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Forma, fond si imaginar interpretativ (lll)
in Simfonia concertanta pentru
doua piane si orchestra de coarde, op. 5
de Dinu Lipatti

Cristina Garbea

Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de coarde,
op. 5 a fost compusa spre finalul studiilor lui Lipatti la Paris si este
dedicata dirijorului Charles Munch, sub indrumarea caruia s-a aflat
tanarul compozitor in acea perioada. Lucrarea a fost interpretata sub
bagheta acestuia la inceputul lunii iulie 1939, insa premiera absoluta a
avut loc mai devreme, pe 10 mai 1939, la Paris, in interpretarea
compozitorului-pianist si a Clarei Haskil, intr-un concert dedicat muzicii
romanesti, aldturi de lucrari semnate de George Enescu, Marcel
Mihalovici, Leon Klepper, Filip Lazar si Stan Golestan?.

Opusul a fost prezentat in diverse contexte importante, printre
care concertul omagial din 6 septembrie 1951, sustinut in cadrul
Festivalului International de la Besancon, in memoria regretatului
pianist si compozitor. Solisti au fost Madeleine Lipatti si Béla Siki, alaturi
de Orchestra Nationala a Frantei, sub bagheta lui George Enescu.
Evenimentul a fost reluat pe 14 septembrie 1951 de aceiasi solisti, la
Geneva, cu Orchestre de la Suisse Romande sub conducerea dirijorala a
lui Ernest Ansermet?. O finregistrare notabild existd cu Orchestra

1 Monika Jager, Das kompositorische Werk von Dinu Lipatti als Teil der européischen
Moderne. Aspekte einer rumdnisch-franzésischen Stilsynthese, Epos, Osnabriick, 2010,
p. 342.

2 Madeleine Lipatti si Béla Siki, dirijor Ernest Ansermet, Orchestre de la Suisse
Romande, Les Inédits, Archiphon, ARC-112-13, 2011, CD.
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Simfonica din Cluj-Napoca, dirijata de Emil Simon, avandu-i ca solisti pe
Sofia Cosma si Corneliu Gheorghiu, pastrata Tn arhiva Uniunii
Compozitorilor si Muzicologilor din Romania’. in Germania, lucrarea a
fost interpretata pe 26 septembrie 2000, la Academia de Muzica din
Darmstadt, sub bagheta Lindei Horowitz, cu solistii Friederike Richter si
Eike Wernhard?.

in Fonoteca Radio Romania existdi mai multe versiuni
interpretative valoroase: Sofia Cosma si Corneliu Gheorghiu alaturi de
Orchestra de Studio a Radioteleviziunii (dirijatd de Carol Litvin),
Orchestra ,Camerata” (dirijata de Dumitru Pop) sau Orchestra
Filarmonicii , George Enescu” (dirijata de Mihai Brediceanu), Suzanna
Szérenyi si Corneliu Radulescu aldturi de Orchestra de Studio a
Radioteleviziunii (dirijata de Razvan Cernat sau de Paul Popescu), Julien
Musafia si Lory Wallfisch alaturi de Orchestra de Coarde a Festivalului de
la Lucerna (dirijatda de Rudolf Baumgartner), Lory Wallfisch si Horia
Mihail alaturi de Orchestra de Camera Radio (in versiuni dirijorale de
Cristian Brancusi sau de Horia Andreescu)?.

Simfonia concertantad a fost publicata in 1984 la Editura Muzicald
din Bucuresti si este ultima lucrare orchestralda completa a lui Lipatti, cu
exceptia instrumentatiei din 1945 la Danses Roumaines. Reductia pentru
doud piane — care cuprinde textul original distribuit celor doua
instrumente soliste si scurte fragmente semnificative din discursul
orchestral, in special solouri sau desene ritmice — a fost realizata de
pianistul Corneliu Radulescu in acelasi an si publicatd, de asemenea, la
aceeasi editurad bucuresteana.

Lucrarea este alcatuita tripartit (Molto maestoso, Molto Adagio,
Allegro con spirito) si continua directia neoclasica a compozitorului,
desprinzadndu-se Tnsa mai clar de modelele istorice decat lucrarile
anterioare (Concertino in stil clasic, Toccata neterminata pentru
orchestra de camerd). Aceasta integreaza elemente din folclorul

1 Sofia Cosma si Corneliu Gheorghiu, dirijor Emil Simon, Orchestra Simfonica din Cluj-
Napoca, Dinu Lipatti, Electrecord, STM-ECE 01120, Romania, 1976, LP.
2 Jager, p. 343.
3 Compouzitiile lui Dinu Lipatti, Lucrdri concertante,
https://www.dinulipatti.org/simfonia-concertanta-op-5-pentru-doua-piane-si-
orchestra-de-coarde-ro-al63, accesat la 14.07.2025.
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romanesc intr-un limbaj neoclasic si chiar impresionist, intr-un tablou
stilistic ce surprinde Zeitgeist-ul primei jumatati a secolului XX.

Aspecte structurale si estetice

Partea | (forma de lied tripartit)

A (21 masuri)

Introducere (2+2)

Tema | (2+2; reper 5)

Tema | (imitatie) (2+3+2+2; reper 5%)

Concluzie (2+2; reper 220)

B (69 masuri; reper 20?)

Bs (reper 22)

Temaa (1) —Tema B4 (1) — Tema B2 (1)
a(l)=pi(1)-a+p:(2)

Ba+a (1) =B (1) =B+ B2 (1) —a+pi(2)
Tranzitie (2+2; reper '35)

B (reper 353)
Br+a (1+2) = B2+ B2 (1) — B (2)
B2 +a(2) = B1(2) — B2+ B2t B2 (3)

Bs (reper 50")
o+a+a(2)

Tranzitie (2+1; reper 255)

B4 (reper 557)
o + By dezvoltat (2+1) —a (1) — B2 (1) — B2 (2+2)

Tranzitie (142+2+2+242+2+2+2+242+1) + (o + ) (1+3)

A (17 masuri, reper 290)

Introducere (2+2)

Tema | (2+2; reper 90?)

Tema | (imitatie) (2+3+2+2; reper 95")

Coda (2+1, reper 105)

Tabel 1. Schema formald a Pdrtii I, Molto maestoso.
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Simfonia concertantd debuteaza cu o miscare structurata intr-o
forma de lied tripartit, in care sectiunile A si B contrasteaza prin tempo,
metru si scriiturd pianistic-orchestrala. Lucrarea se deschide cu o scurta
introducere de patru masuri, evidentiind textura acordica bitonala a
pianului Il, dar mai ales desfasurarea trioletelor intonate de viola, ca o
reminiscenta ritmica si caracteriala — subliniata de indicatia maestoso —
a primei parti din Concertino in stil clasic. Aceasta suprapunere de
straturi sonore, intre linia cromatica a corzilor si acordurile disonante ale
pianului, genereaza de la inceput o tensiune intre diatonism si
cromatism, intre stabilitate tonala si instabilitate armonica, efect ce va fi
dezvoltat ulterior prin tehnici de imitare canonica si ostinato, amintind
de procedeele neoclasice stravinskiene. Linia trioletelor este organizata
in structuri rotative, creand senzatia unui perpetuum mobile, dupa cum
urmeaza (ex. 1):
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Ex. 1: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd, op.
5, partea |, mas. 1-6, Editura Muzicala, Bucuresti, 1984, marcarea structurilor rotative

Aparitia temei se face simtita la reperul 5, cu Auftakt, atunci
cand vioara | introduce o linie melodica caracterizata prin ritm punctat si
triluri, care sugereaza fie o uvertura baroca, tratata cu Tindrazneala
armonica si densitate ritmicd!, fie o ,arie clasicd, bogat alteratd si
modulantd”?. Registrul ales, conturul melodic descendent, desenul
intervalic (terta mica si cvinta perfecta coboratoare, urmate de secunda
mica ascendentd, respectiv terta mica si sextd mare descendente,
urmate de secundd mare ascendenta) si ornamentarea notelor lungi cu
triluri — toate acestea par sa evoce soloul pianului din sectiunea A a
partii a ll-a din Concertino in stil clasic. (ex. 2 a-b).

