Rezumat

Lucrarea de doctorat intitulata Sonata in creatia pentru pian a compozitorilor Robert
Schumann si Johannes Brahms. Analiza structurala si interpretativa a Sonatei pentru pian op.
22 in sol minor de Robert Schumann. Analiza structurala si interpretativa a Sonatei pentru pian
op. 5 in fa minor de Johannes Brahms urmareste ilustrarea unor constatari personale de natura
interpretativa in privinta celor doi compozitori, din perspectiva creatiilor instrumentale pentru
pian in genul sonatei, printr-o analiza detaliata a lucrarilor pe care acestia le-au compus in acest
gen, mai apoi alegand cate una, ca model, reprezentativa dintr-o anumita ipostaza interpretativa
si notorietate in programele de concert, amanuntit cercetate atat din punct de vedere al structurii,
al elementelor de limbaj muzical si al configurdrii interpretative personale, insotite de
inregistrari personale realizate in concert, cat si al unor viziuni interpretative semnificative
infatisate de pianisti de renume international.

A fost luatd in considerare intreaga creatie camerald in genul sonatei pentru pian a celor
doi compozitori, Robert Schumann si Johannes Brahms, in cazul lui Schumann, acordand
importanta unor lucrari de gen, mai putin cunoscute si interpretate, dar deosebit de valoroase,
fapt ce reiese prin parcurgerea textului analizelor. Dat fiind obiectul cercetarii prezentei lucrari,
am ales sa analizez in detaliu, din punct de vedere structural, varianta lucrarilor considerata
finald, poate cea mai cantatd in prezent, urmand a continua, in acest sens, preocuparea pentru
studiul miscarilor variantelor initiale ale lucrarilor prezentate. In acelasi timp, am considerat
important faptul de a preciza mai multe variante de analiza, acolo unde structura lucrarii o
permitea, cu sublinierea propriei viziuni dintre cele mentionate.

Continutul lucrarii este organizat in patru capitole, precedate de o Introducere si urmate
de Concluzii, Rezumatul in limba engleza, Bibliografia si Webografia. Capitolul I infatiseaza
o scurtd prezentare a unor repere stilistice proprii Romantismului muzical. Mai apoi sunt
prezentate consideratii generale asupra creatiei pentru pian a compozitorilor Robert Schumann,
in Capitolul al II-lea si Johannes Brahms, in Capitolul al III-lea, cu aplecare spre evidentierea
particularitatilor structurale ale sonatelor pentru pian ale acestora. Capitolul al IV-lea
configureaza expresia principalului obiectiv al lucrarii, prin analiza structurald si interpretativa
a Sonatelor op. 22 1n sol minor de Robert Schumann si op. 5 in fa minor de Johannes Brahms,
fiecare dintre cele doua analize prezentate fiind insotite de expuneri a cate trei viziuni

interpretative semnificative.



Repere stilistice ale Romantismului muzical

Orientarea culturala proprie secolului al XIX-lea tinde spre o dizolvare a limitelor impuse
de vechile principii ale formei, precum si cele despre frumusete si gust. Adeptii Romantismului
glorifica idealul, prin reprezentarea sa la nivel afectiv 1n vis si reverie, cautand mistere ale
trecutului si probe prezente ce contin viitorul. Preocupdrile epocii romantice individualizeaza
intregul prin componentele sale, dezvoltand subiectivismul si emotionalul.

Prin dezvoltarea tehnicii instrumentale de mare virtuozitate, a scriiturii de bravura, dar
mai ales a societatilor filarmonice si, astfel, a concertelor la care un public din ce in ce mai
numeros sa aiba acces, in cele mai importante centre culturale europene, calitatea de pianist
concertist devine o profesie in Romantism. Compozitorii romantici folosesc o scriiturd de inalta
madiestrie, cu pasaje impresionante, de mare viteza si anvergurd. Se largeste ambitusul,
intinderea pe claviatura, se diversifica tehnica de tuseu, paleta dinamica este tot mai minutios
rafinata, de la cel mai mic plan dinamic (ppp), pana la o sonoritate maxima de tutti (fff).
Mijloacele expresive sunt utilizate pentru evidentierea contrastelor, ori a unor efecte subtile si
impun realizarea instrumentala a unor sonoritati deosebit de diverse, noua directie fiind, in mod
firesc, strans legata si de evolutia instrumentelor. Pedala de rezonanta incepe sa ocupe un loc
deosebit de important in scriitura pianistica, momentele in care pedala nu este actionata
reprezentdnd mai degraba exceptii ale unei reguli ce se impune.

