Le romantisme a introduit dans l’esthéti-
que du piano 1’équation « piano orches-
tral ». IdolAtrisée, transformée en critere
absolu de valeur et en idéal, dénaturée
par son application forcée & toute inno-
vation étendant les limites de 1’instru-
ment, l’idée a fini par perdre, & l'usage,
sa, véritable signification. Car entre le
piano — appareil sonore — et l'orchestre
on ne saurait établir qu’une relation d’é-
quivalence et non pas une de similitude,
cette relation n’ayant du sens que par la
mise en valeur des possibilités, méme
virtuelles, du piano et non par une trans-
gression de sa nature. Cl’est contre la
tendance aux ajouts que protestait Schu-
mann lorsqu’il disait que «le piano doit
utiliser la masse sonore & sa maniére et
avec ses moyens»! et c’est pareillement
contre cette tendance que s’élevérent
tour-a-tour Chopin, Fauré, Debussy lors-
qu’ils imaginerent leur musique comme
une émanation du clavier, se maintenant
ainsi dans la méme ligne esthétique.

L’eeuvre pour piano d’Enesco est issue
de la méme famille poétique: elle est
consubstantielle & 1’instrument. Elle n’est
pas la réduction d’une musique congue
pour orchestre (comme c’est, parfois, le
cas de Brahms), ni la transposition de son
expérience de violoniste (encore que dans
sa I Sonate il y ait quelques moments
qui la rappellent), mais 1’expression d’une
pensée musicale abstraite fondue dans
l'idiome spécifique du piano. C’est de
cet idiome que nous nous proposons de
nous occuper, de cette écriture que Hans
Hering définit comme étant «1’ensemble
des procédés utilisés pour exprimer un
contenu musical au moyen de modalités
propres au piano et au jeu pianistique »2.

Rappelons pour commencer que la
série des ceuvres pour piano d’Enesco
se divise en deux étapes : a) les ceuvres de
jeunesse (les deux Swuites, les Variations
pour deux pianos op. b et les petites piéces)
b) les @uvres de maturité représentées
par les deux Sonates (celle de 1924 et
celle de 1933/35). Entre ces étapes, une
autre, de transition, illustrée par la III*
Suite (1913—1916) et par U'Hom:wmage &
Fauré (1922)..

. * Communication présentée au Symposium « Enes-
ciana IT» du Centre d’Etudes Georges Enesco, Buca-
rest, 1974,

QUELQUES REMARQUES SUR
’OEUVRE PIANISTIQUE
DE GEORGES ENESCO*

Elena Zottoviceanu

Les ouvrages de jeunesse ont 'air d’'une
récapitulation des grandes époques de
I’histoire du piano, envisagées a partir
d’un point de vue particulier : ainsi, re-
trouve-t-on (dans le Prélude et le Finale
de la Suite en style ancien) des procédés
classiques comme, par exemple, 1’'opposi-
tion tutti-concertino et la dynamique en
terrasses. Les attaches a la tradition ro-
mantique se révelent dans l’écriture d’al-
lure concertante des Variations pour deux
planos qui se réclame sans doute de
Brahms. Preuve en sont les colonnes mas-
sives des accords, les sauts et les passages
compacts en doubles octaves, les arpéges
sur tout le clavier, mais aussi le profil
anguleux de l’écriture. Et les sonorités
raffinés, qui enveloppent les formes classi-
ques réactualisées dans la Swuite op. 10,
dénotent clairement, tout comme 1'écri-
ture instrumentale, une esthétique de
filiation impressioniste. Le fond roman-
tique est aussi apercevable dans la solidité
de ’écriture de la Toccata et de la Bourrée,
dans la massivité des accords accompa-
gnant les thémes. Mais, de faire fondre la
mélodie dans 1’accompagnement et, par
contre, de traiter en théme les passages
figurés, de méme que les accords arpégés
« doux » et «fondu » de la Sarrabande, les
mélismes, la distribution asymétrique des
mains, les nuances, les indications con-
cernant ’expression — et qui, toutes, ten-
dent vers des sonorités diaphanes, va-
poreuses — tout cela provient sans aucun
doute de la musique frangaise fin de siécle.

