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Forma, fond si imaginar interpretativ in
Concertino in stil clasic pentru pian si
orchestra de camera, op. 3 de Dinu Lipatti

Cristina Garbea

Concertino in stil clasic pentru pian si orchestrd de camerd, op. 3,
compus de Dinu Lipatti in 1936, reprezinta una dintre lucrdrile sale
timpurii, fiind conceputa la varsta de 19 ani, intr-o perioada in care
tanarul artist 1si desfasura studiile la Paris, sub indrumarea a doua figuri
marcante ale lumii muzicale franceze, Paul Dukas si Nadia Boulanger.
Aceasta lucrare a fost dedicata profesoarei sale din copildarie si
adolescenta, Florica Musicescu, o personalitate fundamentala in
formarea sa, atat pe plan pianistic si interpretativ, cat si uman. Relatia
dintre cei doi a fost caracterizata de o legatura profunda si deosebit de
apropiata, care a fost atat de intensa incat a fost intrerupta doar de
decesul prematur al compozitorului, in anul 1950.

Premiera lucrarii a avut loc la trei ani dupa finalizarea sa, fiind
interpretata chiar de catre Lipatti, sub conducerea dirijorului George
Georgescu, alaturi de Orchestra Filarmonicii din Bucuresti. Ulterior,
compozitorul si pianistul a prezentat Concertino-ul si in alte contexte,
printre care un concert sustinut la Cluj-Napoca, in cadrul unui eveniment
organizat de Societatea Filarmonica , Gheorghe Dima”, alaturi de
dirijorul Mihail Jora. Astfel, lucrarea a intrat in repertoriul curent al lui
Lipatti si a fost interpretata frecvent in diverse contexte, devenind o
piesa reprezentativa pentru creatia sa pianistica.

De-a lungul decadelor, mostenirea acestui opus a fost
perpetuata atat de pianisti romani, precum Clara Haskil, Corneliu
Gheorghiu, Mihai Ungureanu, Viniciu Moroianu si Horia Mihail, cat si de
artisti internationali, inclusiv Walter Gieseking, Marco Vincenzi, Felicja
Blumental, Peter Donohoe si Julien Libeer, care au interpretat lucrarea
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in concerte si au realizat Tnregistrari deosebit de apreciate. in ciuda
popularitatii sale si a recunoasterii de care s-a bucurat, lucrarea nu a
reusit sa devind o piesa constanta in repertoriile de concert, ramanand,
totusi, un exemplu remarcabil al maturitatii timpurii a compozitorului.

Lucrarea se deschide in spiritul unei ceremonii, intr-o atmosfera
solemna si maiestuoasa, dar totodatd serena. Tonalitatea sol major,
indicatia de tempo a compozitorului Allegro maestoso, precum si mersul
linear de triolete, desfisurate fintr-o ,incdpatdnare staticd”!, sunt
elemente care evoca binecunoscutul coral Jesus bleibet meine Freude, o
lucrare bachiana mult iubita de Lipatti si sub influenta careia s-a aflat pe
tot parcursul vietii? (ex. 1). Coralul face parte din cantata Herz und Mund
und Tat und Leben BWV 147 (Inima si gura si fapta si viata) si este
cunoscut in special datoritd aranjamentului pentru pian realizat, in anul
1926, de interpreta Myra Hess. Intelegand contextul aparitiei coralului
(fiind o lucrare dedicata spatiului sacru), putem sa convenim ca
indicatiile de tempo si de caracter ale Myrei Hess — ,simple, flowing”
(simplu si curgator) — ofera un ghid valoros pentru interpret, orientandu-
| catre o intelegere esentialda a lucrarii si o abordare caracteristica
idealului simplitatii, cursivitatii, stabilitatii.

Simple, and flowing
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Ex. 1: (sus) Johann Sebastian Bach, Jesus bleibet meine Freude, mas. 1-3, aranjament pentru pian
solo de Myra Hess, Oxford University Press, 1926
(jos) Dinu Lipatti, Concertino in stil clasic pentru pian si orchestrd de camerd, op. 3, partea |,
mas. 1-3, transcriptie pentru 2 piane realizata de compozitor, Universal Edition, Viena, 1951

! Luminita Rotaru-Constantinovici, ,Emotia Lipatti — Jesu, joy of man’s

desiring”, in In Memoriam Dinu Lipatti — 60, Editura Muzicala, Bucuresti, 2012,
p. 158.

2 Coralul bachian Jesus bleibet meine Freude este lucrarea cu care a deschis, in
1935, primul sau recital la Scoala Normala din Paris, eveniment dedicat
memoriei profesorului sau Paul Dukas, si, totodata, opusul-rugdciune cu care
si-a incheiat ultima reprezentatie, in 1950, la Besancon.
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n aceste circumstante, se impune problema alegerii unui tempo
cat mai apropiat de ,,adevarul” conceptual al compozitorului, reflectand
o curgere naturald, o ordine neschimbatd, un mers perpetuu, ostinat,
neintrerupt, intr-o existenta nobila si transcendentald, lipsita de
momente de involburare dramatica. Astfel, indicatiile de tempo se
dovedesc a fi subiective, avand in vedere ca, in ceea ce priveste
interpretarile si analizele lucrarilor lui Bach, criticii au ajuns la consensul
conform caruia standardul bachian pentru Allegro ar trebuie sa fie de 84
de bitdi pe minut, raportat la mdsura metronomului®. Tn urma analiz&rii
indicatiei Moderato a coralului si a Tnregistrarilor lipattiene (in care
putem observa abordarea acestuia in ceea ce priveste tempoul, apropiat
de indicatia metronomica J = 65), precum si a modalitatii de desfasurare
a discursului muzical — un continuum melodico-ritmic, deasupra caruia
se Tnalta distinsa tema — suntem condusi cu gandul la un ideal uman al
pulsatiei, in care predomina calmul si echilibrul.

