
Le romantisme a introduit dans l'estheti­
que du piano l'equation << piano orches­
tral>>. Idolâtrisee, transformee en critere 
absolu de valeur et en ideal, denaturee 
par son application forcee a toute inno­
vation etendant Ies limites de !'instru­
ment, l'idee a fini par perdre, a l'usage, 
sa veritable signification. Car entre le 
piano - appareil sonore - et !'orchestre 
on ne saurait etablir qu'une relation d'e­
quivalence et non pas une de similitude, 
cette relation n'ayant du sens que par la 
mise en valeur · des possibilites, meme 
virtuelles, du piano et non par une trans­
gression de sa nature. C'est contre la 
tendance aux ajouts que protestait Schu­
mann lorsqu'il disait que << le piano doit 
utiliser la masse sonore a sa maniere et 
avec ses moyens >> 1 et c'est pareillement 
contre cette tendance que s'eleverent 
tour-a-tour Chopin, Faure, Debussy lors­
qu 'ils imaginerent leur musique comme 
une emanation du clavier, se maintenant 
ainsi dans la meme ligne esthetique. 

L'ceuvre pour piano d'Enesco est issue 
de la meme famille poetique : elle est 
consubstantielle a !'instrument. Elle n'est 
pas la reduction d'une musique con~ue 
pour orchestre ( cornme c'est, parfois, le 
cas de Brahms), ni la transposition de son 
experience de violoniste (encore que dans 
sa 1'" Sonate il y ait quelques moments 
qui la rappellent), mais l'expression d'une 
pensee musicale abstraite fondue dans 
l'idiome specifique du piano. C'est de 
cet idiome que nous nous proposons de 
nous occuper, de cette ecriture que Hans 
Hering definit comme etant << l'ensemble 
des procedes utilises pour exprimer un 
contenu musical au moyen de modalites 
propres au piano et au jeu pianistique >>2• 

~appelons pour commencer que la 
sene des ceuvres pour piano d'Enesco 
~e divise en deux etapes: a) Ies ceuvres de 
Jeunesse (les deux Suites, Ies Variations 
pom· deux pianos op. 5 et Ies petites pieces) 
b) Ies ceuvres de maturi te representees 
par Ies deux Sonates ( celle de 1924 et 
celle de 1933/35). Entre ces etapes une 
au~re, de transition, illustree par la' III' 
Swite (1913-1916) et par l'Hom.nage a 
Faure (1922). 

. • Communication presentee an Symposium ,, Enes­
ciana II • du Centre d'Etudes Georges Enesco, Buca­
rest, 1974. 

QUELQUES REMARQUES SUR 
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Les ouvrages de jeunesse ont l'air d'une 
recapitulation des grandes epoques de 
l'histoire du piano, en visagees a partir 
d'un point de vue particulier: ainsi, re­
trouve-t-on (dans le Prel1tde et le Finale 
de la S1tite en style ancien) des procedes 
classiques comme, par exemple, l'opposi­
tion tutti-concertino et la dynamique en 
terrasses. Les attaches a la tradition ro­
mantique se revelent dans l'ecriture d'al­
lure concertante des Va-r-iations po1tr deux 
pianos qui se reclame sans doute de 
Brahms. Preuve en sont Ies colonnes mas­
sives des accords, les sauts et les passages 
compacts en doubles octaves, Ies arpeges 
sur tout le clavier, mais aussi le profil 
anguleux de l'ecriture. Et Ies sonorites 
raffines, qui enveloppent les formes classi­
ques reactualisees dans la Suite op. 10, 
denotent clairement, tout comme l'ecri­
ture instrumentale, une esthetique de 
filiation impressioniste. Le fond rom::i,n­
tique est aussi apercevable dans la solidite 
de l'ecriture de la Toccata et de la Bourree, 
dans la massivite des accords acco:rµpa­
gnant les themes. lVIais, de faire fondre la 
melodie dans l'accompagnement et, par 
contre, de traiter eu theme les passages 
figures, de meme que Ies accords arpeges 
<< doux >> et <<fondu>> de la Sarrab<J,nde, Ies 
me~ismes, la distribution asymetrique des 
mams, Ies nuances, Ies indications con­
cern.aut l'expression - et qui, toutes, ten­
dent vers des sonorites diaphanes, va­
poreuses - tout cela provient sans aucun 
doute de la musique fran~aise fin de siecle. 
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La Ine Suite qui tient le milieu entre les 
deux etapes principaleR a ete, lors de 
la decouverte du manuscrit., considerce 
comme une ceuvre surprenante, mais de­
puis on la neglige souve11t, sa-ni::: pourtant 
qu'elle merite <1 ni cet exces d'honneur, 
ni cette indignite >>. En tous ca8, etant 
construite sur un plan peu utilise par 
Enesco dans d'autres ouvrages - la re­
prise du meme theme sous differents as­
pects - elle est, quant a nous, d'un grand 
interet. Elle prouve <1 une tendancc a 
depasser les limites de l'instrument par 
une facture toujours plus complexe, par 
une infinie diversite de nua-:1-3es et de 
couleurs et principalement par la tendance 
a embrasser d'une maniere continue plu­
sieurs registres et a s'etendre vers les re­
gistres extremes >> 3 • Ne pouvant nous 
permettre ici une discussion plus detaillee, 
nous nous voyons obliges a ne souligner 
que les reprise8 toujours variees en ce 
qui concerne l'ecriture instrumentale du 
theme des Voix dans la steppe - dont 
l'effet est justement l'eloignement dan8 
l'espace -, l'egalite des plans et la sou­
plesse de l'ecriture dans la .ll:fazourk 
melancolique, et, enfin, le caractere meca­
nique, percutant, aux accents incissifs 