REV. ROUM. HIST. ART, SERIE THEATRE, MUSIQUE, CINEMA, TOME XIX, P. 67—74, BUCAREST, 1982
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La III¢ Suite qui tient le milieu entre les
deux étapes principales a été, lors de
la découverte du manuscrit, considérée
comme une cuvre surprenante, mais de-
puis on la néglige souveiit, sans pourtant
qu’elle mérite «ni cet exces d’honneur,
ni cette indignité». En tous cas, étant
construite sur un plan peu utilisé par
Enesco dans d’autres ouvrages — la re-
prise du méme théme sous différents as-
pects — elle est, quant & nous, d’un grand
intérét. Elle prouve «une tendance &
dépasser les limites de linstrument par
une facture toujours plus complexe, par
une infinie diversité de nuanzes et de
couleurs et principalement par la tendance
3 embrasser d’une maniére continue plu-
sieurs registres et &4 s’étendre vers les re-
gistres extrémes» . Ne pouvant nous
permettre ici une discussion plus détaillée,
nous nous voyons obligés & ne souligner
que les reprises toujours variées en ce
qui concerne l’écriture instrumentale du
théme des Voix dans la steppe — dont
leffet est justement I’éloignement dans
I’espace —, 1'égalité des plans et la sou-
plesse de 1'écriture dans la Mazourk
mélancolique, et, enfin, le caractére méca-
nique, percutant, aux accents incissifs

de la Burlesque, annongant ce que 1'on
a nommeé un « type de scherzo énescien ».
Remarquable est aussi la fusion entre
I'amplitude de eertains accords denses
et- Ueffet de lontano du Choral et méme
la rhétorique lisztienne de 1’Appassionato
tellement propre au piano hien que tant
soit p2u conventionnelle. L

De toute la musique d’Enesco pour le
piano, les Sonates se situent, par rapport
aux autres ceuvres, & ’apogéz; elles ren-
ferment le caractére d’originalité et d'uni-
cité de 'cuvre miire, Elles contiennent
les traits particuliers — la formule défini-
tive de ce qu'on pourrait appeler «le
style de Georges Enesco ».

Sa maniére de traiter le piano en instru-

ment «chantant» serait une premiere
particularité.
Cette musique, dominée par une mélodie
se déployant en disecours continu trouve
sa meilleure expression instrumentale dans
le cantabile. Car, dans ces amples dérou-
lements mélodigues et dans ces tissures
polyphoniques (n’est-ce pas la en effet
une conséguenc? toute naturelle que d’a-
voir voulu rendre le piano polyphonique?)
la dimension principale reste la ligne
horizontale et l'intention primordiale de-
meure le chant.

5 Monsteur LOUIS DIEME
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Au pdle opposé se plazent ses pages i
caractére de toccata animées par une im-
pulsion rythmique continue, palpitante.
Le démarrage hésitant, l’accumulation
successive des voix — sans atteindre &
une densité polyphoniqu" mais seulement
a4 un enrichissem2nt du parcours hori-
zontal —, les diverses manieres de présen-
ter un matériau thématijue identique —
plutét en l'esquissant —, le jeu habile
des staccato et des legato, les nuances
contrastantes, les accents mordants, les

passages strepitoso appartiennent au style
percutant, gotGté pendant la premiere
moitié de notre siécle.

La simplification de 'appareil sonore,
l'extréme économie des moyens est frap-
pante, L’idéal néo:lassique—transparence
et clarté — se concrétise par excellence
dans ce Vivace de la III° Sonate qui rap-
pelle tellement ’esprit de Scarlatti, mais
aussi, partiellement, dans la I Sonate.
I/écriture cristalline ou « tout s’entend »
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est obtenue en sacrifiant toute rhétorique
bruyante, tout germe de massivité.

