei fundamentale la octavd superioard sau inferioard, elaborarea ei
cunoscand astfel mai multa varietate in contextul muzical si totodata posibilitatea unei extinderi
largite. Schimbul de registru poate implica miscarea liniei melodice fundamentale de la o voce
superioard la una interioard sau invers, acest lucru fiind posibil n situatiile in care o melodie
poate incorpora in continutul ei doua sau mai multe voci. Totodatd schimbul de registru poate
oferi unei voci interioare, o pozitie superioard in tesdtura textului muzical, fatd de linia
superioara. Lista se inchide cu substitutia, tehnica aplicabila liniei fundamentale care, precum
reiese si din titulaturd, substitue nota structurald secundd cu sensibila tonalititii de baza.

Concomitent cu cercetarea cadrului melodic, analiza schenkeriand a studiat si tipologia
miscarilor tonale reprezentative textului muzical, ea stabilind limitele desfasurarii pe orizontala a
unei armonii tonale, sensul miscarii tonale, obiectivele si modul in care acestea sunt atinse. Tipul

miscdrilor desfasurate pe parcursul celor 10 sonate beethoveniene confirma complexitatea
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viziunii copozitorului referitoare la abordarea planului tonal, variatele si surprinzatoarele
modulatii facadnd subiectul majoritar al acestora. Prin urmare, miscarile tonale cu caracter
structural al sonatelor se identificd in cazul lucrdrilor concepute In tonalititi majore prin
inldntuirea tonicii cu dominanta, aceasta putdnd fi extinsd prin intermediul armoniilor
intermediare, precum cea a subdominantei sau a contradominantei, in timp ce in cazul lucrarilor
concepute In tonalitdti minore este identificatd Inldntuirea tonicii cu medianta si dominanta.
Prolongarea armoniilor structurale, precum si legitura creata intre acestea, evidentiaza o serie de
miscari secundare ca importantd In context, miscari care totodata abordate la un nivel structural
intermediar pot prelungi si aria unei tonalitati secundare.

Cunoscutad pentru monumentalitatea si complexitatea ei, viziunea beethoveniand va
autentifica ideile muzicale ale sonatelor pe baza unui suport tonal divers, evolutiv permanent,
odata cu maturitatea creatoare. Combinatii variate ale miscarilor componente 1si dau concursul in
tipologii modulatorii indraznete, curajos avantate pe taramuri indepartate si aproape deloc
explorate de contemporanii sdi. Miscarile secundare reprezentative sonatelor beethoveniene se
identificd cu cea de pasaj, acesteia alaturdndu-se miscarea In terte sau cvinte. Lista este
completatd de miscarea aldturatd cu rol de subliniere a tonalitétii structurale sau cu o importanta
sporitd n context, precum §i cu miscarea ornamentald care implicd o distantd mai mare de
secunda intre tonalitdti si impune obligativitatea revenirii la tonalitatea initiald, lista continuand
cu mixturile modale care includ schimbarile modale ale aceleasi tonalititi precum si
transformarea modala a unei armonii prin intermediul elementelor cromatice.

Dintre toate planurile tonale apartinitoare sonatelor, cea a dezvoltarii opusului 47
depéseste toate barierele ideologice ale conservatorismului clasic, viziunea compozitorului
facand prin inedita tesdturd tonald, dovada monumentalismului si complexitatii nemarginite a
gandirii sale creatoare. Reprezentand prin tensiunea specificad unitatii formale, cadrul perfect
pentru varietatea miscarilor tonale ce stau la baza autenticului design modulatoriu. Prin urmare,
analiza tonald a dezvoltarii identificd din perspectiva unui nivel structural final o miscare de
prolongatie a dominantei, asa cum 1i placea compozitorului n mod deosebit, de tertd cu caracter
ornamental materializata prin afirmarea relativei majore la finalul primei faze formale a sectiunii
si revenirea la dominantd odata cu ultima faza a dezvoltarii, Tnsusitd armonic sub forma unei
pedale. Precum reiese si din exemplul de mai jos, planul primei faze dezvoltd pe fondul
materialului muzical Tmprumutat din tematica motivelor concluzive, pentru inceput o miscare
progresiva de pasaj care-l intermediazd pe Fa major ca legaturd intre mi si sol minor. Odata cu
sol minor debuteazd o miscare tot de pasaj dar in terte descendente care afirmd in contextul
dezvoltarii armonia lui Do major nu inainte de ai experimenta valentele minore prin mixtura

modala cu care ne-am familiarizat inca de la inceputul sonatei. Pana in acest moment materialul
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sectiunii si-a expus motivele concluzive integral, extinzand dimensiunile celui din urma prin
complementarea cadentiald realizatd pe fondul mixturii modale. Odatdi cu masura 235
dezvoltarea sonatei Incepe un intens travaliu motivic si tonal suprapus unei dezvoltdri formale
prin eliminare a motivului concluziv. Se poate afirma faptul cd s-a dat startul etapei secunde,
planul tonal structuralizand o miscare in cvinte descendente ce afirma la un moment dat armonia
tonalitatii Reb major n toata splendoarea reluarii motivului.

Materialul tematic 7i conferd tonalititii o importantd insemnatd n contextul sectiunii,
importanta care poate fi interpretata drept armonie alaturatd a relativei majore afirmate la finalul
primei faze. Pozitia alaturatd 1i confera statutul de armonie destinata prolongarii relativei majore
din perspectiva unui nivel structural superior celui juxtapus miscérii contrapunctice de pasaj in
cvinte, tot cu rol de prolongare a relativei majore. Se remarca inldntuirea tonalitatilor Do-fa-sib-
Mib-Lab, finalizarea miscarii pe Reb fiind precedata de inldntuirea I°- II-V-1, a cérei protagoniste
sunt tonalitdtile Reb-mib-Lab-Reb. Este inregistratd miscarea ornamentald Lab-fa-Lab pe
intinderea masurilor 242-250 urmata de pasaj Lab-fa, masurile 250-254 cétre Reb-I¢. Micul ocol
creeazd suspans discursului muzical care-i va spori expresivitatea armoniei alaturate Reb major

prin intarzierea Inregistratd de La b major.

Planul tonal al dezvoltarii sonatei op.47

Fazal Faza II Faza III
v I /—\- v
A5 |
mi |(expoz.)—»Fa—sol—=3Mib—3 do | Do < 11-V-I) Reb —fa —35| mi
Do -5 fa—5 sib—5 Mib—5 Lab — 31a a—35 do—5 sol—5 re—5la—5| mi
/f[\ab—ﬁ fa—3 Lab_T

Importanta pe care Lab o capatd in context se concretizeaza odatd cu masura 257, prin
functia de dominanta Indeplinitd pentru Reb major. Tonalitatea alaturata Reb major, pare sa
restarteze faza secundd a dezvoltarii, expunerea lui fiind urmatd de un nou motiv tematic,
materialul unei “teme episod” care initiazd o miscare tonala in cvinte ascendente de la fa minor
catre pedala pe dominantd a ultimei faze. Astfel, se face remarcatd nlantuirea tonala fa-do-sol-
re-la-mi pe parcursul masurilor 270-300. Pedala pe dominantd surprinde prin cadentarea pe
omonima majorda si nu pe tonalitatea de baza, rationamentul fiind legat de falsa repriza ce-i
urmeaza incepand cu masura 325. Abordatd din aceastd perspectivd, cadentarea pe omonima

majord devine plauzibila, acordul indeplinind functia treptei V a re minor-ului armonic.
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CONCLUZII

Abordarea lucrdrilor beethoveniene din perspectiva analizelor schenkeriene reflectd
maiestria compozitionald cu care armoniile structurale sunt extinse, indrazneala cu care planul
tonal este tratat si frumusetea tehnicilor prin care melodia este invesméntatd, o cercetare
aprofundata ale acestora identificAnd rolul sonoritdtilor componente in context, atribuindu-le
dupa caz importanta cuvenitd. Formelor de sonata le-au fost identificate structurile fundamentale
si inlantuirile armonice primare reprezentative atdit modurilor majore cat si minore. Totodatd se
remarcd predilectia beethoveniand pentru structura intreruptd, in mod deosebit la nivelul
microstructural al articulatiilor examinate, perechea antecedent-consecvent reprezentand baza

constructiei discursului muzical.