1 Jager, p. 345
2 Grigore Bargduanu, Dragos Tandsescu, Dinu Lipatti, Editura Muzicald, Bucuresti, 2000,
p. 223.
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Ex. 2a: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea |, mas. 4-6

é-' £

Ex. 2b: Dinu Lipatti, Concertino in stil clasic pentru pian si orchestrd de camerd, op. 3,
partea a ll-a, mas. 7

in timp ce filiatia melodico-ritmicd dintre ideile tematice
enuntate de Lipatti in doua dintre cele mai importante lucrari pianistice
ale sale este mai mult decat evidenta, tipul de organizare al discursului
(ritmul punctat, succesiunea patrimii legate de prima saisprezecime
dintr-un grupaj de cate patru, urmate de patru optimi, conturul melodic
si mai ales ritmic, articulatia diferentiatd intre legato si non legato,
tempoul impunator) trimite cu gandul la o veritabila ,,mema muzicala”
clasica: tema | a ,Allegro ma non troppo, un poco maestoso” din
Simfonia a IX-a de Beethoven!. Aceasta pare sa functioneze ca un
,vierme de ureche” creativ, impregnat inconstient Tn memoria stilistica a
compozitorului (ex. 3 a-b).

Ik

—

| i ——r——
| (=== !%ﬁl;:.,

Ex. 3a: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea |, mas. 7

Ex. 3b: Ludwig van Beethoven, Simfonia a IX-a, op. 125, partea |, mas. 18-21,
Breitkopf und Hartel, Leipzig, 1863

Tema | este preluatd, la reperul 110, de catre vioara Il, urmand ca
sectiunea sa se dezvolte pe principiul imitatiei canonice. O scurta
concluzie (reper 220), propusa de vioara si viold, incheie prima expunere

1 Sugestie datoratd coordonatorului meus stiintific, prof. univ. dr. Dan Dediu.
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tematica, reluand doua elemente definitorii ale ideii melodice principale
— motivul descendent de trei sunete si trilul — si supunandu-le repetitiei
sau dinamizarii ritmice. Aceasta scriiturd aminteste intrucatva de
,Preludiul la unison” din Suita | pentru orchestrd, op. 9 de Enescu.

Spre deosebire de prima sectiune, B-ul (reper 20?) este conceput
ca o ampla dezvoltare articulatd Tn mai multe faze, in care ideea
melodicd a se suprapune, intr-o textura polifonica, cu doua ipostaze
tematice complementare: B; si B.. Tema a, conturata intr-o sugestie
tonald la vioara |, se construieste pe un gest arpegiat descendent —
acordul desfasurat, in rasturnarea a doua, al tonicii lui re major — urmat
de un mers ascendent sincopat, care ii imprima vitalitate si o tensiune
interna subtila. Vioara Il suprapune, intr-o izoritmie bitonald, ideea
tematica principald, fiind construitd pe baza acordului tonicii lui mi
bemol major, imbogatit cu nona mare.

Cele doua ipostaze tematice complementare, B si B2, apar initial
sub forma unui dialog intre cele doua piane soliste, unde scriitura mainii
drepte se bazeaza pe saisprezecimi structurate in alternante de mersuri
treptate si salturi, intr-un desen cromatic-serpentinat, in timp ce
acompaniamentul mainii stangi se constituie din punctdri scurte de
decime (mari sau mici). Scriitura motorica a saisprezecimilor,
fundamentata pe cromatizarea indrdazneata a discursului muzical, s
acompaniamentul sobru, concis, reiau principiul miscarii continue si a
ostinatoului ritmic care caracterizeaza si prima parte a Concertului
pentru pian si instrumente de suflat, K042 de Igor Stravinski, evidentiind
aceeasi preferinta pentru texturi mecaniciste, structuri repetitive si un
pian tratat ca instrument cvasi-percutant, integrat fintr-o scriitura
contrapunctica (ex. 4 a-b).
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Pigno 11

Ex. 4a: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea I, mas. 24-27
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Ex. 4b: Igor Stravinski, Concert pentru pian si instrumente de suflat, K042, partea |, mas.
160-163, Boosey & Hawkes, New York, 1960

Dupa ce ideile tematice propuse de cele doua piane soliste sunt
reluate intr-o scriiturd imitativa de catre viorile | si Il sau viold, prima
faza a sectiunii B se incheie printr-o tranzitie care introduce doua
elemente structurale noi, ce vor constitui baza unui amplu fragment
acumulativ ulterior (Bs). Pe de o parte, la pianul |, Lipatti articuleaza un
acompaniament solemn, sincopat, realizat prin octave, care evoca
functia de basso continuo — o referinta la tehnica baroca de sprijin
armonic. Aceastd aluzie stilistica evidentiazd orientarea neoclasica a
scriiturii, vizibila si Tn Concertino in stil clasic, dar si in alte lucrari
pianistice importante, precum Concertul pentru pian si orchestrd in sol
major de Ravel (partea a ll-a). Pe de alta parte, corzile propun o figuratie
ritmica asimetrica, cu ,rupturi bruste in continuitatea fluxului”! tipice
limbajului stravinskian, organizata in structuri rotative de tip ostinato
(ex. 5).

Vie

vic

Piano

Ex. 5: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea |, mas. 34-35

1 Alina Velea, ,Repere stilistice in Simfonia concertantd de Dinu Lipatti”, i Dinu Lipatti.
Contemporanul nostru — Caietul simpozionului international ,,Dinu Lipatti”, Academia
de Muzica, Bucuresti, 1996, p. 52.
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Urmatoarele doua faze (B, si Bs) apartin pianelor soliste,
desfasurandu-se sub forma unui discurs muzical dezvoltator, in care cele
trei ipostaze tematice fie se suprapun sau se completeaza, fie
culmineaza 1in afirmari canonice. Acestea concluzioneaza printr-o
succinta tranzitie ce readuce in prim plan cele doud elemente plastic-
sugestive: ritmul de influenta stravinskiana si basul de inspiratie baroca.

Ambele vor sta ca fundament in constituirea fazei Bs, unde
Lipatti construieste un amplu fragment acumulativ, in care ritmul
ostinato se afirma cu o pregnanta motorica remarcabild. Pe parcursul a
23 de masuri (reper 65-290), un pattern ritmic scurt, reiterat obsesiv in
configuratii rotative, devine nucleul wunei tensiuni crescande.
Instrumentele cu coarde sunt introduse treptat, stratificand textura si
amplificand efectul hipnotic, aproape minimalist, al desfasurarii sonore.

Aceasta tehnica a repetitiei ritmice ostinate evidentiaza influenta
directd a lui Stravinski si a stile barbaro?, in care suprematia ritmului
devine principiu constructiv esential. Tn contextul primei jumétiti a
secolului XX, o astfel de abordare era profund moderna: reabilita ritmul
ca forta primara a organizarii muzicale, in opozitie cu traditia romantica
a dezvoltarii tematice expansive si modulante. Lipatti preia astfel
modelul stravinskian — vizibil mai ales in lucrari precum Ritualul
primdverii sau Concertul pentru pian si sufldtori —, unde pulsatia
obsesiva, accentele neregulate si ostinatourile poliritmice generau un
efect de tensiune continud, cu substrat ,,primitiv”.

