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PREFAŢA 
 
Proiectată ca reflecţie asupra unui foarte specializat domeniu interpretativ, 

prezenta investigaţie solicită hermeneutic cititorul. Nu doar informaţia, ca atare, este 
în măsură să atragă, ci substratul - constituit într-un al doilea nivel al informaţiei - 
care dezvăluie mai mult decât permite o lectură simplă. 

Astfel, structura lucrării este o consecinţă a unui dat istoric, legat de rolul 
instrumentelor cu claviatură în orchestră. Sunt, deci, absolut justificate titlul, Pianul 
în orchestra simfonică a sec. XX, cât şi retrospectiva privire asupra altei perioade 
stilistice şi a altui instrument cu claviatură (Barocul şi clavecinul), de altfel o 
frumoasă şi sugestivă argumentare complementară a fenomenului. 

Autoarea porneşte de la o remarcabilă experienţă „pianistică”, ce are drept 
particularităţi: abilităţile de tehnică instrumentală, ştiinţa integrării în ansamblu (din 
care te distingi din punct de vedere timbral), competenţă şi experienţă stilistică 
interpretativă, dar şi sensibilitate, empatie şi, în mod definitoriu, creativitate. 

Argumentul avansează câteva dintre ulterioarele constatări şi clasificări ale 
investigaţiei, stabilind deja „roluri” pianistice în stilistica muzicii sec. XX: 
substituent al percuţiei, „însoţitor” al corzilor grave pentru crearea „sonorităţilor de 
fundal”, integrare timbrală în tutti-ul orchestral sau relevanţă solistică (cu funcţii 
semantice, am adăuga noi). 

Focalizată asupra zonei delimitate prin titlu, Adina Mureşan nu a putut ocoli 
paradigmele baroce ale relaţiei instrument cu claviatură - orchestră, dar a semnalizat 
rolul introductiv al capitolului prin titlul ales: Preliminarii. „Pragmatica cunoaşterii 
ştiinţifice” - cum ar spune Lyotard -  conduce la o clasificare a rolului clavecinului: 
în Baroc - investit „cu funcţie dirijoral-solistică” sau „ca parte integrantă din 
orchestră”, iar în replicile sec. al XX-lea ca element al diversificării timbrale. 

Exemplele prezentate sunt relevante. Pe de o parte personala şi creativa 
rezolvare a paginilor vivaldiene (conformă cerinţelor stilistice şi particularităţilor 
instrumentului), pe de altă parte - ca replică - Concertul pentru clavecin, orchestră 
de coarde şi percuţie de Ede Terényi, lucrare pentru care autoarea recurge la o 
terminologie metaforică: „retro-modernizarea participării clavecinului”. 

Acelaşi joc stilistic îl regăsim în opoziţia dintre concertele grossi ale lui 
Händel şi Händeliana terényiană. Şi pentru că „în lipsa regulilor nu există joc”, 
simetria ludică a exemplificărilor revine la Bach şi cel de-al treilea Brandenburgic. 



 

 5

Parcursul ilustrativ aduce în discuţie probleme concrete, dar pasibile de 
interpretări generalizatoare, semnificative pentru stilistica interpretării. 

Declarat ca primă parte a lucrării, capitolul dedicat lui Stravinski, Prokofiev 
şi Şostakovici intră ex abrupto în problematica propusă, porneşte de la formularea 
prezumtivă a funcţionalităţii pianului (rol „coloristic timbral, efect percutant, ostinat 
motoric”) şi delimitează lucrările ce se transformă în „studii de caz”. 

Premeditarea proiecţiei sonore în Petruşka de Igor Stravinski nu poate ocoli 
ceea ce însuşi compozitorul decretase: „muzica trebuie transmisă iar nu 
interpretată”. Tot Stravinski stabilise calităţile necesare „executantului”, şi anume: 
„siguranţă şi rigurozitate absolută” ... „precizie desăvârşită, obiectivitate perfectă”. 

Alfred Cortot, vorbind despre „intenţia apolinică - sau mai bine spus 
pitagoriciană - a lui Stravinski”, amintea de „sonorităţi pregătite, amalgamuri de 
timbruri, a căror noutate stranie e mai mult de domeniul căutării decât al intuiţiei, şi 
faţă de care fenomenele legendare ale inspiraţiei spontane sunt străine. Asemeni 
pictorului limitând prin anticipaţie gama culorilor care vor da mai multă viaţă pânzei 
sale, fără să se sinchisească de subiectul ales, Stravinski imaginează lucrarea viitoare 
în raport cu o substanţă instrumentală determinată, ale cărei timbruri vor fi folosite, 
în majoritatea cazurilor, în stare pură şi - printr-un fel de dragoste perversă - în sens 
opus rafinamentelor tehnice care, de-a lungul secolelor, au fost îmbogăţite de 
căutările răbdătoare ale virtuozilor”. 

Iar despre pianistica stravinskiană, acelaşi mare interpret adăuga: „pianul 
însuşi, privat de vraja insidioasă a pedalei, lipsit de încântările provocate de 
prelungirile viclene ale vibraţiilor, va fi readus la originile sale îndepărtate şi aservit 
cu brutalitate legilor unei percuţii inflexibile”. 

Tipologia desprinsă din studiul creaţiei lui Stravinki delimitează: „pianul în 
diferite combinaţii orchestrale” (solo, ca substituire a diferitelor instrumente din 
orchestră, la unison cu diferite instrumente, ca instrument de tutti), şi este structurată 
tabelar în prima anexă. Ne oprim asupra metaforelor timbral-expresive ale pianului, 
devenit, rând pe rând, instrument de alamă, percuţie (concomitent glockenspiel şi 
xilofon), harpa, balalaica, marimba.  

Această imaginaţie de substituţie timbrală, extrem de eficientă pentru 
interpret şi sugestiv-plastică pentru auditor, ne aminteşte de convingerile lui Paul 
Valéry: „odată publicat, un text este asemeni unui aparat pe care oricine îl poate 
folosi aşa cum îi place şi aşa cum se pricepe - nu este sigur că constructorul l-ar 
putea folosi mai bine ca altul”. 
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Pe baza tipologiei deja structurate, autoarea trece la „realizarea şi rezolvarea 
diferitelor elemente pianistice”: solo-uri pianistice, formulele de ostinato, tuşeul 
metaforizant în pasajele arpegiate, şi, de drept, „sonoritatea pianului propriu-zis”. 

Un virtual dialog între compozitor şi interpret se configurează în 
subcapitolul ce dezbate „indicaţiile specifice ale compozitorului” vs. „sugestiile 
interpretului, izvorâte din practica artistică”. 

O a doua „analitică” interpretativă se opreşte asupra replicii muzical-
coregrafice a lui Prokofiev dată arhetipalei tragedii shakespeariene Romeo şi Julieta. 
Concepţia discursivă este aici construită pornind de la investigarea structurală a 
lucrării, relevarea semnificaţiilor discursului, concentrate la nivelul şi dimensiunea 
leit-motivelor, pentru a ajunge, cu motivaţii precise, la problemele de interpretare. 

Ideile lui Heine par a justifica un atare parcurs: „muzica cuprinde într-însa 
tot ceea ce este îngăduit imaginaţiei”, spune poetul născut în acelaşi an cu Schubert. 

Simfonia a V-a de Şostakovici continuă, în acelaşi registru persuasiv, 
delimitarea, clasificarea, tipologizarea relaţiilor dintre pian şi ansamblu, imaginând 
rezolvări posibile şi verosimile ale problemelor de interpretare. 

O a doua mare parte a investigaţiei grupează alţi cinci mari creatori ai sec. 
XX, Richard Strauss, George Enescu, Béla Bartók, Carl Orff şi Bohuslav Martinu. 
Aşadar, un complex stilistic şi o varietate de genuri (suită, poem simfonic, balet-
pantomimă, cantată scenică, concert) în care numitorul comun este, de această dată, 
pianul şi rolul său. 

Pentru înţelegerea deplină a sensurilor acestor creaţii care, în mare parte, 
sunt programatice, considerăm dacă nu strict necesară, cel puţin sugestivă redarea 
unor judecăţi de valoare care fixează un moment evolutiv al hemeneuticii estetice. 
De pildă, Dimitrie Cuclin consemna în Estetica sa muzicală: „Este adevărat că 
muzică pură nu există. Orice muzică are un motiv literar, poetic, dramatic, filozofic. 
Numai un adevărat muzician transferă un astfel de motiv în motive muzicale a fi 
tratate exclusiv conform legilor artei muzicale. Orice formă muzicală care, spre a fi 
înţeleasă, necesită un ajutor literar, este o formă rea. Şi nici o muzică nu poate fi 
expresiunea directă şi bună a oricărei imagini ori forme verbale. Şi aşa, bunele 
poeme simfonice şi-au dedus forma numai din particularitatea virtuţilor inerente 
ideilor muzicale”. 

La rândul său, Nicolai Hartmann afirma că în muzica programatică „muzica 
nu serveşte la «înfăţişarea» conţinutului, ea nu înfăţişează ceva - sub acest raport, ea 
nu poate egala poezia - ci îi împrumută doar facultatea de a trezi ecoul unor 
sentimente pure, întrucât poezia, ca pură artă a cuvântului, nu poate face aceasta”. 
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Iar, din perspectivă filozofică, esteticianul neokantian detalia rolul interpretului: 
„adevărata muzică se naşte obiectiv abia odată cu arta secundară a muzicianului”. 

Iar această artă, secundară doar în sens diacronic, se regăseşte în cartea 
doamnei lector univ. Adina Mureşan – pe care vă invităm să o citiţi – nu numai în 
dimensiunea sa teoretică, ci şi în ipostaza „obiectiv”-sonoră a înregistrărilor realizate 
sub conducerea muzicală a unor remarcabili dirijori. 

 
Prof. univ. dr. Gabriel Banciu 
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ARGUMENT 
 
In paralel cu activitatea pe care o desfăşor la Academia de Muzică, de mai 

bine de şase ani, colaborez cu orchestra Filarmonicii de Stat "Transilvania" Cluj-
Napoca în calitate de pianist în orchestră.  

Activitatea în orchestra Filarmonicii mi-a oferit în aceşti ani satisfacţii prin 
interpretarea unor lucrări orchestrale de mare valoare şi frumuseţe: Stravinsky – 
Petruşka, R. Strauss – Burghezul gentilom, C. Orff – Carmina Burana, Simfonii de 
Şostakovici, Prokofiev – Romeo şi Julieta, lucrări orchestrale de Enescu, Bartok, 
Respighi şi mulţi alţii. 

Am considerat acest subiect deosebit de interesant, astfel lucrarea îşi 
propune să sintetizeze date şi informaţii despre această tematică, fiind un bun prilej 
atât pentru autodocumentare, cât şi pentru a rămâne o sursă de informare. 

In funcţie de compozitor, perioadă stilistică, gen, discursul muzical al 
pianului apare în diferite ipostaze: de multe ori substituie instrumentele de percuţie, 
aducând noi culori timbrale. Mai poate să însoţească corzile grave, creând sonorităţi 
de fundal. Pianul este folosit de compozitor şi în calitate de solist şi de asemenea 
integrat în tutti-ul orchestral. 

La I.Stravinski în "Petruska", pianul se desprinde din discursul muzical al 
orchestrei şi execută vaste solo-uri, reîncadrându-se apoi în tutti-ul orchestral. 

La C.Orff  în "Carmina Burana" pianul este tratat ca instrument de percuţie 
în multe din părţile lucrării. De asemenea, apare ca fundal împreună cu corzile grave 
şi iese în evidenţă în momente de ostinato. Exemplele şi particularităţile sunt multe 
şi variate. 

Lucrarea de faţă îşi propune să facă o sinteză a prototipurilor de participare a 
pianului în orchestra simfonică în cadrul unora dintre cele mai reprezentative pagini 
orchestrale.  

Cu toate că strămoşul pianului din punct de vedere mecanic este clavicordul, 
în Preliminarii, am considerat necesar să evidenţiem rolul clavecinului în orchestra 
prebarocă şi barocă, împreună cu câteva exemple de participare a acestui instrument 
în orchestră. 

Probabil că dacă nu ar fi existat clavecinul în orchestra barocă, nu ar fi 
apărut pianul în orchestra secolului XX...  
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În prima parte am optat pentru lucrările orchestrale a trei dintre compozitorii 
ruşi: Stravinsky, Prokofiev, Şostakovici. Este vorba de Petruşka unde am punctat 
toate posibilităţile respectiv combinaţiile instrumentale ce se creează între pian şi 
alte instrumente din orchestră din care rezultă efecte timbrale deosebite.  

În Romeo şi Julieta am ales să identific leitmotivele legate de personajele 
individuale sau colective, purtătoare de simboluri, sau legate de acţiune.  

Partea a treia a tezei particularizează tipurile de participare a pianului în 
discursul orchestral în cadrul unor lucrări a compozitorilor R. Strauss, G. Enescu, B. 
Bartok, C. Orff şi B.Martinu. 
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PRELIMINARII 
 
Instrumentul cu preponderenţă utilizat în muzica barocă este clavecinul care 

are o sonoritate specifică, caracterizată printr-un sunet cu un timbru mai sec, realizat 
mecanic prin ciupirea corzilor (mecanism metalic). Clavecinul nu are pedală, iar 
sonoritatea are reverberaţia puţin mai prelungită decât pianul (armoniile sună ca o 
orgă specială). Este prin excelenţă un instrument acordic, din cauza acestei trăsături 
devenind parte componentă a orchestrei baroce, care orchestră are o parte de 
instrumente cu coarde şi o parte de instrumente de suflat complementare (tot 
instrumentariul în diferite combinaţii apare în lucrările concertante baroce). 

In general acordurile sunt sugerate printr-un cifraj care nu este absolut liber 
realizabil, fiind limitat în bas de o melodie dată, respectiv în vocea superioară 
melodia existentă ca şi cadru. Libertatea interpretării privind realizarea cembalo-ului 
într-o piesă barocă, devine liber structurată în ceea ce priveşte conducerea vocilor în 
cadrul armoniilor. Adăugarea ornamentelor şi completarea acordurilor devine strict 
necesară. Aceasta se realizează cu diferite elemente: arpegii, linii ascendente şi 
descendente, realizate prin figuraţii ce conturează situaţia armonică momentană. 