CAPITOLUL 4: DIVERSITATEA TIMBRALA BEETHOVENIANA,
REFLECTATA IN PROMOTOARELE MOTIVE TEMATICE ALE
SONATELOR PENTRU PIAN SI VIOARA

4.1 EXPUNERE INTRODUCTIVA

Cand abordam subiectul creatiei beethoveniene este aproape imposibil sd nu-l tratam si
din prisma evidentei timbralitdti caracteristice, trisaturd ce se impune cu indarjire, indiferent de
genul instrumental experimentat, varietatea viziunii timbrale fiind justificatd de acel
acompaniament obligatto, care indispensabil 1i particularizeazd compozitorului ideea creatoare,
ea izvordnd dintr-o complexitate orchestrala, hranitd cu generozitate de amalgamul timbrelor
instrumentale. Reiterarea ideii muzicale in diferite ipostaze structurale, ca dialog, secventa,
imitatie sau simpld repetitie, are ca background cu sigurantd un fond de culori fonice care-i
individualizeaza intr-o singurd sintaxa, variatele profile drept entitati timbrale ale unui ansamblu
vesnic viu in fata ochilor, precum insusi compozitorul afirma intr-una din propriile cugetari
muzicale. “Indeobste atunci cand compun, chiar dacd e vorba de muzici instrumentald, am
totdeauna ansamblul 1n fata ochilor.” (Rolland, 2015, p.112)

Fiind nucleul conceptului timbral, pianul lui Beethoven pare sa fie gazda unei partide de
instrumente sau chiar a unei ntregi orchestre, ce-si etaleazd continuu variatele culori, spre
deliciul ascultatorilor. Privit din aceastd perspectiva, instrumentul lui Beethoven, precum Mark
Kroll afirma, poate fi considerat drept promotor al pianului orchestral, concept idealizat
simfonic de pianistii curentului ulterior, prin explozia progresistd a tehnicii, pe care pianistica a

inregistrat-o in a doua si a treia decada a secolului XIX.
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4.2 PREZUMTIVE ASPECTE ALE ESTETICII TIMBRALE BEETHOVENIENE
Desi elaborate bipolar, sonatele concepute de Beethoven pentru pian si vioard nu sunt limitate
timbralitatii instrumentelor partenere, provocatoarea experientd pianisticd trditd pe parcursul
celor zece lucrari depdsind granitele timbrale ale unui duo instrumental. Orchestrand temele
principale ale celor zece sonate pentru pian si vioard se face o scurtd incursiune in aceasta
perspectiva timbrald, concentrandu-ne atentia asupra diversitatii si complexitatii viziunii.
Indrumandu-ne dupa principiile de orchestratie ale lui Rimski-Korsakov, vom realiza diverse
aranjamente ale temelor in cauza cautand totodatd o individualizare a acestora in functie de
particularitatile orchestrale ale literaturii beethoveniene de specialitate reprezentative perioadei
premergdtoare sau similare conceperii sonatelor. Reperele stilistice invocate au ca premisa
conceptele muzicologilor, conform cérora liantul organic ce unifica creatia beethoveniana face ca
ideea muzicala si tehnicile compozitionale sd-si exercite principiile generatoare in lucrarile
compuse simultan sau la intervale periodice reduse. Prezentelor studii li se alaturd o aprofundata
analiza a teoriei instrumentelor orchestrale si experienta mai multor instrumentisti profesionisti
care si-au adus contributia cu privire la reprezentatia pur tehnica a textului muzical in vederea
confirmarii unei facile executii a textelor muzicale. Elaborarea timbrald a motivelor tematice din
punct de vedere a complexitatii tesdturii instrumentale, s-a realizat urmand un traseu evolutiv in
ton cu directiile progresiste ale creatiei beethoveniene, astfel ca temele op.12 au fost configurate
pentru trio-ul de coarde, acestuia alaturdndu-se incd un instrument, odatd cu op.23, 24, 30,
urmand orchestra de coarde odatd cu op.96, alegerea fiind motivatd in acest caz de volatila
dinamica reprezentativa temei principale, apogeul fiind atins odatd cu op.47, tema elaboratd din

perspectiva orchestrei simfonice.

4.2.1- 4.2.4 Efecte timbrale ale sonatelor

Principiile generale care stau la baza elaborarii timbrale a temelor principale au urmarit
adaptarea instrumentelor la particularitatile expresive ale materialului tematic, In acest sens
tindndu-se cont de compatibilitatea timbralda a instrumentelor cu semantica discursurilor
muzicale. S-a avut In vedere utilizarea registrelor adecvate, cu preponderenta a celor medii care
ofera instrumentelor o putere de expresie mai mare si un timbru mai cald. Exclusivitatea
registrului mediu este detronata de cel acut, acesta fiind folosit pentru sonoritatile strilucitoare,
cu preponderentd ale instrumentelor de suflat, precum si de cel grav, care oferd mai multa
greutate pilonilor armonici, interpretati majoritar de violoncel si contrabas. Maleabilitate tehnica
si dinamicd a reprezentat un important element in elaborare, viorile ocupand prima pozitie in
acest caz, ele fiind capabile sa realizeze cu mai multd usurintd tot felul de pasaje rapide, atat

diatonice cat si cromatice, o diversitate de nuante precum si sunete prelungi sau acorduri.
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Totodata, in elaborarea temelor, o sursd veritabild de inspiratie a avut ca origine combinatiile
timbrale beethoveniene reprezentative lucrarilor concepute in perioada similard sonatelor.
Acestea au oferit ca model sonatei op.12, nr.1, desfasurarea discursului muzical imitativ intre
vioara si vioala cu suportul armonic al violoncelului, model ce-si are provenienta in aranjamentul
cameral al trio-ului op.3 sau tehnica zig-zag a expunerii tematice din perspectiva timbrald a viorii
urmate de viola reluatd din nou de vioara si finalizata la violoncel, adoptatd de tema principald a
sonatei op.12, nr.2. Totodata, principiul diminuarii ritmice a figuratiei armonice reprezentative
trio-ului 0p.9, nr.3, serveste drept model suportului armonic al temei op.12, nr.2.

In completarea sirului principiilor de orchestratie care stau la baza elaborarii timbrale a
temelor principale reprezentative celor zece sonate, vin cele de provenientd korsakoviana,
afirmarea lor urmarind aspecte ce tin de: respectarea ordinii firesti a instrumentelor in cadrul
tesaturii orchestrale n asa fel incat sonoritatea generala sa nu devina afectata; trecerea pasajelor
de la un instrument la altul prin dublarea notelor de legatura spre a lega mai bine fragmentele
cantate de diverse instrumente; trecerea aceluiasi acord de la un grup orchestral la altul realizand
intr-un moment cadential o mai mare densitate a fondului armonic; utilizarea cornului ca
instrument de tranzitie intre grupurile alamurilor si lemnelor; realizarea interferentelor naturale
ale coardelor cu alamurile /lemnele; mersul in terte realizat in cadrul unor perechi de instrumente
egale precum si succesiunea sextelor abordata in ordinea firescd a teséturii orchestrale evitand

astfel obtinerea unei sonoritati stranii si afectate.

CONCLUZII

Timbralitatea viziunii beethoveniene va riméne intotdeauna un subiect deschis analizei si
cercetarii, dovada complexitatii sale fiind autentificatd in mod deosebit de lucrarile instrumentale
comprimate ca si numar de interpreti. Centratd mai mult pe posibilitatile tehnice si expresive ale
pianului, ideologia timbrald a compozitorului rodeste in fertilul teren al lucrarilor dedicate
acestui instrument, sonatele beethoveniene concepute pentru ansamblul instrumental pian-vioara
oferindu-ne o generoasd paletd timbrald a textului muzical, densitatea melodico-armonica a
materialului component putind fi interpretat din perspectiva unui numar divers de instrumente.
In consecintd, pasind pe tiramul viziunii beethoveniene timbrale, gustim odati cu sonatele
pentru pian si vioara, roadele acesteia cu bucurie si nesat, uimiti la fiecare pas de complexitatea

si evolutia traseului sau ideologic maturizat pe parcursul celor trei perioade de creatie.
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CAPITOLUL 5: DIMENSIUNI EMOTIONAL RATIONALE ALE
LUCRARILOR BEETHOVENIENE PENTRU PIAN SI VIOARA