de la Burlesque, annongant. ce que l'on 
a nomme un <1 type de scherzo enescien >>. 

Remarquahle est aussi la fusion entre 
l'amplitude de certaim; accords denses 
et l'effet de lontano du Choral et meme 
la rhetorique liszt.ienne de l'Appassionato 
tellement propr~ au piano bien que t1tnt 
soit 1nu conventionnelle. . 

De toute la musique d'Enesco pO\l-r le 
piano, les Sonates se situen_t, pâr rapport 
aux autres reuvres, a l'apoge3; elles ren­
ferment le caractere ~'originalite et d'uni­
cite de l'ceuvre mure. Elles contiennent 
les trait8 particuliers -2__ la formule . defini­
tive de ce qu'on pourrait appeler <1 le 
style de Georges Enesco >>. 

Sa maniere de traiter le piano en instru­
ment <1 chantant >> serait une premiere 
particulari te. 
Cette musique, dominee par une melodie 
se deployant en discom·s continu trouve 
sa meilleure expression instrumentale dans 
le cantabile. Car, dans ces ample8 derou­
lements melo:liques et dans ces tissurm; 
polyphoniques ( n 'est-ce pa"l la en effet 
une con!'lequenc3 toute naturelle que d'a­
voir voulu r~ndre le piano polyphonique?) 
la dimcnsion principale reste la lignc 
horizontale et l'intention primordiale dc­
meure le chant. 

" ;l,fnt!Sll' l/1' LO(l / .'i li I J.: Jf C 1, 
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Ex. 1. 
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Au p6le oppose se pla:.:eut ses pag~s a 
caractere de toccata animees par une im­
pulsion rythmique continue, palpitante. 
Le demarrage hesitant, l'accumulation 
,mccessive des voix - sans atteindre a 
une densite polyphoniqu · mai.s seulement 
a un enrichissem 'jnt du parcour., hori­
zontal - , Ies diverses ma11icres de presen­
ter un materiau themc1/L1ue id•mtique -
plut6t en l'esquis8ant -, le jeu habile 
des staccato et des legato, les nuanccs 
contrao;;ta:1tes, le,; accents mordants, leH 

est obtenue en sacrifia,nt toute rhetorique 
bruyante, tout germe de massivite. 

Une repartition extremement prudente 
deH << vides et des pleins >> a l'interieur d'une 
a~·chitecture sonore reduis:1nt les pas­
sages denses et les encadrant toujours de 
vastes surfaces aerees, un evident pen­
chant vers les registres moyen ct aigu, 
le registre grave etant seulemeut utilise 
comm':l support - mais sans jamais re­
cevoir un role thematique - voici quel­
ques asp~cts tres specifiques dr~ l 'ecriture 
enescienne. De plus, aux rares moments 
ou le volume sonore s'intensifie, la massi-

pao;;sag~s st·repi'.toso appartiennent au style 
percutant, goute pendant la premiere 
moitie de notre siecle. 

