תקציר


מטרת עבודה זו הינה לבחון כיצד מלחינים מהתקופה הרומנטית ואילך התייחסו לתפקידה של הקדנצה בכלל וכיצד התמודדו מלחינים שונים עם כתיבת קדנצות לקונצ'רטים של בטהובן בפרט (בדגש על הקונצ'רטו הרביעי לפסנתר).  עד היום, מבצעים ומוזיקולוגים התייחסו לקדנצה כיחידה נפרדת מהקונצ'רטו אשר לה חוקיות משלה.  גם קדנצות רומנטיות שנכתבו אחרי תקופתו של בטהובן נותחו על פי אותם החוקים והכללים שהיו נהוגים מאז התקופה הקלאסית.  הללו מצויים בעיקרם בכתביהם של ק.פ.ע. באך ( C.P.E. Bach), טרק (Türk) וקוונץ (Quantz).  חוקים אלו תואמים את מרבית הקדנצות של מוצארט, אך נמצא שהם אינם תקפים לגבי הקונצ'רטים של בטהובן.   עד לתקופתו של בטהובן הייתה הקדנצה בבחינת השהייה על אתנח דומיננטי לפני סיום הפרק הראשון או השלישי בקונצ'רטו. במהלכה, יכול היה הסולן להרהיב בנגינתו בקטע סולני, וירטואוזי וקצר, מבלי לשנות או להשפיע על  המבנה הכולל של היצירה.

האפשרות להתייחס לקדנצה הרומנטית כיחידה הומוגנית ובלתי נפרדת מהקונצ'רטו- טרם הועלתה.  יתרה מזאת, הרעיון כי קדנצה עשויה להשפיע על עיצובו מחדש של הקונצ'רטו כג'אנר ולהשפיע בכך על מבנהו התמאטי, ההרמוני, הטונאלי והדרמטי, הינו חדשני למדי ועדיין אינו נפוץ בקרב חוקרים אקדמיים.


במחקר זה ניסיתי להראות כיצד בטהובן עצמו שינה את מהותה של הקדנצה עד לכדי שילובה כיחידה אינטגראלית ומשמעותית בקונצ'רטו וכיצד וסלל את הדרך למלחינים שבאו אחריו בהתמודדותם עם כתיבת קדנצות בכלל, ועם כתיבת קדנצות "רומנטיות" לקונצ'רטים הקלאסיים בפרט.  


יש לציין כי בטהובן היה הראשון שייחס לקדנצה שני תפקידים חדשים: מצד אחד היא היוותה כלי לפרשנותי היצירה (רפלקציה על הקונצ'רטו עצמו), ומצד שני הייתה הקדנצה גם כלי חיוני ליצירת אינטגראליות עם הקונצ'רטו ופרקיו השונים.  שני התפקידים החדשים הללו יצרו אתגר חדש לרומנטיקנים.  הללו התמודדו עם סוגיית ההבדלים הסגנוניים בכתיבת קדנצה רומנטית לטקסט קלאסי ואף אותגרו למצוא את האיזון הנכון בין כתיבת קדנצה המעבירה בתבונה את מסרי הקונצ'רטו מחד גיסא, ועם זאת להישאר נאמנים לסגנון הכתיבה האישי מאידך גיסא.  


ראוי לזכור כי השינויים שעברה הקדנצה היו תלויים בהתפתחות הרדיקאלית של ג'אנר הקונצ'רטו בתקופה הרומנטית ובהדגשי הטכניקה שהיו נהוגים באותה תקופה.  הטכניקה הוירטואוזית התפתחה במהירות ונתנה אותותיה בתפקידי הפסנתר והתזמורת כאחד.  בהדרגה נמצא שהפסנתר, כמו גם הכינור, שימש ככלי הנגינה הסולני והווירטואוזי ביותר באותה תקופה.  אך יש לציין כי עבור מלחיני הרומנטיקה, וירטואוזיות הייתה הרבה מעבר לטכניקה מפוארת. מגישה הרואה את הוירטואוזיות כמטרה בפני עצמה, הפכה הטכניקה לכלי עזר לסולן ולתזמורת על מנת להביע באופן חופשי אקספרסיביות, אינטימיות ודרמה.  את מקום הסימטריה והאיזון ששלטו בתקופה הקלאסית תפסו בהדרגה אלמנטים של כתיבה רפסודית בעלת מאפיינים של פנטסיה, המדגישים את חשיבות הניגודים בין סגנונות ורגשות עמוקים. 