5.1 PRELUDARE PE MARGINEA CONCEPTELOR ESTETICE BEETHOVENIENE

Din punct de vedere estetic Beethoven nu si-a aratat interesul in mod specific spre definirea
artisticd a acestei categorii, semantica discursului sau muzical fiind interpretat mai mult abstract
din perspectiva spicuitd a cugetarilor sale ce fac subiectul valoroaselor scrisori si caiete de
conversatii. Meditatiile fac sd se intrevada influenta ideologiilor epocii, a miscarilor sociale
promotoare a libertatii, concepte abordate inclusiv din perspectiva gandirii kantiene si a dramei
schileriene precum si a perceptelor iluminismului austriac Imbratisate de imparatul Joseph al II-
lea. Fara a nutri un interes pentru a patenta o arta de sine statitoare el a combinat ideile estetice
intr-o manierad proprie, libera de constrangerile si rigorile curentului clasic, subliniind in mod
deosebit valentele altruiste ale artei. Si-a dorit in primul rand pentru omenire o artd a salvarii,
care sa erudeze gustul pus in slujba moralitatii si a ordinii sociale. Astfel, el 1si descria propriile
obiective ca fiind “educarea gustului public si crearea conditiilor pentru ca geniul sa atinga
naltimi din ce In ce mai mari, pana la perfectiune” (Beethoven, scrisoare 4 decembriel807),
sperand cd va veni o vreme cand “arta mea va fi folositd doar in beneficiul celor saraci” (
Beethoven, scrisoare 29 iuniel1801), si marturisind ca “de cand eram copil, cea mai mare bucurie
a mea era sa pot sd fac ceva pentru altii.” (Beethoven, scrisoare, 9 septembriel 824) Abordate
unitar, conceptele estetice beethoveniene 1i dezvoltd compozitorului ideologia, parcursul lor
evolutiv avand acelasi traseu cu ideile progresiste care apar in scena pe fundalul iluminismului
Habsburgic, al revolutiei franceze, al erei napoleonice si in contextul anilor ulteriori Congresului
de la Viena, coincidand totodatad cu aparitia tendintelor romantice literare ale sfarsitului de secol
XVIII. Impirtita ternar pe perioade de creatie opera beethoveniand va urma drumul progresului
artistic, care-1 va purta pe compozitor in arealul epocii moderne unde, cu maiestrie 1si va exprima

viziunea ntr-o manierd demna de un limbaj muzical autentic si elevat.

5.2 DO MINOR-UL BEETHOVENIAN SI ANGOASELE CONFLICTULUI INTERIOR
Rezonénd cu cele mai tenebroase entitati ale planului afectiv beethovenian, tonalitatea do
minor are calitatea de a surprinde muzicii caracterul simbolic reprezentativ analogiilor create
intre sonoritdtile proprii si diferitele stari psihologice dominant febrile. Este impresionant cum o
tonalitate capata proportiile unui concept, ea oferind cadrul tonal propice dimensiunii expresive

ale tristetii, suferintei, durerii, tragismului dar si a curajului, tariei, triumfalului.
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5.2.1 Do minor centru tonal cu ecouri patetice

Fara a atinge dimensiuni redundante multiplele conotatii au dat nastere printr-un proces
sincretic unei ideologii artistico-muzicale ce-i exploreazd componenta dintr-o perspectiva duala.
Intalnim ethos-ul do minor-ului ca nucleu al doud perspective afective, antagonice la o prima
vedere, el asigurand fondul tonal atat al discursului tragic cét si al celui triumfal. Tragismul
incepe sd prinda formd pe masura constietizarii necrutdtorului destin, in timp ce figura
biruitorului se contureaza odatd cu lupta eliberatoare a acestuia. Declansand o ramificatie de
conflicte dramatice aspectele vor oferi tonalitdtii o imagine patetica, titulaturd patentatd la
confluenta celor doua secole, odata cu conceperea sonatei pentru pian opus 13. Oferind gézduire
temelor principale, do minor-ul va da glas inclusiv personajelor colective, pentru drepturile
carora Beethoven va milita prin discursurile sale muzicale. Completandu-se uneori reciproc si
totodatd afirmandu-se individual, cele doua principii devin doctrinele tematice ale unui numar
considerabil de lucrdri, Beethoven experimentdndu-le identitatea in aproape toate genurile

elaborate de-a lungul creatiei.

5.2.2 Sonata op.30, nr.2 si interferentele semantico-estetice ale do minorului beethovenian

Dintre cele trei lucrari ale opus-ului, do minor-ul este oglinda inflacaratului temperament
beethovenian care, parafrazandu-1 pe Watson, imprima discursului muzical deprimare si furie in
mod deosebit pe parcursul miscarilor limitrofe ale lucrarii secunde. Analogia evenimentelor
biografice cu febrilitatea sentimentelor traite este usor de realizat, natura fondului afectiv fiind
corelatd infirmitatii fiziologice care-i va marca intreaga existentd. Dramatismul trairilor este
justificat, acceptarea cu resemnare a destinului potrivnic nefiind familiar puternicei sale
personalitati, profilului sdu caracterial dand dovada de multa tarie. Firea rebela il va impulsiona
la Inceput, ingrozit de ideea pierderii auzului, sd se rascoale, depresia si frustrarea survenite
ulterior, afectdndu-i mult stima de sine. Umilinta este resimtitd la fiecare pas, imaginea
compozitorului lipsit de auz fiind de neconceput pentru Beethoven in acea perioada. Nu este nici
un dubiu ca profunzimea sentimentelor beethoveniene si-au gasit pe parcursul sonatei op.30,
nr.2, mediul propice de afirmare, tumultul lor fiind evocat incepand cu forma de sonata, al carui
prim contact este simtit odata cu prima tema.

Descriind o forma tripartitd complexd, cu o extensie posterioara reflectatd in conformatia
unei code extinse chiar pana la dimesiunile unui post/udiu (titulaturd apartinand profesorului
Livia Teodorescu Ciocanea, 2014, p.124), articulatia secunda a sonatei redunda in discursul sau
elegiac, concentrat pentru inceput numai in partida pianului. Discursul muzical al primei sectiuni
expune tema adagio-ului imitativ, instrumentele partenere asigurdndu-se de cantabilitatea si

expresivitatea liniei melodice. Ele nu dialogheaza, nu intrd in polemici nu-si dezvolta propriile
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directii ci se sustin reciproc intr-o armonie perfectd, dualitatea timbrald fiind singur element
variat. Hranitd din conceptiile estetice ale frumosului, melodia primului fragment cocheteaza
doar cu armoniile tonicii si dominantei, descriind pe parcursul celor 32 de mésuri componente o
structura periodica construita pe relatia armonicad antecedent-consecvent.

Aducand contrast discursului muzical, sectiunea secundd urcd vioara pe piedestalul
solistic al textului muzical. In atmosfera cavatinici a omonimei minore, violina contureazi
dimensiunile unei indurerate imagini, In care intervalul dominant de sextd evocad o profunda
trdire spirituald, o rugiciune initiatd In adoratie de mersul semitonal al liniei melodice.
Acompaniamentul figurativ completeaza arpegiat suferinta liniei melodice, imitatd odatd cu
masura 41 de dreapta pianistului in demersul sau de a reitera discursul muzical al primului
fragment. Articulatia secunda a sonatei op.30, nr.2 se remarcd printr-o neobisnuitd coda, care
atrage atentia in mod deosebit asupra interventiei furtunoase a lui Do major. In constituenta
progresiilor liniare ascendente Do majorul se impune providential, ethos-ul tonalitatii evocand
divinitatea, precum Angus Watson afirma in volumul “Beethoven’s Chamber Music in context”,
odatd cu ea si speranta unui deznodamant increzator, intregit de renasterea motivului tematic in
arealul pastoral al Fa major-ului.

Lirismul si cantabilitatea Adagio-ului este pardsit odatd cu partea a treia a sonatei,
Beethoven gasind puterea sd exploreze latura comica a categoriilor estetice ce-si giseste prin
varietatea expresiilor umoristice o modalitatea de realizare. Umorul Scherzo-ului este alternat cu
pedanteria Trio-ului, care cu siguranta specifica stilului fugat reflectda dimensiunile unui galant
canon, rigoarea lui fiind destramatid de viziunea poliritmicd ce afirmd interventia trioletilor
suprapusi unui ritm binar.

Se pare ca sumbra atmosferd a formei de sonatd nu a parasit total firul povestii, partea
finala a sonatei hranindu-si din plin angoasele viziunii beethoveniene. Reiterarea fondului
emotional creeaza, precum Max Rostal afirma, o imagine unitard intregii lucrari, tumultoasa
forma de sonata rendscand in armoniile rondo-ului final. Penduland intre tonalitatea de bazd do
minor si perechea relativa majora- omonima, rondo-ul reflectd o variatd incursiune tonald ce
intretine o continud stare tulburata de nelinistea fondului emotional. Modulatiile imping melodia
catre sfera romanticd a discursului muzical, experimentarea unui spectru larg de armonii fiind
apanajul ei. Cu toatd seninatatea modului major, al carui ethos il invoca pe parcursul primelor
doud episoade, antagonicul mod minor reiterat de fiecare datd cu ocazia refrenului mentine vie
intensitatea trairilor sufletesti ce-si prezintd incursiunea evolutiv spre finalul lucrarii, atingand

culminatia dramatica a paroxisticului presto.
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5.3 STILUL EROIC BEETHOVENIAN SI PUTEREA VINDECATOARE A MUZICII

Pe fondul crizei personale, a unei vieti politice zdruncinate de reactiile omenirii si a
inflacaratelor viziunile preromantice ale miscarii Sturm und Drang, stilul eroic beethovenian
incepe s prindad contur, ideologiile epocii guvernate de devize precum  libertate, fraternitate,
egalitate” fiind motoarele progesiste. Libertatea este primordiald, ea facand scut in jurul
personajului-erou, figura lui adanc inradacinata in ideologie, fiind centrata pe conceptul salvarii.
Perceputd din prisma mai multor niveluri psihologice, ideea salvdrii are n viziunea
beethoveniand valente individuale si totodatd colective, e-ul biografic al compozitorului
fuzionand cu valorile istorice colective. Conditia umand reprezintd una dintre coordonate, ea
idealizand figura erou-lui ce militeaza pentru drepturile omului, in timp ce pe plan personal

atentia este concentratad asupra conditiei artistului, salvat din pragul sinuciderii de propria arta.