Punand in context ipotezele de ordin istoric si stilistic, putem
interpreta Tnceputul Concertino-ului ca fiind Tnradacinat in spiritul
apolinic bachian, ceea ce ne permite o intelegere mai profunda a
abordarii interpretative. Astfel, atat scriitura muzicald, cat si indicatiile
de tempo, cadrul tonal si plasarea melodiei la voci inalte, calde si
,rotunde”, din registre asemanatoare — in Concertino la oboi, apoi la
fagot, iar in coral la discant —, sugereaza o afinitate intre lucrari,
indemnandu-ne sa conchidem ca tempoul Allegro maestoso din
Concertino trebuie gandit si realizat intr-un suflu fluid si calm, lipsit de
verva, de graba.

in anii '30, sub influenta Nadiei Boulanger, pedagog care fsi
indrepta studentii atat spre muzica veche — sustinand demersul
stravinskian al , revenirii la Bach”, care ,,a constituit credo-ul unui anumit
«ortodoxism» neoclasic si [...] stimulentul gestului creativ autentic”? —,
cat si spre universul sonor inovator al unor compozitori precum
Hindemith sau Stravinski (de care Lipatti a fost profund fascinat),
compozitorul roman integreaza in muzica sa concertanta pentru pian un

! L. Rotaru-Constantinovici, p. 160.

2 Clemansa Liliana Firca, Modernitate si avangardd in muzica ante- si
interbelicd a secolului XX (1900-1940), Editura Fundatiei Culturale Romane,
Bucuresti, 2002, p. 101.
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echilibru specific traditiei (pre)clasice, incarnat prin influentele neo- si
fnvesmantat intr-un spirit modern. Astfel, Lipatti reuneste rigurozitatea
germana (formala si contrapunctica) cu libertatea armonica modulatorie
si creativitatea latina (inclusiv romaneasca), dand nastere unor lucrari
inedite din punct de vedere stilistic si arhitectural.

Tn muzica lui Dinu Lipatti se reflectd, asadar, influentele spiritului
muzicii vechi si ale orientarii neo-clasice/baroce care au fost la apogeu
in deceniile al treilea si al patrulea ale secolului XX, asa cum au fost
propuse de compozitori precum Ravel, Honegger, Martin(i, Prokofiev,
Sostakovici, Stravinski, Hindemith, Orff, Respighi, Britten, si preluate, la
randul lor, de catre compozitori romani, precum Jora, Lazar, Mihalovici
etc. Aceste influente se regasesc in utilizarea diverselor genuri muzicale
traditionale (precum suita, sonata, fuga, tema cu variatiuni si concerto
grosso), dar si in adoptarea unor forme clare si concise (cum sunt sonata
si liedul), toate acestea caracterizate printr-o estetica a simetriilor
arhitecturale si a unui echilibru timbral remarcabil. Tn plus, Lipatti
foloseste sintaxele traditionale, cum ar fi polifonia, monodia
acompaniata si omofonia, consolidand astfel legatura sa cu canoanele
muzicale baroce si clasice.

in creatia lui Dinu Lipatti se regdsesc, de asemenea, elemente
inovatoare inspirate din traditia muzicala populara roméaneasca, pe care
le integreaza subtil in lucrarile sale (in Nocturna moldavd, Sonatina
pentru mdna stdngd, Dansurile romdnesti pentru doud piane, etc.).
Aceste influente se manifesta prin scriituri modale, polimodale,
bi/politonale, si chiar eterofone, prin poliritmii sau utilizarea ritmurilor
traditionale romanesti (aksak, parlando rubato), prin acompaniamentele
ce evoca figuratiile de taraf!. De asemenea, Lipatti include asimetriile in
structura celulelor motivice sau citate folclorice si sugestii coloristice la
sunetele unor instrumente traditionale, precum fluierul sau tambalul.
Totodatd, in lucrarile sale se regasesc evocari ale unor dansuri/jocuri sau
cantece populare, precum gemparalele, doina sau colindul, ce
contribuie la aprofundarea legaturii sale cu patrimoniul cultural
romanesc si la Tmbogatirea limbajului sau muzical.

! Lelia Serbanescu-Radulescu, ,Influenta pianistului asupra compozitorului
Dinu Lipatti: caracteristici, interferente, stil”, in In Memoriam Dinu Lipatti — 60,
Editura Muzicala, Bucuresti, 2012, p. 74.
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Lucrarea este structuratd in patru miscari — Allegro maestoso,
Adagio molto, Allegretto si Allegro molto —, configurand o arhitectura
care sugereaza echilibrul suitei baroce sau a unui concerto grosso, mai
degrab3d decat modelul concertului clasic. in acest context, putem
mentiona definitia Clemansei Liliana Firca asupra ,neoclasicismului”: ,0
acceptie stilistica globalizanta, ca termen generic pentru orice referire
explicita a compozitorului la elemente de forma, tehnica, stil, dintr-un
vast si nediferentiat trecut muzical clasic si ante clasic”!. Astfel, putem
remarca faptul ca sintagma ,,in stil clasic” atribuita de Lipatti lucrarii nu o
situeaza strict Tn cadrul estetic, conceptual al Clasicismului muzical, ci
mai degraba o aliniaza orientarilor restitutive neo- ale Modernismului,
inflorite in secolul XX ca o reintoarcere la traditie.

Sonoritatea de tip baroc este evidentiata, Tn special in primele
trei parti, atat prin dimensiunea redusa a aparatului orchestral (cvartet
de coarde, doua oboaie, doud fagoturi, timpani), cat si prin scriitura
transparenta, armonia clara, discursul muzical rafinat si uneori
ornamentat, influentat de compozitori precum Bach, Scarlatti, Rameau,
Couperin. Tn ultima miscare, atmosfera clasicd este mai evidentd, fiind
sugeratda prin trimiterile la creatia lui Haydn, scriitura omofona si
arhitectura de tipul formei de sonata.

Partea | (forma de lied tripartit)

Sectiune Reper? Zona tematica Analiza pe masuri
A 31 Introducere 3
(28 masuri) 1 Temall 2+2+3
2 3+2+2
3 34242
4 2+2

1C. L. Firca, p. 79.