ההשפעות הללו הביאו לידי כך שההפרדה המסורתית בין תפקידי הסולן לתפקידי התזמורת בקונצ'רטו איבדה את מקומה.  השניים יכלו להביע באופן עצמאי קשת רחבה של מצבים ורגשות- מהלירי ועד הדרמטי ביותר, ולא נזקקו עוד להשלמה של האחד עם השני.  כך קרה שמעמד הסולן והתזמורת השתוו והלכו.  בנוסף, הקשיחות של מבנה הקונצ'רטו הקלאסי בעל שלשת הפרקים, עם פרק ראשון בצורת סונטה ואקספוזיציה כפולה, החל עם הזמן להתערער.  התזמורת לא הייתה מחויבת עוד לפתוח את היצירה בריטורנלו מקדים.  הקונצ'רטים המאוחרים של בטהובן לפסנתר (אופוס 58 ואופוס 73) פותחים ישר עם תפקיד הפסנתר, כמו גם הקונצ'רטים של מנדלסון, שומאן, גריג וצ'ייקובסקי.  רעיון החיבור בין הפרקים באמצעות אטקה (attaca) הופיע לראשונה אצל בטהובן בקונצ'רטו החמישי לפסנתר ( אופוס 73) ואומץ מאוחר יותר על ידי מלחינים כגון ובר, מנדלסון ושומאן.  יש לציין כי ליסט אף הרחיק לכת וכתב את הקונצ'רטו השני שלו לפסנתר במתכונת של סימפוניה פואמית בה היצירה כולה כתובה כפרק אחד.  הקונצ'רטו בתקופה הרומנטית שינה אפוא כיוון והפך אינטגרטיבי יותר, בו הפרקים קשורים זה בזה על ידי נושאים משותפים, אלמנטים ריתמיים, ונרטיבים השוזרים עצמם כחוט השני לאורך היצירה. 


התמורות שעבר הקונצ'רטו במאה התשע- עשרה והפיכתו ליחידה וירטואוזית בעלת מאפיינים של פנטסיה, השפיעו באופן ישיר על מהותה של הקדנצה ומיקומה ביצירה.  המשמעות של קדנצה וירטואוזית המופיעה לקראת תום הפרק הראשון הייתה דלה,  ובהדרגה החלו מלחינים רבים להשמיטה כליל ( ראה קלרה שומאן, שופין, מנדלסון וליסט). אחרים מיקמו אותה בסוף היצירה (ברהמס), והיו שבחרו לכתוב את גרסתם שלהם לקדנצה בבחינת "קדנצת חובה" (obbligato cadenza).  באופן זה הם בטאו שליטה מלאה על יצירתם שלהם ומנעו ממבצעי הקונצ'רטו לאלתר בחופשיות קדנצה שאינה מתאימה לדידם לאופי הקונצ'רטו וסגנונו.  
פיליפ וויטמור  (Whitmore, 1996) היטיב לתאר את בעיית הקדנצה הרומנטית בספרו Unpremeditated Art: The Cadenza in the Classical Keyboard Concerto : "בקונצ'רטו, בו נהפכה הוירטואוזיות לשם חובה, אין עוד הגיון להשאיר מקום לאתנחתא וירטואוזית לקראת תום פרקיו.  אי לכך מחויבת הקדנצה הרומנטית להשתנות בהתאם ולהיתפס כיחידה בעלת מימדים חדשים, שאם לא כן- תאבד את מקומה ויהא עליה להישמט לחלוטין מהקונצ'רטו" ( עמ' 59).  