5.3.1 Supradiscursul artistic al unei viziuni schimbate
Adept al ideologiei progresiste Beethoven imbritiseaza idealul social al Revolutiei
franceze, pe care din postura de compozitor il sustine printr-un limbaj cu trasaturi inedite,
reinventat, in speranta cd , parafrazand-o pe Rodica Ilie, prin arta sa ofera lumii sansa dezrobirii
omului de cétre om. “ Revolutia face concretizabil un ideal, ca limbajul poate fi reinventat, ca

=

lumea are sansa unei salvari, prin arta.” (Ilie, 2008, p.14) Iesind cu forte proprii din intunericul
surd, alege luminii, impozanta cale a simfoniei pe care o metamorfozeaza in sintaxele muzicale
ale “Eroicii”, lucrare cu conotatii estetice tragice ce evidentiazd un dramatic conflict. Continua
determinat lupta cu si mai multd fortd, oferind anului 1803 sonata “Waldstein” si oratoriul “Isus
pe muntele maslinilor”, unele dintre cele mai puternice lucrari beethoveniene dar si sonata op.47
din genul creatiilor pentru pian si vioara. Este anul dedublarii, al omului Beethoven si al
compozitorului- artist Beethoven care se identifica cu profilul eroului ce lupta pentru propria

supravietuire si totodatd pentru “impulsul dat oamenilor- spre o existentd descatusatd de orice

constrangere.” ( Balan, 1973, p.89)

5.3.2 Sonata op.47- lucrarea manifest a perioadei secunde de creatie beethoveniene
Dintre cele zece lucrari concepute n genul sonatei pentru pian si vioard, Kreutzer-ul se
impune prin intensitatea si retorica discursului sau muzical, prin forta si determinarea ideilor
expuse precum si prin complexitatea incarciturii emotionale pe care mesajul muzical o
intruchipeaza. Fara a extrapola din arealul artistic muzical, lucrarii i se poate zugravii o imagine
de creatie-manifest, similitudinile dintre sonata si genul literar fiind izbitoare. Avandu-si geneza
la un secol distanta, in aria literard, textul-manifest reflecta asemanari estetice ale celor doua

identitati artistice, directiile lor conceptuale avand ca numitor comun “un discurs diferit de cel
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traditional, reprezentand noutatea, ruptura de trecut, intuind si retindnd necunoscutul, ineditul sau
contrarul.” (Ilie, 2008, p.16)

Noutatea limbajului este retoric evidentiata, frecventa utilizarii declamatiei, convertind-o
din element component in particularitate stilistica, ce reflectd in privinta sonatei op.47 conotatiile
stilului “eroic” al discursului muzical beethovenian. Totodata tensiunea si dinamica internd a
discursului muzical 1i reflectd autentica viziune, propulsata parcd intr-o dimensiune temporala
ulterioard, ce Incadreaza lucrarea in categoria generald de opere deschizitoare de noi drumuri.
Precum Paul Ricoeur afirma, “o opera nu reflecta numai timpul sy, ci deschide o lume pe care o
poartd in sine nsdsi.” (Ricoeur, 1999, p.184) Deztelenind o categorie sintacticd muzicald
evolutiva la Inceput de secol XIX, lucrarea opus 47 valorifica viziunea beethoveniana intr-un gen
cu aliurd hibrida, care idem manifestului literal cautd “o noud formuld de exprimare, o noud
sensibilitate, Intretindnd experimentarea unor coduri care pand atunci au fost nefrecventate.”
(Ilie, 2008, p. 11) Stapan al unei constiinte tensionate, avidd de orientari moderne, Beethoven
incorporeazd in forma unei sonate aspectul conceptual al unui concert, indentitatea lucrarii
tinzand catre o tesatura contextuald mai mult orchestrald decat camerala.

Reiterdnd forma sonatei da chiesa, Beethoven alege in debutul sonatei Kreutzer o
cutremuratoare introducere ce pare sa identifice limitele structurale ale unui dramatic conflict
intretinut de alternanta modurilor major-minor. Explorand dimensiunile categoriei estetice
tragice, conflictul poate fi identificat pe plan psihologic beethovenian cu dramatica confruntare
intre realitatea fatalistd si idealul artistului desavarsit, ideal conditionat de Tmplinirea fiziologica
a acestuia. Resursele conceptului prefigureaza o ideologie cu trasaturi apartindtoare curentului
ulterior, abordarea din aceastd perspectiva a fenomenului artistic fiind o preocupare des intalnita
la romantici. Polisemia Adagio-ului sostenuto, exploreaza dimensiunile semantice ale discursului
muzical, din perspectiva lor simbolicd reflectatd, conform ideologiei lui R. Frances, in natura
afectivi a muzicii. Impletirea celor douid moduri major-minor, creeazi fragmentului un fond
febril complex, rezultatul analogiilor semantice dintre sonoritatile contextuale si controversatele
stari psihologice, sursa primordiald a conflictului emotional fiind insdsi natura cu tentd
cantradictorie a ethos-ului dualitatii modale. Conflictul capidtd noi dimensiuni odatd cu
desfasurarea formei de sonatd, modelarea temei principale sub forma unei perioade asimetrice cu
un grup antecedent modulant reafirmand angoasele interioare. Semnalul discursului care tinde
spre romantism este dat, Beethoven abordand un debut acordic subliniat de o dinamicd pe
masura determindrii lui. Elementele de agogicd sunt corelate expresiei, presto-ul impus de
compozitor conferind lucrarii un aspect agitat, intocmai afectului sdu macinat de deznodamanturi

providente. Contrastand cu eroicul caracter al primei parti, Andantele con variazioni reflecta
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imaginea idealizata a vietii In care sublimul este prezent la fiecare pas condus fara nici-o indoiala
de armonia perfecta a lumii.

Uimirea vine odatd cu minimalista elaborare a liniei melodice, care surprinde prin linistea
progresiilor liniare tacticos afirmate de o perseverentd formuld ritmicd amfibrahd. Atat
inldntuirile armonice cat si forma periodicd simetrica ce afirmd o articulatie frazeologica
pereche, antecedenta si consecventd, asigura planului afectiv o emotivitate unitara si pe deplin
meritatd dupa nelinistea si angoasa emotionald trdita pe tot parcursul formei de sonata. Cele patru
variatiuni completeazd imaginea multumirii de sine, echilibrul sufletesc respectand toti
parametrii dimesiunii tematice. Elaborand un areal sonor original, ultima variatiune exploreaza
din prisma ambelor instrumente o texturd variata a registrelor, Intr-un inedit acompaniament al
temei, acompaniament ce variazd pand la includerea unui pizzicato elaborat de vioara pe
sonoritati acute. Bineinteles ca cea mai sublima muzica este rezervata finalului, ultimele 45 de
masuri afirmand o improvizatoricd coda, in care Beethoven, reinventeazd masurile de debut ale
primei articulatii.

Intr-un energic maraton, presto-ul ultimei parti incheie lucrarea intr-o posibila forma
inspirationald pentru compozitorii epocii romantici, Schubert, parafrazandu-1 pe Watson, fiind
cel mai patruns cand a creat tarantella lucrarii “Moartea si fecioara”. Startul este dat de
emfaticele acorduri pianistice care creeazda un efect deja-vu al primei parti, armonia tonicii
afirmatd in stare directd dand semnalul unui episod triumfal pe care muzica il sugereaza.
Stralucitoarea imagine, pe alocuri burlesca datorita dinamicii diminuate, este conturatd n primul
rand de persistenta aproape incapatinatd a formulelor ritmice. Repetitivitatea saltaretului iamb,
molipsitoare pe aproape toatd intinderea miscarii, intareste echilibratul caracter al articulatiei,
abordarea lui imitativa timbral sau registral conferindu-i acestuia sigurantd si stipanire de sine.
Totodata, mentinerea pulsatiei reflectd unitate emotionala, fermitate si statornicie In afirmarea
ideii. Exceptiile sunt remarcate in cadrul pasajelor formei de sonatd de natura instabila tonal,
inflexiunile modulatorii fiind elaborate ritmic cu formule diferite. Abordarea simplistd a
aspectului, ritmul afirmand o insiruire de valori egale, neutralizeaza efectul tensionar pe care
instabilitatea tonald ar fi putut-o imprima fondului afectiv, ritmica respectivd semnificand din

punct de vedere semantic constanta si devotamentul fata de idealul artistic.