Interesant este modul in care Lipatti imbina aceasta idee cu aluzii
baroce, cum ar fi linia acompaniamentului cu caracter de basso
continuo, mentinand un dialog intre vechi si nou. Repetitia motorica, cu
tenta cvasi-minimalista, anticipd preocuparile estetice ale avangardei
americane de mai tarziu (Steve Reich, Philip Glass), dar aici este pusa in
slujba unei acumulari organice, controlate, ce pregateste reexprimarea
temei principale. Prin acest procedeu, Lipatti demonstreaza nu doar o
extraordinara intuitie stilistica, ci si o capacitate de a integra si sintetiza
tendintele neoclasice si moderniste ale timpului intr-un limbaj propriu,
original (ex. 6).

1 Sintagm3 propusé de Siegfried Borris, citat de Clemansa Liliana Firca th Modernitate si
avangardd in muzica ante- si interbelicd a secolului XX (1900-1940), Editura Fundatiei
Culturale Romane, Bucuresti, 2002 p. 41.
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Ex. 6: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea |, mas. 64-69, marcarea structurilor rotative

Acest amplu travaliu ritmic, puternic cromatizat si tensionat,
culmineaza cu o scurta afirmare a temei a, preluata imitativ, de la pianul
| la instrumentul solist pereche. Momentul aduce o deschidere solara,
marcata de clarificarea armonica, sugerata de mersul diatonic al
arpegiului pe tonica lui do major, incununat de indicatia expresiva quasi
trombe si de nuanta plina, cu rezonanta triumfala.
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Sectiunea A (?90) revine cu acordurile arpegiate ale pianului |,
care acompaniaza mersul nestavilit al trioletelor de patrimi, distribuite
acum violoncelului. Este remarcabila aici optiunea lui Lipatti de a nu
frange fluxul constant, neinduplecat, al ritmului stravinskian din
sectiunea anterioard, ci de a-l conserva intact pentru inca trei masuri,
chiar si in noua sectiune, sau de a insera fragmente din acesta, ca o
nilucd sonord, pana la finalul miscarii. In acest mod, pulsatia ostinato
devine un liant structural subtil, dar pregnant, accentuand senzatia de
continuitate si tensiune latenta.

Tema | se afirma, de aceasta data, la pianul Il, fiind preluata
integral de vioara | si prelucrata motivic de vioara Il. Miscarea se incheie
cu o coda concisa (reper 105), alcatuita din doua masuri care sugereaza,
prin aluzia arpegiatd, culoarea lui do major, mai curand ca o zona de
clarificare temporara decat ca un centru tonal fix. Aceasta rezolutie este
intarita de o masura finala cu valoare de ,verdict” cadential, exprimat
prin nuanta plind, schimbarea brusca de tempo (Allegro molto) si
articulatiile marcato si pizzicato, ce accentueaza caracterul transant si
afirmativ al incheierii.

Partea a ll-a (forma de lied tripentapartit)

Aq (31 masuri)

Introducere/figuratie anticipativa (2)

Idee melodica a (3+2)

I.m. a (prelucrare) (3+1)

I.m. a (prelucrare) (3+3+3)

Tranzitie (2+2)

I.m. a (prelucrare) (2+3)+2

B1 (20 mdsuri; reper 335)

Introducere (1)

Idee melodica b + prelucrari (2+2+2+1+1+2+2+2+1+1+1+2)

A; (5 masuri; reper 502)

Introducere (1)

I.m. a (prelucrare) (4)
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B, (15 masuri; reper 552)

Idee melodica b + prelucrari (3+2+2+3+3+2)

A3 (19 mdsuri; reper 702)

Introducere (1)

Motiv a (1)

Motiv a (imitatie) (1)

Motiv a (imitatie) (1)

I.m. b (2+2)

Motiv a + prelucrari (1+3+3+2+2)

Coda (9 masuri; reper 90%)

Motiv a + pedala pe si (3+2+4)

Tabel 2. Schema formald a Pértii a ll-a, Molto adagio.

Partea a doua (Molto adagio) reprezinta un tablou static, delicat,
enigmatic si bantuitor, in care cele doua piane soliste se topesc in
partitura generala, contribuind prin accente plastice si figuri ostinato la
crearea unei atmosfere cvasi-enesciene sau a unei stari de staza — ,0
supraconstiintd contempland oprirea timpului intr-un etern prezent”?’.
Aceasta miscare lenta prezinta o serie de similaritati cu partea mediana
din Sonata a lll-a pentru pian si vioard ,in caracter popular roménesc”
de George Enescu (1926) si cu partea a treia din Muzicd pentru coarde,
percutie si celestd de Béla Barték (1936)°. Toate cele trei creatii se
remarca printr-o atmosfera care mocneste, rafinata si misterioasa, in
care timpul pare sa fie suspendat intr-o stare de visare aproape
hipnotica.

La Lipatti, acest caracter de stasis este sustinut prin tdinuirea
celor doua instrumente soliste in textura orchestrald, partile pianistice
contribuind subtil la crearea unei suprafete acustice cu iz impresionist.
in mod similar, Enescu in partea mediand a Sonatei a lll-a creeazd o
lume sonora distinsa si usor stranie, unde flageoletele, ornamentica

1 Stefan Niculescu citat de Velea, p. 53.
2 Jager, p. 350.
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folclorica, modurile arhaice si frazarea cu caracter improvizatoric
genereaza o stare de calm profund, cu o melancolie specifica limbajului
sau. Barték, la randul lui, in partea a treia a lucrdrii sale orchestrale,
obtine o atmosfera nocturna, aproape ireald, mai ales prin folosirea
registrelor extreme ale viorilor, textura imitativa si combinatia timbrala
unicd dintre coarde, percutie si celestd, fauritoarea unei ,plutiri”
auditive specifica scriiturii sale tarzii.

Din punct de vedere tehnic, toate aceste pasaje demonstreaza o
evidenta influenta impresionista, vizibila prin armonii suspendate,
pedale armonice, acorduri modale, planuri sonore suprapuse si efecte
timbrale inedite. Tn plus, in cazul lui Lipatti si Enescu, elementele de
folclor romanesc nu lipsesc, fiind Tnsa filtrate si stilizate cu multa
delicatete: la Enescu, caracterul popular este direct sugerat de subtitlul
lucrarii, dar devine o evocare simbolica, in timp ce la Lipatti motivele de
inspiratie folclorica sunt integrate discret, contribuind la nuanta cvasi-
enesciana a tabloului sonor. Bartok, fidel cercetarii sale
etnomuzicologice, insereaza de asemenea influente folclorice maghiare,
insa si acestea apar disimulate in texturi moderne si motive obsesive.

Nuanta delicata, tempoul redus, structurarea discursului in
masuri alternative, acompaniamentul repetitiv, ostinato, intonat pe
aceeasi nota (cvasi-recto tono), pe care se suprapune melodia cu iz
folcloric intonata de vioara sau viola, debutdnd cu terta mica
(descendenta in cazul lui Lipatti si Bartok si ascendenta la Enescu) —
toate aceste elemente converg spre aceeasi filiatie stilisticd, de o mare
forta evocatoare si expresivitate lirica (ex. 7 a-c).