2 Notatia reperelor se face cu referire la editia transcriptiei pentru 2 piane

realizatd de compozitor, Universal Edition, Viena, 1951, si dupa urmatoarea

conventie: cifra mica in stanga reperului indica numarul de masuri anterioare

acestuia; in dreapta reperului, indicd numarul de masuri posterioare acestuia.
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B 35 3
(29 masuri) 5 3+43+2
6 24242
7 24242
8 2+2+2(+1)
A 9 (1)+1+2+2+2
(8 masuri)
Coda 10 3+2
(5 masuri)

Partea intadi, Allegro maestoso, se remarcd mai ales prin
miscarea perpetuum mobile, in care factura instrumentului solist este de
»,conduct continuu, fiind de fapt desfasurarea unui fir unic de sunete
perlate care serpuieste, alcatuind profiluri expresive in stilul tocat al
clasicismului baroc”!. Aceasta este structuratd intr-o forma de lied
tripartit, in care A-ul este in tonalitatea sol major, iar B-ul in mi minor
(reper 45). Miscarea se deschide intr-o atmosfera tipic neobaroca, avand
un caracter obiectiv/antiromantic, fundamentul sonor fiind reprezentat
de pulsatia constanta de triolete (de reguld configurate in intervale de
sextd sau tertd) — distribuita mai intai corzilor, apoi pianului si
instrumentelor de suflat — si de pulsatia egala, continua de patrimi din
bas, ce ofera stabilitate armonica si ritmica, asemenea unei pedale
perpetue. La reperul 1 se remarca tema, care, desi apare in piano
espressivo, se face simtita prin sonoritatea calda din registrul inalt al
oboiului, prin desenul clasic, generos si senin, ce aminteste de etosul
(melosului) popular romanesc. Melodia este construita in tonalitatea sol
major, in alternantd cu re major. Pianul isi face aparitia la reperul 23,
fara a fi tratat ca instrument solist: acesta preia miscarea constanta de
triolete, intr-un caracter de preludiere. Din punct de vedere armonic,
prima sectiune (A) se pastreaza intr-o zona tono-modala, putand fi

! Lavinia Coman, ,Privire asupra creatiei pentru pian a lui Dinu Lipatti”, in Dinu
Lipatti. Contemporanul nostru — Caietul simpozionului international ,Dinu
Lipatti”, Academia de Muzica, Bucuresti, 1996, p. 37.
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semnalate doud momente inedite: scurta tranzatie catre treapta a V-a
marcata de pedala in bas pe re (reper 2), si modulatia catre tonalitatea
sectiunii a doua (reper 4).

Sectiunea B este semnalata de pedala pe mi (tonica lui mi minor,
posibila reminiscenta coloristica din Matthdus Passion de Bach),
compozitorul mentindnd modalitatea de structure a discursului muzical
de la inceput: o mica introducere orchestrald, urmata de intrarea
instrumentului solist. La reperul 5, se remarcad o noua intrare a pianului,
pulsatia constanta a trioletelor legato de la mana dreapta fiind , bruiata”
de acompaniamentul binar, staccato al mainii stangi, iar discursul
muzical evolueaza in dialoguri imitative intre pian si instrumentele de
suflat, sustinute de aparatul orchestral. Momentul inedit din punct de
vedere pianistic este evidentiat prin ,ciocnirea” dintre legatoul amplu al
frazelor lungi de la mana dreapta si punctarea exacta, ritmica,
»intepatd” a optimilor de la mana stanga, potentata de octavele détaché
(marcate prin simultaneitatea notatiilor staccato si tenuto), in valori de
patrimi, ale orchestrei. incepand cu reperul 53, putem sesiza instalarea
scurtda a tonalitatii subdominantei, do major, urmata de modulatii la
relativa la minor, cu inflexiuni in sol major si fa major.

Primul si singurul moment de dinamizare si amplificare a
discursului muzical se face simtit la reperul 7, intr-un caracter
dezvoltator, redat printr-un alt tip de configurare a scriiturii pianistice —
saisprezecimi intr-un suflu romantic —, pregatind revenirea sectiunii A.
Tnainte de instalarea tonalitatii dominantei (reper 8 — re major, pedal
pe re), se remarca pauza generala marcata de compozitor, ce
delimiteaza scriitura de saisprezecimi de cea a trioletelor de optimi.
Aceasta creeaza un moment de tensiune apropiat de spiritul baroc,
sugerat prin figura retorica aposiopesis, definit ca o propozitie franta in
mod deliberat, |asata neterminata, cu scopul de a sublinia dramatismul
si de a reda sentimentul de suspendare; pauza generald, tacere
(descrierea mortii, suspinul, durerea profunda, teama, sentimental de
evlavie —ex. 2).

F Fi Fi v

Ex. 2: Dinu Lipatti, Concertino in stil clasic pentru pian si orchestrd de camerd, op. 3, partea |,
mads. 51-52
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Revenirea A-ului (reper '9) este marcata de aparitia temei la
violoncel in tonalitea de baza, imitata in canon, Tn masura urmatoare, de
citre pian, avand tema la unison in mp espressivo. In codd, Lipatti
readuce scriitura de saisprezecimi la pian intr-un scurt moment de
grandoare, cu un caracter solemn, subliniat si de cadenta traditionala
(perfectd) in f poco ritenuto, in care pulsatia binara de la pian se imbina
cu cea ternara perpetuad de la orchestra.

Partea a ll-a (forma de lied tripartit)

Sectiune Reper Zona tematica Analiza pe masuri
A 311 Tema | 3
(18 masuri) 11 3
12 3+2
13 3+2
14 2
B/Cadenta 142 142+2+3+2+2
(12 masuri)
A 15 3+3
(6 masuri)

incd de la inceputul partii a ll-a, Adagio molto, Lipatti ne
conduce, prin scriitura specifica partilor lente (tipicd pentru concerto
grosso), in sfera muzicii lui Bach: Aria din Suita in re major BWV 1068,
Largo din Concertul pentru clavecin in fa minor BWV 1056 sau Andante
din Concertul italian in fa major BWV 971 (ex. 3). Miscarea se deschide
cu un moment de viola solo si este scrisa intr-una dintre tonalitatile
preferate de Bach! — si minor —, constand intr-o arie in care instrumentul
solist interpreteaza un lamento, o linie melodica bogat ornamentata, cu
ritm punctat, in spiritul creatiei franceze pentru clavecin (Rameau,