5.4 CALATORIE IN SPATIUL REVERBERATIILOR BUCOLICE
Interferentd a doud conceptii juxtapuse ca apartenentd la curentele generatoare, stilul
pastoral este memento-ul persistent al lumii armonioase pe care clasicismul 1l foloseste pentru a
ilustra imaginea multumirii, dar si calea de evocare a nostalgicelor preocupari romantice, a

exprimarii iubirii, a pierderii, a dorului, a lucrurilor pe veci nematerializate.
43



5.4.1 Imagini romantice ce strabat clasicismul

Complexa ideologie bucolica a fost deseori Imbratisatd de poetii si compozitorii Inclinati
spre a oferi atat imaginea seninatatii clasicismului cat si al fraimantarilor romantice, precum si cai
prin care acestea pot interactiona. Daca in ecourile create de murmurul padurii si evocarea
fermecatoarelor piesaje rurale a formelor de sonatd poate fi conturatd imaginea multumirii ca
mod de celebrare a evenimentelor rituale din viatd si a admiratiei profunde pentru frumusetea
peisagisticd, din expresivitatea Andante-urilor si Adagio-urilor Invatim cum sa facem fata
pierderii si consolarii. Imaginea pastorald este completatd de dimensiunea satirici a Scherzo-
urilor si marcata de epilogarea scopurilor glorioase ilustrate in miscariel finale.

Tributar traditiei, Beethoven s-a inspirat pentru inceput din viziunea instrumentala
mozartiand tarzie, multe din lucrarile sale reflectand stilul pastoral la nivel de Menuet, Scherzo
sau partile finale ale sonatelor, precum sonata pentru pian “Pastorala”, op.28, sonata pentru pian
si vioara “Primaverii”, op.24, primele doua concerte pentru pian si concertul pentru vioara. In
acestea, ca si in scena din debutul operei Fidelio, imaginea pastorala reflecta nostalgia si fericirea
ca principale trasaturi, elemente dominante ale unui episod, precum Trio-ul dintr-un Scherzo sau
Menuet-ul, constrastant contextului larg, care poate fi de natura nonpastorala. Imaginea pastorala
este preferatd de compozitor si in lucrdrile vocale, In emotionantele lieduri unde stilul
predomind, de la cantece timpurii din perioada vienezd, ca “Adelaide” si “Seufzer eines
Ungeliebten”, pana la cele mai caracteristice cantece de maturitate, incluzand cele “Opt cantece”,
op.52, “Sase cantece”, op.75, “Three Goethe Lieder”, op.83 si triumfatorul “Abendlied unterm
gestirnten Himmel”, WoO 150, din 1820. Sa nu uitam ciclul de cantece “An die ferne Geliebte”
compuse In 1816 ca oglindd a regasirii Indragostitilor despartiti, a comuniunii lor cu natura si
toate creaturile ei. Aldturi de pretioasele lieduri, Beethoven a folosit stilul pastoral pe toata
intinderea a doud lucrari de mare anvergura precum Simfonia Pastorald compusa in anul 1808 si
ultima sonata pentru pian si vioard op.96 conceputd in perioada anilor 1812-1813. Abordand
ideologia pastorala pe toata intinderea si nu doar episodic, sonata, lipsita de titulaturi poetice

precum cele simfonice, permite ascultétorilor sa interpreteze singuri semnificatiile pastorale.

5.4.2 Orizonturi pastorale ale sonatei op.96
Lucrarea Tmpleteste firul povestii in tesdtura unei imagini care pare sid contureze
dimensiunile a doua lumi, aflate intr-o continud interferentd de experiente si simtiri. Semnalul
este dat, reverberatiile unduioase ale ciripitului de pasarele, materializat sub forma imitatiei
ornamentale, pluteste parca dus de vant in diferitele registre contextuale, metamorfozat timbral

de cele doua instrumente sub protectia tonicii a cirei armonie rdmane intelenitd radiantei
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atmosferi pastorale pret de opt masuri. Delicatul Inceputul al sonatei a starnit imaginatia multor
critici printre care se numdara si Maynard Solomon, el asociind trilul cu armoniosul céantec al
ciocarliei, totodatd valorificindu-i puterea semanticd printr-o sugestivd imagine plastica.
Pastrand cadrul pastoral al unui tablou rupt dintr-un areal rural, Angus Watson conferd suavei
unitati tematice primare, conotatii idilice, juxtapunandu-i acesteia fragilitatea sentimentelor
nutrite de compozitor pentru “iubita nemuritoare”.Dintre cele patru parti componente, primele
doud evidentiaza cel mai concret dimensiunea bucolicd a discursului beethovenian, Adagio-ul
expressivo fiind o ultima confesiune a genului Tnaintea despartirii, expunerea incheindu-si calma
pledoarie cu formula salutara a motivului celor trei note sol-fa-mi invocate programatic de
compozitor in debutul sonatei “Lebenwohl” 81a.

Ce poate fi mai satiric ca o tema de Scherzo dezbatutd in arealul armoniilor omonimei
minore! Sfera comicului este pe deplin exploratd, Beethoven tranzitdnd cu satisfactie veleitatile
acestei categorii estetice in primul rand prin implicatiile semantice ale masurii, ce reflectd o
necompatibilitate a dinamicii cu trasaturile metrice ale unitatilor. Ironizand firul povestii
Beethoven confera anacruzei drepturi metrice depline la nivel de motiv, asigurandu-se de
particularizarea ei pe tot parcursul articulatiei macro-stucturale. Sarcasmul se accentueaza odata
cu perturbarea echilibrului ritmic Inregistrat in fraza secundd, unde evidentierea anacruzica este
perpetuatd la fiecare masura. Scherzo-ul invoca o tema satiricd cu accente ironice asemanate de
criticii epocii cu sdriturile unui tap, ironie contracarata de claritatea si senindtatea Trio-ului, prin
intermediul cdruia sunt castigate purele sentimente pastorale.

Lucrarea 1isi incheie discursul experimentand latura comicd a unei scene bufe suple si
vioaie, reflectatd Intr-un duet spiritual configurat pe fondul simetric al unitatilor frazeologice.
Sonata, prin partile ei componente, reliefeaza integralitatea tabloului pastoral, ce contureaza atat
imaginea seninatatii clasicismului cat si frimantarile romantice, care precum Maynard Solomon
afirma prezintd “Starea de armonie initiald, urmatd de distrugerea acesteia, dorinta de

recuperare §i apoi recuperarea insdsi, transformata de experiente.” (Solomon, 2003, p.72)

5.5 CLIMATUL UNEI INTERPRETARI BEETHOVENIENE AUTENTICE
PERCEPUTE DIN PRISMA ANSAMBLULUI INSTRUMENTAL PIAN-VIOARA
Provocator chiar si pentru cei mai ilustrii instrumentisti, repertoriul beethovenian impune
instrumentistilor, pe langd deprinderile, cu precadere pianistice desdvarsite, o temeinica
cunoastere a particularititilor stilistico-interpretative specifice compozitorului. Imbinand
elementele de limbaj marcate de autenticitate, cu efectele timbrale specifice unei viziuni
orchestrale si feluritele tonuri ale unui tuseu personalizat prin diferentieri multiple, maniera

interpretativa  beethoveniana poate fi semnificativ valorificatd. Sfarsitul de secol XVIII este
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martorul unei tehnici aparte care, asa cum Czerny afirma, arunca intr-un con de umbra modul de
atac non-legato reprezentativ epocii, in favoarea modului de atac neintrerupt al legato-ului. De
inspiratie violonisticd, noul mod de atac pe care Beethoven a dorit sd-l valorifice si in registrele
instrumentului preferat, va optimiza parteneriatul celor doud instrumente, prin integrarea

reiterata in structura articulara a discursului muzical al acestui numitor comun.