Ex. 7a: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a ll-a, mas. 1-3
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Ex. 7b: George Enescu, Sonata a lll-a pentru pian si vioard ,,in caracter popular
romdnesc”, op.25, partea a ll-a, mas. 1-4, Enoch et Cie, Paris, 1933
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Ex. 7c: Béla Bartdk, Muzicd pentru coarde, percutie si celestd, Sz. 106, partea a lll-a,
mas. 1-4, Universal, Viena, 1937

Miscarea este structuratd intr-o forma de lied tripentapartit.
Prima sectiune (A1) debuteaza cu o scurta introducere intonata de
viorile | si Il, construita pe centrul sonor si, guvernata de figura
cvintoletului dispusa in valori de saisprezecimi si de alternarea notei si
la distanta de octava. Cele doud masuri initiale fixeaza un continuum
acompaniator, un veritabil ,covor sonor”! care se va mentine cu
obstinatie pana la prima schimbare a tempoului. Pe acest murmur
ostinato se inaltd melodia intonata de viold, o idee muzicala ,ca o
doind”?, care nu se contureaza ca o tema de sine stititoare. Aceasta
este generata de motivul tertei mici descendente, variat de doua ori:
mai Tntai figura intervalica coboratoare este urmata de o cvarta perfecta

1 Jager, p. 349.
2 Birgduanu, Tandsescu, p. 225.
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ascendenta, apoi de o succesiune de tertd micd si cvarta perfecta
descendente; a doua variatie porneste tot de la motivul initial, continua
cu o cvinta perfectd ascendenta, o secunda mare si revine la terta mica
si cvarta perfecta descendente, creand astfel o linie melodica flexibila,
cu inflexiuni folclorice subtile. Acest gest cu caracter depresiv, meditativ,
este preluat si prelucrat apoi de violoncel si de vioara |, compozitorul
dezvoltand fantezist desenul melodic, reconfigurand finalurile de fraza
in contururi ascendente si imbogatind discursul muzical cu scurte
momente de eterofonie enesciana.

Cele doua piane soliste isi pastreaza in aceasta sectiune rolul de
instrumente acompaniatoare, fie intonand cvarte goale, fie desfasurand
pasaje nesfarsite de octave frante, fie imitand figura cvintoletului de
saisprezecimi de la inceput, intonata de pe centrul siI si dezvoltand un
scurt desen melodic cromatic descendent, configurat sub forma unui
cerc (si—mi— mi bemol — re — do diez — do — si). Indicatia ,,harmoniques”
atribuita instrumentelor cu coarde si mai ales caracterul poetic-senin
sugerat de Lipatti pianului | — redat prin mentiunea lumineux -
evidentiaza filiatia enesciana si afinitatea cu limbajul impresionist
francez, tradand preocuparea compozitorului pentru nuante timbrale
rafinate si sugestii poetice care transcend notatia traditionala (ex. 8 a-b).
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Ex. 8a: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a ll-a, mas. 22-24
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Ex. 8b: George Enescu, Impresii din copildrie pentru vioara si pian, op. 28,
,Rasarit de soare”, mas. 22, Salabert, Paris, 1952

Sectiunea a doua (Bi1) debuteaza la reperul 335, intr-un tempo
piti animato, ma tranquillo, cu o masura de figuratie anticipativa, in care
compozitorul distribuie pianului | o perdea sonorda neintrerupta,
constituita din acorduri desfasurate, intonate pe trepte din ce in ce mai
inalte. Sirul de acorduri se desfasoara in urmatoarea succesiune: major
cu septima mare, major cu cvarta perfectd si septima mica, minor cu
sexta mica si septima mare, micsorat, minor cu cvarta marita, minor cu
sexta mare si septimad mica, micsorat cu septima mica, major cu nona
mare, major cu cvarta perfecta si septima mare, major cu septima mare
(ex. 9). Instabilitatea armonica — sugerata prin adaugarea septimelor si
prin abundenta acordurilor disonante —, la care se adauga tenacitatea si
calmul ritmului, suspendarea intr-o nuanta redusa si indicatia quasi
celesta — menita sa confere o sonoritate eterica, transparenta, cristalina
— toate acestea contribuie la crearea unei atmosfere fluide, misterioase
si onirice, caracterizata printr-o tensiune subtila si o delicatete
impresionista.
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Ex. 9: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a ll-a, mas. 32-52, ritm armonic
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Deasupra pianului se dezvolta, intonata de vioara |, o idee
melodica tanguitoare cu un contur sinuos. Corzile sustin soloul viorii si
figuratiile pianistice printr-o structurd acordica organizata descendent,
pe trepte cromatice, ca intr-un lamento acompaniator. Sectiunea se
incheie cu o scurtd concluzie cu caracter cadential atribuita pianului I,
singurul moment de virtuozitate moderata, in care par sa se coaguleze —
in intervale diatonice si cromatice — totalitatea sunetelor integrate in
discursul repetitiv, ostinato, tensionat, al travaliului anterior.

Sectiunile Az (reper 50?) si By (reper 552) se desfasoard intr-un
mod succint, fiecare reconstituind elementele fundamentale ale
discursului muzical. Astfel, ele readuc in prim-plan acompaniamente
ostinate, precum cvintoletul de saisprezecimi si figuratiile quasi celesta,
alaturi de ideile tematice cu iz folcloric si caracter languros, precum si
linia melodica coboratoare, evocand figura retorica a passus duriusculus.

Sectiunea As (reper 70%) se insinueaza prin reaparitia bine-
cunoscutelor saisprezecimi grupate in cvintolet, fixate pe centrul si, insa
prima idee melodicd nu-si mai regdseste forma completa din debut.
Singurul element care se impune cu o incapatanare aproape obsesiva
este motivul tertei mici descendente, acum intonat de vioara | la o
cvinta perfectda mai sus decat in expunerea initiala, si organizat apoi —
inclusiv in coda (reper 90') — intr-un dialog imitativ impreund cu vioara
II, mentinut pana la final, ca un ecou insistent al nucleului tematic initial.
Desi sectiunea B nu mai revine integral, ideea melodica a acesteia
razbate totusi prin soloul violoncelului (reper 75%), intonat la o cvarta
marita ascendenta fata de prima expunere, ca o reminiscenta discreta si
melancolica, menita sa inchida cercul discursului si sa pastreze in planul
sonor umbra fragmentului disparut.

Chiar daca Molto adagio prezinta o anumita dezvoltare tematica
generala, efectul final nu este unul linear, ci se configureaza mai
degraba ca o textura sonora constanta si suspendata, sustinuta de
procedeul repetitiei. Tn acest discurs poetic, pianul nu capita un rol
solistic dominant, ci se integreaza organic ca instrument ,de culoare”,
consolidand caracterul static si timbral al intregii parti mediane, in
contrast cu miscdrile extreme rapide ale lucrarii.
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Partea a lll-a (forma de sonata)

Expozitie (150 masuri)

Introducere (3+5+2+2+42+2+2+2+2+2+242+2+2+2+2+2+2+2+2)

Anacruza (2+2)

Tema | (reper 150) (2+2+2)

Motiv a (1+1)+ introducere (2+2+2+2)+(2+2)

Punte (reper 275)
Anacruza (2+2)

l14+ O (242+24242+42+42) + (3+1+2+2) + (4+2+2)

Tema Il (reper 2105)
Introducere (2+2)

I (24242+2+4242+2+2+242+2+242+3+2+2) + (2+2)

Concluzie (reper 140) (2+2+2+2+2)