! Grigore Bargduanu, Dragos Tandsescu, Dinu Lipatti, Grafoart, Bucuresti, 2017,

p. 185.
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Couperin). Aceasta este sustinuta de linia basului orchestral, o baza
armonica continud, configurata, pe parcursul intregii parti, din structuri
melodice descendente, evocand figura retoricd a unui passus
duriusculus.
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Ex. 3: (sus) Johann Sebastian Bach, Concertul italian in fa major BWV 971, Largo, mas. 1-4,
ed. Carl Ferdinand Becker, Breitkopf und Hartel, Leipzig, 1853

(jos) Dinu Lipatti, Concertino in stil clasic pentru pian si orchestrd de camerd, op. 3, partea a ll-a,
mas. 3-4

Tabloul muzical se structureaza in jurul dialogurilor lirice dintre
vioara solo, oboi, fagot si pian, Lipatti ,fuzionand” si de aceasta data
spiritul si procedeele clasice cu cele moderne (modalism, modulatii
bruste, armonii ambigue, cromatisme, false relatii, influenta stilistica a
lui Stravinski sau Prokofiev). Astfel, introducerea scurta si solemna (3
masuri) a corzilor, in care se remarca falsele relatii (de exemplu, la diez-
la becar), este urmata de intrarea pianului solist — un moment de
clarificare tonala dupa ,tusa” modala din inceput — cu o scriiturd ce
aminteste de Inventiunile la 2 voci ale lui Bach sau de Sonatele lui
Scarlatti. Tema este preluata de oboi la reperul 12, in timp ce la pian,
profilul melodic sinuos, descendent, alterat (reper 12 si 122 — motiv

65



Revista MUZICA Nr. 2 /2025

reluat si in debutul cadentei) trimite la scriitura unor compozitori
precum Stravinski sau Prokofiev. Vioara solo este cea care reia ulterior
tema (reper 13), printr-o modulatie brusca la secunda inferioara, intr-un
lamento amplu, liric si dureros, integrat intr-un intermezzo orchestral.

Cadenta pianistica (reper 142) este anticipatda de imitatii
melodice ascendente, intr-un joc de registre si culori (vioara, oboi, fagot,
pian — reper '14-14"). Aceasta debuteaza cu o linie melodica sinuoasa,
ornamentata, si continud (reper 143), cu dezvoltarea formulei
introductive din tema pianului, intr-o scriitura polifonica, incerta din
punct de vedere armonic, sustinuta de mersul cromatic al vocii grave ce
sugereaza basul lamento. Ultima aparitie a temei principale (la orchestra
si vioara solo) aduce, implicit, clarificarea tonala (revenirea tonalitatii de
baza), iar Lipatti atribuie pianului rolul de acompaniator, de basso
continuo, un procedeu cu reminiscente din epoca baroca (folosit, de
exemplu, si de Ravel In Adagio assai din Concertul pentru pian si
orchestrd in sol major — ex. 4).
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Ex. 4: (sus) Dinu Lipatti, Concertino in stil clasic pentru pian si orchestrd de camerd, op. 3,
partea a ll-a, mas. 32-34

(jos) Maurice Ravel, Concertul pentru pian si orchestrd in sol major, partea a ll-a, mds. 37-40,
transcriptie pentru 2 piane realizata de Lucien Garban, Durand&Cie., Paris, 1932

66



Partea a lllI-a (forma de lied tripartit)
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Sectiune Reper Zona tematica Analiza pe
masuri
A/Scherzo 816 Tema A 1+2+2+2
(42 masuri x 2) 16 2+2+2
17 2+2
218 2
18 2+2+2
19 24242
20 24242
21 24242
B/Trio 22 Tema B 2+2+2
(48 masuri) 23 2+2+2
24 2+2+2
25 2+2+2
26 2+2+2
27 2+2+2
28 24242
29 24242
A/Scherzo 30 Tema A 2+2+2
(46 masuri) 31 2+2+2
32 24242
33 2+42+2
34 2+42+2
35 2+42+2
36 2+2+2
37 2+2+2
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Partea a treia, Allegretto, este construita intr-o forma de lied
tripartit (Scherzo — Trio — Scherzo), in care tonalitatea re major, ,distinsa
danteld sonora de saisprezecimi”! topitd intr-o scriiturd omofona clars,
mozartiana, aldturi de caracterul dansant si suportul armonic aerat,
modulant, ne introduc intr-o atmosfera detasata, destinsa, vie, solar3,
ludica. Aceasta se dezvolta intr-un moto perpetuo, asemanator unui
preludiu bachian virtuoz, cu ecouri ale Pulcinellei lui Stravinski.

Trio-ul (reper 22) aduce mai intai orchestra sub forma unui
fundal ostinato, construit de fagot in trisonuri staccato, urmat de liniile
melodice atent frazate ale corzilor legato/pizzicato, sustinute de
timpani, intr-o alternare de accente metrice care creeaza fondul unei
instabilitati ritmice. Pianul se , infiltreaza” cu raspunsuri la unison, intr-
un joc ritmic in care cromatismele, ,,accidentele” sunt subliniate, intr-un
stil sarcastic, tipic sostakovician. In aceastd sectiune, Lipatti se aliniaza
directiei stilistice american-europene de tip fusion al anilor ‘30, o
perioada 1n care compozitorii de muzica culta aduc in creatia lor
elemente/nuante de jazz, intr-o Imbinare exoticd, proaspata. Umorul
subtil, stilul parodic, satira, colajul, pastisa, estetica ironiei sunt
tehnici/elemente adoptate de compozitori precum Honegger
(Concertino pentru pian si orchestrd), Ravel (Sonata pentru vioard si
pian, Concertul pentru mdna stdngd, Ragtime pentru unsprezece
instrumente), Milhaud (La création du monde), Sostakovici (Jazz Suite),
Stravinski (Ebony Concerto), l|bert (Concertul pentru saxofon, Suita
simfonica , Paris”), Gershwin (Rhapsody in Blue), Copland (Four Piano
Blues).