Une répartition extrémement prudente
des « vides et des pleins » & 'intérieur d’une
architecture sonore réduisant les pas-
sages denses et les encadrant toujours de
vastes surfaces aérées, un évident pen-
chant vers les registres moyen ct aigu,
le registre grave étant seulement utilisé
comme support — mais sans jamais re-
cevoir un réle thématique — voici quel-
ques asp2cts tres spéeifiques de Décriture
énescienne. De plus, aux rares moments
ol le volume sonore s’intensifie, la massi-

vité de la basse est contrecarrée par les
mouvements contraires du registre aigu,
de méme que par des réponses sur les
contretemps, enfin par la maniére d’ar-
péger les accords afin d’éviter de rudes
heurts harmoniques et toute épaisseur.

La transparence est elle aussi due & la
facture des harmonies : les accords massifs
sont réservés aux seuls points culminants,
le compositeur préférant 1'écriture pon-
dérée et les timbres naifs des intervalles
justes (quartes, quintes et octaves).
Ceux-ci (superposés ou mélodiques) ont des
fonctions complexes, dans les harmonies
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et les timbres & la fois; en tant que péda- propre aux structures modales, laissant
les ou formules d’accompagnement osti- «au déroulement mélodique wune plus
nato, ils donnent de la consistance au grande liberté dans les moments d’im-
timbre, sans aucune surcharge en méme provisation » ¢ ou prétant & la musique
temps qu’ils créent une indécision tonale un caractére pastoral.
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L’idiome pianistique d’Enesco est non
seulement cantabile et transparent — tel
qu’on vient de le voir —, il est aussi doué
d’une plasticité du détail. Prenons les al-
ternances (& double signification théma-
tique et ornementale) de fondamentale
et d’octave, ces alternances que, si joli-
ment, Tudor Ciortea appelle « une musi-
que de sonailles» (tdldngite) et qui,
mieux que tout autre caractére, définis-
sent «un plein-air musical typiquement
énescien et roumain en méme temps ».
Elles dérivent en fait de ce caractere
mélismatique propre aux Sonates; des
mélismes de petite surface et tellement
fondus dans la substance mélodique qu’il
est 4 peu prés impossible de les en déta-
cher. D’out, cette insaisissable intégration
organique dans l’ample mélodie de ’An-
dantino de la Sonate en ré majeur ou les
mélismes ont néanmoins, parfois, une appar-
tenance thématique. Awussi, ornements
purs, facilement détachables du contexte,
ne restent que certaines appoggiatures,
broderies et triles.

Enfin, nuances et maniéres d’attaque
contribuent sensiblement & 1'originalité
du discours énescien. L’expérience d’une
lecture modifiée par 1’application d’autres
nuances que celles requises par le texte
(ce qui en d’autres cas — dans la plupart
des cas méme — ne porte pas & conse-
quence) amene ici une pareille dénatura-
tion de la musique, que l’idée d’une
construction dynamique sous-jacente, pour-
suivie de maniére logique et conséquente,
s'impose d’elle-méme 5. D’avoir ainsi tenté
d’organiser la dynamique du discours —
aspect qu’une analyse attentive met en
lumiére — préfigurant de la sorte une
idée qui prendra forme seulement de nos
jours, justifie pleinement l'image d’un
Enesco-créateur doué de vision, et situe
le compositeur dans les zones les plus
avancées de la pensée musicale de son
temps; sinon méme la devancant.

De ce point de vue, la prédominance
des nuances piano est elle aussi un attri-
but de son idiome. On distingue chez
Enesco non moins de huit échelons : mp,
D, bp, pi p, pp, pie pp, ppp, jusqu’a la
disparition dans le néant (niente ); séparé
par des différences infinitésimales, & par-
tir du miente jusqu'au fff, ces échelons
s’amplifient en vagues successives; ce
sont, tantoét des retraits tantoét des
revenirs, enveloppés dans une tendance
générale & décroitre, sauf & quelques rares
moments de culmination, d’habitude pla-

¢és aux points-clé du discours, c’est-a-dire
au début ou & la fin du développement, au
début de la reprise et parfois dans la
Coda.