Desi in Romantism, in creatia instrumentala pentru pian sonata este un gen mai rar inilnit
comparativ cu perioada clasicd, genul miniatural, ce presupune o deosebitd maiestrie in
folosirea mijloacelor de expresie muzicald, in sensul condensarii informatiilor la nivelul
prelucrarii tematice, reprezentdnd una dintre formele caracteristice de exprimare muzicala a
noului curent, totusi tiparele clasice sunt largite si reinterpretate, in sensul eliberarii fluxului de
idei muzicale intr-o serie de lucrari monumentale. Pianul este instrumentul predilect pentru
redarea lor, atat prin mijloace armonice, cét si polifonice complexe.

Robert Schumann recurge mai ales la formele miniaturale cu desfasurare libera a
fanteziei creatoare si organizarea lor in cadrul unor cicluri ample, explorand profunzimea
posibilitdtilor expresive ale limbajului melodico-armonic pentru a gasi solutii noi de
comunicare afectiva. Lucrarile sale se remarca prin elemente surprizatoare evidentiate in detalii,
sau forma. Cea mai importanta caracteristica a limbajului sdu pianistic o reprezinta intensitatea
lirica, coplesitoare, a liniilor melodice, influentd a genului lied. Se poate vorbi de o

preponderenta a scriiturii polifonice, prin ilustrarea unei deosebite fantezii a suprapunerilor de



planuri melodice conduse orizontal, tesatura densd intre acestea evidentiind pe vertical o
organizare armonicd inovatoare, impresionant de bogata.

Compune trei sonate pentru pian: Sonata op. 11 in fa diez minor, dedicata Clarei de catre
Florestan si Eusebiu, la care Schumann lucreaza, cu intreruperi, timp de doi ani (1833-1835);
Sonata op. 22 in sol minor, Inceputa 1n anul 1831 si terminata in anul 1838, in care se remarca
o tendinta de concentrare si claritate a formei dupa tiparele clasice, si Sonata op. 14 in fa minor,
publicata initial in 1836, cu titlul Konzert ohne Orchester, si revizuita si publicata mai apoi, in
1853, sub denumirea de Troisieme grande sonate, dedicata pianistului Ignaz Moscheles. Atat
Sonata op. 22 céat si Sonata op. 14 au cunoscut initial alcatuiri diferite ale ansamblului
miscarilor, fie ca a fost vorba de inlocuirea unei parti cu o miscare cu totul diferita, precum in
cazul ultimei parti a Sonatei op. 22, fie printr-o altd organizare a materialului muzical datorita
suprimarii, sau addugdrii unor miscari, ori chiar reducerii dimensiunilor unei parti, ca in cazul
Sonatei op. 14*. In genul sonatei, Schumann compune si Drei Sonaten fiir die Jugend op. 118,
preluand forma clasica cvadripartita, in alcatuirea careia apar si cateva tablouri miniaturale ce
coloreaza in spirit liber, romantic, desfasurarea muzicala. Creatia lor apartine anului 1853.

Johannes Brahms este un continuator al simfonismului beethovenian, fapt care se
rasfrange in creatia camerala, prin intensitatea expresiva a discursului muzical, complexitatea
armonica si utilizarea unui numar mare de voci in constructia muzicala si poate cel mai
reprezentativ compozitor al spiritului germanic: impozant, masiv. Forta sa creatoare,
impregnata de eroism si de spatialitatea imensa caracteristica nordului Germaniei, teritoriul
geografic care i-a marcat copilaria, a fost reliefata atat in structura formala a lucrarilor, cat si in
alcdtuirea melodiei acestora. Acest fapt este evidentiat prin fraze pe respiratii lungi si prin
utilizarea intregului ansamblu al registrelor pianului. Ambitusul armonic largit contureaza

planuri sonore bine stratificate, foarte clar diferentiate. Armoniile bogate, compacte,