Astfel, sectiunea mediana este definita prin umor si ,stari
jazzistice”?, sugerate prin salturi melodice neasteptate, mutdri ale
accentelor pe timpi slabi, sincope si contratimpi, toate acestea
remarcandu-se in dialogul inedit, ,in contrd”, realizat printr-un joc al
articulatiilor intre oboi si pian, sustinut de pedala ritmico-armonica
orchestrala. Melodica de inspiratie romaneasca se imbina cu atmosfera

! G. Bargduanu, D. Tanadsescu, p. 185.

2 Ccatalina Constantinovici, ,Nuante de jazz in Concertino in stil clasic pentru
pian si orchestra de camera, op. 3 de Dinu Lipatti”, in In Memoriam Dinu Lipatti
— 60, Editura Muzicala, Bucuresti, 2012, p. 130.
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ritmica distinctd de mars si ragtime, crednd un ,melanj conceput in
manierd swing, determinant, impozant”?! (ex. 5).
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Ex. 5: Dinu Lipatti, Concertino in stil clasic pentru pian si orchestrd de camerd, op. 3,
partea a lll-a, mds. 61-66

Spiritul ludic si liber al compozitorului, un artist cunoscut (si)
pentru creativitatea sa improvizatorica si pentru conceperea cadentelor
la concertele clasice pe care le interpreta, se resimte si in aceasta
lucrare. Lipatti recurge la un discurs muzical cu o nota fantezista, insa se
poate vorbi mai degraba de ,nuante” de jazz, intrucat ansamblul
orchestral este unul de factura clasica. Revenirea primei sectiuni (reper
30 cu anacruzd) nu aduce noutati majore, Lipatti incheind miscarea intr-
un mod parodic — gestului ascendent final 1i atribuie nuantele pp,
diminuendo, ppp, autorul sugerand, contrar mersului melodic
ascendent, o absenta a amplificarii, a emfazei dinamice —, cu un motiv
cadential clasic, ,,ca si cum compozitorul ar fi realizat brusc ca ar fi ramas

2n)

din greseala pe dominanta”-.

1 C. Constantinovici, p. 131.
2 Bianca Murariu, Concertul roménesc pentru pian in contextul istorico-stilistic
al primelor decenii ale secolului al XX-lea, Editura MediaMusica a Academiei
Nationale de Muzica , Gheorghe Dima”, Cluj-Napoca, 2022, p. 138.
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Partea a IV-a (forma de sonata)

Sectiune Reper Zona tematica Analiza pe masuri
Expozitie 374 Tema | (pian) 2424242424242424242
(95 masuri) 38 Tema l 2+3+3+3+43
(orchestra)
39 Punte 2+2+3+3+2
40 3+3+2+2
41 Temalll 2+2+3+2+2
42 2+2+2+243
43 3+2+42
44 Concluzie 24+2+43+2+2
Dezvoltare 445 Tema | 2+42+2
(66 masuri) 45 3+2+4242+2+2
46 24242424243
47 3+2+2+3+42+2
48 242424242
49 2+2+2+2+42
Repriza 50 Temall 2+3+3+3+2+2
(79 masuri) 51 Punte 3+3+1+43+1
52 3+3+2+2
53 Temalll 2+2+2+243
54 2+2+2
55 2+2+3+2+43
56 Temall 3+2+243
57 242
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Coda 574 Tema | 2+43+3
(36 masuri) 58 2+342+242+3
59 2434242
60 3+2

Influentele baroce sunt lasate in urma in partea a patra, Allegro
molto, unde arhitectura formei de sonata si citatul motivului muzical din
prima masurd — capul tematic preluat din Presto-ul Sonatei pentru pian
in sol major Hob XVI:40 de Joseph Haydn! (ex. 6) — ne trimit in sfera
stilisticd a Clasicismului. Miscarea incepe cu o dubla expozitie in
tonalitatea sol major, prima expunere a temei fiind dedicata exclusiv
instrumentului solist intr-o scriitura brilianta. Orchestra preia apoi tema
intr-o formula sprintena, dansanta si vioaie, de folclor naiv (sugerat de
notele repetate urmate de tril) —, amintind de o alta referinta
haydniana, finalul Concertului pentru pian in re major Hob XVIII:11.

Presto 4 . & , _
1 —— 'y
iV L—@* 4 ) S —
T, : Tt ® P giocoso
o L

Ex. 6: (stanga) Joseph Haydn, Sonata pentru pian in sol major Hob XVI:40, partea a ll-a, mas. 1,
ed. Carl Adolf Martienssen, Edition Peters, Leipzig, 1937
(dreapta) Dinu Lipatti, Concertino in stil clasic pentru pian si orchestrd de camerd, op. 3,
partea a IV-a, mas. 1

Dupa o scurta modulatie catre tonalitatea dominantei (re major),
motivul folcloric este valorificat in punte (reper 39), discursul muzical
fiind construit pe baza tehnicii model-secventa. Tema a doua apare la
reper 41, in tonalitatea re major, avand un caracter contrastant fata de
prima expunere tematica, fiind mai lirica, tdnguioasa, visatoare, cu o
culoare traditional-modala. Concluzia (reper °44) aduce reiterarea
motivului folcloric la pian, sustinut si de indicatia de caracter a
compozitorului — giocoso, accentuand astfel spiritul unui cantec de joc.

Tnceputul dezvoltarii aduce in prim plan motivul haydnian initial,
redat in oglinda, Tn tonalitatea subdominantei — do major. Lipatti

1 G. Bargduanu, D. Tandsescu, p. 185.
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creeaza aici un moment de fugato, un contrapunct imitativ, in care
motivele temei intai sunt prezente la orchestra, in timp ce pianul ofera
raspunsuri-preludri scurte, ca niste comentarii, constituite din game
ascendente si descendente, intr-un discurs muzical cu un puternic
caracter modulant, marcat printr-un traseu armonic ce trece prin
tonalitati indepartate — do major, fa diez minor, si minor, do diez minor,
si bemol major, re major?.