Essayant de déceler le schéma de la
construction dynamique intrinséque au
discours musical, nous avons choisi, I’An-
dantino de la I1I° Sonate; le résultat est,
nous semble-t-il, suffisamment convain-
cant :

TABLEAU A

Exposition

I** Théme (1-ére exposition) mp, mf)mpdp)
(2-de exposition) pf, mf)

I1*? Theéme p{mfHp
Conclusion p>bp
Développement

Fugatbo PP

I* Theme mp)bp{p>bp
Conclusion pp

I Theéme <{pEH>mpf
Conclusion 93114
Reprise

I* Theéme {mf>mp

IT" Théme d, mf)ppit
I°" 4 II"® Thémes mf <ff)> mp

Conclusion mfdpiu p)

II-nd Développement
I Theme pp, pf)p{ mf, bp)pp

I1 Théme pp, bp{p) bp
Coda bp pp pHP>PP
et sous une forme plus réduite
TABLEAU B
Exposition mif>pp
pfHpp
Développement  pp{mpd>pp{i>p)
Reprise <Epp<itHpp{mi>pp

L’attaque, nous 1’avons déja dit, est
caractéristique et, qui plus est, fort diffé-
renciée., Elle exige de l'interpréte une
acuité et une souplesse de grande vir-
tuosité. Du legato-cantabile au staccalis-
simo et au martellato, toutes les maniéres
y sont présentes. Des accents d’intensité
différente et de durée variable combinés
3 d’autres nombreux signes, sont notés 71

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro



72

avee une minutie allant jusqu’a des exe?s
de précaution — souvent sur plusienrs
plans simultanénznt —, réalisant ainsi
une véritablz polyphonie d= signes. Tout
cela w2 complete par de multiples inlica-
tions (termes) d’expression, parmi les-

- ot
L ke e -t

f |

La pédale n’échappe pas non plus au
soin mis, & l'exactitude du détail; pour
obtenir une finesse extréme dans 1'utili-
sation de la pélale, le compositeur fait
appel & une notation plus précisc que n’est
la, traditionnelle, ce qui lui permet de
réaliser (surtout dans les piéces lentes)
des amalgames sonores treés intéressants.
En ce qui concerne la technique utilisée,
surprenante—étant donné le gotit d’Enesco
pour les sonorités estompées, douces —
est l'absence de sourdine; en échange,
la pédale forfe, manevrée avec des nuan-
ces extrémes comme pédale de legato,
dans un jeu trés stricte mais en méme
temps libre de toute symétrie et conven-
tion, joue un réle significatif du point de
vue du coloris sonors et de la structure
harmonique,

a tempo(:- =76 )meno lento, ma pesante —————
A N

quelles il ¥ en a qui sont d’un usage rave :
ruvido, appogiato, sciolto, etc.; I’ensemble
de ces indieations donnent a la page d¢
partition un aspect touffu bien que la
musique soit d'une facture aérée.