5.5.1 “Motto-ul meu este fie cant la un instrument bun sau deloc”

Rezultanta sonora a viziunii beethoveniene cu sporitul sdu interes manifestat permanent
pentru realizarea unui ton cantabil, dominant expresiv, s-a bucurat de culminatie calitativa, pe
masura Tmbunatatirii instrumentelor muzicale. Consacrat virtuoz in vremurile acelei epoci al
fortepiano-ului si totodatd inegalat in maiestria interpretativa, Beethoven se va arata preocupat
de o continud perfectionare a instrumentului, nemultumit fiind in primul rand de posibilitatile
expresive ale acestuia. El [Beethoven] avea nevoie de un alt fel de instrument, mai receptiv la
expresivitatea, lirismul, dinamica si calitatile dramatice ale muzicii sale. (Watson, 2010, p.7-8)

Complexitatea viziunii sale timbrale cu precadere de factura orchestrala, coroboratd cu
aptitudinea inndscutad a unui impecabil auz armonic ce-i hrinea conceptiile componistice, 1l va
trasforma Intr-un determinat adept al modernizarii fortepiano-ului. Dorinta reprezentarii artistice
a unui sunet cat mai versatil, 1i va justifica pretentiile cerute instrumentului, al carui ideal sonor
aspira si egaleze varietatea si calititile unui timbru orchestral. O adevaratd provocare pentru
constructorii epocii, care nu mai conteneau in a-i satisface maestrului pretentiile cu privire la
instrumentul ce trebuia sd oglindeasca expresivul, sustinut prin calitdtile corzilor, vocii sau
suflatorilor. (Watson, 2010, p.8)

Conform statisticilor, numarul total aproximat de instrumente pe care Beethoven le-a
detinut pe tot parcursul vietii se ridicd la paisprezece, inclusiv cele imprumutate. Dintre acestea,
conform lui William Newman (1991, p.53), unprezece erau cu mecanica vieneza, restul fiind de
origind ungara-Vogel, frantuzeasca-Erard si englezd-Broadwood. Din randul acestui sir de piane
nu se remarcd nici unul In mod deosebit, viziunca beethovenianid fiind cu mult Inaintea
vremurilor trdite. Cu toatd admiratia declaratd pentru marca Stein wuna care face ca pianul sa
cante (Beethoven, scrisoare, 1796 ) si afirmatiile facute pe marginea Broadwood-ului,
Beethoven se declard nemultumit permanent de performantele pianului, gasindu-l chiar si in
ultimul an de viata, un instrument inadecvat idealului sau sonor. Si in ultimul an, dupa ce isi
incheiase creatia pentru pian, cu exceptia transcriptiei la patru mdini a lucrarii Grosse Fugue
conceputd pentru cvartet de coarde, Beethoven continud sa-si exprime nemultumirea. El i-a spus

lui Holz ** ca pianul este si va ramdne un instrument inadecvat”. (Newman, 1991, p.54)
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5.5.2 De la pianoforte la grand piano

Adaptarea particularitdtilor beethovenien sonore pe un pian modern va reprezenta
permanent o provocare in randul instrumentistilor, idealul sonor fiind atins prin intermediul mai
multor parametri ce vin In completarea atacului propriu-zis al clapei. Bineinteles cd prioritar
ramane primul contact cu claviatura, varietatea tuseului sporind calitatea interpretarii, aceasta
putand excela cu o dozare adecvatd a greutatii, forta in atac fiind adaptatd desing-ului estetic al
textului muzical. Astfel, se poate remarca un atac variat al clapei care impune o tehnica de
degete avansatd, capabila sa sustind concomitent douad linii paralele sau chiar cu individualitate
proprie. Aspectul implica tusee diferentiate intre degetele aceleiasi maini, deprindere ce-i cere
instrumentistului un simt superior tactil si bineinteles o gandire muzicala cuprinzatoare.

Pe cat este de variatd dinamica pe atat de complexa este reproducerea ei, ampla paleta de
variatii necesitdnd tusee personalizate gradelor de intensitate, Tndltimea sunetelor particularizand
atacul clapei in functie de registrul abordat, claritatea sonoritdtilor primand ca importantd in
contextul muzical. Monumentala viziune beethoveniand cere pianisticii o abordare
spectaculoasd, bratul venind in ajutorul tehnicii de degete care-si atinge limitele. Odata cu
implicarea bratului forta de impact creste in intensitate, atacul clapei putand fii structurat direct

proportional cu aspectul dinamic.

5.5.3 Tehnica violonistica a epocii dintr-o perspectiva beethoveniana

Desi nu a atins performante de neegalat, precum cele pianistice, Beethoven vazut din
perspectiva instrumentelor cu coarde a fost un capabil violonis si violist In anii tineretii, gratie
celor doi excelenti profesori care l-au Indrumat Franz Rovantini si Franz Ries. Experienta gi-a
imbogitit-o odatd cu anul 1788, cand s-a alaturat muzicienilor curtii electorului Maximilian
Franz, in calitate de organist si membru al partidei violiste din cadrul orchestrei. Nu a excelat ca
violist dar a avut ocazia sa evolueze alaturi de mari instrumentisti care au pozitionat orchestra in
randul celor mai bune din Europa. Parafrazandu-l pe Lewis Lockwood, pentru un centru
muzical[ Bonn] de mici dimensiuni multimea de talente era remarcabild §i experienta ca
instrumentist violist in orchestra aldaturi de asa performeri i-a oferit lui Beethoven o
familiarizare performanta cu marea literaturd orchestrala a epocii. (Lockwood, 2003, p.30)
Alaturi de nume precum Bernhard Romberg violoncelist, Andreas Romberg violonist, Anton
Reicha flautist si compozitor, Nikolaus Simrock cornist si bineinteles Franz Ries violonist,
Beethoven s-a familiarizat cu performantele grupului orchestral, in special cu echilibrul

instrumentelor Intr-un ansamblu si efectul dinamic al acestora in contextul muzical.

47



Aprofundarea cunostintelor ajunge la desavarsire odata cu anul 1798, in perioada cand
Viena a fost vizitatd de violonistul Rodolphe Kreutzer. Atitudinea beethoveniana admirativa la
adresa lui Kreutzer se baza pe calitatile instrumentale deosebite ale violonistului, produsul scolii
franceze conduse de Giovanni Battista Viotti, care promova aldturi de alti membri ai scolii
(printre care se numara si Pierre Rode caruia Beethoven i-a dedicat ultima sonatd pentru pian si
vioard) schimbdrile importante ale tehnicii violonistice patentate de maestrul lor. Noua abordare
a dus la modificari semnificative privitor la constructia instrumentelor cu coarde, lutierii epocii
fiind indrumati sa mareasca dimensiunile n lungime a limbii, sd inalte calusul si sd tensioneze
mai mult corzile. Acestora li s-a aldturat cea mai radicala schimbare cu privire la forma arcusului
si anume cea concava, proiectatd de Francois Tourte Incepand cu anii 1780. Noul tip de arcus le-
a oferit lui Viotti si urmasilor sdi o proiectie a sunetului mai puternica si variata, abilitatea de a
sustine frazele lungi si expresive, crescendo-uri si diminuendo-uri lungi, precum si mai multe
tipuri de articulatie. Performantele modernului instrument cu sigurantd ca a cultivat gustul
compozitorului pentru expresivitatea sonord, el declarandu-se un 1infocat admirator al
ansamblului de coarde in scrisoarea adresatd Arhiducelui Rudolph in 1813, combinatia timbrala
exclusivistd, reprezentand din punctul lui de vedere cadrul instrumental ideal de exprimare a
mesajelor artistice. Nu cunosc pldacere mai mare [...] decat muzica interpretata de un cvartet de

coarde. (Beethoven, scrisoare, 24.07.1813)

5.5.4 Duet-ul beethovenian pian-vioara sub egida parteneriatului instrumental

Preocuparea compozitorului pentru insusirea unei eruditii a complexitdtii timbrale este
motivatd In primul rand de atingerea unei limite maxime calitative a lucrarilor dedicate
diferitelor ansambluri instrumentale cu pian. Conceptul parteneriatului instrumental se remarca
ca fiind maniera de solutionare a acestei problematici timbrale, in special pe parcursul lucrarilor
dedicate cuplului pian- vioard. Deoarece uniformizarea timbrald iese complet din discutie
datorita diferitelor tehnici specifice si subordonarea instrumentelor din punct de vedere structural
in contextul muzical al lucrarilor nu este agreata de viziunea beethoveniana, compozitorului nu-i
ramane decat sa eficientizeze particularitatile ce dau individualitate instrumentelor In cauza.
Astfel, el valorificd expresivitatea corzilor, cu precadere a viorii, fiabilitatea lor de a realiza
nuante muzicale, stralucirea timbrului preponderent in registrul acut, precum si utilizarea
pizzicato-ului ca articulatie tehnicd aparte. Totodata pune in valoare complexitatea armonica a
pianului ce conferd densitate atit sonoritatii cat si tesaturii textului muzical, varietatii paletei
cromatice a generosului ansamblu de tonuri, nesecatul izvor ornamental in care varii diminutii de
naturd contrapunctica si nu numai, isi dau concursul si nu In ultimul rand utilizarea dualitatii

pedaliere care pune sunetul intr-o perspectiva diferitd dinamic si tono-cromatic. Legato-ului i se
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acorda o atentie deosebitd, Beethoven cautand sa-i valorifice calitatile expresive atat in cadrul
duo-ului instrumental cat si in partida pianului, provocare incurajatid inclusiv de generatia
artisticd a epocii care, parafrazandu-l pe Mark Kroll, admonestau pianistii s imite vioara, cu
precadere 1n legato. [ncd de pe atunci compozitorii §i comentatorii admonestau continuu pianistii
sa imite vioara, in mod deosebit cantdnd legato. (Lockwood, Kroll, 2004, p.129)