Dezvoltare (80 masuri; reper 150)

D1 (0 4ll) (242+42+42+2+2+2+2+2+2)

Dy (a+ll) (3+2+242+3+2+2+2+2+2+3+5)

D3 () (3+2+2+2+2+3)
Cadenta (a) (2+2+2)

Anacruza (2+2+2+2+2)

Repriza (103 masuri; reper 230)

Introducere (2+6+4+2+2+2+2+2+2)

I+ prelucrare (reper 1255) (2+2+2+2+2+2+2+2)

Punte (reper 270)

Anacruza (2) + |2 + elemente introducere expozitie (2+2+2+2+2+2+2+2+2+2)

I1 (reper 2902) (2+2+2+2+2+2)

Il (reper 1305)

Introducere (3+1) + expunere si prelucrare (2+2+2+2+2+2+2+2+2+2+2+3)

Concluzie (reper 2335)

ol (3+2+42+4243+3+2+43+1+2+2+1+2+242+2+2+2)
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Coda (32 masuri; reper 370%)

Introducere (2+2)

I+ prelucrare (reper 375) (2+2+2+2+2)

o prelucrat (reper 385) (2+2+1+3+2)

Codetta (reper 395) (7+2)

Tabel 3. Schema formald a Pdrtii a Ill-a, Allegro con spirito.

Ultima parte, Allegro con spirito, este cea mai bogata din punct
de vedere al materialului tematic si al diversitatii expresive,
compozitorul realizand aici o sinteza complexa intre elemente inspirate
din muzica lautdareasca romaneasca, jazz, ostinatouri melodico-ritmice,
structuri de tip ,Klangflache”! (suprafete sonore), poliritmie si polifonie.

Structurata intr-o forma de sonata, miscarea finala se deschide
cu o ampla introducere de inspiratie folclorica. Basul ostinato propus de
violoncel, construit pe intervale de cvarta perfecta si executat pizzicato,
creeaza un fundament grav, specific acompaniamentului lautdresc.
Peste acesta, ritmul anapestic al viorii Il si violei, organizat pe trepte
cromatice si articulat incisiv, aduce o pulsatie dansanta, evocand energia
ritmurilor traditionale. Murmurul viorii |, rezultat din alternanta cvintei
perfecte cu lansari spre o voce de sopran oscilanta (cand la cvinta
perfecta, cand la terta mare), completeaza aceasta tesatura, sugerand
ornamentica si libertatea improvizatoricd a ldutarilor. intregul tablou
reconstituie cu subtilitate atmosfera de dans popular, pe care Lipatti il
explorase deja, Tn 1934, in Suita Sdtrarii.

Prima idee melodica a expozitiei, expusa de pianul |, este
introdusa printr-o fraza patrata anacruzica (reper 45), in care primele
doud masuri se bazeazd pe o succesiune de mersuri combinate,
diatonice si cromatice, dublata la unison de mana stanga. Urmatoarele
douad masuri sunt dominate de un gest descendent, structurat in jurul
figurii ritmice de tip anapestic, o formula primordiala care va sta la baza
dezvoltarii motivice ulterioare. Tema | este construita in jurul centrului
la, desfasurandu-se pe un desen melodic zigzagat, articulat prin salturi
ample (septime mici, cvinte perfecte, cvarte marite, octave perfecte),

1 Jager, p. 350.
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ceea ce ii confera un caracter energic si fragmentat, cu un evident iz
stravinskian. Intonarea acestei linii la unison intre cele doua maini la
pianul | accentueaza incisivitatea motivica si claritatea profilului ritmic
(ex. 10). Simultan, violoncelul introduce un element melodic nou: un
model ostinato bazat pe grupuri de cate doua saisprezecimi legate, cu
un desen melodic de factura modala si un evident iz ldutaresc. Pedala
grava, oscilanta si contratimpata a contrabasului completeaza
atmosfera, indeplinind — ca intr-un taraf traditional — rolul de fundament
armonic si ritmic.
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Ex. 10: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a lll-a, mas. 46-53

Odata cu reperul 55, compozitorul introduce motivul a, alcatuit
din doua celule distincte: un gest anapestic ascendent — format din doua
saisprezecimi si o optime, cu accent pe primul sunet — si un interval de
terta mica descendenta, dispusa in valori de optimi, dintre care a doua
este marcata. Prin acest profil ritmic si melodic, motivul dobandeste un
caracter caustic si memorabil, pe care Lipatti il va valorifica cu
predilectie in sectiunea dezvoltatoare. Tranzitia catre tema a ll-a se
realizeaza fie prin prelucrarea desenului tematic principal si a frazei
anacruzice asociate acestuia, fie prin reorganizarea materialului
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introductiv (basul pizzicato al violoncelului si linia cromatica a viorii Il si
violei) in textura pianelor soliste (ex. 11).
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Ex. 11: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a lll-a, mas. 58-61, marcarea liniilor cromatice introductive
ale viorii Il si violei

b1

i

3

Tema a ll-a (?105), introdusa la pianul | prin doud mdasuri de
acompaniament ostinato, interpretat staccato fintr-o maniera ce
aminteste de debutul miscarii, nu prezinta un contrast puternic fata de
prima idee melodici. Tn ceea ce priveste caracterul si articulatia
(espressivo legato), la care se adauga cadrul tono-modal, cele doua
teme se inscriu In aceeasi atmosfera estetica. Diferentele se manifesta
atat in modul de tratare a acompaniamentului, cat si in organizarea
desenului melodic. Tema a ll-a se contureaza printr-o linie melodica mai
curgatoare si usor cantabild, bazatda pe intervale restranse -
predominant secunde, cu o intindere maxima de cvarta perfecta —,
gravitand in jurul centrului mi bemol si prezentand inflexiuni traditionale
de cantec naiv, de joc copildresc. Spre deosebire de ideea melodica
initiald, expusa la unison, aceasta tema este dublata la cvarta (ex. 12).
Ulterior, este dezvoltata de acelasi instrument, pe principiul repetitiei si
variatiei motivice, si preluata imitativ de vioara I.
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Ex. 12: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a lll-a, mas. 105-114
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Concluzia expozitiei (reper 140) propune o noua textura
pianistica: acorduri dispuse Tn optimi, disonante si articulate staccato, pe
care instrumentele soliste le interpreteaza intr-o maniera percutanta si
ostinato, amintind direct de procedeele stravinskiene din Ritualul
primdverii. La fel ca in cazul creatiilor compozitorului rus, unde blocurile
sonore disonante sunt repetate obsesiv si suprapuse cu accente
neasteptate, Lipatti utilizeaza aceste optimi percutante ca material
ritmic si timbral cu functie structurald, nu doar coloristica. Prin tratarea
pianului cu o pregnanta aproape mecanica — prefigurata de indicatia de
caracter ironico si amplificata de notatia furioso —, energia bruta si
caracterul ritualic specifice limbajului stravinskian sunt
recontextualizate, evocand (in special) baletul mentionat anterior (ex.
13 a-b).
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Ex. 13a: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a lll-a, mas. 140-144
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Ex. 13b: Igor Stravinski, Ritualul primdverii, KO15, ,,Adoratia pamantului”, «Vestitorii
primaverii», mas. 1-7, versiune pentru pian la 4 maini realizata de compozitor,
Editions Russes de Musique, Leipzig, 1989

Dezvoltarea (reper 150), de dimensiuni mai restranse in raport
cu ampla sectiune expozitiva anterioara, se fundamenteaza pe
elementele recognoscibile ce constituie materialul melodico-ritmic al
acesteia. in prima fazi (Di), compozitorul creeazd, sustinutd de
acompaniamentul ostinato al pianului Il, o panza polifonica aerisita,
brodata imitativ de catre pianul | si viorile | si Il pe baza unei idei
motivice provenite din tema a ll-a: conturul ascendent-descendent,
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format din secunde mici si mari, al optimilor, incheiat cu un salt urcator
de terta mica.