sostenuto esitando

o S
=12

Ce qui est remarquable c¢’est que tout
cet appareil technique, dyvnamique, pour
élaboré qu’il soit, ne manque jamais de
se subordonner a 1'idée musicale, a l'ex-
pression. Pas méme les « effets spéeiaux »
comme les accords en résonance (si bhien
englobés dans le halo sonore du Carillon
nocturne) ou les imitations de c¢ymbalum,
ne sont teintés de pittoresque banal. ISt
méme un procédé quelque peu discrédité
comme l¢ glissando est ennobli par une
justification parfaite de l’expression dans
les deux formes qu’il embrasse: c’est
comme un jaillissement, comme un éclair
dans le tourbillon qui rend impossible,
qui interdit toute articulation précise
dans la Burlesque, ou bien c¢’est comme un
ineffable glissement vers le silence dans
la Coda de la I Sonate.
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Nous parlions au début de Deffori des
drvanciers & enviehir 1o voecabulaire du
piano. C2tte tendance apparait aussi dans
les partitions d’Enesco, non pas pour
faire de Dinstrument un orchestre, mais
pour exalter ses vertus fondamentales.
A Pencontre de tout autre instrument qui
preal la voix humaine pour mo‘lel», 1»
piano — remarvquait Alfredo Caselly — s»
sert « de incapaeité qui lui est propre
soutenir le son afin de crder un cantabile
différent de tout autre ot entiérement
iimaginé, parce que (...)il est librve de
toute imitation d~ la voix humaine et
par conséquent essenticllement irdel » ©.
(Uesl précisément sur Dintuition de cette
itréalité stimulatrice de I'imagination, sur

I'arnplear d’une réverbération intérieure
qu’il allume, qu’est fondée la foree in-
cantatoire de certaines pages d’Enesco
pour le piano, comme ¢ magaifique Finale
de la Sonate en fa diése mineur. Ces pazes
s'étayent sans doute sur les lois intrin-
seques du piano, mais en méme temps sur
une dimension pour ainsi dire métains-
trumentale de certaines formules que ’on
retrouve tout au long de son euvre, trans-
posées cen différentes variantes de timbre
mais  cexprimant  immanquablement Ia
méme sphere’ de sensibilité. D’avoir polarisé
ces factures contradictoires est peut-étre
la source de I’étonnante force de sugges-
tion spatiale qui se dégage de impulsion
d’un seul son (la diése) dans ’évocation

aotorgso
E i a
| loie
: ‘ .
o Andante molto espressivo (e= 44) p IS i
Phettis K. ASHTS s P A8 S
(TS = e — =
) T "ztx 4 — it b ==
Syt

Piano 3
X

de la « campagne roumaine dans la nuit ».
ou dans l'atmospheére d’envoiitement, de
suspension du temps dans 'épisode molto
piw lento du méme Andante.

Cet art d’essence purement pianistique,
qui prouve une adhérence intime au cla-
vier, est né d’une longue coexistence avec

le piano, de la symbiose interpréte-créa-
teur; et seule I’étude approfondie de 'art
du pianiste Enesco parallélement 3 celle
du compositeur Enesco peut entiérement
mettre en valeur les multiples implica-
tions, les concordances d’une vision es-
thétique qui ne saurait étre qu’intégrale
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Ex. 7.

et unitaire. L’euvre pianistique d’Enesco
est celle d’un pianiste, tout comme celle
de l’interpréte est marquée par le sceaun

1 APUD HANS HERING, Orchestrale Klavier-
musik, dans Acia musicologica, 46, fasc.1, 1974, p. 85.

2 I1dem, Ubertragung und Umformung, dans Die
Musikforschung, 12, 1959, p. 274.

3 MIRCEA VOICANA, CLEMANSA FIRCA,
ALFRED HOFFMAN, ELENA ZOTTOVICEANU
en collab. avec MYRIAM MARBE, STEFAN NICU-
LESCU et ADRIAN RATIU, George Enescu. Mono-
grafie, Bucarest, 1971, p. 446.

du créateur. Aussi bien, cet @uvre le
consacre comme un continuateur des
grands poeétes du piano.

4 CLEMANSA FIRCA, Trdsdluri slilislice in
muzica de pian «a lui George Enescu, dans Siudii si
cerceldri de istoria artei, série Teatru-Muzici-Cinema-
tografie, 12, n° 1, 1965, p. 50.

§ Voir aussi MIHA1 RADULESCU,
enesciand, Bucarest, 1971, p. 134 —135.

8 APUD |GISELE BRELET, L’Inferprétation
créutrice, Essai sur l’exécution musicale. Paris, 1951,
vol. 1, p. 238.

Violonistica
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