Totuşi muzica  modernă cere o serie de inovaţii din care amintim: 
1. Necesitatea umplerii timpului muzical cu figuraţii armonice pentru 

îmbogăţirea sonorităţii, realizând astfel amplificarea sonoră a clavecinului; 
2. Intărirea prezenţei instrumentului ca factor sonor prin adăugarea unor 

elemente de improvizaţie momentană sau chiar compusă (scrisă anterior). 
In general, materialul de orchestră conţine o partitură ce cuprinde rezolvarea 

partidei clavecinului. Fără îndoială se poate lărgi şi această rezolvare deja tipărită. 
Uneori devine necesar, astfel interpretul clavecinist are libertatea de a-şi alcătui în 
funcţie de experienţa sa ca acompaniator, propria adaptare a partidei. 

In funcţie de locul şi rolul pe care-l deţine, distingem mai multe prototipuri 
de prezenţă a clavecinului în orchestra barocă:  

1. Clavecin - cu funcţie dirijoral-solistică.  
Il găsim în perioada prebarocă în muzica barocă şi în perioada postbaroco, 

roccoco. In muzica barocă apare în genul muzicii concertistice şi cel al muzicii de 
cameră. 

Clavecinul îndeplineşte un rol dublu, acela de dirijor şi solist deopotrivă. El 
are libertatea de a ornamenta cât mai bogat liniile melodice dictată în primul rând de 
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necesitatea de a se prelungi prin figuri ornamentale prezenţa unor sunete 
(mecanismul clavecinul neoferindu-le această posibilitate). Clavecinistul poate 
utiliza diferite tipuri de arpegii, deopotrivă improvizaţii, şi are libertatea de a-şi 
folosi propriul gust şi experienţă în realizarea unei partide de clavecin propriu 
elaborată. 

Un alt prototip de utilizare a clavecinului în orchestra barocă este cel în care 
acesta face parte integrantă din orchestră: 

2. Clavecin - ca parte integrantă 
Apare în genurile muzicii instrumentale: concerto grosso şi concerte 

dedicate diferitelor instrumente solistic utilizate şi de asemenea în genurile muzical-
simfonice, în Passio Musik şi în oratorii. 

In Concerto grosso muzica este construită pe principiul opoziţiei dintre 
sonoritatea masei orchestrale (tutti sau ripieni) şi cea a unui grup restrâns de 
instrumente principale sau soliste - grupuri concertino. 

Nu se deosebeşte ca substanţă şi construcţie arhitecturală de Sonata a tre sau 
a solo (cu bas continuu) şi la baza lui stă principiul unităţii tonale şi al contrastului 
de mişcare, metru şi caracter dintre părţile lui (5, 6). Apare contrastul dintre coloritul 
şi intensitatea celor două planuri interpretative. Tutti sau ripieni erau alcătuite din 
două cvartete de coarde, iar grupul concertino era format din două viori şi un 
violoncel, cărora li se adăuga bineînţeles basul continuo realizat la orgă sau clavecin. 

Se cunoaşte practica istorică de folosire a două clavecine (se adapta partitura 
pentru clavecin: un interpret acompania concertino-ul iar celălalt ripieni-ul, în timp 
ce pasajele tutti erau interpretate de amândouă clavecinele).  

Partitura de la concertino trasează numai jaloanele pe care clavecinul 
improvizează în funcţie de caracterul muzicii compoziţia orchestrei, dimensiunile şi 
acustica sălii, dar şi timbrul instrumentului care trebuie să reproducă basso continuu. 

Clavecinul în cadrul genurilor vocal-simfonice îndeplineşte un rol de 
acompaniere. Toate recitativele soliştilor sunt acompaniate de către clavecin prin 
acorduri arpegiate. Există anumite reguli ce trebuiesc respectate: viteza executării 
arpegiato-ului depinde de starea arpegiului (directă, sextacord, cvartsexacord) şi de 
caracterul muzicii în egală măsură. Un bun acompaniator, studiază întotdeauna 
condiţiile individuale pe care apoi le îndeplineşte. 

3. Clavecinul în secolul XX, apare mai cu seamă ca element timbral în 
orchestraţia modernă. Este redescoperit în postromantism, apoi utilizat în prima 
jumătate a muzicii secolului XX cu rol timbral şi solo, apoi îl regăsim în muzica 
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contemporană şi autohtonă (E.Terenyi, Concert pentru clavecin, orchestră de 
coarde şi percuţie). 
 

ANTONIO VIVALDI ANOTIMPURI 
 

Una dintre cele mai cunoscute lucrări din creaţia lui A. Vivaldi, este ciclul 
celor patru concerte pentru vioară, instrumente de coarde şi bas continuu, intitulat 
Anotimpurile (Le quatro stagioni) tipărite la Amsterdam în anul 1725. Volumul care 
le cuprinde(opus. 8) poartă denumirea Il cimmento dell’Armonia e dell’Inventione şi 
este compus din două părţi, cuprinzând fiecare câte şase concerte.Prima parte se 
caracterizează prin titlulri programatice: La primavera, Estate, Autunno, L’inverno 
La tempesta di mare şi Il piacere.Exemplele următoare  ilustrează modul în care ne-
am adus aportul prin găsirea unei variante personale a partiturii de clavecin 
comparativ cu alte partituri de clavecin de la alte edituri(Kässel, Peters)1 În cadrul 
celor patru concerte pentru vioară şi orchestră de cameră din ciclul Anotimpuri  de 
A. Vivaldi. 

Prima problemă se referă la găsirea unor soluţii privind notele repetate 
propuse de editori. în cadrul părţii I  Allegro, din concertul numărul 1. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                      
1 A. Vivaldi Le Quatro Stagioni , Bärenreiter Kassel-Basel 
Idem, Die Jahreszeiten, op. VIII nr.1-4 Ed. Peters - Leipzig 
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În ambele partituri propuse de editori, în cadrul părţii Largo nu există 

varianta tipărită la clavecin. Acompaniamentul orchestral este asigurat doar de către 
partidele viorilor şi al violei. 

 
Următorul fragment face pate din concertul nr. 1 partea a III a  Danza 

pastorale.Aici se pune problema găsirii unor soluţii privind sunetele de legătură 
între acordurile de altfel cam seci propuse de editori în partiturile de clavecin. 

 

 
 
Aceaşi soluţie am ales-o şi în următorul fragment (Tutti orchestral) din 

partea a III- a Danza pastorale din concertul nr.1 
Ornamentele propuse aduc un plus de personalitate şi stralucire clavecinului 

a cărui sonoritate specifică iese mai tare în evidenţa, cu atât mai mult cu cât restul 
orchestrei rămâne în nuanţa piano. Fiind vorba şi de un tutti orchestral linia 
melodică a clavecinului aduce o variaţie.  

 
Fragmentul următor este din partea I, Allegro molto din concertul nr. 2 Vara 
În acest exemplu se pune problema găsirii unei soluţii în ce priveşte dialogul 

ce se realizează între instrumentul solist şi clavecin.Soluţia propusă de cele două 
edituri este extrem de laconică. După cum se poate observa, în acest fragment 
instrumentul solist este însoţit în discursul său doar de către clavecin şi continuo. 
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În această situaţie trebuie găsită o  soluţie de îmbogăţire a discursului 

muzical al partiturii de clavecin prin mici improvizaţii cu caracter de dialog ce 
însoţesc linia melodică a partidei solo. De asemenea momentele alcătuite din 
acorduri au fost ornamentate cu arpegiato-uri care scot în evidenţă culoarea timbrală 
a acestui instrument.. 
 

Acest fragment este extras din partea a II- a Adagio e piano din concertul nr. 
2 Vara.În acest fragment am adăugat terţa şi cvinta acordului iar sunetul din bas l-
am repetat la octava superioară, reuşind în felul acesta să evit repeterea aceluiaşi 
sunet pe parcursul întregului pasaj.În acest mod s-a îmbogăţit şi s-a amplificat 
simţitor şi sonoritatea clavecinului. De asmenea în acest mod s-a rezolvat şi 
completarea acordică absolut necesară.Soluţia găsită este absolut superioară celei 
din partiturile de clavecin ale celorlalte ediţii unde se propune repetarea aceluiaşi 
sunet . 
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Acest exemplu aduce o inovaţie prin desfacerea în arpegii a acordurilor în 

sextacord propuse de editor în partitura de clavecin. Această soluţie aduce o 
îmbunătăţire a discursului muzical   prin completarea armonică creată de clavecin . 

Linia melodică formată de arpegii constituie singura desfăşurare melodică 
deoarece  continuo-ul este identic cu basul mâinii stângi iar instrumentul solist 
interpretează un pasaj figurativ. 

 
În partea I  din concertul nr.3 Toamna de A Vivaldi am adus elemente de 

improvizaţie compusă care au  rolul  de a amplifica şi întării prezenţa clavecinului ca 
factor sonor în orchestra barocă prin îmbogăţirea liniei simple a basului. Adaptarea 
constă în ornamentarea formulei ritmice de dactil prin adăugarea unor sunete de 
legătură ce au rolul de a îmbogăţi linia melodică. 
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Fragmentul următor aduce îmbogăţirea prin ornamentarea acordurilor în 

sextacord prin arpegiere.Clavecinul nu posedă pedală iar prin această soluţie se 
umple spaţiul sonor muzical. 
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Partea a II-a  a Concertului nr 3. Toamna a fost în întregime adaptată prin 

compunerea unei improvizaţii pe baza principiului basului cifrat şi al principiului 
construcţiei . 
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Ex 9 
Antonio Vivaldi 
Bearbeitung: Adina Mureşan 
 
Ubriachi dormienti 
      Adagio molto 
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Partea a III-a a Concertului nr. 3 Toamna,Allegro.Acest fragment extras din 

patea a III-a a concertului, propune dublarea valorilor de optimi prin repetarea 
terţelor pe valori de şaisprezecime (vezi varianta personală, mâna dreaptă) iar la 
mâna stângă, repetarea sunetului se va face la octava superioară. 

Ex. 10 
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În Concertul nr. 4 Iarna partea 1se pune problema îmbogăţirii melodice a 

scriituri de clavecin din această pate faţă de variantele Peters si Kassel care schiţează 
doar simple acorduri.Se poate observa ( varianta personală) dialogul creat în acest 
mod cu vioara solistă. Acest dialog, care se repetă secvenţial, aduce un colorit 
timbral partiturii de clavecin şi realizează o îmbogăţire sonor- melodică pe timpii 
secundari din măsură. 

 
 
 Ex.11 

 
 

Exemplele de pe paginile următoare reprezintă partea Largo din Concertul 
nr. 4. În această parte am sugerat (măsurile 3 şi 4) crearea unei linii melodice în 
sopran iar apoi repetarea în valori de optimi a acordurilor pe valoare de doime care 
apar în editurile Kassel şi Peters. 
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Ex 12 
 
 

 
 
 
 
 
 
 



 

 24 

 
Ex 13 2 

 
 
O soluţie practicată des este aceea  de arpegiere a acordului placat propus de 

editurile Kassel şi Peters în partitura de clavecin.Fragmentul de mai jos face parte 
din partea a III-a a Concertului nr. 4 Allegro. 

                                                      
2 Variantele Kässel  şi Peters sunt identice 
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Ex 14 

 
Tot din partea a III-a face parte şi exemplul următor. Propunem desfacerea 

acordului de la mâna dreaptă în şaisprezecimi printr-un pasaj figurat şi punctarea 
basului prin optimi. 

În acest mod pe toată extinderea măsurii se va prelungi sonor fundamentala, 
terţa şi cvinta acordului, sonoritatea clavecinului fiind amplificată. 

Ex 15 
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Toate aceste exemple demonstrează că inovaţiile şi soluţiile găsite de noi au 
rolul de a întări sonoritatea clavecinului, îmbogăţind prin elemente de improvizaţie 
scrisă anterior partitura clavecinului. 

În situaţia în care materialele de orchestră ale diverselor edituri oferă 
partituri de clavecin având înscrise doar partea de continuo, basul cifrat, fiecare 
clavecinist este pus în situaţia de a adapta, a găsi noi soluţii îmbogăţind cât mai 
variat partitura clavecinului. 

Exemplul următor este o piesă a compozitorului clujean Eduard Terényi, ce 
arată preocuparea compozitorului privind realizarea partiturii de clavecin pe baza 
acordurilor orchestrei de coarde în spiritul părţii lente din Toamna de A. 
Viavaldi.Această realizare modernă sugerează posibilitatea retroactivă a realizări 
unei ştime de clavecin în cadrul pieselor din epoca barocă. De fapt este vorba de 
retromodernizarea participarii clavecinului acesta ajungând de la simplu 
acompaniament mecanic la o realizare componistică funcţională în cadrul 
discursului muzical.Totodată, este o confirmare a intenţiilor mele exprimate prin 
realizarea improvizaţiei la partea a II a din concertul Toamna.   

Ex. 16 
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Din creaţia compozitorului Fr. Händel un loc deosebit în ansamblul muzicii 
orchestrale îl ocupă valoroasele Concerte Grossi , lucrări ce reprezintă vârful întregii 
evoluţii al acestui gen. Primul grup de şase concerte a apărut tipărit la Londra, în 
1734 cu op. 3. Şi mai valoroase sunt următoarele 12 Concerte Grossi  pentru 
orchestră de coarde şi continuo, editate în 1740 cu opus 6.  În paginile următoare 
vom da câteva exemple de participare a clavecinului în discursul orchestrei de 
coarde în cadrul concertelor Grossi:  

Fragmentul nr. 1 conţine un exemplu de subordonare totală a clavecinului 
faţă de orchestra de coarde, iar apoi prezintă o realizare a partidei de clavecin pe 
baza basului cifrat. Acesta este un exemplu tipic de subordonare a cembalo-ului în 
procesul sonor realizat de orchestra de coarde. 