1 In cazul Sonatei pentru pian op. 14, prima sa versiune evidentia existenta a cinci miscari, intre care doua Scherzo-
uri incadrau miscarea lenta, o tema cu (sase) variatiuni. La cererea editorului Haslinger, din Viena, insd, aceasta
este initial publicatd, in anul 1836, cu titlul Konzert ohne Orchester, in doar trei miscari, prin suprimarea celor
doud Scherzo-uri. Dupa o noua revizuire a autorului lucrarea este publicatd din nou in anul 1853, ca Troisieme
grande sonate, in patru parti, dintre care a doua miscare reprezinti cel de-al doilea Scherzo din varianta originala
in cinci parti, partii lente fiindu-i redus numarul variatiunilor componente de la sase la patru.

Sonata op. 22 a cunoscut numeroase revizuiri de-a lungul anilor, pana la forma sa finala asa cum este cunoscuta
in prezent, varianta originald a ultimei miscari, Presto passionato, fiind inlocuita, la cererea Clarei Schumann, cu

o parte mai putin solicitatntd din punct de vedere al virtuozitatii instrumentale.



configureaza o tehnica pianisticd masivd, de mare anvergurd, sustinutd de pasaje in acorduri,
arpegii si note duble. Sonoritatea specificd muzicii brahmsiene este ampla, abunda in armonice;
acest aspect este reliefat prin volumul sonor al basilor in registrul grav si sustinerea acestora cu
ajutorul pedalizarii. Corelatd cu lungimea frazelor si constructia sonord a culminatiilor,
intensitatea nuantarii In fortd depaseste granitele instrumentale pianistice, cu intentia de a
sugera dimensiunea si masivitatea sonoritatii orchestrale.

Creatia sa se dovedeste a fi mai bogata in privinta lucrarilor de mari proportii, sub aspectul
organizarii structurii formale, lucrarile pentru pian din perioada de tinerete conturand O
inclinatie catre genurile ample ale sonatei, sau temei cu variatiuni. Cele trei sonate pentru pian,
scrise in perioada 1852-1853, releva monumentaliatea structurii clasice, sub aspectul
echilibrului si stabilitatii structurii clasice a genului de sonatd, si a limbajului muzical
brahmsian, intr-o scriitura bogat polifonica. In cadrul miscarilor lente apeleaza foarte mult la
stilul coral de conducere a planurilor sonore.

Sonata in op. 1 in do major, dedicata violonistului Joseph Joachim, este alcatuita din patru
parti dupa modelul clasic beethovenian: partea I: Allegro (forma de sonata), partea a II-a
Andante (tema cu variatiuni), partea a III-a: Scherzo si partea a IV-a Finale (rondo). Desi
inregistratd ca opus 1, sonata in do major a fost compusa cu un an mai tarziu (1853) fata de cea
apartinand urmatorului opus, op. 2, in fa diez minor (1852), criteriul care a condus la o astfel
de alegere constituindu-se prin dorinta autorului de a inaugura publicarea primului opus al
creatiei sale cu o lucrare mai complexd din punct de vedere componistic, care sa evidenteze
intr-o mai mare masura stilul sdu, caracteristic operelor ce vor urma.

Acelasi model, din punct de vedere al alcdtuirii formale a ciclului de sonatd, se remarca
si In sonata op. 2 in fa diez minor (cu o singura exceptie — partea a 1V-a contureaza o forma de
sonata), dedicatd Clarei Schumann. Aceasta se diferentiaza, din punct de vedere al continutului,
prin prelucrdri tematice imbogatite cu procedee de scriiturd polifonica si elemente de
virtuozitate cu caracter improvizatoric, precum si prin anumite metamorfoze ritmice.

Sonata op. 5 in fa minor, ultima compusd pentru pian, este dedicata contesei Ida von
Hohenthal. In alcituirea acestui ciclu de sonatd, Brahms imagineaza un Intermezzo (o varianta
funebra a celei de-a doua miscari, Andate espressivo, ce pare a contura o viziune sumbra a
sentimentului iubirii intens exprimat initial), interpus intre Scherzo si Finale, precum o unica
abatere de la alcatuirea clasicd a genului de sonata, prin care dilatd intregul ansamblu de la patru

la cinci parti.