Urmatoarele doua faze (D, reper 170; Ds, reper 200)
impartasesc acelasi material tematic si aceleasi procedee de dezvoltare.
Pornind de la motivul a, exploatat de Lipatti cu o tenacitate aproape
obsesiva, si remarcand prezenta unor acorduri percutante de factura
stravinskiand, a unor fragmente caracterial transformate din tema a ll-a
si a unei versiuni distorsionate a temei I, observam nu doar o simpla
prelucrare traditionala (prin secventare, repetitie, variatie etc.) a
surselor melodico-ritmice initiale, ci configurarea unei veritabile scene
motorice — plina de elan dansant, umor si ironie —, animata de parfumul
inconfundabil al jazzului. Lipatti integreaza subtil elemente specifice
acestui limbaj ,decadent” — sincopari si contratimpari, accente
deplasate, armonii cu septima adaugata, glissando, efecte timbrale —,
reluand o sursa de inspiratie prezenta si in partea a lll-a a Concertino-
ului in stil clasic. Aceasta apropiere de idiomul jazzistic il afiliaza directiei
exploratorii deschise de marii compozitori ai inceputului de secol XX,
precum Stravinski, Milhaud sau Ravel, care au asimilat libertatea ritmica
si cromatica tipice acestui gen muzical in structuri rafinate, dand nastere
unor expresii muzicale noi, originale si profund ancorate in spiritul
vremii.

Dezvoltarea se 1incheie cu o scurtd cadentda pianistica,
desfasurata la unison intre cele doua instrumente soliste, in care
scriitura veloce, bazata pe saisprezecimi cromatice, aminteste de pasaje
similare din Concertul nr. 2 pentru pian si orchestrd micd, op. 19, de Filip
Lazar (ex. 14 a-b). Textura cadentei se dizolva treptat intr-o pedala pe re,
redata ca un murmur de octave de catre pianul | si punctata
staccatissimo de celdlalt instrument solist.
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Ex. 14a: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a lll-a, mas. 140-144
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Ex. 14b: Filip Lazar, Concertul nr. 2 pentru pian si orchestrd micd, op. 19, partea a ll-a,
mas. 1-3, transcriptie pentru 2 piane realizata de compozitor, Durand, Paris, 1934

n repriza (reper 230), prefiguratd de elementele cu iz , ldutdresc”
— acompaniamentul ostinato, modelul ritmic bazat pe grupuri de cate
doua saisprezecimi legate si linia cromatica introductiva —, compozitorul
readuce tema | in doud ipostaze distincte: prima, la reper 1255, intonata
de vioara a ll-a, iar a doua, la reper 2902, propusd de viold, ambele
construite pe centrul tonal initial. Tema a ll-a reapare la vioara | (reper
2310), la o secundd micd ascendentd fatd de prima sa expunere.
Sectiunea recapitulativda se incheie cu o tesatura polifonica ce reia
nuantele jazzistice din dezvoltare (concluzie, reper 2335), fiind construita
pe acelasi material motivic.

Coda (reper 370%) propune, intr-o manierd inedita, o recreare a
sursei melodico-ritmice introductive, servind ca prolog instrumental
pentru ultima expunere a temei |, realizata la pianul Il, si pentru o
manifestare finala transanta a motivului a. Lucrarea se incheie cu o
codetta (reper 395) articulata brusc dupa doua masuri de suspensie, de
pauza generala. Oscilatia sol-re, intonata aici de intreg aparatul solistic-
orchestral intr-o nuanta rasunatoare, functioneaza ca o pedala-sentinta
— un gest de coagulare tonal3, ritmica si expresiva, condensand energia
ostinatourilor anterioare intr-un bloc sonor de factura ritualica, purtand
rezonante stravinskiene si nuante triumfator-mecanice.

Interpretari in dialog: trei viziuni

Prezentul capitol propune o analiza comparativa a trei
interpretari reprezentative ale Simfoniei concertante pentru doud piane
si orchestrd de coarde, op. 5. Sunt abordate versiunea realizata de
Madeleine Lipatti si Béla Siki, impreuna cu Orchestre National de France,
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sub bagheta dirijorului George Enescu, inregistratd la Besancon pe 6
septembrie 1951, in concertul omagial dedicat compozitorului si
pianistului roman?; interpretarea Suzanei Szérenyi impreuna cu Corneliu
Radulescu, alaturi de Orchestra de Studio a Radioteleviziunii, dirijata de
Razvan Cernat in anul 19842; precum si inregistrarea din 1997 a lui Lory
Wallfisch si Horia Mihail, acompaniati de Orchestra Nationald Radio, sub
conducerea dirijorului Horia Andreescu.

Toti cei sase pianisti s-au dedicat de-a lungul carierei lor
interpretative si/sau pedagogice promovarii creatiei romanesti si in
special a opusurilor semnate de Dinu Lipatti. In acest sens, pianista
Madeleine Lipatti (nascuta Cantacuzino), sotia compozitorului, a avut un
rol esential in conservarea operei si amintirii acestuia®> dupd moartea sa
prematura. Un moment de referinta 1l constituie, de altfel, chiar
interpretarea Simfoniei concertante, op. 5 alaturi de Béla Siki. Pianist de
origine maghiara, format la Academia de Muzica ,Liszt Ferenc” din
Budapesta, acesta a fost un continuator al idealurilor estetice
impartasite de Lipatti in cadrul intalnirilor discipol-student petrecute la
Geneva.

Pianistii Suzana Szérenyi si Corneliu Radulescu s-au remarcat
printr-o activitate interpretativa si pedagogica solida, fiind promotori
activi ai creatiei romanesti. De-a lungul carierei, ambii artisti au abordat
lucrari importante din repertoriul autohton, precum Dansurile
romdnesti lipattiene (Szoérenyi-Hilda Jerea) si integrala creatiei enesciene
pentru pian la 4 maini (Szorenyi-Rddulescu)?, promovandu-le in
recitaluri, festivaluri si inregistrari de arhiva.

Lory Wallfisch, pianista de origine romana stabilitda in Statele
Unite ale Americii, a fost o partizana a muzicii romanesti, popularizand

1 Madeleine Lipatti si Béla Siki, dirijor George Enescu, Orchestre National de France,
Tahra, TAH 246, Romania, 2002, CD.
2 Suzana Szérenyi si Corneliu Radulescu, dirijor Razvan Cernat, Orchestra de Studio a
Radioteleviziunii, Electrecord, ST-ECE 3101, Romania, 1984, LP
3 Madeleine Lipatti a reunit intr-un volum memorial dedicat sotului sdu amintirile
personale si reflectiile legate de viata si cariera acestuia, sub titlul In memoriam Dinu
Lipatti. Mdrturii, Grafoart, Bucuresti, 2018.
4 Steluta Radu, Viorica R3doi, ,Suzana Szorenyi”, biografia pianistei si pedagogei
romane, publicatd pe site-ul Concursului International de Duo ,Suzana Szérenyi”,
https://www.concursul-suzanaszoerenyi.ro/suzana-szorenyi-ro/, accesat la
17.07.2025.
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creatia lui Lipatti si a altor creatori autohtoni prin recitaluri si
inregistrari. Fiind o apropiata atat a tanarului compozitor, cat si a lui
Enescu, discografia lui Wallfisch cuprinde, printre altele, Sonatina pentru
mdna stdngd lipattiana, Suita a lll-a pentru pian, op. 6 de Constantin
Silvestri, Sonata pentru viold si pian, op. 32 de Mihail Jora, Toccata de
Paul Constantinescu? sau Sonata nr.1 in fa diez minor, op. 24 de Enescu?.
in acelasi timp, Horia Mihail, pianist roman din generatia
postdecembristd, a inclus frecvent in repertoriul sau lucrari semnate de
Lipatti — printre care Concertino in stil clasic, Sonatina pentru ména
stdngd, Nocturna in fa diez minor? — sau de alti compozitori romani
(Enescu, Tiberiu Brediceanu, Dan Dediu etc.), contribuind la propagarea
acestora prin intermediul concertelor si initiativelor culturale. Amandoi
artistii au avut un rol semnificativ in pastrarea vizibilitatii operei
lipattiene Tn peisajul muzical contemporan.