Ex. 17 
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În exempul nr. 18 distingem o tendinţă de redare mai liberă a basului cifrat 
profilând o partidă de cembalo mai bogată în idei şi mai independentă de restul 
orchestrei de coarde. 

Ex. 18. 
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Exemplul 19 dă o posibilitate clavecinului să aibă o desfăşurare de sine 
stătătoare ca şi un acompaniament armonic; la începutul părţii realizând un 
acompaniament pentru instrumentele soliste, violina I, II şi violoncelul. Acest lucru 
se observă nu numai la începutul exemplului ci şi la măsurile 21-25 unde este 
prezentă această idee. Basul cifrat propriu-zis apare numai în momentul tutti. Este 
un adaos făcut de editor pe baza anumitor considerente. 

Ex. nr.19 
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Ex. 19 - continuare 
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Exemplul 20 aduce o prelucrare a partidei de cembalo mai deosebită, mai 
individualizată. Trebuie menţionat că ajunge la o înfăţişare de tip pianistic3. Linia 
melodică a sopranului de la cembalo primeşte o nouă înfăţişare în această situaţie. 
Fragmentul dovedeşte că lucrarea trebuie gândită de către cembalist ori sub forma 
unei improvizaţii momentane, ori sub forma prelucrării basului cifrat în sprijinul 
creativ al muzicii respective. 

 
                                                      
3 A se remarca ambitusul basului inexistent la clavecin în măsurile 98, 99, 100, pe 

pagina următoare 
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Ex. 20 – continuare 
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Exemplul nr. 21, Aria Larghetto e piano. 
 
 
În acest exemplu, pe lângă o redare corectă a basului cifrat, clavecinul are o 

linie melodică expresivă, devine o piesă în piesă, adică s-ar putea evidenţia chiar şi 
separat de restul procesului muzical (vezi Variatio).  

 
 
Ex. 21 
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Ex. 21 – continuare 
 

 
 
Exemplul care urmează, reprezintă un fragment din lucrarea Händeliana a 

compozitorului E. Terényi. Compozitorul preia ca temă acompaniamentul 
clavecinistic din  Concerto Grosso, nr. 12 prin care accentuează ideea că clavecinul 
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în sine reprezintă discursul muzical armonic împreună cu o melodie aparte deosebită 
de melodia principală a fragmentului. Individualizarea clavecinului este o idee 
binevenită pentru evidenţierea funcţionalitaţii acestui instrument de multe ori 
acoperit de celelalte instrumente  din orchestră. Neprezenţa auditivă  a clavecinului 
creează o lipsă substanţială privind expresivitatea şi volumul corpului sonor al 
piesei: 

 
Ex. 22 
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În anul 1721  Johann Sebastian Bach a compus o serie de şase lucrări pe 
care le-a intitulat Six concerts avec plusieurs instruments. Acestea sunt Concertele 
brandenburgice după numele margrafului Christian Ludwig von Brandenburg care 
le-a comandat şi căruia i-au fost dedicate. Aceste concerte se situează în zona 
intermediară dintre genurile muzicii de cameră şi cel de concert. 

Exemplul nr. 23 ne arată cum este văzut clavecinul în general, ca instrument 
în tutti. Acesta se constituie ca o masivă prezenţă acordică şi accentuează factorul 
armonic pentru omogenizarea sonorităţii orchestrale. 

Menţionez că clavecinul are şi un caracter de coordonare ritmică, aceste 
lucrări fiind dirijate de la clavecin şi de către clavecinist4. 

 
                                                      
4 Aşezarea clavecinului în centrul orchestrei şi prezenţa clavecinistului pe post de 

conducător al procesului muzical. 
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O prelucrare cu mai multă virtuozitate a clavecinului în tutti, ne 
demonstrează exemplul nr. 24 care cere o tehnică desăvârşită cembalistică. 

 
EX. 24 din Concertul brandenburgic nr. 2/I 
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O tendinţă de individualizare a partidei clavecinului ne arată exemplul nr. 25 
unde nu apare nici un fel de cifraj în partitura originală şi totuşi clavecinul are o 
voce absolut independentă la mâna stângă, iar linia melodică a armonizării 
fragmentului (vezi mâna dreaptă) desemnează o melodie de sine stătătoare. 

 
Ex. 25 din Concertul brandenburgic nr.4/III p. a IV-a 
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Exemplul nr. 26 este o fidelă redare a basului cifrat în cadrul Menuetului II, 
iar în Bourée I în continuare se poate observa o tendinţă de individualizare a partidei 
clavecinului în sensul amplificării rolului funcţional al acestui instrument. 

 
Ex. 26 din Concertul brandenburgic nr.1 
 

 
 
 
Ultimul exemplu (27) pune în discuţie o problemă: dialogul succesiv între 

fragmente de acompaniament clavecin şi solo indicat de autor. 



 

 41

 
Ex. 27 din Concertul brandenburgic nr.5 
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PIANUL ÎN CREAŢIA COMPOZITORILOR 
STRAVINSKY, PROKOFIEV, ŞOSTAKOVICI 

 
 
După dispariţia din orchestra secolului XIX, unde nu şi-a găsit loc şi rost, 

pianul primeşte un rol important şi chiar central în orchestra simfonică a secolului 
XX, deţinând funcţiuni solistice şi combinative (coloristic timbral, efect percutant, 
ostinat motoric), mult mai mari decât clavecinul orchestrei baroce. 

Introducerea pianului în orchestra simfonică modernă este urmarea directă a 
nevoii compozitorilor de a crea noi culori timbrale, prin asocierea acestora cu 
diverse instrumente, de a da o dimensiune mai bogată registrelor orchestrale, 
îmbogăţind sonoritatea şi dinamica ansamblului. 

Evoluţia în muzica de la începutul secolului XX aduce cu sine şi o 
transformare, prefacere a principiilor de stil specifice diferitelor genuri muzicale. 
Astfel, principiile de stil ale genului simfonic se află în centrul acestui fenomen: se 
refac şi se modifică structura formei muzicale, se impune suita înţeleasă ca muzică 
descriptivă, programatică, precum şi schiţa simfonică. De asemenea felul de a 
orchestra, alegerea timbrului specific unei anumite imagini simfonice, devine o parte 
esenţială a autenticităţii. Deja spre sfârşitul primului deceniu, limbajul muzical din 
creaţiile lui Debussy, Satie, care au avut o mare influenţă asupra unor generaţii 
tinere de compozitori de la Stravinsky la Bartok, începe să lase loc unei noi tendinţe: 
expresionismul muzical (Bela Bartok, Prinţul cioplit din lemn). 

Expresionismul apare ca un curent împotriva impresionismului. Procesul de 
creaţie apare din eul interior şi este îndreptat către analiza propriilor sale stări şi 
tensiuni. Obiectul repertoriului artistic este eul interior al individului cu 
contradicţiile dintre individ şi eul său. 

Trăirile afective ale suferinţei umane, a sentimentului de nesiguranţă, a 
haosului şi a spaimei, deci trăirea şi asumarea suferinţei umane, toate acestea 
compun lumea muzicii expresioniste. 

In muzică acest curent a generat prin reprezentanţii săi o diversificare a 
mijloacelor de expresie şi compoziţie muzicală, care, în cele din urmă a conturat 
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"unul din fundamentele muzicii moderne, prin elaborarea conceptului dodecafonic 
cu toate implicaţiile sale ulterioare".5 

In cel de-al doilea deceniu s-a întâlnit cu alte tendinţe moderne ce urmăreau 
linii de accentuare a contrastelor şi scriiturii orchestrale. Semne expresioniste se fac 
remarcate în multe partituri ca şi Sacre du Printemps de I.Strawinsky sau 
Mandarinul miraculos de B.Bartok, unde elementul folcloristic şi cel exotic recurg 
la modalităţile expresioniste. 

Astfel apare un nou curent: folclorismul. Izvorul acestuia se află în 
conştiinţa formată în artă cu privire la valorificarea artistică a cântecului şi dansului 
popular, a tezaurului folcloric. Aceasta a fost ideea de bază a primelor naţiuni 
europene al căror avânt cultural şi putere politică au fost aproape anihilate din cauza 
războiului, ele căpătând o nouă conştiinţă de sine. Aşa încât se ajunge la prelucrarea 
elementului folcloric, la transfigurarea substanţei tematice de obârşie populară şi 
integrarea acestuia în forme muzicale. 

Forme noi, originale, vor fi găsite în creaţii total diferite, precum şcoala 
rusă, şcolile nordice, central sau sud-est europene. 

"Curentul folcloric s-a impus ca o coordonată muzicală, de importanţă 
mondială, simbolizând un reazem al creaţiei pe virtualităţi autohtonr, şi în acest fel, 
un mijloc de echilibrare şi de reînnoire a compoziţiei muzicale în cuprinsul 
genurilor statornice".6 La orizont se prefigurează o lungă perioadă marcată de 
simboluri muzicale complexe - perioada neoclasică. 

In acceptul general, neoclasicismul presupune accentuarea factorului 
constructiv şi estomparea factorului emoţional. In cadrul procesului compoziţiei 
muzicale apare necesitatea unui echilibru dintre substanţa şi forma muzicală, 
calitatea de bază fiind perfecţiunea formei. Aceasta rezidă prin reluarea în spirit 
modern a formelor muzicale de tradiţie clasică, la schiţarea unor principii stilistice 
clasice în spiritul unei muzici moderne. Atât claritatea segmentelor de formă cât şi 
substanţa obiectivă a limbajului muzical sunt simboluri caracteristicii noii clasicităţi. 
In muzica cultă se întrepătrund experienţe aflate între aceste extreme. Valorile 
anterioare rămân prezente, dar cu funcţionalităţi modificate. Aceste soluţii 
neoclasice apar în creaţiile unor compozitori atât de diferiţi ca Strawinsky, 
Prokofiev, Bartok, Enescu, Hindemith etc. 

                                                      
5 W.G.Berger, Muzică romantică-modernă, vol.III, Editura Muzicală a Uniunii 

Compozitorilor, Bucureşti, 1974. 
6 Berger, op.cit. 
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Tot ceea ce s-a scris în această perioadă este de natură neoclasică. Si 
literatura pianistică cunoaşte un progres cumulând "variate tendinţe ce merg spre o 
nivelare clasicistă a impulsurilor subiective".7 

Pianul produce sonorităţi asemănătoare unor coloane masive cu acorduri în 
mai multe registre ce duc cu gândul la complexitatea orchestrală, creând sonorităţi 
percutante şi efecte timbrale deosebite. "Pianul începe să ocupe un loc tot mai sigur 
şi adesea central în orchestra simfonică modernă, fie ca funcţie solistică, fie 
asociate cu percuţia sau corzile grave pentru nuanţări coloristice, motorice sau 
percutante".8 

Astfel, rolul pianului se amplifică faţă de clavecinul orchestrei baroce. 
Introducerea pianului în orchestră apare din necesitatea obţinerii a noi efecte 
timbrale şi a unor sonorităţi ample şi pline de claritate. Are loc o redimensionare a 
tehnicii de orchestraţie. Premisele unui nou stil de concepţie simfonică apar în 
lucrarea lui I.Strawinski Petruska - Scene burleşti în 4 tablouri (1910-1911). 
Imaginea orchestrală din Petruska rezultă dintr-o viziune pianistică. Lucrarea iese 
din barierele muzicii cu program, primind un caracter fragmentat cu părţi care 
alternează rapid, specifică baletului de acţiune, îndepărtându-se de concepţia 
poemului simfonic romantic. 

Astfel apar elemente neoclasice cum ar fi: apariţia segmentelor cu grupări 
asimetrice, noi culori timbrale realizate din efecte de contrast, de la o melodie simplă 
la acorduri masive, repetarea motivelor pregnante şi schimbarea registrelor 
simfonice. Pianul cu sonoritatea sa specifică datorită caracteristicilor mecanice 
începe să fie utilizat tot mai mult de către compozitori în orchestra simfonică, fie cu 
rol solistic dar mai ales cu funcţii asociative creând efecte şi culori timbrale sau 
substituind, reliefând sonoritatea altor instrumente din orchestră. 

                                                      
7 P.Collaert, La musique moderne. 
8 Berger, op.cit. 
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IGOR STRAVINSKY – PETRUŞKA SCENE BURLEŞTI ÎN 
PATRU TABLOURI 

 
 
Lucrarea a fost intitulată de Stravinsky: Petruşka – scene burleşti în patru 

tablouri. În primul tablou Săptămâna mare, compozitorul ne introduce în atmosfera 
tipică de bâlci cu personaje pestriţe, zgomote amestecate. Acţiunea se petrece la St. 
Petersburg în Piaţa Amiralităţii în anul 1830.  

În mijlocul agitaţiei apare un bătrân şarlatan cu aspect oriental ce îşi prezintă 
păpuşile sale animate: Petruşka, Balerina şi Maurul. Magia şarlatanului le-a transmis 
toată gama de sentimente şi pasiuni umane. Petruşka este cel mai talentat dintre toţi 
şi suferă din acest motiv, în plus. Cu amărăciune el resimte sclavia şi răutatea 
şarlatanului, ridicolul vieţii lui neobişnuite. El încearcă să găsească consolare în 
dragostea balerinei dar ea este speriată de manierele şi apucăturile sale bizare. 
Maurul este cu totul altfel: este prost şi rău dar aspectul său exotic şi somptuos o 
seduce pe balerină. Aceasta este pe scurt, prezentarea personajelor principale ale 
baletului. Mai apar: precupeţi, ofiţeri, ţigani, cerşetori, doici, cântăreţi de flaşnetă şi 
nu în ultimul rând un urs.  

Acest balet - Petruşka – a avut ca origine o piesă de concert pentru pian şi 
orchestră. În Cronica vieţii mele  autorul povesteşte că ideea de bază a acestei piese 
de concert era a „unei marionete dezlănţuite care printr-o serie de arpegii pianistice 
în cascade diabolice, reuşeşte să exaspereze orchestra. Aceasta la rândul ei îi 
răspunde cu sunete ameninţătoare de fanfară. Urmează o încăierare înspăimântătoare 
care, ajunsă la paroxism se termină cu înfrângerea jalnică a asărmanei marionete”.  
Astfel marioneta s-a identificat cu Petruşka „eroul etern şi nefericit al tuturor 
bâlciurilor şi al tuturor  ţărilor”. 