  נשאלת השאלה מהו אפוא הפתרון של הרומנטיקנים לקדנצה בבואם לגשת לטקסט הקלאסי של בטהובן?  ללא ספק קיים כאן אתגר קשה ומכופל.  מחד גיסא - הקדנצה כשלעצמה מאפשרת כתיבה חופשית יותר, בעלת מאפייני פנטסיה, דבר שבא בכפיפה אחת עם הערכים הקומפוזיטורים של הרומנטיקנים במאה התשע-עשרה.  מאידך גיסא - כתיבת קדנצה חופשית, שאינה תלויה באופן אימננטי בקונצ'רטו שלכבודו היא נכתבה, חוטאת למטרה ומאבדת את משמעותה, שכן מטרת העל של הקדנצה הרומנטית היא יצירת קשר אינטגראלי עם היצירה עצמה, כמו גם פרשנותה.  

נמצא אפוא שהרומנטיקנים מתבקשים לגשר בין שני דחפים מקבילים בכתיבת הקדנצה: הדחף לכתוב קדנצה המבטאת אחדות קונספטואלית עם הקונצ'רטו מול הדחף לכתוב קדנצה בעלת אמירה אישית אשר תשאיר אחריה חותם אישי ותשפיע באחת על היצירה עצמה ועל ג'אנר הקונצ'רטו ככלל.  במילים אחרות, הרומנטיקנים נאלצו להתמודד עם השאלה עד כמה ניתן להרחיק לכת בכתיבת הקדנצה  מבחינה סגנונית, הרמונית וטקסטואלית כך שבכתיבה זו יבואו לידי ביטוי גם חדשנות וגם וחיבור אינטגרטיבי עם היצירה כולה. 


כאמור, נמצא שבטהובן עצמו היה בעד יציאה מגבולות הקונצ'רטו.  הקדנצות  שכתב לקונצ'רטו K. 466  של מוצארט חרגו באופן משמעותי מהסגנון המקורי של המלחין.  עם זאת, בתקופתו של בטהובן המושג "ביצוע היסטורי" טרם נמצא, שכן ביצוע יצירות מתקופות מוקדמות כמעט ולא היה בנמצא וההתמודדות עם הבדלים סגנונים חדים בין התקופות הייתה מזערית.  מנגד, המבצע והמאזין בן זמננו נדרשים להתמודד עם בעיות שלא היו ידועות בזמנו של בטהובן.  עליהם לבחון כמה רחב יהיה הפער הסגנוני בין הקונצ'רטו לקדנצה המודרנית, כך שהאפקט הגלובלי על היצירה כולה לא יעלם.  

ראוי לציין כי מוסיקה במהותה, לעולם אינה יצירה של דמות אחת (המלחין).  תהליך היצירה מתקיים לפחות על ידי שתי דמויות ( מלחין ומבצע) , ואף יותר ( מספר מבצעים, מאזינים ומורים הטווים את מסורות הביצוע במהלך השנים).  אי לכך, בבואנו היום לנתח את הרפרטואר הקלאסי, נמצא שקיימת בו לעיתים התנגשות בין שני עולמות שונים- זה של המלחין וזה של המבצע המודרני.  זה האחרון צריך לגשר במעמד ביצוע היצירה על הבדלי תקופות, זמנים, מסורות ביצוע, אידיאולוגיות ופערים תרבותיים משמעותיים.  כמו כן נשאלת השאלה - האם אנו, החוקרים המוזיקולוגיים, שוקלים פערים אלו בחשבון במעמד ניתוח היצירה?  נדמה כי בכל הקשור לניתוח אנליטי של מוסיקה, עדיין קיימות פרדיגמות הקוראות לגשת לניתוח היצירה מנקודת מבט בלעדית של המלחין ותו לא.  מחקר זה, המתייחס לקדנצות הרומנטיות ובעיקר לקונצ'רטו הרביעי של בטהובן, מאלץ את הקהילה האקדמית לאמץ גישה חדשנית הפותחת צוהר לניתוח טקסט מנקודת מבט משותפת של קומפוזיציה רבת משתתפים, כמו גם רבת מבצעים.  השאיפה אפוא לגילוי "האותנטיות" של הקונצ'רטו אינה יכולה להתקיים עוד תחת ההנחה כי היצירה הינה נחלתו הבלעדית של דמות המלחין. 