Prima parte a Simfoniei concertante pune in fata pianistilor solisti
o serie de provocari de ordin expresiv si tehnic, care depdasesc simpla
redare corecta a textului muzical. Una dintre dificultatile centrale consta
in alegerea unui tempo adecvat in acord cu indicatia Molto maestoso, o
formulare ce vizeaza mai curand caracterul decat un parametru
metronomic strict, solicitand un echilibru intre solemnitate si fluenta.
Paleta dinamica cuprinzatoare, ce se intinde de la p la fff, presupune o
modelare nuantata a culorii sonore si reliefarea respiratiei interioare a
frazei muzicale, in special in contextul unui ansamblu orchestral de
coarde dens si energic. Interpretarea impune, de asemenea, o atenta
valorificare a diversitatii indicatiilor expresive — de la pesante, risoluto
sau quasi trombe (ex. 15), la nuante subtile precum sans dureté sau
poco espressivo — precum si o claritate a articulatiilor, unde distinctia
dintre legato si non legato (care poate semnifica portato, staccato sau

1 Lory Wallfisch, A Festival of Romanian Music (Enescu. Jora. Lipatti. Silvestri.
Constantinescu. Brandus. Negreanu), Ebs, ebs 6146, Germania, 2006, CD.

2 Lory Wallfisch, George Enescu, Ebs, ebs 6043, Germania, 1995, CD.

3 Desi aceste informatii nu sunt disponibile in arhiva online a programelor de concert,
declaratiile privind promovarea creatiei compozitorului si pianistului roman, precum si
admiratia profunda pe care Horia Mihail i-a purtat-o acestuia, pot fi regdsite intr-un
scurt interviu intitulat , Ganduri despre Dinu Lipatti”, realizat pentru canalul de
YouTube al Casei Artelor ,,Dinu Lipatti”,
https://www.youtube.com/watch?v=f1YYaMSOUNg, accesat la 17.07.2025.
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chiar staccatissimo) sau notatia marcato joaca un rol esential in
conturarea expresiva a discursului.
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Ex. 15: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea I, mas. 85-87

Din punct de vedere al scriiturii, contrastul dintre acordurile
arpegiate, ample si grave din sectiunea A si figurile de saisprezecimi
cromatice, serpuite si motrice din B, cere flexibilitate tehnica si
capacitate de trecere convingatoare de la lirism la mobilitate. Nu in
ultimul rand, momentele de dialog imitativ sau de contrapunct intre cele
doud piane presupun o coordonare atenta si o viziune comuna, in care
individualitatea fiecarui solist este pusa in slujba unui discurs unitar si
coerent.

in ceea ce priveste interpretdrile péartii intdi, se remarcd o
apropiere evidenta intre duoul Madeleine Lipatti si Béla Siki (5'15”) si cel
format din Suzana Szérenyi si Corneliu Radulescu (5’12”), ambele
optand pentru un tempo mai animat, care confera discursului un plus de
cursivitate si elan. Prin contrast, versiunea propusa de Lory Wallfisch si
Horia Mihail (5’55”) se distinge printr-un tempo usor mai retinut, care
imprima frazei o gravitate controlata si o aurda discret melancolics,
aproape misterioasa.

Toate cele trei interpretari evidentiaza cu finete expresivitatea
partiturii: acordurile arpegiate din introducere, marcate pesante si
incredintate pianului 1l, sunt redate cu greutate sonord, dar si cu
claritate, creand un efect incisiv si sobru, de deschidere grava si
impunatoare. Saisprezecimile din sectiunea B, specifice scriiturii
neoclasice, sunt redate clar si fluid, cu o expresivitate condusa de
conturul melodic si nu de aplicarea unor libertati agogice. Sectiunea Bg,

unde pianul Il imprima acompaniamentul ca un basso continuo, este
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tratat in toate cele trei versiuni cu grija pentru constructia timbrala
generala si intensificarea gradata a tensiunii, in consonantd cu directia
amplificatoare a intregului ansamblu. Indicatia quasi trombe, introdusa
in concluzia travaliului ritmic tensionat, este interpretata ca o sugestie
de claritate si stralucire a temei a, in timp ce reluarea temei a, in
sectiunea A finald, este redata cu stralucire si precizie, conform
indicatiei risoluto si a articulatiei scurte si accentuate.

Asadar, in toate cele trei versiuni, cele doua piane alterneaza cu
naturalete intre rolul solistic — evidentiat Tn momentele de dialog
polifonic — si cel de acompaniament expresiv, integrandu-se armonios in
arhitectura orchestrala propusa de Lipatti. Ultimele doua masuri din
coda se disting printr-o sincronizare riguroasa si o coeziune camerala
impresionantd, care contribuie la caracterul transant al incheierii. O
solutie interpretativd deosebitd apare fin versiunea semnatda de
Madeleine Lipatti si Béla Siki (5:13): in penultima masura, unde partitura
cere un acord lung, in fff (ex. 16), cei doi pianisti aleg sa nu 1l atace
»placat”, ci opteaza pentru o redare in tremolo, o alegere menita sa
prelungeasca tensiunea acordului si sa inlesneasca integrarea acestuia in
dinamica ascendenta a orchestrei, evitdnd diminuarea imanenta
instrumentului cu claviatura si creand, in schimb, un efect de vibratie
continua, organica.
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Ex. 16: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea |, mas. 104-107
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Partea a doua ridica o serie de provocari interpretative de o
finete aparte, diferite de dificultatile tehnice specifice virtuozitatii
pianistice traditionale. Tn locul spectaculozitatii, interpretii sunt chemati
sa creeze o atmosfera de profunda suspendare si introspectie, printr-un
dozaj expresiv rafinat. Una dintre dificultatile centrale este alegerea
unui tempo adecvat, care sa pastreze cursivitatea frazelor fara a
compromite caracterul static sugerat de indicatia Molto adagio. De
asemenea, gasirea unui raport coerent intre cele doua sectiuni — A
(lentad) si B (un poco pot animato, ma tranquillo) — implica o sensibilitate
agogica subtila, un simt al proportiilor. Articulatia continua de tip legato,
mentinutad Tn nuante reduse (ppp, pp, p, maxim mf), solicita un control
fin al sonoritatii si al atacului la cele doua piane soliste. Redarea
fluiditatii liniei de saisprezecimi grupate in cvintolet, subordonate
alternantei metrice 3/4 - 2/4, adauga un strat suplimentar de
complexitate. Tn plus, valorificarea efectelor timbrale lumineux si quasi
celesta, impreund cu redarea imponderabilitatii generate de ampla
pedala finala pe si, contribuie decisiv la conturarea atmosferei onirice si
cvasi-imateriale a acestei miscari. Toate aceste aspecte cer nu doar
rigoare tehnica, ci si o profunda capacitate de interiorizare si echilibru
expresiv intre cele doua piane.