Din piesa de concert s-a născut cea de a doua parte şi totodată cel de-al 
treilea tablou al baletului, tablou care se numeşte Petruşka. Ideea sonoră care va 
constitui celula generatoare a întregului tablou constă în suprapunerea a două 
acorduri  majore aparţinând a două tonalităţi diferite: unul în Do major în stare 
directă, celălalt în Fa diez major în sextacord: 
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Ex.1 

 
 
 
Este cert că ideea s-a născut pe claviatura pianului cu clapele sale albe şi 

negre. Acordul lui Do major se află numai pe clape albe iar Fa diez major numai pe 
clape negre. Acest politonalism ca fenomen a fost mult discutat şi analizat de către 
specialişti. „Frecările disonante de secunde mari şi mici produc un efect sonor 
burlesc şi totodată sfâşietor care ajută de minune să plăsmuiască sufletul muzical al 
lui Petruşka şi să suscite participarea noastră afectivă9. 

 

                                                      
9 Roman Vlad, Stravinsky Ed. Muz.  U. C.  R.S.R., 1967, p.20 
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Pianul în diferite combinaţii orchestrale 
Pian solo 
 
Am arătat în Introducere că baletul Petruşka  s-a născut dintr-o piesă de 

concert pentru pian şi orchestră. Astfel, momentele în care pianul apare ca 
instrument solist în orchestră sunt numeroase mai ales în tabloul intitulat Petruşka 
dar şi în alte tablouri ale baletului.  

Un moment important îl găsim în al doilea tablou al primei părţi: Dans 
rus:10 

Ex. 2 

 
 

                                                      
10 Primul exemplu de pian solo apare încă de două ori în lucrare analizat din diferite 

puncte de vedere privind tema referatului de faţă: ex. 23 şi ex. 31 
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Acest moment de apariţie solo al pianului  va fi analizat în capitolul 2 al 
lucrării.  

În partea a doua La Petruşka  pianul realizează adevărate momente de 
virtuozitate de dificultate maximă într-un duel” ne-ntrerupt cu restul instrumentelor 
din orchestră. 

Ex. 3 
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Un alt moment important în care pianul apare solo în orchestră este cel de la 
reperul 76: solo ben marcato:  

Ex. 4 

 
 
Realizarea din punct de vedere tehnic a solo-ului  este  analizată în detaliu în 

capitolul 2. 
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Pianul în diferite combinaţii orchestrale 
 
Pe lângă postura de pian – pian adică pian solist în orchestră în baletul 

Petruşka  Stravinsky implică pianul  în diferite combinaţii cu diverse instrumente 
din orchestră: pian –clarinet, pian – piccolo, pian- flaut, pian – harpă; din toate 
aceste combinaţii rezultând efecte timbrale şi culori îndrăzneţe.  

 
În partea a doua a lucrării intitulată LaPetruşka  pe lângă momentele solo 

pianul apare în duo cu clarinetul cu care realizează dialoguri pline de contrast: 
 
Ex. 5 

 
 
Un alt exemplu de duo este cel în care pianul apare însoţit de flaut: 
Ex. 6 
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De asemenea momentul de debut al scenei I Măşti  din finalul lucrării se 
constituie într-un duo între pian şi harfă, o combinaţie interesantă prin sonoritatea 
creată: 

 
Ex. 7 

 
 
 
O altă combinaţie este cea de trio. Pianul are momente de apariţie cu 

clarinetul I şi clarinetul II din orchestră.  
 
Ex. 8 
 

 
 
 
O altă combinaţie interesantă este cea realizată la reper 106, pianul apărând 

împreună cu flaut, fagot, pian şi partida violei aşa încât s-ar putea constitui într-un 
cvartet.  
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Ex. 9 

 
Pianul ca substituire a diferitelor instrumente din orchestră 
Sunt nenumărate exemplele în care pianul este folosit de către compozitor 

de aşa manieră încât acesta să substituie alte instrumente, să exprime sonoritatea şi 
timbrul diverselor instrumente din orchestră. Acest lucru l-am dedus din caracterul 
scriiturii diverselor motive a sonorităţii şi timbrului specific şi realizarea din punct 
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de vedere tehnic se face printr-un tuşeu diferenţiat. Un moment de substituire îl 
găsim în primul tablou Săptămâna mare.  

 
Ex. 10 

 
Basul profund  al mâinii stângi prelungită de pedală ne duce cu gândul la 

timbrul sonor grav – profund al tubei. Mâna dreaptă în schimb, substituie trompeţii 
şi trombonii prin realizarea ei în tenuto, sonoritatea ei va primi accente metalice, 
percutante (ex. 10).  
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Un alt moment  în care pianul substituie un instrument din orchestră este cel 
din finalul acestui tablou unde compozitorul introduce tema valsului compus de 
Lanner: 

Ex. 11 

 
 
Tema valsului este interpretată de celestă  celelalte instrumente însoţind în 

piano discursul muzical. Aici pianul are o intervenţie putem spune, brutală în 
fortissimo cele două mâini cântând un motiv la unison însă la diferenţă de două 
octave. Este cert că compozitorul a avut intenţia să substituie două instrumente de 
percuţie. Este vorba de glockenspiel la mâna dreaptă şi de xilofon la mâna stângă. 
Fiindcă şi flautul piccolo cântă la unison acelaşi motiv în supraacut reiese că mâna 
stângă trebuie scoasă mai mult în evidenţă fiind subliniată asemănarea cu timbrul 
xilofonului.   

Un alt exemplu este cel de la reper 108. Aici pianul  substituie harfa. Acest 
lucru rezultă atât din cauza caracterului scriiturii cât şi a sonorităţii create.  
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Ex. 12 

 
Un alt exemplu plin de pitoresc  este cel din scena Ţigănci. Aici pianul 

substituie balalaica11, instrument atât de îndrăgit de folclorul rusesc.  

                                                      
11 În ştima de pian am văzut indicaţiile unui interpret – probabil pe baza sugestiei 

dirijorului – fiind vorba de o substituire timbrală interesantă. Indicaţia se referă la acordeon. 
Propun  mai degrabă balalaica. 
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Ex. 13 

 
 
 

În scena Sărbătoare populară  din ultimul tablou găsim un moment în care 
pianul substituie în acelaşi timp şi xilofonul (mâna dreaptă) şi marimba con legno 
(mâna stângă). 
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Ex. 14 
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Pian - la unison cu diferite instrumente 
 
În baletul Petruşka  am găsit numeroase exemple în care pianul însoţeşte la 

unison diverse instrumente din orchestră în discursul lor muzical. Un exemplu 
elocvent este cel din debultul Dansului rus: 

 
Ex. 15 
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Un alt exemplu în care pianul însoţeşte la unison de data aceasta flauţii şi 
oboiul  îl avem la începutul tabloului Săptămâna mare: 

 
Ex. 16 

 
 
Sunetele celor trei octave dublează de fapt ambitusurile celor trei 

instrumente. 
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Un exemplu în care pianul însoţeşte la unison coardele îl găsim în finalul 
tabloului La Petruşka:  

Ex. 17 

 
 
De asemenea, deosebim un fragment (la cifra de reper 115) în care pianul 

cântă la unison cu violina 1 şi 2. 
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Ex. 18 

 
Un exemplu de unison cu tutti orchestral îl avem în Tabloul întâi cifra de 

reper 8: avem un exemplu în registrul supraacut12 al pianului în marcato, staccato 
brusc atacat cu timbru metalic. 

                                                      
12 Nota sol 4 este în zona sonoră timbrală limită. 
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Ex. 19 
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Pianul ca instrument de tutti 
 
Pe lângă multiplele variante şi combinaţii orchestrale în care apare pianul în 

această lucrare amintesc şi de prezenţa lui ca instrument de tutti în orchestră. 
Participarea pianului în acest sens aduce mai multă forţă percutantă şi masivitate, o 
anume particularitate timbrală ce reiese din specificul mecanic al acestui instrument, 
astfel încât chiar şi în momentele de fortissimo ale orchestrei sonoritatea şi timbrul 
specific pianului se poate face auzită: Sărbătoare populară 

Ex. 20 
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Realizarea şi rezolvarea diferitelor elemente pianistice sugerate pe baza 

tipologiei prezentate anterior 
 

Realizarea solo-ului  de pian din tabloul Dans rus 
 
Tema dansului erupe într-un tutti orchestral plin de forţă. Pianul timbrează 

instrumentele de suflat lemn şi alamă. Se poate remarca că la următoarea apariţie a 
temei de dans pianul primeşte un element de dificultate tehnică în plus.  

Ex. 21 
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Astfel este adăugată octava atât la mâna dreaptă cât şi la mâna stângă:  
 
Ex. 22 
 

 
 
Iar a treia apariţie a temei (celebrul solo de pian din Petruşka) aduce o nouă 

transformare adăugarea septimei la acordul mâinii drepte. Acest element în plus 
aduce o poziţie extrem de dificilă degetelor în acord acestea fiind permanent în 
extensie. La mâna stângă în locul acordurilor se creează o succesiune de cvinte în 
urcare şi septime în coborâre: 

 
Ex. 23 
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După felul scriiturii ne dăm seama că Stravinsky a substituit aici marimbei – 

pianul, acest lucru reiese şi din desenul pe orizontală a acordurilor şi din sonoritatea 
tipică timbrului de marimba con legno. Dificultatea care se creează constă în 
rigidizarea încheieturii mâinii şi antebraţului care va conduce aceste acorduri pe plan 
orizontal fără ca mâna să se desprindă de pe claviatură. Dacă adăugăm şi tempoul 
rapid, nuanţa forte şi indicaţia autorului - subito forte left. ped: ceea ce înseamnă 
ridicarea pedalei, ne putem da seama de dificultatea acestui solo orchestral. 

 
Formule tipice de ostinato 
 
Rezolvarea acestor formule de ostinato presupune o egalitate ritmică şi 

dinamică desăvârşită a celor două mâini  egalitate ce se realizează printr-o viteză 
constantă a atacului: 

 
Ex. 24 

 
 
Un alt exemplu reprezentativ îl găsim în tabloul La Petruşka: 
 
Ex. 25 
 

 
 
 
Aici dificultatea este sporită pentru că pianul cântă la unison cu partida 

viorilor. Realizarea acestor formule de ostinato presupun atacul precis într-un tuşeu 
non legato  cu atacul ferm şi percutant.  
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Un alt exemplu de ostinato în orchestră îl avem la finalul scenei 
Sărbătoarea populară. Aici ostinato-ul se desfăşoară la unison cu restul 
instrumentelor din orchestră într-un tutti orchestral: 

 
Ex. 26 
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Realizarea arpegiilor tipice pentru harpă 
 
În lucrarea Petruşka  găsim numeroase momente în care pianul substituie 

harpa. Parte din ele se află în tabloul La Petruşka  şi le găsim sub forma dialogului 
plin de contrast care se creează între pian şi clarineţi: 

 
Ex. 27 
 
.

 
 
Realizarea tehnică presupune un tuşeu moale efectuarea unui legato absolut 

atât între degetele mâinii cât şi între cele două mâini, un rol important având poigné-
ul  mâinii care trebuie să fie suplu şi flexibil să alunece subtil între arcurile create.  

 
Sonoritatea pianului propriu-zis în lucrările lui Stravinsky 
 
Este ştiut faptul că sonoritatea pianului secolului XX este total diferită de 

pianul romantic. Interpretarea la propriu vorbind, subtilităţile de culoare dispar 
lăsând locul unui sunet direct, net, imitând frecvent maniera de obţinere a sunetelor 
la diverse instrumente de percuţie. Se remarcă astfel o sonoritate directă plină de 
firesc, acest lucru realizându-se printr-un tuşeu direct, percutant, de o culoare mai 
metalică şi mai seacă.  

Ex. 28 
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Tuşeuri pentru diferite substituiri 
 
Realizarea substituirilor diferitelor instrumente  se execută prin diferenţierea 

tuşeurilor cu rolul de a imita culoarea timbrală a diverselor instrumente: printr-un 
tenuto cu marcato se realizează o culoare metalică caracteristică instrumentelor de 
alamă, un tuşeu moale sugerează timbrul coardelor grave. Staccato este caracteristic 
realizării şi imitării timbrului instrumentelor de suflat lemn, articulaţia non legato 
este folosită pentru substituirea xilofonului iar legatissimo cu articulaţia foarte moale 
pentru harpă. Toate aceste diferenţieri a modalităţilor de apăsare a clapei, cu alte 
cuvinte de tuşeuri diferite, se constituie în paleta coloristic timbrală ce poate sugera 
substituirea altor instrumente din orchestră de către pian. 

 
Diferenţierea dinamică a celor două mâini 
 
Un prim exemplu îl avem la momentul solo ben marcato 
Ex. 29 
 

 
 
Aici mâna dreaptă trebuie săfie mai prezentă, ea „duce” linia melodică care 

trebuie cântată clar şi precis.  
Următorul exemplu  (30) 
 

 
 

cere diferenţierea mâinii stângi şi executarea ei în fortissimo faţă de mâna dreaptă 
care dublează flautul piccolo şi se suprapune în acelaşi ambitus. De asemenea  în 
cadrul solo-ului de pian din tabloul La Petruşka  se cere diferenţierea dar de data 
asta în favoarea mâinii stângi se cere în exemplul următor:  
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Ex. 31 
 

 
 
Momentul de ostinato  din finalul tabloului: 
 
Ex. 32 
 

 
 
 
se cere diferenţiat în felul următor: mâna stângă va avea o pondere mai 

mare, pe ea se construieşte linia melodică şi trebuie să fie un suport de echilibru şi 
stabilitate ritmică.  
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Indicaţii specifice ale compozitorului şi sugestiile interpretului izvorâte din 
practica artistică 

 
Pe lângă indicaţiile uzuale ca: leggieri, ben marcato, ben articulato în 

lucrarea Petruşka  apar două momente la pian însoţite de următoarea recomandare: 
sub left ped. Acest left  nu înseamnă nicidecum pedala stângă cum s-ar putea 
interpreta (din lb. engl. left = stâng) ci left = a părăsi, ceea ce înseamnă „ridică 
pedala”. 