מלבד שש הקדנצות שבטהובן עצמו כתב עבור הקונצ'רטו הרביעי לפסנתר, ישנם למעלה מארבעים מלחינים שכתבו את גרסתם שלהם לקדנצות.  אותם פורצי דרך שבחרתי לבחון בעבודה זו הינם: קלרה שומאן (Schumann), יוהנס ברהמס  (Brahms), פרוצ'יו בוזוני ( Busoni), אנטון רובינשטיין ( Rubinstein), ניקולאס מדטנר ( Mednter), וויליאם קמפף (Kempff), פרנסיס טובי (Tovey) ורוברט לוין ( Levin).  

בעבודה זו כל קדנצה ( לפרק הראשון והשלישי כאחד) נבחנה בקונטקסט רחב וכללה התבוננות בסגנון הכתיבה הכולל של המלחין, לרבות קונצ'רטים וקדנצות נוספות שכתב.  יש לציין כי כל קדנצה נותחה על פי הקטגוריות הבאות ( ראה נספח מס' 3): אורך היצירה, בחירת הנושאים, אפיון תמאטי ושימוש באפקטים דרמטיים, ניתוח טונאלי והרמוני, ניתוח צורני, בחירת הסולמות, שימוש בסימני דינאמיקה והוראות ביצוע, שימוש ברובטו ) rubato), שימוש באלתור, שימוש בחומרים וירטואוזים, כתיבה פסנתרנית מול כתיבה תזמורתית, שימוש במסרים ואידיאות מתוך הקונצ'רטו, מקורות השראה קומפוזיטורים ואפיון זהות הכתיבה ( כתיבה מכוונת מלחין/ מבצע/ מאזין). 


מתוך סקירת הייחודיות של הקדנצות המפורטות בעבודה, ניתן לברור ששה תחומים המאגדים את האבחנות העיקריות במחקר על מאפייני הקדנצות הרומנטיות, ולהלן אפרטם: 
1. הקדנצה הרומנטית כנקודת מפגש ודיאלוג בין המלחין למבצע

מבצע היצירה עבור בוזוני ( Busoni) היה שותף מלא וראוי "בחיבור" היצירה ובהעברתה האולטימטיבית למאזין.  הוא החשיב את הקדנצה כתשתית עבור המבצע להציע את הטרנסקריפציה (transcription) האישית שלו על היצירה.  רק דרך הקדנצה, האמין בוזוני, עשוי המבצע לייצר אחדות והומוגניות עם מכלול היצירה.  הקדנצה אפוא לפי בוזוני היא נקודת מפגש קריטית בין תפיסת המלחין לבין תפיסת המבצע בפועל, באמצעותה מובא פתרון חדש ולגיטימי לטקסט המוסיקאלי ולאתגרים הביצועים שהוא מציב.  בנוסף, בוזוני התעקש שסגנון נגינת הקדנצה ( ולא רק סגנון כתיבתה), יהיה בקנה אחד עם סגנון נגינת הקונצ'רטו.  זו הסיבה כנראה שבוזוני התנגד מכל מרצו לאפשרות שהמבצע ינגן קדנצות שאינן שלו או של המלחין המקורי.  האפשרות של קיום צד שלישי, דהיינו נגינת קדנצה שנכתבה על ידי מלחין אחר מלבד בטהובן או המבצע עצמו, איננה לגיטימית לדידו של בוזוני.   

לוין ( Levin) היה גם הוא בדעה שקונצ'רטו הינו חיבור מוסיקאלי המתקיים על ידי שתי דמויות (פרסונות).  הוא האמין (ועדין מאמין) כי המבצע חייב לקחת חלק אקטיבי בתהליך היצירה ולאלתר את הקדנצות באופן חפשי וספונטאני.  לוין הוא היחיד מבין המלחינים שסרב להעלות על הכתב את הקדנצות המאולתרות, שופעות הוירטואוזיות שלו.  זאת מתוך הכרה כי אם אכן יתפתה לרשום את הקדנצה בתווים, הוא יפגע באופן משמעותי הן במאזין והן בג'אנר הקונצ'רטו עצמו. המאזין ייפגע עקב העובדה שחווית ההפתעה, המתח והציפייה, השמורים להאזנה לקונצ'רטו בעל קדנצות מאולתרות, תאבד.  ג'אנר הקונצ'רטו ייפגע אף הוא עקב הפיכתו כאחת למדיום סטאטי, חסר דינאמיות והתחדשות.  לוין טוען אפוא כי רק על ידי שמירת זכות אלתור הקדנצות, יישמר ג'אנר זה לדורות ויצפון בחובו ערכי חדשנות ורעננות לאורך שנים.  