Folosindu-se de performantele si parametrii calitativi-expresivi reprezentativi celor doua
instrumente, Beethoven construieste un discurs muzical echilibrat ce da unitate mesajului
muzical. Parteneriatul de succes este cladit pe suportul structural al dialogului instrumental, in
care interpretii 1si completeazd reciproc interventiile solistice, respectand modelul armonic
intrebare-raspuns, n vederea cuantificarii mesajului muzical ca imagine integrald sustinuta de

dualitatea timbrala.

5.5.5 Configurarea actului interpretativ sub aspect dinamic, agogic si ritmic

Explordnd dimensiunile tehnice ale interpretdrii capitolul pune accentul in a doua
sectiune, pe importanta elaborarii autentice a rezultantei sonore ca finalitate a gestualitatii
practice. Finalul capitolului aduce in discutie cateva aspecte dinamice, agogice si ritmice a
configurdrii actului interpretativ din perspectiva duet-ului instrumental, problematica fiind
solutionatd cu sugestii de naturd pedagogica si exemple de buna practica ca rezultat al auditiilor
comparate, pentru realizarea acestei analize folosindu-se inregistrarile unor interpretari de elita,
realizate de instrumentisti consacrati precum: Yuja Wang/ Joshua Bel, Vladimir Ashkenazy/
Itzhak Perlman, Martha Argerich/ Gidon Kremer, Maria Jodo Pires/ Augustin Dumay. Reperele
tehnice privitoare la elementele stilistice de limbaj beethovenian urmaresc realizarea cat mai
perspectiva echilibrata si a particularizarii ritmurilor ca parte componenta a unui discurs muzical

autentic si complex.

CONCLUZII
In armoniile tenebroase ale do minor-ului ce marcheaza antagonic preceptelor curentului
trasdturile primei perioade de creatie, el alege sa-si cante propriile suferinte, dimensiunile
conflictului sdu interior rupandu-i echilibrul si simetria discursului de apartenentd clasica.
Facand front comun cu suflul ideologic patetica sonata op. 30, nr.2 se va hrani din plin cu ethos-
ul tonalitatii, armoniile sale servindu-i compozitorului drept material simbolic pentru analogiile
sonore ale dramelor interioare. Penduland continuu intre modurile pereche major-minor, sonata

Kreutzer lasa sa se intrevada un febril plan afectiv, ce rezoneaza cu evenimentele socio- politice
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ale epocii. Asemandrile cu manifestul literar sunt izbitoare, lucrarea fiind conceputa ca forma de
manifestare dezaprobatoare crizei umanitatii. Isi pune creatia in slujba salvarii omenirii, venind
in intAmpinarea explozivei devize libertate, fraternitate, egalitate, a carei deflagratie a zguduit
un Intreg continent. Renaste parca in ultima perioada de creatie, ursit s patrunda tainele poeticii
din perspectivele pastorale ale ultimei lucriri. In integralitatea discursului siu muzical sonata op.
96 rezida aspectul pastoral prin toti porii armoniilor componente, miscarile reprezentative
punand in scend diferite ipostaze ale acestei ideologii. Cutreierdnd poteci bucolice in triluri de
ciocarlie, el aduce naturii si peisagisticii rurale un omagiu admirativ, coplesit de frumusetea
mediului respectiv si totodatd, vietii de la tard, pentru simplitatea si puritatea preceptelor
morale. In tot acest tablou pastoral o idila incepe si prinda contur, ea fiind tesuti in jurul
conceptului de iubire neimplinitd, sentiment nutrit pentru o figura idealizatd, iubita nemuritoare

reprezentand o posibild muza.

CONCLUZII FINALE, CONTRIBUTII PERSONALE SI ORIGINALITATE

Teza de doctorat trateaza subiectul abordat dintr-o perspectivd plurivalentd menitd sa
descopere adevaruri complexe si pertinente cu privire la evolutia limbajului beethovenian de la
origini la maturitate, precum si la apartenenta lui conceptuald si autenticd In raport cu
particularitatile stilistice beethoveniene. Utilizdnd ca material de studiu integrala sonatelor pentru
pian si vioard, teza doctorald contureazd prin rezultatele cercetdrii un intreg al viziunii
compozitionale, datoritd conceperii lucrarilor examinate pe toatd intinderea activititii sale
creatoare, cronologic structurata de muzicologi in componenta celor trei perioade de creatie.

Pentru inceput, abordarea lucrarilor contextual, atit socio-politic, istoric, cultural precum
si din prisma experientelor personale ale compozitorului cumulate cu dominantele trasaturi ale
creatiei personale si universale ale epocii, contureaza intr-un prim capitol influentele externe ale
factorilor muzicali si non-muzicali ce au stat la baza unei abordari si reprezentari artistice radical
diferite de cele contemporane. Ideologiile moderne ale unei societdti aflate in pragul secolului
XIX, impletite cu directiile progresiste ale dimensiunii culturale fuzioneaza din plin cu viziunea
compozitorului, ecourile rezonante ale acestora reflectandu-se conceptual in tematica operei
beethoveniene. Prin limbaje proprii diferitelor domenii de manifestare cultural-artistica,
aspectele evolutive ale epocii prind viata, Beethoven fiind cel ales sa-i insufleteasca muzicii
parametrii specifici.

Abordate ntr-un capitol secund in variate ipostaze, elementele de limbaj beethovenian
cuceresc noile orizonturi, etapele lor de dezvoltare interferand cu cele trei perioade de creatie. El

plateste pentru inceput tribut rationalului curent clasic, urmand sa-l1 ascundd intr-un con de
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umbra odatd cu explorarea intensului fond emotional, pe care-l traduce printr-o autentica paleta
de variatii dinamico-agogice, particular simbiozate cu o pleiada de ritmuri personalizate, cu
maiestrie elaborate pe fondul unui complex si indraznet plan tonal pus in slujba melodiei si
feluritelor ei vesminte ornamentale.

Tonalitatea este leaganul conceptiilor creatoare, ethos-ul ei ridicat la rang de arta hranind
nesatul dramaturgiei beethoveniene. Autentificand pateticul, explorand bucolicul, experimentand
cutezator eroicul, Beethoven creeaza muzicii memorabile tipologii tonale, cirora analizele
schenkeriene ale capitolului trei, le aprofundeaza comprehensiv constructiile. Autentice structuri
fundamentale laborios dezvoltate printr-o tipologie impresionanta de miscari armonice si
contrapunctice original particularizate de prodigioasa sa viziune, sunt scoase la iveald prin
tehnici specifice, menite sa-i valorifice compozitorului valentele artistice ale discursurilor
muzicale.

Timbralitatea acapareazd promotoarele motive tematice, imaginile lor prezumtive fiind
derulate odata cu capitolul patru. Cand aborddm subiectul creatiei beethoveniene este aproape
imposibil sd nu-l tratdm si din prisma timbralitatii caracteristice, viziunea orchestrald guvernata
de monumentalism, individualizdnd aspectul timbral ca element de limbaj beethovenian in care
pianul este instrumentul nucleu al conceptului.

Dimensiunea estetico-semantica a discursului muzical concretizeaza capitolul epilog al
tezei, complexitatea viziunii beethoveniene reflectindu-se in interferentele ideologice ale
conceptelor, autenticitatea venind in completare ca rezultat al fuzionarii artistice cu parametrii
filologici ai genurilor literare. Perspectiva nu reflectd nimic surprinzitor avand in vedere ca
Beethoven a fost, precum Harold Schonberg afirma, un creator, unul dintre acele talente
naurale, pline de idei si de originalitate.