Ex. 33 
 

 
 
Este clar pentru orice pianist că compozitorul nu a dorit ca acest pasaj să fie 

înecat în pedală. Totuşi îmi permit să notez că în urma practicii pe care o am ca 
pianist instrumentist la Filarmonica Transilvania  am constatat că în cazul acestui 
exemplu un mic impuls al pedalei pe fiecare pornire ascendentă a motivului ajută în 
mod cert la crearea unui echilibru şi a unei stabilităţi în execuţia optimă a lui. 

Am cuprins tematica celor două capitole anterioare într-un tabel sintetic 
(vezi tabelul din Anexa numărul 113) în cadrul unei organigrame ce conţine şase 
rubrici. 

Prima rubrică sugerează toate posibilităţile, respectiv combinaţiile 
instrumentale ce se creează între pian şi instrumentele din orchestră. 

Rubrica a doua arată prezenţa pianului solo. 
Rubrica a treia conţine diferite formaţii camerale care se creează în cadrul 

procesului muzical în desfăşurare. 
În rubrica a patra am notat momentele în care apare pianul ca substituire a 

altor instrumente prezente sau neprezente în orchestră. 
Rubrica a cincea şi cea mai numeroasă conţine momentele de prezenţă a 

pianului la unison cu diferite instrumente şi se referă la ideea combinaţiilor timbrale 
cu diferite instrumente creând astfel o nouă culoare timbrală prin acel unison.  

                                                      
13  Cifrele date ca exemplu în cadrul tabelului şi a lucrării sunt reperele de orchestră 

date în paritură 
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Este foarte importantă combinarea pianului cu diversele instrumente din 
orchestră prin crearea a noi efecte timbrale. Acesta a fost şi motivul apariţiei 
pianului în orchestră în muzica secolului XX: din acest motiv există foarte multe 
exemple date în acest tabel. 

Rubrica a şasea – pian ca instrument tutti: panul ca instrument însoţitor în 
tutti apare mai rar şi atunci rolul lui este de a umple şi îmbogăţi sonoritatea fără ca 
acesta sa poată ieşi în evidenţă oricât de mult ar dori pianistul. Din acest motiv 
compozitorii evită acest lucru considerând acest efect mai puţin interesant decât 
celelalte amintite. 

S.PROKOFIEV: ROMEO ŞI JULIETA SUITA NR.2 
 
Având o largă deschidere tematică, creaţia lui Prokofiev se detaşează net din 

creaţia primelor decenii ale secolului, prin multitudinea genurilor muzicale abordate. 
Dispunând de o impresionantă forţă creatoare, Prokofiev a abordat toate genurile 
muzicale, de la miniatura vocală şi instrumentală, la sonate, muzică de cameră, 
muzică simfonică şi concertantă, operă, muzică de scenă şi film. 

După operă, următoarea pasiune a lui Prokofiev a fost baletul, cele şapte 
lucrări realizate impunându-l în rândul celor mai de seamă creatori contemporani ai 
genului. La aceasta au contribuit, desigur, şi contactele cu S.Diaghilev şi S.Lifar. 

Continuând linia lui Ceaikovski de a simfoniza spectacolul dansat, 
Prokofiev accentuează mai mult analiza psihologică, expresia dramatică, făcând 
posibilă o legătură perfectă între acţiunea dramatică şi mişcarea coregrafică. 
Începând cu Măscăriciul op.21 (1921), apoi Pasul de oţel op.41 (1915-1920), Fiul 
risipitor op.46 (1928), Pe Nipru op.50 (1930), Romeo şi Julieta op.64 (1935-1936), 
Cenuşăreasa op.87 (1940-1944), ultimul fiind baletul Floarea de piatră op.118 
(1948-1950). 

Din creaţia lui Prokofiev detaşăm următoarele lucrări orchestrale cu pian: 
 
Romeo şi Julieta    Balet op.64 
Romeo şi Julieta    Suita nr.1 op.64 a 
Romeo şi Julieta    Suita nr.2 op.64 b 
Romeo şi Julieta    Suita nr.3 op.101 
Cenuşăreasa     Balet op.87 
Cenuşăreasa     Suita nr.1 op.107 
Cenuşăreasa     Suita nr.2 op.108 
Cenuşăreasa     Suita nr.3 op.109 
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Poem festiv    op.113 
Locotentul Kije    op.60 
Suita pentru copii   op.122 
Suita de valsuri    op.110 
Simfonia nr.2 în re minor  op.40 
Simfonia nr.4 în Do major  op.112 
Simfonia nr.5 B flat   op.100 
Simfonia nr.6 în mi bemol minor   op.111 
Simfonia nr.7 în do # minor  op.131 
Rapsodia Ural (din Floarea de piatră)  op.118 
 
 
Tragedia lui W.Shakespeare "Romeo şi Julieta" - sursă de inspiraţie pentru 

baletul lui S.Prokofiev 
 
Opera dramatică a lui W.Shakespeare cuprinde un număr de 37 de piese de 

teatru scrise în aproape un sfert de veac, cea mai mare parte în versuri, în celebrul 
său pentametru iambic: 

 
"Amară pace - aduce dimineaţa 
Trist soarele-şi ascunde-n pâclă faţa. 
Vom mai vorbi de-amarnica întâmplare. 
Vor fi osânde - fi-va şi iertare. 
Nicicând n-a fost şi nu cred a greşi 
Mai jalnică poveste-n lumea-ntreagă 
Decât povestea lui Romeo şi 
A Julietei ce i-a fost lui dragă".14 
 
El este şi autorul unor frumoase poeme epico-lirice şi a unui ciclu de sonete 

(154). Perioada majoră a dramaturgiei sale îmbrăţişează seria tragediilor ce 
constituie şi astăzi piesele dominante din marele repertoriu clasic al teatrului 
mondial. 

                                                      
14 William, Shakespeare, Romeo şi Julieta, Teatru, Editura pentru Literatură universală, 

Bucureşti, 1964, pag. 
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Dramaturgul a fost însufleţit de spiritul său popular şi democratic, de ideile 
cele mai cutezătoare ale Renaşterii târziu, iar făclia speranţei în viitorul fericit al 
omenirii nu l-a părăsit nici în relatarea celor mai triste istorii ale sale, precum este 
tragedia Romeo şi Julieta. 

La sfârşitul anului 1935, S.Prokofiev compune muzica pentru balet după 
tragedia lui Shakespeare. După cum mărturiseşte şi compozitorul, în cartea sa 
autobiografică, acesta a fost la un moment dat tentat să dea libretului Romeo şi 
Julieta un deznodământ fericit: în ultimul act Romeo ar fi venit cu o secundă mai 
devreme, o găsea pe Julieta în viaţă şi totul s-ar fi sfârşit cu bine. În urma criticilor 
primite şi a faptului că Prokofiev a conştientizat că muzica lui nu reuşeşte să redea în 
final sentimentul de bucurie, el a renunţat, muzica urmând finalul tragic al libretului 
shakespearian. 
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Modificări aduse de S.Prokofiev faţă de tragedia lui Shakespeare 
 
Compunerea muzicii pentru balet pe libretul tragediei shakespeariene, a fost 

de fapt o recreare artistic-muzicală, deoarece tragedia lui Shakespeare nu poate fi 
transpusă muzical ad literam într-un libret de balet sau coregrafie. "Este 
surprinzător cum o tragedie de o asemenea anvergură şi tensiune, a putut fi 
transpusă coregrafic având în vedere dificultăţile de montare şi de regie ale piesei 
şi aceasta în ciuda faptului că numeroasele încercări anterioare au eşuat."15 

Prokofiev este atras de lirismul subiectului, de sinceritatea şi puritatea 
personajelor principale asupra cărora îşi concentrează atenţia, prezentându-i în 
diferite ipostaze, aşa încât muzica de o bogată şi profundă sugestie psihologică 
reliefează evoluţia eroilor şi trăirile lor intense. Compozitorul trece o barieră dincolo 
de cadrul baletului tradiţional şi introduce mai puţine dansuri numai acolo unde sunt 
impuse. Aceasta şi anumite raţiuni legate de coregrafie, au concurat la faptul că 
Prokofiev a făcut anumite modificări faţă de piesa shakespeariană. 

Aceasta constă şi în numărul şi importanţa personajelor şi de asemenea în 
modificarea anumitor scene şi tablouri. După cum se poate vedea în tabelul din 
Anexa 2 faţă de libretul lui Shakespeare care se derulează în cinci acte, Prokofiev 
reduce baletul la trei acte şi zece tablouri. De asemenea, compozitorul reduce 
numărul personajelor, scoţându-le în evidenţă doar pe cele mai apropiate eroilor 
principali: 

1. După bal, Romeo şi Julieta se întâlnesc în sala în care a avut loc balul; 
2. Scena logodnei este abia amintită la Shakespeare; 
3. Prokofiev nu ilustrează muzical dragostea dintre Romeo şi Rosalinda; 
4. Figura lui Paris este estompată; 
5. Tybalt este fratele Julietei în balet, iar în piesă este nepotul doamnei 

Capulet; 
6. În piesă nu există dansul domnişoarelor cu crini, ci episodul cu muzicieni; 
7. Imaginea lui Romeo este mai puţin dezvoltată în balet decât cea a Julietei; 
8. În balet imaginile lui Laurence, a doicii, a lui Tybalt şi a lui Mercutio sunt 

mult mai dezvoltate decât la Shakespeare (Mercutio are trei leit-motive, pe când 
Romeo are doar două); 

                                                      
15 Vasile, Iliuţ, De la Wagner la contemporani, vol.IV, Editura Muzicală a Uniunii 

Compozitorilor din România, Bucureşti, 1998, pag.58 
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9. La Prokofiev, Julieta este cea care transmite biletul lui Romeo prin doică 
şi nu invers ca şi în piesă. 

De asemenea Prokofiev introduce anumite scene în balet pentru un contrast 
dramaturgic mai puternic: 

- concertul lui Paris înainte de căsătorie 
- sărbătoarea populară din actul II. 
O altă modificare constă în faptul că în prima scenă Romeo este prezentat 

plimbându-se pe stradă. 
Toate aceste mici abateri faţă de libretul iniţial au fost făcute din raţiuni 

muzicale, coregrafice şi nu schimbă în esenţă tragedia shakespeariană. În balet 
Prokofiev îşi concentrează atenţia asupra Julietei, ea apărând în prim plan, evoluţia 
ei afectivă şi psihologică fiind urmărită îndeaproape. Apoi atenţia este focalizată 
asupra lui Romeo. Este analizată transformarea lui, modul în care el evoluează spre 
un simţământ profund care îi metamorfozează întreaga fiinţă. Ura celor două familii 
reprezintă un puternic element de contrast faţă de dragostea celor doi tineri. 
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Suita a II-a "Romeo şi Julieta"- identificarea temelor leit-motiv 
 
După cum relatează şi compozitorul în lucrarea sa autobiografică16, din 

muzica baletului a alcătuit la început două suite simfonice care au fost prezentate pe 
scena concertistică înaintea baletului. Aceste două suite nu cuprind însă toată muzica 
de balet, aşa încât mai târziu (1946) a compus şi cea de a treia suită. Fiecare suită are 
câte şapte părţi, ele nu au legătură între ele, se desfăşoară oarecum paralel. 
Compozitorul a preluat în suită anumite părţi din balet fără nici o modificare, altele 
fiind închegate din materiale luate din diferite părţi ale baletului. 

Prokofiev: Suita a II-a Romeo şi Julieta se alcătuieşte din următoarele părţi: 
1. Montague şi Capulet 
2. Julieta fetiţă 
3. Fratele Lorenzo 
4. Dans 
5. Romeo şi Julieta înainte de despărţire 
6. Dansul fetelor din Antile 
7. Romeo la mormântul Julietei. 
Părţile suitei sunt contrastante între ele şi în esenţă urmăresc atât cronologic 

desfăşurarea acţiunii din balet, cât şi a personajelor şi momentelor cheie ale acţiunii. 
Prezentarea, recunoaşterea personajelor şi a momentelor principale ale acţiunii au 
fost făcute printr-un sistem de teme (leitmotive) care caracterizează pregnant fiecare 
personaj în parte sau stare de spirit. Aceste leitmotive au o puternică forţă de 
ilustrare şi de sugestie. Temele sunt încărcate de sensuri psihologice care trec de la 
tensiuni dramatice intense la lirismul cel mai profund. Muzica lui Prokofiev este 
plastic sugestivă: nu devine doar o simplă imagine ci este în permanenţă însoţită de 
o forţă de sugestie dezvăluind foarte clar structura sa dinamică. Leitmotivele 
identificate în muzica baletului reapar în suitele simfonice. 

Din punct de vedere a funcţionalităţilor ele se împart în: 
 

                                                      
16 Serghei, Prokofiev, Autobiografie-însemnări, Editura Muzicală a Uniunii 

Compozitorilor din R.P.R., Bucureşti, 1960, pag. 
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Leitmotivele personajelor individuale ale Suitei "Romeo şi Julieta" 

 
Leitmotivul Julietei:  
 
- Julieta fetiţă  
- Julieta graţioasa 
- Julieta visătoare  
- Julieta la logodnă 
Leitmotivul lui Romeo: 
 
- Romeo visător 
- Romeo îndrăgostit 
 
Leitmotivul lui Mercutio: 
- Mercutio personaj hazliu 
- Mercutio în dispoziţie carnavalescă  
- Mercutio ironic, strălucitor 
 
Leitmotivul părintelui Lorenzo 
Leitmotivul doicii 
Leitmotive legate de personaje colective 
Leitmotivul cavalerilor 
Leitmotive purtătoare de simboluri: 
 
- Leitmotivul madrigalului 
- Leitmotivul dragostei:  
   - dragostea universală 
   - dragostea incipientă 
   - dragostea înfloritoare 
   - dragostea cu sfârşit tragic. 
 