למרות שבוזוני ולוין חיו בתקופות שונות בתכלית, שניהם צלחו ביכולתם להציג את הקונצ'רטו כג'אנר מוסיקאלי מתחדש- תלוי אמנות הביצוע.  בעוד שבוזוני התייחס לאמנות הביצוע  כדרגה עילאית של טרנסקריפציה, לוין החשיב את הביצוע כאמצעי לשימור חווית הרגע, כזו הצופנת בחובה הפתעה והתחדשות מתמדת עבור המאזין.

2. האלמנטים של הפנטזיה בקדנצות הרומנטיות ותרומתם לנרטיב הדרמה בקונצ'רטו

הכתיבה בסגנון הפנטסיה מאופיינת בדרך כלל בשימוש מוגבר באלתור תוך ציטוט מקורות מוסיקאליים משניים non-thematic material) ).  למרות נטייתה הטבעית של הפנטסיה לכלול בתוכה אלמנטים וירטואוזים, ראוי להדגיש כי הוירטואוזית אינה בדרך כלל בבחינת מטרה בפני עצמה, אלא בבחינת כלי ליצירת דרמה, כמו גם כלי להמחשת הנרטיב המוסיקאלי ביצירה. 


מבין המלחינים השונים שכתבו קדנצות לקונצ'רטו הרביעי של בטהובן, היו אלו רובינשטיין  ( Rubinstein) ולוין ( Levin) שנקטו בכתיבה הכוללת אלמנטים מוגברים של פנטסיה.  לוין ביטא זאת דרך כתיבה מרובת קישוטים, אלתור, כרומטיקה ופאסג'ים וירטואוזים, אותם הוא מיקם כהנגדה מכוונת בסמוך לציטוטים מקוריים של הנושאים הראשיים ביצירה.  חיבור חד זה בין שני עולמות תוכן מנוגדים באופיים ובסגנון כתיבתם, תרם באחת לחיזוק הנרטיב הדרמטי ביצירה והדגיש את רעיון הקונפליקט השזור בקונצ'רטו מראשיתו. 


רובינשטיין גם הוא, השתמש בחומרים שאינם תמטים כאמצעי להשגת דרמה ואינטימיות כאחד. בקדנצה לפרק הראשון הוא הציב בכפיפה אחת פסוקים מוסיקאליים בעלי תוכן דרמטי רצ'יטטיבי  ( recitative) עם נושאים ליריים מרכזים מהפרק.  הסימטריה בין הפסוקים המנוגדים, כמו גם שינויי הדינאמיקה והפראזה התכופים, גרמו להחרפת הניגודים בקדנצה ולהדגשת אלמנט הדרמה וההפתעה.  כל אלו תרמו להצגתו של רובינשטיין כאחד המלחינים המקוריים והחדשניים ביותר בין כותבי הקדנצות הרומנטיות.

3. המבנה של הקדנצה הרומנטית: יחידה שנייה של פיתוח (development) או יצירה בתוך יצירה

פרנסיס טובי ויוהנס ברהמס ( Tovey & Brahms) התייחסו לקדנצה של הפרק הראשון בקונצ'רטו כהזדמנות להכנסת "פיתוח שני" ( second development) ליצירה.  הללו האמינו כי ה"פיתוח" בפרקים הראשונים של בטהובן מתומצת מדי, וכי תפקידה של הקדנצה הוא להדגיש ואף לפצות בשל אותו חלק תמציתי ומרוכז המוצג במהלך הפרק.  אך בעוד שברהמס שקד להכניס את קולו האישי בקדנצה, תוך שימוש מחוכם ווירטואוזי בנושאי הפרק, והכנסת מודולציות ושינויים תכופים בשפה ההרמונית, טובי היה נאמן לסגנון הקלאסי ובחר בגישה שמרנית יותר בהשוואה לקודמו. 