La simplification de l'appareil sonore, 
!'extreme economie des moyens est fraJJ­
pantt'. L'idea,1 neo:ila.;;sique-transparence 
et clarte - se co:1'.)retise par excellence 
dans ce Vivace de la 111" Sonate qui rap­
pelle tellemt:>nt l'esprit de Scarlatti, mais 
aussi, partiellement, dans la I'" Sonate. 
L'ecriture cristalline ou << tont s'entend >> 

Ex. 2. 

vite de la basse est contrecarree par les 
mouvements contraires du registre aigu, 
de meme que par des reponses sur les 
contretemps, enfin par la maniere d'ar­
peger Ies accords afin d'eviter de rudes 
heurts harmoniques et toute epaisseur. 

La transparence est elle aussi due a la 
facture des harmonies : les accords massifs 
sont reserves aux seuls points culminants, 
le compositeur preferant l'ecriture pon­
deree et Ies timbres nai:fs des intervalles 
justes ( quartes, quintes et octaves). 
Ceux-ci (superposes ou melodiques) ont des 
fonctions complexes, dans les harmonies 6.9 
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Ex. 3. 

et Ies timbres a la fois; en tant que peda-
les ou formules d'accompagnement osti­
nato, ils donnent de la consistance au 
timbre, sans aucune surcharge en meme 
temps qu'ils creent une indecision tonale 

; ... 
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~ 

propre aux structures modales, laissant 
<< au deroulement melodique une plus 
grande liberte dans Ies moments d'im­
provisation >> 

4 ou pretant a la musique 
un caractere pastoral. 

Ex. 4. / 
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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 doue 
d'une plasticite du detail. Prenons les al­
ternances (a double signification thema­
tique et ornementale) de fondamentale 
et d'octave, ces alternances que, si joli­
ment, Tudor Ciortea appelle << une musi­
que de sonailles >> (tălăngite) et qui, 
mieux que tout autre caractere, definis­
sent << un plein-air musical typiquement 
enescien et roumain en meme temps >>. 
Elles derivent" en fait de ce caractere 
melismatique propre aux Sonates ; des 
melismes de petite surface et tellement 
fondus dans la substance melodique qu'il 
est a peu pres impossible de les en deta­
cher. D'ou, cette insaisissable integration 
organique dans l'ample melodie de !'An­
dantino de la Sonate en re majeu1· ou les 
melismes ont neanmoins, parfois, une appar­
tenance thematique. Aussi, ornements 
purs, facilement detachables du contexte, 
ne restent que certaines appoggiatures, 
broderies et triles. 

Enfin, nuances et manieres d'attaque 
contribuent sensiblement a l'originalite 
du discours enescien. L'experience d'une 
lecture modifiee par l'application d'autres 
nuances que celles requises par le texte 
( ce qui en d'autres cas - dans la plupart 
des cas meme - ne porte pas a conse­
quence) amene ici une pareille denatura­
tion de la musique, que l'idee d'une 
construction dynamique sous-jacente, pour­
suivie de maniere logique et consequente, 
s'impose d'elle-meme 5 • D'avoir ainsi tente 
d'organiser la dynamique du discours -
aspect qu'une analyse attentive met en 
lumiere - prefigurant de la sorte une 
idee qui prendra forme seulement de nos 
jours, justifie pleinement l'image d'un 
Enesco-createur doue de vision, et situe 
le compositeur dans les zones Ies plus 
avancees de la pensee musicale de son 
temps ; sinon meme la devan9ant. 

De ce point de vue, la predominance 
des nuances piano est elle aussi un attri­
but de son idiome. On distingue chez 
Enesco non moins de huit echelons : mp, 
p, bp, piu p, pp, piu pp, ppp, jusqu'a la 
disparition dans le neant ( niente); separe 
par des differences infinitesimales, a par­
tir du niente jusqu'au fff, ces echelons 
s'amplifient en vagues successives; ce 
sont, tantot des retraits tantot des 
revenirs, enveloppes dans une tendance 
generale a decroître, sauf a quelques rares 
moments de culmination, d'habitude pla-

ces aux points-cle du discours, c'est-a-dire 
au debut ou a la fin du developpement, au 
debut de la reprise et parfois dans la 
Ooda. 

Essayant de deceler le schema de la 
construction dynamique intrinseque au 
discours musical, nous avons choisi, !'An­
dantino de la III" Sonate; le resultat est, 
nous semble-t-il, suffisamment convain­
cant: 

TABLEAU A 
. 