- Leitmotivul logodnei 
- Leitmotivul despărţirii 
- Leitmotivul morţii: 
      - lui Tibalt 
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      - al Julietei 
- Leitmotivul destinului 
- Leitmotivul urii 
- Leitmotivul luptei 
- Leitmotivul ordinului Ducelui de Verona 
 
Leitmotive reprezentând locul de desfăşurare a acţiunii: 
- Leitmotivul străzii 
 
Scene din Suita nr.2 "Romeo şi Julieta" 
Montagues şi Capulets 
 
Această parte debutează cu tema ducelui de Verona, leitmotiv care apare şi 

în introducerea baletului. Motivul este deosebit de sugestiv prin dramatismul care 
anticipează, prefigurează tragedia la care ascultătorul va fi martor: 

Ex.34 
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Efectul deosebit este realizat de către compozitor atât prin contrastul 
dinamic (instrumente de alamă realizează un crescendo puternic dus până la 
fortissimo, în timp ce, în fundal, corzile rămân descoperite şi răspund cu un diafan 
pianissimo), dar mai ales prin acordurile disonante care redau tensiunea şi 
dramatismul. Mai departe discursul muzical al primei părţi este susţinut de 
prezentarea leitmotivului cavalerilor care predomină în această secţiune împreună cu 
apariţia temei duşmăniei şi a urii.  

Ex.35 
 
 
 
 
 
 
Ex.35 - continuare 
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Julieta fetiţă 
 
Tema dominantă a acestei părţi este şi cea mai îndrăgită de către 

compozitor, descriind plastic sugestiv puritatea şi vioiciunea fetiţei Julieta. 
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Ex.36 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
   
 
 
 
 
 
 
Într-un scurt interludiu, apare leitmotivul Julieta-graţioasă, ca apoi să revină 

tema iniţială: 
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Ex.37 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Următoarea secţiune Piu tranquillo (Quasi andantino) o prezintă pe eroină în 

postura visătoare:  
Ex.38 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Faptul că Julieta are patru teme leitmotiv, denotă importanţa pe care i-a 

acordat-o compozitorul. Această a doua parte apare în contrast şi cu prima parte în 
care s-au prezentat locul, cadrul acţiunii şi cele două familii rivale, cât şi cu partea a 
treia, în care este prezentat fratele Lorenzo: 
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Ex.39 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Caracterul uşor bonom, senin şi oarecum naiv, este sugerat de tema care se 

desfăşoară în valori egale de pătrimi. Partea este scurtă ca durată, fiind urmată de: 
 
Dans 
Această parte se desfăşoară în mişcare vioaie, contrastând puternic cu partea 

anterioară, având un caracter motoric. Pianul, toba mică şi harfa cântă în unison 
ritmic. 
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Ex.40 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Partea a V-a se intitulează Romeo şi Julieta înainte de despărţire. Personajul 

Julieta apare în postura de logodnică: 
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Ex.41 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Lucrarea continuă în secţiunea Adagio cu apariţia motivului despărţirii: 
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Ex.42 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
punctat de cel al dragostei universale: 
Ex.43 
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Ex.44 
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Urmează apoi o secţiune cu puternice accente dramatice, care aduce în prim 
plan al treilea leitmotiv al dragostei şi anume sfârşitul ei tragic: 

 
Ex. 45 
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În finalul părţii ne este ilustrat leitmotivul morţii Julietei: 
Ex.46 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Dansul fetelor din Antile, se constituie ca un contrast exotic, fiind 

corespondentul Dansului fetelor cu crini din balet.  
Finalul Suitei - "Romeo la mormântul Julietei" este încărcat de accentele 

tragice ale temei "Sfârşitul dragostei", amestecate cu părţi ce conţin leitmotivul 
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morţii Julietei, între care apare ca o rază de soare un moment senin: leitmotivul 
Dragostei universale. 

 
 
Probleme de interpretare 
 
Deoarece în această lucrare pianul însoţeşte fie corzile grave, sau 

instrumente de suflat din lemn, am considerat necesar să utilizez partitura de 
orchestră în locul ştimei de pian. Astfel orientarea tehnico-artistică a devenit mai 
sigură, parcurgând tot întregul. Acest fapt derivă din următorul motiv: este cunoscut 
faptul că compozitorul a compus toate lucrările sale la pian, la început schiţate pe 
două portative, apoi adăugând alte şi alte portative pentru diverse grupuri de 
instrumente, orchestând propriu-zis lucrarea de pian. 

Pentru pianist este mai la îndemână să urmărească partitura orchestrală şi să 
extragă simpla lui partidă de pian, cuprinzând astfel tot întregul sonor ca pe un 
extras de pian. Pentru orice pianist este mai natural decât urmărirea aridă a textului 
muzical prin numărarea a multiple pauze. Una dintre problemele ce apar pentru 
pianistul din orchestră este problema temporizării atacului. Un exemplu elocvent în 
acest sens îl constituie introducerea părţii a VI-a din Suita nr.2 "Romeo şi Julieta" şi 
anume "Dansul fetelor din Antile" unde introducerea este constituită din trei sunete 
repetate: în pizzicato la cello, staccato la pian şi portato la clarinet. Este un moment 
deosebit de dificil pentru pian din cauza faptului că la apăsarea clapei sunetul este 
auzit rapid, pe când la celelalte trei grupuri de instrumente se aude mai târziu. 

Exemple de acest fel cer o îndemânare şi o atenţie deosebită din partea 
pianistului, precum şi o conlucrare perfectă cu dirijorul. 

În partea a IV-a a Suitei, pianul nu numai că însoţeşte mişcarea orchestrală, 
ci devine el însuşi motorul întregii orchestre prin repetarea în mişcare egală de 
optimi a acordurilor executate în ostinato. Acest gen de pasaj cere o execuţie egală, 
marcată de pregnanţă ritmică, precum şi stăpânirea perfectă a acestei tehnici. 

După momentele de pauză, încadrarea pianistului în discursul muzical, mai 
ales în tempouri mari necesită elasticitate şi virtuozitate pentru a realiza "lipirea" 
perfectă şi concordantă pe discursul muzical în mişcare. Părţile orchestrale în care 
pianul apare împreună cu corzile grave cer o atenţie mărită, deoarece pianul este 
amplasat la o distanţă considerabilă faţă de corzile situate în colţul opus. Astfel 
sunetele se aud mai târziu, ceea ce ar putea deruta pianistul care se bazează doar pe 
atenţia auditivă în această situaţie. 
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Puterea de concentrare, atenţia distributivă, elasticitatea şi posibilitatea 
rapidă de intuire a gesticii dirijorale, precum şi o bună cunoaştere a transpoziţiei 
muzicale, toate acestea sunt câteva dintre calităţile pe care pianistul orchestrant 
trebuie să le deţină pentru a putea desfăşura în condiţii optime această activitate 
complexă. 
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DIMITRI ŞOSTAKOVICI  SIMFONIA A V-A 
 
 
Dintre lucrările orchesatrale ale compozitorului Şostakovici  amintim aici pe 

cele  care conţin pian în orchestră: Suita de balet nr.1; Gadfly Suita opus 97 a; 
Simfonia nr.1 fa minor opus 10; Simfonia nr.5 re minor opus 47; Simfonia nr.7 în 
Do major (Leningrad) op.60; Hamlet suită de film. 

Fragmentele următoare sunt extrase din Simfonia nr.5 de Şostakovici şi 
conţin exemplele cele mai reprezentative ale participării pianului în simfonie. 

 
 
Pianul la unison cu instrumente de coarde grave, respective cu registrul 

acut 
 

Primul exemplu din Simfonia a V-a de Şostakovici  utilizează timbrarea 
partidei orchestrei de coarde combinând pizzicato-urile instrumentelor de coarde cu 
staccato-urile marcate ale pianului. Un lung fragment este bazat pe acest efect cu 
caracter percutant având o trimitere directă la folosirea pianului ca instrument de 
percuţie. Esenţa efectului constă în combinaţia pian ca instrument de percuţie cu 
pizzicato-urile orchestrei de coarde. Combinaţia este interesantă şi prin faptul că se 
combină o singură voce de pian cu o patidă instrumentală din orchestră.  
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Ex. 47 

 
 
 
Este semnificativ ca atunci când o partidă din orchestra de coarde realizează 

sfârşitul fragmentului cu arco la vioara a II-a şi viole apare pianul timbrând acest 
efect cu trei sunete prezentate în două octave astfel echilibrând dozajul dinamicii 
între partida de coarde la unison cu pianul. Dacă în prima parte a fragmentului 
pianul colorează sunetele punctate în pizzicato, în ultimele măsuri pianul - folosit 
aici ca un instrument de percuţie - dă un caracter marcat al sunetelor repetate. 
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Ex. 48 

 
 
Pian – ostinato în tutti 
 
Fragmentul următor ne aduce un exemplu tipic de intervenţie a pianului în 

discursul orchestrei printr-un ostinato. Din punct de vedere dinamic şi de asemenea 
agogic, fragmentul devine semnificativ faţă de armoniile de tip coral ale suflătorilor. 

Ex 49 
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Pian – ca tremolo 
Fragmentul constituie punctual culminant  din partea a III-a a simfoniei şi ne 

ilustrează un exemplu de asociere a pianului cu partida violei şi vioara a doua şi 
contribuie din punct de vedere dinamic la accentuarea dramatismului acestui 
moment într-o intervenţie în tremolo. Pianul dublează aceleaşi sunete din partida 
violei şi a violinei 2. 

Ex. 50 
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PIANUL ÎN CREAŢIA COMPOZITORILOR RICHARD 
STRAUSS, GEORGE ENESCU, BELA BARTOK, CARL 
ORFF ŞI BOHUSLAV MARTINU 

 
 
RICHARD STRAUSS DER BURGER ALS EDELMAN 
Suită de orchestră  
 
Compozitorul Richard Strauss ne-a lăsat o vastă moştenire de lucrări 

simfonice pline de originalitate. Dintre ele amintim Fanteziile  simfonice pentru 
orchestră Impresii din Italia , poemul simfonic Don Juan; Macbeth; Moarte şi 
transfiguraţie; Aşa grăti-a Zarathustra; O viaţă de erou  precum şi variaţiunile 
fantastice Don Quichotte. 

 În lucrarea Burghezul gentilom  Richard Strauss ne-a transmis o muzică 
diafană, graţioasă şi transparentă în caracter uşor monden şi capricios amintind de 
stilul baroc şi rococo.  

Cu cât asculţi mai mult această muzică de cameră cu sclipiri mozartiene – 
cu atât ai dori să o asculţi mai mult.17 

Suita de orchestră a fost realizată după opera Burghezul gentilom (inspirată 
din Molière) şi are următoarele părţi:  

Maestrul de scrimă 
Intrarea şi dansul croitorilor 
Menuetul lui Lully 
Courante 
Intrarea Cleontei 
Preludiul la actul al II-leaâ 
Intermezzo 
Dineul 
 
Richard Strauss in cadrul Suitei de orchestră realizată din  opera Des Bürger 

als Edelmann op.60 acorda pianului un rol principal având în vedere prezenta 

                                                      
17 Ernest Krausse, Personalitatea şi opera lui Richard Strauss Ed. Muz. a U.C. din 

R.S.R., P. 367 
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masivă a acestui instrument în cadrul suitei si utilizarea timbrală şi funcţională foarte 
variată în cadrul procesului musical. 

Din punct de vedere timbral chiar de la începutul uverturii Pianul apare ca 
instrument care substituie clavecinul, chiar autorul a indicat: cembaloartig, 
subliniind cu indicatia staccato modalitatea de a transforma sonoritatea obisnuita a 
pianului într-o culoare nouă, mai catifelată-a clavecinului. Chiar si sonoritatea este 
clavecinistică la fel şi scriitura aproapiată de cea a partidelor de clavecin din epoca 
barocă. 

 
Ex. 1 
 

 
 
 
 
 
 
 



 

 99

 
 
 
În cadrul exemplului nr. 2 pedala do a pianului (măna dreaptă) sugerează 

convingător timbrul celor doi corni (corn 1 si 2) imaginari.Substituirea are loc pentru 
că în această situatie cornii dublează violoncelul (în această partitură autorul 
foloseste numai o partidă de doi corni- de aici substituirea de către pian a celorlalti 
corni): 

 
Ex. 2 
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Un alt exemplu (Ex. 3) evidenţiază caracteristica pianului de a stăpâni 
impecabil timbrul registrului grav amplificând în acest mod sonoritatea corzilor 
grave. 

 
Ex. 3 
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În exemplul următor (ex.4) pianul primeşte rolul creării fundalului armonic 
al desfăşurării procesului sonor, arpegiind armoniile şi conferind mobilitate 
acordurilor statice. 

 
Ex. 4 
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În exemplul numărul 5 pianul dobândeşte un rol independent într-o 
desfăşurare ascendentă de trioleţi în sextet paralele. 

 
Ex.5 
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Ultimele două exemple ne aduc adevărate demonstraţii de virtuozitate ceea 

ce demonstrează intenţia compozitorului în partea a 3- a a Suitei intitulată Der 
Flechtmeister de a conferii pianului un rol solistic. 

 
Ex.6 

 
Ex 7 
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GEORGE ENESCU 
 
 
 
Întreaga sa viaţă – după cum ne arată însemnările cuprinse în manuscrisele 

muzicale enesciene, compozitorul şi-a legat puternic existenţa spirituală de ţinuturile 
natale ale Moldovei. Contactul cu lăutarii satului iar apoi cu reprezentanţi ai artei 
populare (printre care Grigoraş Dinicu) l-au inspirat în piesele de maturitate 
creatoare între care şi Suitele nr. 1  şi nr. 3 – Săteasca, Sonata nr. 3 pentru pian şi 
vioară în caracter popular românesc, Impresii din copilărie, şi au marcat un proces 
îndelungat de cristalizare a unei concepţii proprii de valorificare a melosului 
popular. În 1921 Enescu scria în Revista Muzica nr. 5-6: Lor, ţiganilor, să le 
mulţumim, că ne-au păstrat muzica, această comoară ce abia acum o preţuim: 
numai dânşii ne-au dezgropat-o, ne-au trecut-o şi au dat-o în păstrare din tată în 
fiu, cu acea grijă sfântă ce o au pentru ce le e mai scump pe lume: cântecul! . 