התפיסה הייחודית של הקדנצה על ידי ברהמס וטובי כ"פיתוח", אוצרת בחובה גם יתרון וגם חסרון: הקדנצה אמנם בנויה ביסודה כיחידה אינטגרטיבית והומוגנית המשתלבת עם שאר היצירה, אך היא מנועה מלעמוד כיחידה מוסיקאלית עצמאית שאינה תלויה בהכרח בביצוע כולל של הקונצ'רטו (דבר שניתן לייחס לקדנצות רומנטיות אחרות, כגון אלו של קלרה שומאן, ניקולאס מדטנר ואנטון רובינשטיין).  יש לציין כי הללו האחרונים כתבו קדנצות וירטואוזיות בעלות מבנה הדומה ל"פרק בתוך פרק"   עם מערך סגור של הקדמה- גוף וקודה ( coda). כתיבה מסוג זו, מאופיינת ברובה בניסיון לשקף את נקודת ראותו של המבצע, והיא חושפת חוקיות פנימית ושפה ייחודית הטומנות אפשרות לביצוע הקדנצה כיחידה אוטונומית. 

4. הפוטנציאל הכפול של הקדנצה לפרק השלישי בקונצ'רטו: אפיזודה קצרה מול יחידה המאחדת בין כל הפרקים

בטהובן הורה במפורש כי הקדנצה לפרק השלישי בקונצ'רטו הרביעי שכתב צריכה להיות קצרה.  אכן, מיקומה של הקדנצה בפרק זה אינו שגרתי כלל: במקום להציג את הקדנצה כנהוג לפני הריטורנלו התזמורתי האחרון (ritornello), היא מופיעה לפני הקודה המרכזית של הפרק (קודה ארוכה במיוחד בעלת חומרים תמטים חדשים).  נמצא כי בטהובן עצמו כתב קדנצה קצרה ואפיזודית (35 תיבות), המאופיינת בדגש על הנושא השני והלירי בפרק.  


לעומת מלחינים כברהמס, טובי וקמפף ( Kempff) שמילאו אחרי בקשתו של בטהובן, היו מלחינים אחרים שמרדו בהוראתו.  קלרה שומאן ( Schumann) וניקולאס מדטנר 
( Medtner) התעלמו במופגן מהוראתו זו של המלחין וכתבו קדנצות ארוכות במיוחד ( 100 ו 178 תיבות בהתאמה).  הללו הכלילו בקדנצה חומרים בלתי צפויים מפרקים נוספים ביצירה. 

קלרה שומאן חיברה קדנצה האוצרת בחובה את כל הנושאים המרכזיים שהופיעו במהלך כל שלשת פרקי היצירה.  נמצא שעבורה הקדנצה לפרק השלישי היוותה את ההזדמנות האחרונה ואולי אף הראויה ביותר להציג את רעיון הקונפליקט בקונצ'רטו, וזאת באמצעות דיאלוג מרוכז של ניגודים תמטים- ניגודים אשר לראשונה היו שזורים זה בזה באופן מלא.  החידוש המרכזי שלה היה אפוא רעיון האחדות התמטית.  באמצעות רעיון מקורי זה, השיגה קלרה שומאן שני אפקטים מרכזיים: חשיבה סיקלית ( מעגלית) של הקונצ'רטו ואחדות סגנונית עם הטקסט המקורי של בטהובן.  



ניקולאס מדטנר המשיך את הקו הייחודי של קודמתו בהפיכת הקדנצה לכלי חיוני ביצירת אחדות בין פרקי הקונצ'רטו, אך בניגוד לקלרה שומאן שיצרה אחדות תלוית-נושאים 
(אחדות תמטית), מדטנר יצר אחדות ריתמית בקדנצה.  הוא השתמש באלמנטים ריתמיים משותפים לכל הפרקים והפך את הקדנצה לאבן דרך על ידי יצירת הומוגנית המקשרת בין כל פרקי הקונצ'רטו באופן מקורי ואף תת-מודע.  