Repriza (reper 50) este marcata prin revenirea tonalitatii de baza
si prin reiterarea identicd a celei de-a doua expuneri tematice initiale
atribuita orchestrei. Aceasta sectiune se dezvolta conform traditiei
formei de sonatd, in care temele revin in tonalitatea initiald, dar
compozitorul introduce mici variatii in structura discursului muzical. De
exemplu, daca in expozitie, scriitura de tip toccare (reper 39) era
distribuita orchestrei, in repriza este atribuita pianului la mana dreapta,
sustinuta de acompaniamentul identic, dar cu valori augmentate la
mana stanga (reper '51), realizat printr-un bas Alberti interpretat intr-o
sugerare parodica a sonoritatii de tambal?. Mai mult, tema a doua apare
mai intai la orchestra si nu la instrumentul solist (reper 53), fiind ulterior
imitata variat de pian (reper 55), cu dublaje la mana dreapta si un
acompaniament sinuos, virtuoz la mana stanga.

Coda (reper 57%) marcheaza un moment de relaxare graduald a
discursului, In care scriitura pianistica evoca un stil minimalist repetitiv,
interpretul trebuind sa dea dovadd de o remarcabila independenta a
mainilor, fiecareia revenindu-i un traseu melodic distinct, fara simetrii.
Desi sectiunea debuteaza in mf, paleta dinamica este extinsa pana la
pppp in final, miscarea incheindu-se, precum in partea precedenta, intr-
un mod inedit, cu un diminuendo, intr-o sonoritate estompata3, urmata
de o pauza generala ce suspenda timpul si spatiul.

Merita a fi mentionat faptul ca, asemenea lui Enescu, Lipatti se
dovedeste a fi deosebit de minutios in ceea ce priveste notatiile. Tn
lucrarea sa, se remarca indicatiile precise de tempo, sustinute si de cele

! B. Murariu, p. 105.

2 Ani-Rafaela Carabenciov, Concertul instrumental roménesc din prima
jumdtate a secolului XX in context universal, Editura Risoprint, Cluj-Napoca,
2013, p. 119.

3 A.R. Carabenciov, p. 119.
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de metronom (partea | — Allegro maestuoso, i = 96, partea a ll-a —
Adagio molto, ! = 69, partea a lll-a — Allegretto, J = 144, partea a IV-a -
Allegro molto, J = 152). De asemenea, diferentele dinamice atent notate
(favorizand Tnsa nuantele mici, de la pppp la f), indicatiile diverse de
caracter (espressivo, sotto voce, molto leggiero, giocoso, dolce), frazarea
clar definita, dar totodata absenta indicatiilor de pedalizare subliniaza
faptul ca lucrarea se incadreaza in sfera muzicii elegante si rafinate, cu
un caracter simplu si natural, de inspiratie baroca sau clasica.
Sonoritatea este in general ,transparentd”, iar articulatia este una clar3,
lipsita de rubato, cerdand o utilizare minimala a pedalei. Din punct de
vedere timbral, pianistul va fi provocat de necesitatea afirmarii
independentei mainilor, datoritda utilizarii simultane a doua tipuri
distincte de articulatie: de obicei, legato la mana dreapta si
staccato/tenuto la mana stanga. Aceste contraste privind modalitatile
de atac sunt esentiale in realizarea unui discurs muzical bine definit si
divers, cu exemple precise in prima parte (reper 5-5°, reper #7-'7) si in
partea a ll-a (reper 12-13).

O intelegere mai profunda a impactului formal si expresiv al
acestei lucrari reiese la o analiza comparata a trei dintre interpretarile
sale, punand in lumina modul in care diferite abordari tehnice si artistice
influenteaza realizarea sonora si poetica muzicala.

Interpretari in dialog:
trei viziuni asupra Concertino-ului in stil clasic, op. 3

Analiza se va concentra asupra a trei viziuni pianistice distincte,
originale: interpretarea compozitorului in calitate de solist, alaturi de
dirijorul Hans von Benda si Orchestra de Camerd din Berlin (1943)%; cea a
pianistului italian Marco Vincenzi, acompaniat de Orchestra de Camerd
din Padova sub conducerea dirijorului Gert Meditz (2000); si
interpretarea Luizei Borac, alaturi de Orchestra Academy of Saint Martin
in the Fields, dirijata de Jaime Martin (2012). Cei doi din urma pianisti si-
au dedicat o parte semnificativa a activitatii lor studiului si promovarii

1 Concertul a avut loc la Berlin in ianuarie 1943; inregistrarea se afld pe LP
Electrecord ECD 1278 [19667?].
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operei lui Lipatti. Tn acest sens, Vincenzi a realizat, in 1995, un studiu
concis asupra esteticii componistice a autorului roman? si a lansat, in
2000, un CD dedicat acestuia la casa de discuri Dynamic Records?, care
include, pe langa Concertino in stil clasic, inregistrari ale Nocturnei in la
minor, Nocturnei in fa diez minor, Sonatinei pentru mdéna stdngd si doua
aranjamente lipattiene ale lucrarilor lui Bach. De asemenea, Luiza Borac,
artista renumita pentru promovarea patrimoniului muzical autohton, a
realizat integrala lucrarilor pentru pian ale lui Lipatti, in 2012, la casa de
discuri Avie Records?.

in prima miscare (Allegro maestoso), cele trei interpretari se
aliniaza atmosferei solemne si temperate, impregnate de compozitor
prin indicatia de tempo (J=69%) si notatia de caracter sugestiva
(adjectivul maestoso), precum si prin constructia fundalului sonor
evocata prin natura obstinata, persistentd a nesfarsitelor triolete. Desi
abordarile tempoului prezinta subtile diferente, toate se mentin in
cadrul echilibrului, rezultand in trei momente muzicale ce nu depdasesc
4' (Lipatti)-4'30" (Vincenzi). Diferentele de perceptie si, implicit, ale
rezultatului sonor particular se resimt discret prin valentele/nuantele
coloristice distincte pe care fiecare dintre interpreti le atribuie textului
lipattian. Compozitorul-pianist prefera o maniera de tratare a
instrumentului solist ca parte integrata intr-un ,tot” unitar, creand o
tesatura perfect imbinata intre pian si ansamblul orchestral, in care
niciunul nu este — sau toti sunt — personajul principal. in acest cadru, nu
prevaleaza detaliul, ci mai degraba conceperea unui peisaj lejer, lipsit de
artificialitate si de pompozitate, in care predomina articulatia legato,

1 Marco Vincenzi, ,Estetica componisticd a lui Dinu Lipatti”, in Dinu Lipatti.
Contemporanul nostru — Caietul simpozionului international ,Dinu Lipatti”,
Academia de Muzica, Bucuresti, 1996, p. 34-36.