Ansamblul Sonatei pentru pian op. 22 in sol minor de Robert Schumann, privit ca un
tot unitar, prezintd perspectiva viziunii schumanniene in ceea ce priveste alcatuirea sonatei
instrumentale 1n organizarea clasica, si este cu atdt mai remarcabild cu cat rigoarea formei
cuprinsd in parametrii teoriei clasice a reprezentat exceptia pe care regula stilului sau
componistic a exprimat-o de-a lungul timpului. Din punct de vedere al arhitectonicii interne a
celor patru miscari, cu exceptia partii I, compozitorul propune fie prelucrarea, fie amplificarea
formelor consacrate ale traditiei clasice, astfel: partea I — forma de sonata, partea a I1-a —
lied/analizabil ca tema cu variatiuni, partea a III-a — Scherzo cu doua Trio-uri/analizabil ca
rondo, partea a 1VV-a — rondo/analizabil ca sonata.

Precum in putine dintre formele de sonata clasico-romantice, si in cadrul primei miscari
a acestei sonate este propusa posibilitatea de interpretare a debutului temei secundare mai
devreme, incd din cadrul tranzitiei, tema puntii Sprijinind argumentele unei solutii alternative,
putand fi interpretatd si ca primd tema secundara in cadrul grupului secundar. Varianta
alternativd de analiza este sustinutd atdt din punct de vedere tonal, cat si tematic, prin
originalitate si pregnantd. Acest posibil nou inteles permite interpretilor o diferentiere a sa mai
insemnata, prin ilustrarea unei importante mai mari a temei cu totul iesitd din contextul TT si
TII, care sunt, in mod evident, inrudite.

Caracterul liric si expresiv in culoarea de ansamblu a tonalitdtii do major a miscarii
secunde reprezintd o alegere particulara, total neasteptatd, contrar impresiei generale asupra
acestei tonalitati. Cele trei sectiuni componente (ABA) sunt alcatuite pe baza unui material
tematic unic, sectiunea mediana configurandu-se sub o forma responsoriald cu caracter
dezvoltitor in cadrul discursului muzical general, configurand un lied tripartit monotematic. in
acelasi timp, daca sunt luate in considerare si analizele altor sonate schumanniene, unde partea
a ll-a compune o formd de tema cu variatiuni in care una dintre variatiuni pleaca din tonalitatea
initiala, formand, practic, o noud sectiune, B, reiese o varianta alternativa de interpretare a
analizei formale, fatd de cea de lied tripartit, gandind, cu o anumita libertate, forma de tema cu
variatiuni, de tip romantic, izvor de inspiratie pentru lucrarile brahmsiene.

Partea a Ill-a este o miscare rapida caracterizata prin abundenta formulelor ritmice
pregnante, si a formulelor sincopate, cu sincope repetate (ce pot naste ideea de hemiola, prin
deplasarea barei de masurad), ce surprinde in primul rand prin constructie, denumirea de Scherzo
fiind data in legaturd cu pulsatia ternara a unei parti rapide, contrastante, succesiva celei lente

in structura clasica. Miscarea corespunde ideii de Scherzo si din punct de vedere metric, ca



tempo si caracter, Structura presupunand o altd organizare internd, aceea a unui rondo. Venind
dupa o miscare in forma de lied tripartit, monotematic, analizabilad ca tema cu variatiuni, bogatia
tematica din partea a I1I-a este de mare interes interpretativ.

Partea a IV-a este alcatuitd pe baza alternantei unei teme-refren, cu caracter avantat,
precipitatd, simetricd, cu o tema-cuplet, ce abordeaza un spatiu sonor liric, usor melancolic,
deosebit de contrastant, si un segment central cu caracter dezvoltator. Legatura dintre refren si
primul cuplet se realizeaza brusc, prin alaturare, fara tranzitie. Ansamblul tehnic utilizat pentru
concretizarea contrastului este reprezentat de ritmica opozabila, caracterul tematic, ce denota
un spatiu afectiv complementar, melodica fluida si gandirea armonica, ce propune majoritar
blocuri acordice cu insertii contrapunctice.