Importanta tezei de doctorat intr-o generalizatd viziune constd In insdsi natura ei
investigatoare, care genereazd demararea unei cercetari stiintifice finalizata cu inglobarea tuturor
rezultatelor pertinente obtinute, prin care domeniul supus studiului paseste intr-o faza evolutiva,
de maxim interes fatd de informatiile de specialitate prolifice si de actualitate. Individualizand
aria de cercetare asupra limbajului beethovenian abordat din perspectiva sonatelor compuse
pentru pian si vioard, importanta tezei doctorale rezidd in traiectoriile progresiste pe care
gandirea muzicala le inregistreazd odatd cu directiile analitice elaborate pe parcursul lucrarii.
Recunoscuta pentru nivelul complex al cercetdrii muzicologice, analiza schenkeriand este una
dintre abordari, finalitatea ei oferind instrumentistului o imagine de ansamblu a materialului
examinat, un cumul de informatii melodico-tonale clasificate si ierarhizate in functie de
importanta lor in context. Aplicabilitatea lor la diferite unitati micro si macrostructurale

furnizeaza instrumentistilor o complexa, coerentd si pertinentd viziune interpretativd asupra
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lucrarilor studiate precum si o certitudine a veridicitatii rezultantei lor sonore. Tot cu privire la
sonoritate, adaptabilitatea tehnico-interpretativa a instrumentistului, la particularititile acustice
ale pianului modern in functie de posibilitdtile dinamice si expresive ale instrumentelor epocii
beethoveniene reprezintd un subiect de interes ce sporeste importanta tezei din punct de vedere
al realizarii tehnico-interpretative pianistice a lucrarilor beethoveniene. Elaborarea in detaliu a
elementelor dinamice, agogice, ritmice, tonale si ornamentale ale limbajului beethovenian ofera
de asemenea date importante privitoare la particularititile stilistice ale acestora, informatii
concetrate pe aspectul prolific, complex si autentic atdt din punct de vedere al reprezentarii lor
grafice cat si tehnico-interpretativ. Elaborarea unitatilor tematice in diferite ipostaze timbrale,
evoluand de la ansamblul de coarde specific trio-ului pana la cel orchestral, contribue la cresterea
importantei temei doctorale prin definirea unui cadru vizionar al complexitatii timbrale, ce poate
fi identificat ca trasatura a limbajului beethovenian.

Atat analizele schenkeriene cat si realizarea temelor principale, ale sonatelor
beethoveniene concepute pentru pian si vioara, dintr-o perspectiva variatd timbral intrunesc
conditiile de originalitate ale tezei de doctorat intitulatda Cercetari privind particularitatile
stilistico-interpretative ale limbajului beethovenian reflectate in integrala sonatelor pentru pian
si vioara, elaborarea lor fiind In integralitate rezultatul contributiilor personale ale subsemnatei,
atent si profesionist monitorizate de conducatorul stiintific al lucrarii. Aspectul analitic abordat
pe parcursul laboriosului capitol trei oferd instrumentistilor interesati o noud conceptie
interpretativa, bazatd pe o complexd gandire muzicologicd, ce-i directioneaza cu certitudine pe o
cale pertinenta din punct de vedere stilistico-interpretativ si implicit spre succesul reprezentatiei
artistice. Aranjamentele pentru diferite ansambluri camerale si orchestrale ale temelor principale
deschid noi directii de cercetare, focusate pe timbralizarea simfonicd a pianului, ce poate
concretiza acustic conceptul de pian orchestral, prin valorificarea unei tehnici pianistice
complexe si implicit calitativ superioare.

In istoria muzicii clasice, Beethoven va rimane cunoscut ca si compozitor adept al unei
abordari interpretative marcate de expresie si caracter, in care inalta sensibilitate primeaza in
fata elegantei si echilibrului epocii. Perspectiva din care el abordeaza fenomenul muzical are o
importantd majora pentru evolutia muzicii clasice, semintele romantismului incoltind odata cu
afectul caracteristic creatiei, intensitatea lui crescand odatd cu lucrarile ultimelor doud perioade
de creatie. Porneste pe drumul creatiei tributar vechilor traditii, tratdnd cu respect toate cuceririle
contemporanilor sdi, intr-o prima perioadd de creatie Tmpartita intre frumusetea familiara a
locurilor natale si stralucirea unui mare centru cultural al epocii. Viena va reprezenta arealul
desavarsirii artistice, unde germenii noii viziuni vor creste odatd cu maturitatea perioadelor de

creatie, atingadnd demiurgicele dimensiuni creatoare ale operei sale.
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Anexanr.3

Rezumat

Prezenta cercetare doctorald doreste sd proiecteze complexitatea viziunii beethoveniene,
tradusd printr-un limbaj muzical variat si inedit, menit sa valorifice fenomenului muzical noi
ipostaze. Utilizand din creatia compozitorului integrala sonatelor pentru pian si vioara ca
material de analiza, teza de doctorat reliefeazd prin rezultatele cercetarii, o ampld imagine a
traseului evolutiv, desfasurat pe toatd intinderea celor trei perioade de creatie, pe care limbajul
beethovenian il parcurge de la origini la maturitate. Tratdnd subiectul din perspectiva a cinci
capitole, elaborate ramificat ca si directii de cercetare, lucrarea prezinta adevaruri plurivalente si
relevante, privitoare la apartenenta conceptuald si autenticd a elementelor de limbaj muzical
studiate, in raport cu particularitatile stilistice beethoveniene.
lerarhizand continutul lucrdrii pe capitole, perspectivele studiului stiintific se identificd cu
abordarea sonatelor beethoveniene pentru pian si vioara din prisma contextului istoric, cultural,
politic al epocii precum si al experientelor personale traite de compozitor, in vederea identificarii
influentelor si interferentelor conceptuale. Subiectul evidentiaza in continuare trisdturile
dominante de limbaj, cu atentia focusatd pe autenticitatea elementelor beethoveniene, studiate
din perspectiva aspectului dinamic, agogic, ritmic, tonal si ornamental al lucrarilor examinate.
Cercetarea este axatd intr-o etapa ulterioard pe interpretarea analiticd de tip schenkerian din
punct de vedere formal si structural a sonatelor, configurarea profilului timbral al temelor
principale reprezentative formelor de sonata, ca reflexie a complexitatii limbajului beethovenian
de naturd orchestrald si examinarea laturii estetice, semantice si literare a limbajului, vazut din
perspectiva lucrarilor reprezentative celor trei perioade de creatie beethoveniene. Totodata se
pune accentul pe corelarea semioticd a limbajului beethovenian cu rezultanta lui sonora, prin
reliefarea aspectelor distincte a unei interpretdri autentice percepute si din perspectiva
adaptabilitatii sonoritdtilor specifice epocii, la particularititile instrumentelor contemporane.
Epilogul tezei trateazd configuratia tehnico-interpretativd a discursului muzical sub egida
parteneriatului instrumental, cu sugestii si exemple de buna practicd evidentiate din punct de

vedere dinamic, agogic si ritmic.
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Anexa nr.4
Abstract

The present PhD research aims to stress the complexity of Beethoven’s vision, which
translates through a varied and original musical language intended to valorize new states of the
musical phenomenon. Using the composer’s integral of sonatas for piano and violin as analysis
material, the doctoral thesis projects through its research results an ample image of the evolutive
path, unfolding throughout the three creation periods, that Beethoven’s language follows from its
beginnings to maturity. Treating the subject from the perspective of five chapters, elaborated in a
branched manner as research directions, the study presents multivalent and relevant truths about
the conceptual and authentic belonging of the researched musical language elements to
Beethoven’s stylistic particularities.

Prioritizing the content of the thesis by its chapters, the current scientific study approaches
Beethoven’s sonatas for piano and violin in connection with the epoch’s historical, cultural and
political context as well as with the composer’s own experiences with a view to identifying the
conceptual influences and interference. The subject further underlines the main language features
focusing on the authenticity of Beethoven’s elements studied from the viewpoint of the dynamic,
agogic, rhythmic, tonal and ornamental aspect of the examined works. The research then centers
on the Schenkerian analysis of the sonatas in terms of form and structure, on creating the timbral
profile of the main themes representative of sonata forms as a reflection of Beethoven’s complex
orchestral language, and on examining the aesthetic, semantic and literary aspect of the language
as seen from the perspective of the works that are typical of Beethoven’s three periods of
creation. At the same time, emphasis is placed on the semiotic correlation of Beethoven’s
language with its sonorous outcome by drawing attention to the distinct aspects of an authentic
interpretation perceived also from the angle of the adaptability of the epoch’s sonorities to the
particularities of the contemporary instruments. The final part of the thesis treats the technical-
interpretative configuration of the musical discourse under the aegis of instrumental partnership
with suggestions and examples of good practice highlighted from a dynamic, agogic and

rhythmic point of view.
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