Stilul improvizatoric caracteristic lăutarilor l-au inspirat pe compozitor spre 
soluţii creatoare originale în Suita a III-a Săteasca în care se va reîntoarce pe un plan 
superior la programatismul primei tinereţi (op. 11).  

Peisajul sătesc l-a atras pe compozitor şi l-au îndemnat în transpunerea 
imaginilor apropiate mediului sătesc în inspirate pagini muzicale. Dincolo de 
documentul autograf, creaţia lui Enescu a înregistrat suficiente aluzii, evidente ca 
localizare care nu poartă menţiunea expresă a autorului dar ne îndreaptă cu gândul 
spre aceleaşi meleaguri moldovene: Primăvară pe câmp, Casa veche a copilăriei în 
asfinţit, Păstor, păsări migratoare şi corbi, Clopotul vecerniei, Pârâu sub lună, 
Dansuri rustice.18  

Un alt opus al său din ultima perioadă de creaţie  Vox Maris -  poem 
simfonic, la fel ca şi Oedip izvorăşte din identificarea idealurilor compozitorului cu 
frământările şi luptele din totdeauna ale oamenilor cu forţele răului şi speranţa într-o 
lume nouă.  

 

                                                      
18 Viorel Cosma, Enescu azi , Editura Facla, Timişoara 1981 
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VOX MARIS 
Enescu în Vox maris dă pianului un caracter funcţional solistic în cadrul 

următorului fragment. Menţionăm că toată orchestra cântă în ppp iar pianul este 
evidenţiat de compozitor prin nuanţa mf  care indică intenţia compozitorului de a 
pune în evidenţă funcţionalitatea pianului în acest fragment. La fel este introdus şi 
tratat pianul în următorul fragment. 

Ex. 8 

 
 

Ex. 9 
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Iar aici, autorul nu cere o dinamică în plus, care arată intenţia de a dizolva 

procesul sonor al pianului în cadrul contextului particular al unei orchestraţii 
abundente. Ca atare se distinge partida pianului prin trioletele permanent aplicate 
care devin perceptibile faţă de acordurile ţinute ale orchestrei de coarde. Atunci când 
suflătorii de lemn preiau pulsaţia trioleţilor, pianul încetează continuitatea acestei 
mişcări ca să o reia ulterior până la rezolvarea fragmentului.  
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Următorul exemplu ne aduce o participare a pianului ca sonoritate fundal-
harpă. Concomitent cu realizarea sonorităţii fundalului sonor de către pian se 
adaugă, pentru intensificarea expresivităţii, procesul melodico-armonic al restului 
partidelor din orchestră. Acest caracter de fundal sonor  realizat de efectul timbral al 
pianului ce apare în foarte multe lucrări, în creaţia enesciană primeşte un caracter de 
maximă strălucire şi mobilitate sonoră extremă privind caracterul multi sonor al 
armoniilor deosebit de expresive create de Enescu. Realizarea unui dozaj corect nu 
cade numai în sarcina dirijorului ci implică şi o corectă aşezare a pianului în 
orchestră astfel realizându-se un dozaj dinamic adecvat sonorităţii orchestrale.  

Ex. 10 
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ENESCU SUITA A III-A 
 
Este semnificativ faptul că în Suita nr. 3 pentru orchestră Enescu - ca şi mai 

târziu în Simfonia de cameră  introduce pianul ca instrument egal cu celelalte partide 
ale orchestrei. În cadrul exemplului nr. 11pe lângă dublarea timbrală a unei partide 
de orchestră (suflători lemn) în exemplul următor, pianul primeşte un caracter de 
virtuozitate marcând armoniile concomitente cu un arpegiu realizat pe o suprafaţă 
lărgită a sonorităţii. Şi aici iese în evidenţă ideea că dacă o voce are o mişcare 
interioară (arpegiu) devine pentru ascultător perceptibilă faţă de caracterul static al 
acordurilor ţinute (în tenuto), şi  

Ex. 11 

 
aduce un element expresiv prin creşterea dinamică realizată din înlănţuirea de 
trezecişidoimi. Acest element dinamic contribuie la evidenţierea caracterului 
appassionato a partidei lemne. 
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Ex. 12                                                  .......                          appassionato 
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BELA BARTOK 
 
 
Compozitorul şi pianistul maghiar a redescoperit melosul mediului rural 

balcanic, îmbinând tradiţia estică cu tonalităţile moderne, de origine occidentală şi 
obţinând forme  inovative ale armoniei, melodiei şi ale ritmului. Reprezentant def 
runte al modernismului clasic, Bartok a reînnoit limbajul tonal, păstrându-se totuşi, 
în linii mari, în cadrul tonalităţii. 

În rândul marilor reprezentanţi ai culturilor muzicale naţionale din prima 
jumătate a secolului XX, Bela Bartok ocupă un loc aparte: este singurul compozitor 
care de la început s-a consacrat culegerii, studierii şi sistematizării folclorului 
ţărănesc arhaic, prevalându-se de el în procesul creaţiei. Este de asemeni singurul 
compozitor care şi-a făurit un limbaj muzical multi-folcloric, bazat pe principii 
active extrase din toate muzicile populare cunoscute de el.  

Sistemele compoziţionale bartokiene, relevante prin ineditul şi noutatea lor, 
sunt puse în evidenţă de creaţia sa caracterizată prin varietatea genurilor abordate, 
măiestria realizării şi larga audienţă la public. 

Dintre lucrările sale amintim: 
Prinţul cioplit din lemn op. 13 (1916) este un poem coregrafic într-un act, 

după o povestire feerică de Balasz Bela, realizată cu multă fantezie în invenţia 
melodică, armonică, ritmică şi orchestrală. 

Baletul-pantomimă într-un act, după un libret de Menyhert Lengyel, intitulat 
Mandarinul miraculos (1918-1919) este a treia şi ultima lucrare scenică a 
compozitorului, marcând totodată o piatră de hotar în evoluţia stilistică bartokiană, 
aflată la graniţa dintre perioada de acumulări şi cea a deplinei maturităţi, cea care 
poartă amprenta caracterului popular. 

Este lucrarea în care Bartok atinge punctul maxim al violenţei şi exacerbării 
ritmice, expresie a acţiunii baletului, cu pronunţate accente expresioniste, ce merge 
până la descrierea naturalistă a unor momente cum ar fi zgomotul oraşului din care 
nu lipsesc claxoanele maşinilor, cu rafale de sunete bruscate, alteori sublimate, într-o 
dezlănţuire ritmică brutală fără precedent în creaţia sa, cu intonaţii orientale şi 
structuri pentatonice, dând naştere unei muzici psihologizante. 

Acţiunea: într-o locuinţă mizeră dintr-un oraş mare trăiesc trei bandiţi şi o 
tânără prostituată. Cei trei îi cer concubinei lor să momească trecătorii pentru a-i 
jefui. Ea acceptă şi dansează provocator. Apar victimele. Primul este un comerciant 
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tânăr care după ce este prădat este aruncat afară. Al doilea, un tânăr timid, nu are 
bani astfel că este repede înlăturat iar tânăra  
îşi reia dansul. Acum apare un mandarin chinez care se îndrăgosteşte cu pasiune de 
dansatoare. Mandarinul se apropie. În jurul ei vin bandiţii care îl pradă, îl sugrumă 
şi-l abandonează. El se ridică şi îşi continuă urmărirea dar este străpuns cu o sabie 
ruginită. Nici acum nu moare şi este din nou lovit şi legat. Ochii săi privesc însă fix, 
imploratori, spre femeie. Impresionată, aceasta ordonă să fie dezlegat şi apoi cei doi 
se îmbrăţişează. Mandarinul însă pierde sânge, îşi slăbeşte treptat strânsoarea şi după 
o scurtă agonie, moare. 
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BARTOK BELA – MANDARINUL MIRACULOS 
 
 
Exemplul 13 -  pian ca o culisă sonoră. 

 

 
 
 
În partea introductivă a Suitei Mandarinul miraculos  compozitorul redă 

larma unei metropole (probabil New York) prin sonorităţile disonante ale 
claxoanelor de maşini, învălmăşelii circulaţiei, a traficului intens al vehiculelor şi 
mulţimii. Acest lucru este realizat printr-un efect deosebit în care pianul cu 
acordurile de tremolo împreună cu vioara a II-a cu game în glissando reuşesc să ne 
transpunăîn atmosfera anterior amintită. Prin acest efect se realizează un tablou 
sonor foarte expresiv, putem spune programatic. În cadrul exemplului următor 
pianul realizează un ostinato ritmic (ca acompaniament un poco jazzistic al temei 
comerciantul bătrân – vezi tema fagotului19). 

 

                                                      
19 Vezi acţiunea din Introducere 
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Ex.14 
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În pantomima lui Bartok avem un exemplu în care pianul apare ca 

instrument concertant în dialog cu alte instrumente. Combinaţia clarinet-pian 
(clarinetul fiind folosit aici pentru leitmotivul anxietăţii şi al disperării fetei) unde 
pianul are o semnificaţie aparte în sublinirerea tutror stărilor interioare ale fetei. 

 
Ex 15  

 
 

Un alt fel de exemplu al participării pianului este acela de la pagina 80 unde 
pianul apare ca un timbru ce marchează sonoritatea instrumentelor în diferite registre 
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specifice. Astfel apare o combinaţie al flauţilor I şi II în registrul grav (ultimele două 
sunete în coborâre din ambitusul instrumentului împreună cu pianul la unison). 
Efectul rezultat este deosebit.   

Ex. 16 

 
În continuarea discursului muzical apare o astfel de combinaţie timbrală 

specifică între clarinetul I, II şi pian. O linie melodică abruptă (la clarinet este uşor 
realizabil fiind incluse două instrumente în discursul muzical) care realizează o 
sonoritate omogenă intervenind şi pianul care împreună cu pedalizarea reuşeşte să 
rezolve şi din punct de vedere armonic acest efect devenind un catalizator al 
alchimiei timbrului dintre cele două instrumente.  

Ex. 17 

 



 

 116

Exemplul următor prezintă pianul în postura harpei (un fenomen obişnuit 
pentru pianul prezent în orchestră). Menţionăm faptul că autorul subliniază şi 
caracterul armonic al pasajului  prin introducerea pedalei. 

 
Ex. 18 
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Exemplul următor este deosebit de interesant şi redă efectul coloristic creat 
de fenomenul cluster- ului pian – harpă; sonoritatea complementară presupune din 
partea harpei o redare mai dură a sunetelor (apare indicaţia forte şi Prés de la table) 
indicaţie de o importanţă deosebită în efectul combinării celor două instrumente:  

harpa  care ciupeşte corzile  
şi  
pianul care obţine mecanic, prin lovire, sunetele. 
Ex. 19 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
Acest detaliu evidenţiază instrumentele din orchestră care însoţesc la unison 

pianul în acest cluster 
Următorul exemplu ne redă instrumentul pian ca timbru la alte instrumente. 

În cadrul fragmentului remarcăm o prezenţă a unui sunet sub contra la pian în piano 
la unison cu trombonul III con sordino sugerând baza sonorităţii în cadrul 
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fragmentului muzical. Pentru echilibrare este trecută indicaţia piano ceea ce dă de 
gândit interpretului şi sugerează pentru sonoritatea de deasupra lui o ridicare a 
dozajului dinamic şi utilizarea pedalei.  

 
 
Ultimul exemplu din pantomima Mandarinul miraculos este binevenit 

pentru a demonstra posibilitatea pianului de a amplifica sonoritatea orchestrală 
printr-un fenomen sonor arhiprezent: glissando. Trombonii, timpanii şi violoncelul 
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scot în evidenţă o mişcare pendulară a micro-liniilor melodice în glisare iar pianul dă 
o sonoritate de tip fundal pentru această lume sonoră. 

Ex. 21 
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SUITA DE DANS 
 
În cadrul Suitei de dans avem un exemplu de pian – ca întărire a sonorităţii 

instrumentelor cu coarde. Indicaţia pentru partida corzilor este de repunere de arcuş 
cu trăsătura în jos începând de la talon, ceea ce realizează un efect de tenuto  în 
dinamica forte. Concomitent, pianul execută acorduri în staccato contribuind în 
acest fel la îmbopăţirea sonorotăţii rezultând şi un efect percutant marcant. 

 
Ex. 22 
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În exemplul următor distingem un element tehnic specific pianului – 
glissando. Acest efect se produce la unison cu partida violinei I sonoritatea astfel 
creată fiind de un efect sporit. Se remarcă desenul ritmic bogat al glisărilor, 
procedeu tehnic de altfel specific creaţiei lui Bartok.  

Ex. 23 
 

 
 
Un moment deosebit de interesant şi mai rar întâlnit apare în partea mediană 

a lucrării. Bartok introduce pianul la patru mâini în cadrul unui motiv de patru 
măsuri în contextul sonorităţii orchestrale. 

Ex. 24  
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În acest fragment pianul apare ca timbrui sonor evidenţiat cu ajutorul 
dinamicii. Se observă indicaţia – mezzo forte -  pentru pian iar restul orchestrei 
rămâne în pianissimo. În această situaţie orchestra de coarde însoţeşte de data 
aceasta pianul care deşi la unison cu partida corzilor este evidenţiat clar din punct de 
vedere dinamic. 
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Ex. 25 
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Următorul moment ne prezintă un exemplu de tratare a pianului ca sunet – 

pedală. Octava de mi sub contra apare concomitent cu tuba, contrabasul, 
contrafagotul şi tamtam-ul – la unison. Efectul de gong grav este adâncit de 
sonoritatea pianului care menţine sunetul prelungit cu pedala. 