חידוש נוסף שהביא מדטנר היה חלוקת הקדנצה של הפרק השלישי לקונצ'רטו הרביעי של בטהובן לשלש חטיבות הניתנות להפרדה.  באופן מפורש הוא איפשר למבצע היצירה לבחור את הבניית החטיבות על פי רוחו האישית ועל פי העדפתו.  כלומר, הוא השאיר למבצע את הבחירה לנגן את כל שלשת חלקי הקדנצה ברצף (חלק I+ II+ III), או לחלופין שני חלקים בלבד (חלקים I+ + III  או חלקים  II+ III).  הענקת חופש בחירה זה למבצע ושיתופו באופן יסודי בתהליך הרכבת הקדנצה, הינו חדשני בכל קנה מידה וטרם הוצע לפניו.  
5. הקשר בין הקדנצות לשני הפרקים ( פרק I & III ): ניתוחן כיחידה הומוגנית אחת

יש לציין כי הקונצ'רטו הרביעי של בטהובן הינו דרמטי ביסודו וזאת תודות לעצמת הקונפליקטים והניגודים השוררים בו: ניגודים בין קלאסי לרומנטי, בין סולן לתזמורת, בין אלמנטים מלודיים לריתמיים, בין חלקים קומפוזיטורים לאימפרוביזטורים, בין וירטואוזיות לאינטימיות ובין תצורות שונות של נושאים מוסיקאליים.  
 רובינשטיין ובוזוני התמודדו עם רעיון הקונפליקט בקונצ'רטו באמצעות שתי דרכים ייחודיות: דרך אחת שלהם הייתה לשלב את הישן עם החדש: הצבת שני סגנונות מוסיקאליים מנוגדים זה לצד זה ( שילוב סגנונו של בטהובן מחד גיסא וסגנון רומנטי מתקדם מאידך גיסא).  הדרך השנייה הייתה ייחודית עוד יותר והתבססה על יצירת איחוד וניגוד בין שתי הקדנצות עצמן (לפרק הראשון והשלישי).  


שתי הקדנצות שכתב רובינשטיין עומדות כגוש אחד הבנוי מיחסי "שאלה- תשובה" או מגישת "קונפליקט – פתרון". בעוד שהקדנצה לפרק הראשון מסמלת את הקונפליקט המאפיין את היצירה ככלל ואת הפרק הראשון בפרט, הרי שהקדנצה לפרק השלישי מסמלת את הפתרון. היא מסתיימת באיחוד תמטי בין הנושאים השונים באופן חגיגי והרואי, תחת מרכז טונאלי אחד.  


רעיון האחדות והקשר בין שתי הקדנצות מופיע גם אצל בוזוני אשר מחבר באופן רטורי את שתי הקודות ( codas) מתוך הקדנצות לפרק הראשון והשלישי.  לכל אורכן מתאפיינות הקדנצות של בוזוני בשפה הרמונית מתקדמת ביותר, כזו הכוללת שימוש בדיסוננטיים, כרומטיקה מוגברת וטריטונים (tritons).  עובדה זו רק מגבירה את התמיהה באשר לדרך סיומה הבלתי צפוי של הקדנצה לפרק הראשון. זו מסתיימת באופן שקט ולירי ומזכירה ניסיון להדמות לסגנונו של בטהובן.  הסתכלות גלובלית בקדנצה של בוזוני לפרק השלישי של הקונצ'רטו, מגלה אפוא ניגוד גמור, שכן זו מסתיימת באופן דרמטי ביותר תוך ציטוט הנושא הפותח של התזמורת.  ללא ספק מופיעה כאן מגמה מובהקת של החצנת רעיון הקונפליקט, לא רק ביחס בין שתי הקדנצות, אלא גם בין פרקי הקונצ'רטו וחומריו התמטים בכלל. 