Desi nu se remarca diferente marcante intre cele trei versiuni
interpretative analizate, toate finscriindu-se in atmosfera meditativa
construita de Lipatti in partea a doua a lucrarii, pot fi totusi sesizate
variatii subtile de nuantad si caracter. Toate cele trei duouri evoca o
forma distincta de melancolie, conferind acestei stari afective o paleta
expresiva diferita. Astfel, in versiunea semnata de Madeleine Lipatti si
Béla Siki (aproximativ 8 minute), discursul capata o tenta profund
nostalgica, cu partile pianistice topindu-se aproape imperceptibil n
textura orchestrala — o fuziune sonora ce poate fi pusa, cel putin partial,
pe seama contextului emotional Tncarcat in care a fost realizata
interpretarea. in schimb, in varianta oferitd de Suzana Szérenyi si
Corneliu Radulescu (6’40”), un tempo general mai cursiv si o animare
subtila a sectiunii B imprima discursului o melancolie aerata, cu accente
luminoase, pdastrand echilibrul intre contemplativ si fluid. Tn
interpretarea din 1997, realizata de Lory Wallfisch si Horia Mihail
(7’50”), contrastele dintre cele doua sectiuni devin chiar mai vizibile.
Desi sectiunea A ramane lentd si elegiaca, in B pianele isi pastreaza
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claritatea cursivitatii. Cei doi artisti valorifica fiecare detaliu structural
semnificativ: in prima sectiune, efectul lumineux, asemanator unui
clopotel trist, este bine reliefat; in B1, acordurile desfasurate devin un
contrapunct limpede la lamento-ul orchestral, intr-o interpretare ce
privilegiaza transparenta si expresivitatea conturului melodic ascendent,
iar Tn By, acompaniamentul arpegiat ce insoteste figuratia de
saisprezecimi quasi celesta este articulat cu gravitate (ex. 17).
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Ex. 17: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a ll-a, mas. 55-57

Partea a treia aduce cu sine o serie de dificultati interpretative
ce depasesc sfera virtuozitatii spectaculoase, solicitand in schimb o
stapanire matura a caracterului versatil si jucaus al discursului muzical.
Alegerea unui tempo adecvat, care sa reflecte indicatia Allegro con
spirito, devine esentiala pentru a pune in valoare nu doar energia
nestavilita a miscarii finale, ci si spiritul dansant ce strabate partitura,
prin nuante folclorice subtil stilizate si aluzii rafinate la limbajul jazzistic.

Pianistul este pus Tn fata unei scriituri bogate in articulatii (de la
staccatissimo la legato), accentuari si dinamici contrastante (de la pp la
fff), toate sprijinite de o densa retea de indicatii expresive — brillante,
giocoso, ironico, quasi trombe, quasi fagotto, furioso, scherzando etc.
(ex. 18) Alternanta dintre velocitatea si fluiditatea pasajelor de
saisprezecimi, lirismul liniilor legato si incisivitatea acordurilor masive,
de factura stravinskiana, solicita un control nuantat al gesticii pianistice
si o colaborare receptiva intre cei doi solisti. Mai ales in dezvoltarea
spumoasa, cu caracter aproape improvizatoric, se simte nevoia unei
maleabilitati comune, capabile sa valorifice umorul rafinat al replicilor,
al contrelor surprinzatoare si energia spontana, ludica, a discursului.
Finalul, construit din doua acorduri scurte si concluzive, sustinute de
tremolo, cere o precizie percutantd, capabild sa conchida intreaga
lucrare cu forta, exactitate si aplomb teatral.
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Ex. 18: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a lll-a, mas. 383-386

Cele trei versiuni ale partii a Ill-a se Tnscriu Tn acelasi registru
expresiv si tempoul abordat este relativ apropiat, respectand indicatia
Allegro con spirito si spiritul dansant al miscarii. Duratele nregistrarilor
sunt urmatoarele: Madeleine Lipatti-Béla Siki (5’40”), Suzana Szérenyi-
Corneliu Radulescu (5’35”) si Lory Wallfisch-Horia Mihail (5’50”),
diferentele de desfasurare in timp reflectand nu variatii de tempo
semnificative, ci mai curand optiuni caracteriale/expresive subtile.
Totusi, Wallfisch si Mihail se remarca printr-o limpezime tehnica ce
inveleste fiecare detaliu intr-o claritate sculptatd, conferind intregii
versiuni o eleganta sigura si echilibrata.

Toate cele trei duouri adopta o claritate neoclasica in redarea
discursului muzical, cultivand o expresie cvasi-obiectiva, fara exagerari
agogice sau fluctuatii expresive arbitrare. Pasajele de virtuozitate
tehnica sunt abordate cu siguranta si fluenta, iar temele | si Il sunt
interpretate cu un legato expresiv bine conturat. Suprapunerea
contrastanta dintre linia melodica continud a temei a ll-a si
acompaniamentul staccato este echilibrat si precis, relevand o buna
intelegere a texturii omogen-contrastante. Caracterul giocoso al
motivului o este evidentiat cu umor si vivacitate, in timp ce pasajul cu
indicatia le pouce un peu en dehors (,degetul mare putin scos in relief”;
ex. 19), in care linia de sopran preia traseul cromatic al viorii Il si al violei
din introducere, este atent reliefat in toate cele trei versiuni.
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Ex. 19: Dinu Lipatti, Simfonia concertantd pentru doud piane si orchestrd de camerd,
op. 5, partea a lll-a, mas. 283-287

Cele patru masuri ironico repetitive care preced sectiunea
dezvoltatoare sunt tratate cu un umor usor acid, caustic, iar acordurile
robuste, de factura stravinskiand, sunt redate cu vigoare si robustete.
Dezvoltarea (cu precadere fazele D; si D3), cu coloratura ei jazzistica,
oscileaza cu finete intre precizie ritmica si libertatea unui joc sonor bine
controlat. Finalul este impecabil sincronizat, marcat de o precizie
camerala exemplara. Tot acest echilibru este posibil datorita colaborarii
stranse dintre cei doi solisti si celelalte doua entitati ale ansamblului —
orchestra si dirijorul —, cu un plus de coerenta si acuratete in versiunea
oferita de Wallfisch si Mihail.
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SUMMARY

Cristina Garbea

Form, content, and interpretative imagery in Dinu Lipatti's
Symphonie concertante for two pianos and string orchestra, op. 5

The present analysis, approached from the perspective of the
performer, aims to explore several key coordinates of Dinu Lipatti’s
Symphonie concertante for two pianos and string orchestra, op. 5,
highlighting the relationship between form, stylistic language, and
interpretative imagery, as well as the work’s placement within the
aesthetic context of the first half of the twentieth century. Regarded as
Lipatti’s last major orchestral composition, the piece is presented as a
mature synthesis of his neoclassical idiom, in which Baroque,
Stravinskian, Impressionist, and jazz influences are organically
interwoven with elements of Romanian folk inspiration. The study is
further complemented by a comparative interpretative perspective on
several representative recordings, revealing how choices of tempo,
articulation, and timbral color contribute to the continual renewal of the
work’s expressive meaning.
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