 
Ex.26 
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CARL ORFF 
 
Carl Orff compozitor celebru datorită cunoscutei lucrări Carmina 

Burana(Cântece burane) are contribuţii de seamă în domeniul teatrului muzical: 
două poveşti muzicale Luna  şi Isteaţa, miniatura Astutuli, lucrarea de teatru muzical 
Die Bernauerin (Fata lui Bernauer) trilogia greacă Antigona, Oedip tiranul şi 
Prometeu şi de asemenea Joc despre sfârşitul lumii.  

Imaginea şi versurile unui volum (Carmina Burana) găsit într-un catalog de 
anticariat i-a inspirat lui Orff o lucrare celebră, o cantată scenică, unică, alcătuită din 
momente corale cântate şi dansate. Lucrarea are o masivă arhitectură statică; muzica 
nu conţine nici o dezvoltare constructivă. Linia melodică, ritmul se repetă mereu în 
aceeaşi formă. Cu toate acestea, efectul este spectaculos. Lucrarea are trei părţi:  

Partea I. Primo vere 
Corul salută venirea primăverii. Iarna este învinsă; câmpiile înverzesc, 

privighetoarea cântă, totul surâde sub razele calde ale soarelui. Primăvara aduce cu 
sine bucurieşi ascultătoare în faţa puterii zeiţei Afrodita, îndeamnă la dragoste şi 
plăcere. 

Partea a II-a. In taberna 
Cuprins de melancolie, bărbatul cântă despre soarta lui care seamănă cu cea 

a unui fluviu care curge mereu într-o direcţie necunoscută, fără nici o posibilitate de 
oprire sau întoarcere. Tristeţea nu este prea profundă şi iată-l pe acelaşi bărbat la un 
pahar, jucând jocuri de noroc şi acceptând cu plăcere ocaziile pe care Afrodita i le 
scoate în cale. Urmează elegia lebedei pusă la frigare: pasărea regretă frumuseţea 
lacului şi priveşte cu groază dinţii pofticioşi ce sunt gata să se înfigă în trupul ei. 
Orff ne prezintă apoi imaginea abatelui de Cuca cel care se află mereu la masa 
beţivilor. Beţivii aparţin celor mai diverse categorii sociale iar cei care îi condamnă 
nu sunt întotdeauna oameni de bine. 

Partea a III-a. Cour d’amours 
Corul şi soliştii se întrec în a cânta cele mai frumoase trăiri pe care zeii le-au 

dăruit oamenilor. Este o apoteoză a sentimentului iubirii. Cuvintele pe care le 
adresează femeii iubite sunt din ce în ce mai îndrăzneţe. Tânăra este sub influenţa 
unor sentimente contradictorii, dar sfârşeşte prin a ceda. Corul mulţumeşte 
generoasei Afrodita. 
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Aceste părţi sunt încadrate de un preludiu şi un postludiu identic (Fortuna 
imperatrix mundi). Textele folosite de compozitor (25) au fost selectate dintre 250 
de poezii cuprinse în codexul original majoritatea scrise în latina veche, o parte în 
germana evului mediu, sau franceza aceleaşi perioade. 

Ca formă, lucrarea se încadrează în categoria cantată scenică (nu este nici 
operă, nici oratoriu nici cantată). Datorită muzicii originale, unice, Carmina Burana  
este astăzi una dintre cele mai cântate lucrări din repertoriul secolului XX cu mare 
succes la publicul larg. Premiera are loc la Dresda în 4 octombrie 1940, dirjor Karl 
Böhm. 

După compunerea Carminei Burana  Orff a mai compus lucrarea Catulli 
Carmina care este interpretată de dansatori sus pe scenă şi de către un cor a capella, 
jos, în fosa orchestrei. Orff foloseşte pentru prima oară într-o lucrare scenică o 
orchestră alcătuită numai din instrumente de percuţie, chiar şi pianele fiind astfel 
prelucrate încât să aparţină acestei sfere de sonoritate.  
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CARL ORFF CARMINA BURANA 
 
Pianul în conceptia compozitorului Carl Orff dar mai ales în această lucrare 

devine un instrument de percuţie.Exemplele care urmează vin în sprijinul acestei 
idei. 

În exemplul 1 pianul este subordonat efectelor percutante convenţionale 
primind un rol de ostinato. În mai multe fragmente ale lucrării, pianul primeşte o 
substituire de clopote.În prima parte a piesei se remarcă o amplificare a sonorităţilor 
percutante, Orff introducând două piane la unison în felul acesta subliniind 
caracterul funcţional al efectului. 

Ex 27 
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Tot ca şi clopot mai accentuat ca şi substituire, cele două piane apar în 
partea a doua a lucrării Fortune Plago Vulnera . 

 
Ex 28 

 
 
 
Acest efect de clopot este şi mai evidenţiat, mai prezent în cadrul 

exemplului 29. 
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Ex.29 
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Pianul introdus în tutti-ul  orchestral activează sonoritatea mai ales dacă 

dirijorul cere evidenţierea sonoritătii pianului. 
Ex 30 
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La fel pianul întăreşte timbrul unor instrumente cântând la un unison cu ele 

mai ales în combinaţii  staccato-pian, pizzicato-instrumente coarde. Combinaţia 
timbrală rezultată este deosebită şi primeşte un plus de claritate. 

 
Ex . 31 
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Tot în cadrul efectului timbral al pianului, distingem exemplul 6 unde cele 
două piane ca şi instrumente acompaniatoare dublează partitura corală întâi vocile 
bărbaţilor iar apoi cele feminine. 

 
Ex. 32 
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 BOHUSLAV MARTINU 
 
Leos Janacek, Bohuslav Martinu şi Alois Haba – iată numele compozitorilor 

cehi înscrişi în cartea de aur a muzicii primei jumătăţi a secolului XX, nume 
prestigioase ale unor personalităţi puternice, individualizate stilistic, ce prin ineditul 
operelor lor au îmbogăţit tezaurul culturii muzicale naţionale cehe şi s-au impus în 
lumea muzicală ca mari şi autentici creatori. 

Bohuslav Martinu s-a impus în componistica mondială fiind considerat azi 
ca unul dintre principalii reprezentanţi ai culturii muzicale naţionale cehe 
contemporane, atingând o largă popularitate internaţională atât prin orientarea 
tematică, varietatea şi numărul mare de lucrări, cât mai ales prin constanta audienţă a 
acestora la public. 

La început sub influenţa lui Debussy, Roussel şi Stravinsky, Martini îşi 
făureşte treptat un limbaj propriu, de factură neoclasică ce poartă însă pecetea 
specificului naţional ceh. Un anume patos romantic prevalează în muzica sa, 
simţindu-se atras de expresia clasic-romantică, regândită în perspectiva devenirilor 
stilistice contemporane.  

Fără a avea pregnanţa şi originalitatea lui Janacek, Martinu s-a impus printr-
o bogată creaţie simfonică, concertantă, camerală, vocală, instrumentală şi de scenă, 
în dorinţa lui de a face cunoscută lumii spiritualitatea cehă. Compozitorul ceh a dorit 
să transmită prin creaţiile sale aspecte ale evoluţiei propriei personalităţi, ca şi ale 
concepţiei sale despre viaţă. Muzica lui Martinu – de factură profund tonală şi 
diversificată stilistic – este puternic înrădăcinată în zestrea folclorică a patriei sale. 

Deşi a compus în toate genurile muzicale, creaţia sa înscriind 275 de lucrări, 
Martinu este înainte de toate un simfonist de cea mai autentică factură. 

A început în 1924, când a compus Polacas (Repriza), o piesă simfonică în 
formă de rondo inspirată de un meci de fotbal, urmată de La Bagarre (Învălmăşeala, 
1928), în care redă entuziasmul publicului la sosirea lui Lindberg (20 mai 1927) din 
prima traversare a Atlanticului. Amândouă lucrările evidenţiază unele influenţe 
contemporane, unele venind de la Honegger care crease în 1923 Pacific 231, altele 
de la Stravinsky, mai ales în modalităţile de tratare percutantă a pianului (ca în 
Petruşka) şi de plasare asimetrică a accentelor. 

Adevăratele împliniri simfonice ale compozitorului se realizează însă după 
1941, când, sosit în SUA, îşi remaniază mijloacele de expresie, apropiindu-se tot 
mai mult de procedeele clasic-romantice, de omofonie, de structuri ritmice clare, cu 
blocuri simfonice perfect ordonate în ansamblurile arhitecturale. 
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Simfonia a IV-a (1945) este asemănătoare ca structură cu prima dar 
individualizată prin percuţia amplă şi pianul tratat percutant ca şi în alte lucrări 
simfonice. Simfonia a V-a – o adevărată frescă monumentală, remarcabilă prin 
caracter epic naţional ceh, conferit de intonaţiile folclorice – este o simfonie în care 
pianul intervine cu funcţii importante în dramaturgie. 

La aceasta se adaugă Simfonietta giocosa pentru pian şi orchestră de 
cameră  (1940) – lucrare neo-barocă în care Martinu demonstrează o deplină 
stăpânire şi integrare stilistică -, Simfonietta La Jolla (1950), pentru pian şi orchestră 
de cameră – o lucrare de factură clasică vieneză. 

Concerto grosso  (1937) este o lucrare care i-a oferit compozitorului prilejul 
de a-şi descoperi înclinaţia spre acest tip de organizare sonoră, în cadrul căreia, spre 
deosebire de concertele solo, putea realiza o interşanjabilitate între grupul de solişti 
şi orchestră. Astfel, un loc important în creaţia lui Martinu îl ocupă creaţia 
concertantă, cu sau fără solist, de care s-asimţit atras mai ales în perioada franceză 
(1921-1941) şi americană (1941-1953). Pianul este abordat atât în cele cinci 
concerte dedicate acestui instrument (1925, 1934, 1948, 1956, 1957) – primele trei 
de factură neoclasică, al patrulea intitulat  Incantaţii iar ultimul Fantezie concertantă 
-,  cât şi în Concertul pentru două piane şi orchestră  (1943), Dublul concert pentru 
două orchestre de coarde, pian şi timpani (1938), respectiv în acompaniamentul 
concertelor pentru alte instrumente, cum ar fi Concertul pentru oboi şi orchestră 
mică (1955). 

Amplă şi cuprinzătoare în plan genuistic, realizată într-un larg evantai 
stilistic, cu elemente neoclasice, impresioniste şi naţionale cehe, creaţia lui Martinu 
se înscrie în istoria muzicii secolului XX ca o contribuţie remarcabilă, demnă de 
preţuirea posterităţii. 
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Bohuslav Martinu - Concert pentru oboi si orchestră  

 
Martinu în concertul pentru oboi şi orchestră mică , conferă pianului un rol 

important acesta apărînd în diferite ipostaze. 
În ex 33 scoate in evidenţă mişcarea în pizzicato a corzilor grave şi a 

violinei 1 şi 2 prin mişcarea în contratimp realizând în acest fel un acompaniament 
pentru oboiul solo: 

 
Ex 33 
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În următorul fragment, pianul echivaleaza sonoritatea  orchestrei de coarde 

şi o  echilibrează tot odată folosind octava din registrul cel mai grav al pianului 
pentru accentuarea mişcării basului realizând un soclu sonor pentru acest fragment 
(un caz fericit în care pianul devine pion de bază a sonorităţii). 

 
Ex 34 
 

 
 
 
 
 



 

 137

 
În exemplul 35 oboiul solo şi pianul intră în dialog. În acest fragment, s-ar 

putea substitui răspunsul pianului ca şi cum ar fi un al doilea instrument solist 
prezent: 

 
Ex 35 
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În cadrul părţii lente pianul devine un fundal armonic, un adevărat partener 

un instrument susţinător al partidei solo a oboiului desfăşurată printr-o amplă 
melodie. 

 
Ex 36 
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În cadrul exemplului 37 din partea a 3-a a lucrării caracterul pianului ca 
instrument de acompaniament ritmic capătă amploare atât prin prezenţa sa 
cantitativă cât şi prin rolul său pulsatil. 

 
Ex. 37 

 

 
 
În acest exemplu, pianul are o participare în ostinato într-un motiv cu rol 

cadenţial solistic. Doar partidele coardelor realizează un acompaniament în tremolo. 
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Ex 38 
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Acelaşi motiv ritmic în ostinato  rămâne în continuare pianul realizând până 

în finalul părţii a treia acompaniamentul ritmic pulsatil. 
 
Ex 39 
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CONCLUZII 
 
Interesul pentru tema axestei lucrări de doctorat ne-a determinat să 

evidenţiem motivaţiile ce au stat la baza preocupării compozitorilor secolului XX de 
a introduce pianul în orchestră. 

Prin lecturarea acestei cărţi ce conţine numeroase exemple menite să 
demonstreze valabilitatea ideilor expuse, cititorul va extrage ideea de bază a acestor 
pagini, şi anume că pianul în orchestra secolului XX, a apărut datorită nevoii 
imperioase a compozitorilor moderni de a reînveşmânta aparatul orchestral cu noi 
atribute care se referă la posibilităţi coloristic-timbrale ale pianului, masivitate şi 
forţă percutantă, transparenţă şi claritate. 

Toate aceste caracteristici creează premisele unei redimensionări a tehnicii 
orchestraţiei, lărgirea paletei coloristice prin crearea a noi efecte timbrale. 
Inregistrările cuprinse în anexă vin să demonstreze valabilitatea ideilor expuse în 
volum şi fac dovada activităţii mele în cadrul orchestrei simfonice "Transilvania". 

In esenţă, am încercat să transpun în teorie latura practic-instrumentală a 
activităţii pe care-o desfăşor, acest lucru oferindu-mi ocazia să primesc date şi 
informaţii prin munca de documentare care mi-a adus un plus de claritate, 
cuprindere şi o reevaluare pe coordonate mai largi a activităţii mele. 

Îmi exprim speranţa că prin parcurgerea acestei lucrări cititorul va evalua 
sau reevalua (după caz) rolul pianului în orchestra simfonică pornind de la atributele 
sale tehnico-mecanice acestea însemnând forţă percutantă, martelare, transparenţă şi 
claritate ajungând până la un nou veşmânt orchestral prin crearea unor efecte 
timbrale inedite rezultate din asocierea pianului cu alte instrumente din orchestră.  
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