Exposition 

I"' Theme (1-ere exposition) mp, mf)mp)p) 
(2-de exposition) pf, mf) 

n nd Theme p(mf)p 
Conclusion p)bp 

Developpement 

Fugato 
I"' Theme 
Conclusion 
Ilnd Theme 
Conclusion 

Reprise 

pp 
mp)bp(p)bp 
PP 
(pf)mp(f 
f)p( 

I"' Theme (mf)mp 
n nd Theme (f, mf)pp(ff 
r• + n nd Themes mf (ff) mp 
Conclusion mf)piu p) 

II-nd Developpement 

P' Theme pp, pf)p( mf, bp)pp 
u nd Theme PP, bp(p) bp 

Ooda bp pp pf)p)pp 

et sous une forme plus reduite 

TABLEAU B 

Exposition mf)pp 
pf)pp 

Developpement pp(mp)pp(f)p) 
Reprise (f)pp(ff)pp(mf)pp 

L'attaque, nous l'avons deja dit, est 
caracteristique et, qui plus est, fort diffe­
renciee. Elle exige de l'interprete une 
acuite et une souplesse de grande vir­
tuosite. Du legato-cantabile au staccatis­
simo et au martellato, toutes Ies manieres 
y sont presentes. Des accents d'intensite 
differente et de duree variable combines 
a d'autres nombreux signes, sont notes 71 
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avec un-: minuti~) allant ju,;qu'a des exce, 
de precautio 1 - souvent sur plusieurs 
plans simulta,1•.b1:Jnt - , realisant ainsi 
mH~ veritahlc: polyphonie d'l ,;ignes. Tont 
c?la :-,'i complet<' par de multiples in·lica­
ti on:,; (tcrnrns) d'expressioa, parmi Ies-

La pedale n'echappe pas non plus au 
soin mis. a l'exacJtitutle du tletail; pour 
obtenir une finesse extreme dan,; l'utili­
sation de la pe:lale, le compositeur fait 
appel a une notation plus precis12 que n'est 
la traditionnelle, ce qui lui permet de 
reali8er (surtout dans les pieces lentes) 
des amalgames sonores tres interessants. 
En ce qui concerne la technique utilisee, 
surprenante-eta,nt donne le gout d'Enesco 
pour Ies sonorites estompees, douces -
est l'absence de sourdine; en echange, 
la pedale fo1·te, manrevree avec de;; nuan­
ces extremes comme pedale de legato, 
dans un jeu tres stricte mais en meme 
t.emps libre de toute symetrie et conven­
tion, joue un râle significatif du point de 
vue du coloriR sonorr' et de la. :-;tructu1·e 
harmoniqul', 

quelks ii y cn a llUi sont d'un usage l'al"P: 

1·uvido, appogiato, sciolto, etc.; l'en,;emh!P 
de c!'s irnlicatiom donnent a la page el!' 
partition un aspect touffn bien qrn• la 
mn-;iqu" ,;oit cl'nne facture aen~P. 

Ce qui c:-;t remarquable c'est l1ue tont 
cet appareil technique, dynamique, pour 
elalHH"e qu'il Roit, ne manque jamais d<' 
se subordonuer a l 'idee musicale, a l 'ex­
pression. Pas meme le:-; (( effet:-; speciaux >> 

comme les accorcls en resonance (Hi hil•n 
englobes clan:,; le halo i'\OllOl"e du CMillo11 
nocturne) ou le:,; imitations de cymllalurn, 
ne :,;ont teinte:-; de piUore:,;que banal. BI 
meme un procede quelque peu discredite 
comme le glissando est ennobli pa,r une 
j ustification parfaite de l 'expression da.ns 
Ies deux formes qu'il embrasse: c'est 
comme un jaillissement, comme un eclair 
dan,; le tomhillon qui rend impossible, 
qui interdit toute articulation precise 
dans la BurlMqiie, ou llien c'est comme un 
ineffahle glis:-;ement vers lP :-;ilence dans 
la, Coda de la I'" Sonate. 
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Nous parlions au (lelrnt (le l'l'ffuri d<•, 
,1·•n1,rwi!ors a, enri(•hir l'-' Yo~·abnhtil'e du 
piano. C?tte ternlance a,ppa,mît 8'ussi da:1-; 
les partition'l d'Enesco, non p.1-; pour 
faire de l 'in-;trnment un orchestre, mais 
pour exalt,_•;· ses vert.L1:, fornlamentales. 
A l'encontre <le tont autre instrument qui 
pre:l'.l Lt voix hamaine pour moJel·•, J·, 
piano - rem:tnllnit Alfrcdo (\tsL•lh -- s' 
sert << <l•• l'inc,tp.wit<l qui lui est propr,\ d' 
sout:!Jtir le son afin <le cr0t•r un cantabile 
differeJtt de tout .1~1ti·c d entieri'llH'lll 
imagine, parc<' qne ( ... ) il est likc d<• 
tont<' i:11itatio:1 (l' la ,·oix humaine et 
pal' consequent es:wntiellement in~el >> i;_ 