Sonata pentru pian op. 5 in fa minor de Johannes Brahms este deosebit de ampla,
cele cinci miscari componente depasind structura obisnuita. Din punct de vedere estetic-afectiv,
compozitorul foloseste o largd paletd sonord, in maniera tipic romanticd, prin acumulari
dinamice puternic contrastante, cu nuante aflate la polul opus. Totodata, expresia acustica, asa
cum este ilustratd chiar in debutul lucrarii, utilizeaza si un spatiu extins al registrelor, acordica
fiind sustinuta instrumental prin dispunerea planurilor sonore Inspre registrele extreme ale
pianului, dar si prin indicatiile de pedalizare, obtinand astfel efectul sonor al unui tutti.

Partea | propune o structura de tip clasic, in care forma abordata este aceea a sonatei,
simpla si clard, la o primd vedere. Imprejurarea care determini o interpretare echivoci este
infitisata de alcituirea Expozitiei. In Repriza devine limpede functia tematici a segmentelor
componente, in schimb 1n Expozitie desfasurarea tematica din debut este foarte interpretabila.
De la tema principala pand la cea secundara intervine o nelamurire asupra identitatii tematice a
materialelor expuse. Astfel, tema principala prezentata este urmata de un element de contrast
fundamental si de o noud expunere tematica principald. Acesta este momentul de incertitudine
structurald, ce naste intrebarea cu privire la rolul sdu in cadrul Expozitiei, si care din punct de
vedere tematic reprezinta o tema noua, fard vreo legatura cu primele sase masuri. Segmentul
marcheazad un contrast semnificativ si din punct de vedere expresiv intrucat propune un spatiu
liric, n pp, intr-o cu totul alta continuitate fatd de rupturile de registru si organizarea in celule
de mici dimensiuni, secventate in registre diferite, ale segmentului initial. Situatia se complica
cu atat mai mult cu cat Repriza readuce materialul tematic principal urmat de cel secundar, insa
fara a mai regasi si segmentul de contrast din Expozitie. Tema secundara propune o structura

armonicad de asemenea neasteptata, ambigud, instabilitatea sa tonald reprezentand un important



element de contrast tematic, comparativ cu expunerea temei principale, dar si a segmentului
mentionat.

Caracterul general al migcarii secunde este liric, deosebit de cantabil si expresiv,
compozitorul propunand o tematicd incarcatd de emotie, aspecte relevate chiar din debutul
partii, prin scriitura supla, aerata, fluida. Structura muzicala prezinta o forma de lied bipartit
dublu, in care sectiunile din Repriza revin variate fatd de prima expunere, compozitorul
utilizand scriituri diferite. Modificarile ce apar in reexpunerea celor doud sectiuni componente
contrastante, aflate in alternantd, sunt privite prin prisma esteticii liricii romantice, unde
transformarea, implicit imbogétirea sentimentului initial, se produce permanent. Miscarea de
inceput a formulelor ritmico-melodice din cea de-a doua sectiune, imaginata din perspectiva
simplificatd a melodiei, ce rezulta din unificarea in acelasi registru a liniei vocii de soprana a
doui dintre cele trei planuri constitutive, naste o forma surprinzitoare de heterofonie? (initial
pare ca melodia, cu debut in acut, este imitata in registrul mediu; ulterior se clarifica faptul ca
melodia din registrul mediu este cea care propune nota de inceput a celei din acut). O
particularitate important de mentionat este faptul cd miscarea se finalizeazd in tonalitatea
subdominantei.

Partea a Ill-a, Scherzo, are caracter incisiv, figuratia rapida pe acordul de septima al
treptei a VIl-a din fa minor, deosebit de dinamica, deschizdnd un univers sonor expansiv.
Opozabilitatea dintre Scherzo si Trio este realizata pe mai multe planuri complementare. Atat
caracterul cat si mijloacele de ordin tehnic componistic propun priviri divergente in cadrul celor
doud sectiuni. Astfel, avantul si energia Scherzo-ului sunt contrabalansate de lirismul si
sonoritatea calda a Trio-ului, reprezentate printr-o scriiturd densa, de factura acordica, difuzia
armonicelor §i recontopirea acestora scotand in relief traiectul afectiv al temei.