2 Marco Vincenzi, dirijor Gert Meditz, Orchestra da Camera di Padova e del
Veneto, Lipatti: Concertino and Other Piano Works, Dynamic Digital, DDS
6057, Italia, 1988, LP; Dynamic, Italia, 2000, CD.

3 Luiza Borac, dirijor Jaime Martin, Orchestra Academy of St Martin in the
Fields, Piano Music of Dinu Lipatti, Avie Records, AV2271, UK, 2012, CD.

4 Interpretarile celor 3 pianisti, inclusiv cea a lui Lipatti, sunt apropiate de J=69,
ceea ce ar putea indica faptul ca notatia J=96 din reductia pentru doua piane
este o eroare de tipar.
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fluida si Tn care momentele inedite (travaliul dezvoltator — reper 7, sau
pauza generald — reper 8) sunt abordate organic, firesc. In interpretarea
lui Vincenzi, se observd o atentie mai mare acordata amanuntelor
componistice, integrata intr-o interpretare usor romantic-subiectiva —
solistul arata un interes deosebit pentru respectarea articulatiei si
micro-frazarii specifice, subliniind contururile melodice intr-un mod
sugestiv, realizand o paleta dinamica contrastanta si cuprinzatoare,
,indulcind” frazele prin subtilul rubato sau semnaland schimbarile
dramatice prin utilizarea ritenuto-ului. Borac abordeaza aceasta miscare
cu obiectivitate si cu un echilibru ce aminteste de canoanele clasice, fara
efuziuni personale, inclinandu-se cu consideratie si noblete asupra
textului muzical.

in partea a Il-a (Adagio molto), tempourile sunt poate chiar mai
aliniate decat in miscarea precedenta, iar cele trei viziuni interpretative
se desfisoard, in acest caz, intre 4'20" (Lipatti) si 4'40" (Borac). In timp
ce Lipatti oferda o varianta eleganta si obiectiva, in care cantilenele
atribuite instrumentului solist capata parca valente vocale — dar in care
nu se remarca o coloristica variata, acest fapt datorandu-se, cel mai
probabil, modalitatilor de captare sonora inca rudimentare folosite in
anii '40, care ,nivelau” contururile melodice si timbrurile particulare —,
Vincenzi ofera o versiune generoasa si rafinata, renuntand la
accentuarea detaliilor pe care o remarcasem in miscarea anterioara.
Momentul muzical molto espressivo imaginat de Luiza Borac pare a fi
impregnat de o atmosfera nostalgica, fiind singura dintre cei trei
interpreti care isi ia, In cadenta, tot timpul din lume pentru a povesti,
pentru a se bucura de libertatea improvizatoricd a pianului solo,
demonstrand astfel ca tensiunea se poate crea maiestrit prin
anticiparea, prin linistirea (si nu neaparat prin accelerarea) discursului
muzical.

Un aspect important de mentionat, in acest context, este
eroarea de tipar aparuta la reperul 122 in reductia pentru pian publicata
de Universal Edition?, in care prima notd din formula de triolet a mainii
dreapte (do din octava a treia, ex. 7) apare, in original, ca fiind mi din
acelasi registru. Aceasta eroare, probata atat prin consultarea

1 Dinu Lipatti, Concertino in stil clasic pentru pian si orchestrd de camerd, op. 3,
reductie pentru 2 piane, Universal Edition, Viena, 1951.
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manuscrisului lipattian, cat si prin ascultarea Tnregistrarii interpretarii
acestuia, este corectatd Tn interpretarea Luizei Borac — cea care
demonstreaza, in general, o cunoastere aprofundata a textelor
compozitorului roman —, dar trecuta cu vederea in varianta lui Vincenzi.

De asemenea, este relevant sa mentionam douda modalitati
tehnice diferite de abordare a acordurilor extinse, influentate de
considerente fizice (cum ar fi lungimea degetelor si deschiderea palmei),
prezente in cele trei variante analizate. Ne referim la finalul cadentei
pianistice (reper 215, ex. 8), unde acordurile de pe timpul 1 si 3, dispuse
intre cele doua maini, pot fi interpretate fie placat (asa cum este cazul la
Lipatti si Borac), fie prin atacarea rapida, succesiva a notelor de la vocile
inferioare (bas si alto). In acest caz, sunetul median va fi preluat de
mana stanga, printr-un salt agil, sustinut prin , prinderea” notei grave in
pedala de sustinere, un artificiu tehnic ce creeaza o aparenta
simultaneitate a celor trei note, asa cum se intampla in interpretarea lui
Vincenzi.

Ex. 7 Ex. 8

Dinu Lipatti, Concertino in stil clasic pentru pian si orchestra de camerd, op. 3,
partea a ll-a, (ex. 7, stanga) mas. 9; (ex. 8, dreapta) mas. 28-30

Partea a treia (Allegretto), un nesfarsit sirag de perle pretioase
dispuse in rama, intrerupte brutal de contrele cu iz folcloric-jazzy din
sectiunea mediana, este abordata de cei trei pianisti in tempouri mai
indraznete sau mai temperate, variantele asupra carora am optat in
analiza de fata desfasurandu-se temporal intre 3'30" (Borac) si 4'
(Vincenzi). Toti cei trei solisti aduc un omagiu textului muzical prin
interpretari perlate, clare, luminoase, guverante de o jovialitate senina,
in care predomina limpezimea sonora. Fiind un tablou muzical de mici
dimensiuni in care prevaleaza nuantele moi si blande, fiecare dintre cei
trei valorifica din punct de vedere coloristic fie scurtul moment de avant
dinamic (reper 19, ex. 9), fie schimbarea de caracter propusa in Trio,
cultivand dialogurile pline de umor, accentele asimetrice si diferentele
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de articulatie (legato versus non legato). Cea care face din Allegretto o
bijuterie briliantd — si care beneficiaza, totodata, de sustinerea unei
orchestre de prim rang, dar si de o inregistrare profesionista — este Luiza
Borac: curgerea infinita a notelor din Scherzo capata, in versiunea
pianistei, o asemenea delicatete si stralucire, incat este imposibil sa nu
ramai impresionat de tehnica impecabila pe care aceasta o etaleaza. O
nuantd interpretativd, de aceasta datda nascocitda de dirijorul Gert
Meditz, care nu Tsi gaseste justificarea in discursul anti-romantic al partii
a treia, este linistirea discursului muzical Tn ultima masura a Trio-ului, ca
o pregatire prin ritenuto a revenirii Scherzo-ului, intrerupand astfel
fluxul acordurilor staccato incredintate instrumentelor de suflat din
lemn.
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Ex. 9: Dinu Lipatti, Concertino in stil clasic pentru pian si orchestrd de camerd, op. 3,
partea a lll-a, mds. 23-25