6. הבעייתיות בחיפוש אחר "קדנצה אותנטית" במאה ה- 21

סביר להניח כי מלחינים ומבצעים של המאה ה-20, אשר נחשפו למגוון רחב של סגנונות כתיבה מוסיקאליים אוונגרדים, היו בהכרח הנועזים והמקוריים בגישתם לקדנצה הרומנטית.  אך נמצא שבניגוד לרומנטיקנים של המאה ה- 19 אשר הביאו את הקדנצה למימדים חדשים, הרי רוב מלחיני המאה ה-20 שהתנסו בכתיבת קדנצות לקונצ'רטים קלאסיים, בחרו לנקוט בגישה קונסרבטיבית והפוכה.  הנטייה הרווחת במהלך המאה ה-20 הייתה לתור אחר כתיבת "קדנצה אותנטית": כזו אשר דומה בסגנונה לבטהובן, בין אם לסגנונו בקונצ'רטו ובין אם לסגנונו בקדנצות (שני סגנונות אלו לא היו דומים ואף לא נכתבו באותו פרק זמן).  יש לציין כי גישתם של טובי Tovey)) וקמפף  (Kempff) לכתיבת הקדנצות תאמה קו חשיבה זה, שמאופיין במשנה זהירות ושמרנות.  השניים ניסו למצוא את שביל הזהב בין שמירת הנאמנות למלחין ובין הצורך הטבעי לטבוע חותם אישי בכתיבת הקדנצות.  


חשוב להבין כי החיפוש אחר "קדנצה אותנטית" נהפך לחסר תוקף כאשר בוחנים קדנצות רומנטיות לטקסטים קלאסיים.  לפיכך כל ניסיון לייצר "קדנצה אותנטית" לקונצ'רטו קלאסי, נידון לכישלון מראש, שכן הוא עומד בניגוד גמור לתפיסה החדשה של הקדנצה, הדוגלת בהצגת קו פרשנות אישי לקונצ'רטו עצמו ולגא'נר בכללותו, וזאת מבלי לאבד את הקשר האינטגרטיבי עם היצירה.  שתי המשימות הללו אינן אמורות לעמוד בסתירה זו מול זו, אך הצלחתן תלויה כאמור בבחירה המודעת שעושה המבצע והפרשן טרם בואו לכתוב קדנצה.

למרות השונות הגדולה בין הקדנצות שסוקרו לעיל בעבודה זו, ניתן בנקל לאתר קו משותף המאחד בין כולן.  קו זה הוא הניסיון העקבי לייצר אחדות והומוגניות בין הקדנצה  לקונצ'רטו.  אותה אחדות יכולה להתבטא בשלשה אופנים: אחדות עם המלחין ( בטהובן), אחדות עם המבצע, ואחדות עם המאזין.  הראשונה באה לייצר אחדות על ידי ניסיון לכתוב את הקדנצה באותה שפה סגנונית המצויה אצל בטהובן. השנייה באה לייצר אחדות ביצועית בין אופי נגינת הקונצ'רטו עצמו לבין חיבור/ נגינת הקדנצה.  השלישית שמה לה למטרה לטפח את המאזין ולגרום לו לחוש הפתעה וחידוש בכל פעם שקדנצה מושמעת.  על פי תפיסה ייחודית זו, החשיבות העליונה של הקדנצה היא יצירת חוויה אודיטורית חדשה של הקונצ'רטו המבוצע.  


מצער לחשוב שמתוך מאה עשרים הקדנצות הכתובות למכלול הקונצ'רטי לפסנתר של בטהובן, מעטות הן הקדנצות המבוצעות או מאולתרות בידי נגנים בני זמננו.  כמו כן עד היום לא פרסמה שום הוצאה אוגדן של כל הקדנצות הללו ורבים אף אינם מודעים כלל לקיומן.  עבודה זו באה לפיכך להדגיש לא רק את חשיבות שימור האלתור וכתיבת הקדנצות הרומנטיות, אלא באה להאיר ולהעריך את תרומתן של הקדנצות לתפיסת ג'אנר הקונצ'רטו בכללותו ולהשפעתן עליו.  

נמצא כי התפיסה החדשה של הקדנצה בתקופה הרומנטית הופכת את הקונצ'רטו ליחידה דינאמית המאפשרת לריבוי סגנונות ותפיסות קומפוזיטוריות לדור יחדיו תחת השאיפה המתמדת לחדשנות ושינוי.  גישה פוסט-מודרניסטית זו עשויה לאפשר למבצעים בני זמננו להמשיך בגאון את המסורת האבודה של המאה התשע- עשרה ולהציע ללא מורא את פרשנותם לקונצ'רטו באמצעות הקדנצה.  זו משמשת כאמצעי חי לפרשנות ומעניקה למבצעים שותפות מלאה בתהליך היצירה. 
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