In cadrul celei de-a IV-a miscari compozitorul rememoreaza mersul in terte descendente
propriu temei principale din partea a doua (de aici termenul ,,Riickblick’ — privire catre inapoi,
adnotare facutd de Brahms ca subtitlu al acestui Intermezzo). De aceasta data tema este
prezentata in tonalitate minora, ajungand la o densitate acordica deosebit de tensionata. Din
punct de vedere formal este conturatd o structura aparent unitara tematic si bine legata tonal,

care poate sugera o0 organizare de tip monopartit. Cu toate acestea, observandu-se existenta unei

?Ideea potrivit cireia compozitorii romantici folosesc heterofonia, ilustreazi un fenomen total neasteptat, intrucat
gandirea de tip omofon, eventual polifonic (semniticativ In cazul lui Brahms), erau cel mai des intilnite in acea

perioada istorica.



reprize destul de clare a temei principale si apoi a reprizei transpuse tonal a unui segment secund
regasit si In sectiunea initiald, se dezvaluie o cu totul altd forma, respectiv forma de sonata.

Structura imaginata de Brahms pentru cea de-a IV-a parte, rondo cu elemente de sonata,
este diferita de formele de gen, prin ,,abandonarea” primului cuplet, in favoarea celui de-al
doilea cuplet, mai ofertant din punct de vedere al dezvoltarii tematice. Acest cuplet este reluat
in dialog cu refrenul, stabilizindu-se din nou ca un segment de sine statitor. In final, tema-
refren reapare luminoasa, eroica si triumfatoare, finalizand intreaga lucrare intr-o nota pozitiva,
distincta.

La finalul analizelor celor doud sonate sunt prezentate céte trei viziuni interpretative
semnificative, ale unor pianisti de renume international, respectiv Martha Argerich, Sviatoslav
Richter si Grigory Sokolov pentru Sonata op. 22 de Robert Schumann si Radu Lupu, Cyprien
Katsaris si Arthur Rubinstein pentru Sonata op. 5 de Johannes Brahms. Acestea urmaresc
desfasurarea parametrilor temporali, reprezentarea agogicd, Cu implicarea unei elasticizari
suplimentare a desfasurarii aspectelor de natura ritmica imaginate prin stilul rubato, cu rol
expresiv. In acelasi timp sunt evidentiate particularititi ale frazirii, cu ilustrarea evolutiei
dinamice a punctelor culminante, precum si ale caracteristicilor structurale, din perspectiva
interpretativa.

Concluzii

Principala trasatura comuna ce caracterizeaza creatia celor doi compozitori, Robert
Schumann si Johannes Brahms, este reprezentatd de complexitatea limbajului armonic si a
conducerii planului melodic, care determina, in aceeasi masurd, si particularititile ce i
deosebesc.

Din punct de vedere al sonoritatilor proprii creatiei pentru pian a celor doi compozitori,
caracteristicile muzicii lui Brahms sunt reprezentate prin masivitatea conferitd de utilizarea
frecventa a basilor, a armoniilor complexe ce invaluie un spectru registral mult largit, sustinut
prin pedala de rezonanta, toate acestea conducand spre o tratare orchestrald a pianului, atat din
punct de vedere al dimensiunii sonore cat si al celei timbrale (despre sonatele pentru pian ale
lui Brahms, Schumann afirma ca sunt adevarate simfonii deghizate). Schumann, pe de alta
parte, imagineaza o scriiturd mai subtild si densa din punct de vedere polifonic, lucrdrile sale
constituindu-se ca parafraze ale unor poeme nescrise.

Constructia cu patru parti, in care partea a [I-a compune o tema cu variatiuni, este prezenta

de mai multe ori in creatia celor doi compozitori, dovedind interesul pentru o forma pe care alti
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compozitori o evitd, intrucat tema cu variatiuni reprezinta provocarea suprema pentru maiestria

tehnicd a unui compozitor, foarte putini remarcandu-se in astfel de structuri (Mozart,

Beethoven, Schumann, Brahms, Rachmaninov).

Capacitatea de a extrage cat mai multe elemente de interes componistic dintr-o tema de

obicei simpla, de a o invesmanta cat mai divers, pana la senzatia de pierdere a identitatii,

reprezinta provocari pe care ambii compozitori le-au confruntat intr-o forma maiestrita.