in ceea ce priveste ultima parte (Allegro molto), cei trei pianisti
abordeaza textul muzical cu viziuni caracteriale diferite, variind ntre
conotatiile jucduse si copildresti, pastorale sau viguroase. In ceea ce
priveste durata interpretarilor, se observa in cazul compozitorului-
pianist o varianta comprimata de doar 3'30" — in care, contrar propriilor
indicatii, muzicianul nu reia expozitia —, contrastand cu finregistrarile
complete ale celor doi interpreti (Vincenzi, 5'45"; Borac, 5'25"). Tempoul
abordat este, in cazul lui Lipatti si al pianistei romane, aproximativ cel
indicat in manuscris sub forma metronomului J=152, in timp ce italianul
isi ofera mai mult timp, bucurandu-se, ca in prima miscare, de fiecare
detaliu componistic (J=140).

inregistrarea disponibild, in care Lipatti este prezentat in rolul de
solist al propriei lucrari concertante, nu reflecta in totalitate realizarea
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sa artistica, intricat aceasta stirbeste din calitatea realitatii plenitudinii
sonore a evenimentului live. Cu toate acestea, ramane o adevarata
delectare ascultarea documentelor acustice disponibile astazi, ce ne
ofera oportunitatea de a experimenta interpretarea unuia dintre cei mai
rafinati pianisti ai secolului trecut, un muzician care a lasat in urma
monumente sonore de valoare inestimabild, de o desavarsita statura
artisticd. In general — pe parcursul intregii sale cariere de pianist —, dar si
in mod particular — Tn cazul miscarii finale din Concertino — este reflectat
un tip distinct de discurs interpretativ (raportat la partitura, dar si la
comunicarea permanenta cu ansamblul orchestral) in care predomina
simtul proportiilor, unitatea arhitecturala/conceptuald, stiinta dozarii,
esenta simplitatii, naturaletei si luciditatii.

Vincenzi transforma ultima parte a Concertino-ului intr-o scena
bucolica, simplad, poate usor scolastia, abordata intr-un mod pedant, in
sensul in care interpretarii 1i lipseste vitalitatea constratelor sau un tip
de agerime, de licar tipic sonatelor haydniene. De asemenea, in
interpretarea sa se infiltreaza chiar si erori, cum ar fi nota gresita la
reperul 553, unde italianul ataca nota si din octava a doua pe ultima
optime de la mana dreapta, distribuita la vocea sopranului, notata in
partiturd ca fiind, de fapt, re din octava a treia. in schimb, Borac
abordeaza miscarea finald cu o atitudine complet opusa: sub degetele
sale, epilogul freamata de energie si de vitalitate, cu o sonoritate
carnoasa si consistentd, guvernata de ascutimi acustice si desene
melodice Tnsufletit zamislite. Chiar si introducerea solo, notata in piano,
devine un moment de mare energie, departe de a fi discret, iar
articulatiile sunt muscate, intr-o viziune in care instrumentul solist fsi
pastreaza aproape intotdeauna rolul principal.

Tn cod3 (reper 57%), acolo unde majoritatea pianistilor aleg sa
trateze textura ce sugereaza stilul minimalist-repetitiv ca un fundal
sonor inedit, acompaniind motivul ornamentat provenind din tema ntai,
distribuit aparatului orchestral, Borac descopera in conturul mainii
drepte o oportunitate de a valorifica profilul melodic, scotand in
evidenta, cu maiestrie, succesiunea de valuri dinamice sau senzatia
grefarii unei polifonii latente, evidentiata prin sublinerea asimetrica a
unora dintre notele constituente, in general cele repartizate pe primul
timp al masurii sau in discant — vezi transcrierea din ex. 10.
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Ex. 10: Dinu Lipatti, Concertino in stil clasic pentru pian si orchestrd de camerd, op. 3,
partea a IV-a, mds. 255-258, transcrierea accentelor din inregistrarea Luizei Borac

Analiza celor trei interpretari ale lucrarii Iui Dinu Lipatti
evidentiaza nu doar diversitatea conceptuald impusa de personalitatea
artistica distincta a fiecarui pianist, ci si modul in care acestia contribuie
la conservarea si recontextualizarea operei compozitorului roman intr-o
varietate de contexte muzicale. Fiecare dintre aceste interpretari aduce
in prim-plan aspecte esentiale ale limbajului lipattian, punand in lumina
profunzimea si actualitatea operei sale in instante interpretative variate,
care trebuie perpetuate pentru a garanta continuitatea si relevanta
acesteia in mediile muzicale contemporane.
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SUMMARY

Cristina Garbea

Form, content, and interpretative imagery in Dinu Lipatti's Concertino
in classical style for piano and chamber orchestra, op. 3

The present analysis, approached from the perspective of the
performer, aims to explore several coordinates of one of Dinu Lipatti's
most renowned piano concertante works: Concertino in classical style
for piano and chamber orchestra, op. 3. Thus, after outlining the formal,
harmonic, expressive, agogic, and timbral framework of the work,
highlighting its Baroque influences (with references to Bach, Scarlatti,
Handel, Rameau, etc.) as well as its Classical elements (evoking Haydn), |
will focus on three distinct interpretative perspectives. The version of
the pianist-composer, which serves as a benchmark, will be compared
with two other interpretations by two pianists deeply dedicated to
Lipatti’s works: Luiza Borac and Marco Vincenzi.
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