C\•sl prcci-.ement sur l'intnition de cPtte 
jl'l'ealite stimulatricl' de l'inngination, sur 

l'cn1pleur d'une reverherntion interÎC'lll'C 
qn'il allume, qu'est fondee la force in­
eantatoirc de certaine,; pagas d'Enesco 
pour le piano, comnw c'i mag,1ifi(1ue Finale 
de la Sonate e11 fa die8e ·mineur. Ces pa:~·,•:-; 
s'eta,yent sans doutl• sur les lois intrin­
sequi•s du piano, mais en memc t<>mps sur 
une climension pour ftinsi dire mt1tain:-;­
t rmm•ntalc dP c•ertaines formnles que 1'011 
retrnuve tout au long- ele son reuvrP, tram;­
posePs ('11 differentes \"ariantes de timlH'<' 
mais <•xprimant i11111rnnquablPmeut la 
meme sphere'de sen:;;ibilite. D'avoir polarise 
ces factures contradietoi1·es est ,1wut-etre 
la SOUl'e'.' ele l'etonnan!P force de sugg-es­
tion spatialP qui se cleg-age de l'hnpulsion 
d'un seul son (la diese) cfans l'0vocation 

fi.: li Anrla·1tt- rnolto <>sprcssivo (J- t,',) . - j" --.,- -

Piano ~ @) 

~ pf ===- .lf=-~ .. .: pf ===-PJ'- jJ :.-- \ ' Î:: I I 
: --., , 

. I-' V.' V. • j,' 
,/ I r'3 1-'3 ,li :J ! j,' 

'--2 L-...!.!.,._J mp 

de la << campagne roumaine dans la nuit >>. 

ou daw, l 'atmosphere d 'envoutement, de 
sm-:pension du temps dans l'episode motto 
piu lento <lu meme Andante. 

Cet art el'ess~mce purement pianistique, 
qui prouve une a,dherence intime au cla­
yier, est m1 d'une longue coexistence avec 

*·~ 

Ex. 6. 

le piano, de ht symhiose interprete-crea­
teur; et seule l'etude approfondie de l'art 
du pianiste Enesco parallelement a celle 
du compm,iteur Enesco peut entierement 
mettre en valeur les multiples implica­
tions, Ies concorchtnces d'une vision es­
thetique qui ne saurait etre qu'integrale 7 3 
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Ex.· 7. 

et unitaire. L'ceuvre pianistique d'Enesco 
est celle d'un pianiste, tout comrne celle 
de !'interprete est marquee par le sceau 

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

2 Idem, Oberlragung 11nd Um(ormung, dans Die 
Musik(orschung, 12, 1959, p. 274. 

3 MIRCEA VOICANA, CLEI\IANSA FIRCA, 
ALFRED HOFFMAN, ELENA ZOTTOVICEANU 
en collab. avec MYRIAM MARBE, ŞTEFAN NICU­
LESCU et ADRIAN RAŢIU, George Enescu. Mono­
grafie, Bucarest, 1971, p. 446. 

/IPP 

du createur. Aussi bien, cet ceuvre le 
consacre cornme un continuateur des 
grands poetes du piano. 

4 CLEMANSA FIHCA, Trăsături stilistice în 
muzica de pian a lui George Enescu, dans Studii şi 
cercetări de istoria ariei, serie Teatru-1\Iuzică-Cinema­
tografie, 12, n° 1, 1965, p. 50. 

6 Voir aussi MIHAI RĂDULESCU, Violonistica 
enesciană, Bucarest, 1971, p. 134-135. 

8 APUD I GISELE BRELET, L' Inlerprelalion 
creulrice, Essai sur l'cxecution musicale. Paris, 1951, 
vol. 1, p. 238. 
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