La ambii compozitori apar forme interpretabile, pana la nivelul unui alt tip de structura,

chiar si posibilitatea de a interpreta prin extindere partea a Ill-a ca o altd variatie a partii a I1-a.

Din analiza structuralistd a sonatelor se pot observa urmatoarele caracteristici grupate in

trei zone de interes:

1. La nivelul structurii armonice, intr-un limbaj totalmente tonal, intalnim:

a. elemente de interpretabilitate a tonalitatii, determinate de miscari armonice deosebite,

b.

foarte rapide si fluctuante in derularea lor, ca manifestare a unei remarcabile bogatii
expresive interioare;

planul tonal general cu multiple situatii in care se evita traseele clasice (relativd majora
— dominanta, expansivitate preponderentd) in favoarea unor trasee predominant
depresive, in zona subdominantei, cu multiple surprize tonale la distante foarte mari ca
numar de cuvinte;

momente de sonoritate surprinzatoare, prin utilizarea unor trepte secundare rar intalnite
in creatia clasicd (treptele a Ill-a, a VI-a), prin cromatisme extinse, prin situatii de

nerezolvare a tensiunilor.

2. Lanivelul organizarii formale se remarca:

forme interpretabile pana dincolo de schemele tipice;

organizarea partilor in cadrul genului de sonata, cu diverse cazuri in care sonata prezinta
mai multe versiuni, $si o componentd diferita a miscarilor — de la trei la cinci parti, sau
cu o tema cu variatiuni in partea a II-a, a carei tema se continud prin materialul tematic
al partii a I1l-a, aceasta, Scherzo, putand fi ganditd ca o variatiune libera care inchide
ciclul, altfel spus, cele doua parti putandu-se reuni, pe criteriul monotematismului;
interesul pentru forma de temd cu variatiuni, in anumite parti lente, constructie formala
evitata de multi compozitori din cauza riscului de monotonie, necesitand cea mai mare
dexteritate, sau finete de tehnica componistica (tratarea temei cu variatiuni se face in

maniera specific romantica cu parasirea centrului tonal al temei, spre deosebire de
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temele cu variatiuni de tip clasic in care toate variatiunile sunt pe aceeasi tonica. In acest
caz tema cu variatiuni ar putea fi incadratd ca o constructie de tip lied, astfel: tema si
primele variatiuni variatiuni — A, variatiunile mediene, care pleaca pe alt centru tonal ca
0 dezvoltare — B, si finalul ce constituie revenirea pe centrul tonal initial — A);

d. multiple situatii de interpretabilitate a segmentelor din interiorul constructiilor, spre
exemplu segmente ce pot fi considerate tema puntii, sau TII1;

e. cazurispeciale, izolate, ale unor elemente de mare interes:
Cu un scop bine determinat din punct de vedere dramaturgic, pot fi prezentate uneori
teme cu potential deosebit, doar la nivel minimal, punctat, conturandu-se doar anumite
elemente, intr-o primd faza, descoperind ulterior dimensiunea reald, mult mai
dezvoltata.

3. Lanivelul sintaxei/ scriiturii specifice pianistice (aparent omofona — melodie acompaniata)

sunt evidentiate:

a. multiple elemente de polifonie superpozabila, respectiv imitativa, care aduc
complexitate sporita discursului;

b. registratie foarte ampla si diversa (in mod special la Brahms);

c. diversitatea variationald a mutarii temei la planurile interne, sau a modalitatii foarte
variate de expunere a planului armonic;

d. o situatie interpretabila heterofonic din tema celei de-a doua sectiuni din partea a I1-a a
Sonatei op. 5 de Brahms. In cadrul exemplului amintit se observa in mod evident faptul
ca scriitura nu este polifona, nici omofona, ci reprezinta un mic decalaj temporal intre o
structura si ea 1nsasi, precum o pronuntatd sugestie heterofonica (daca ar fi fost canon
nu s-ar fi auzit aceleasi sunete partial suprapuse), expresivitatea acestei teme, in forma
in care este prezentata, fiind una cu totul particulara,

e. aspecte specifice de frazare.
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