OCTAVIAN LAZAR COSMA, Hronicul niu-
zicii romdnesti, vol. II—III. Bucuresti, Ed.
Muzicald, 1974—1975, 240 p. (II); 428 p. (III)

Les volumes IT et III de 'imposante «Chronique
de la musique roumaine» écrite par Octavian
Lazir Cosma sont consacrés aux périodes de
la «synchronie» (1784—1823) et du «préroman-
tisme» (1823—1859) de la musique roumaine.
Si dans le premier volume lauteur essayait
de reconstituer un millénaire d’activité musicale
en se basant surtout surdes sources indirectes
(écrits ou représentations plastiques), dans les
deux volumes dont nous allons nous occuper il
se fonde surtout sur le document musical ou
musicologique, donc sur une source directe.
La périole ici étudiée, moins d'un siécle, est
extrémement riche en événements historiques
et culturels d’importance majeure pour les pays
roumains; et c'est précisément cette richesse
ainsi qu’une information plus ample qui justi-
fient une division de la matiére en deux volumes.
Les grands événements d’ordre historique et
social, tels la révolte de Horia, Closca et Crisan
(1784), la révolution de Tudor Vladimirescu
(1821), celle de 1848 et, enfin, I'Union de la
Munténie et de la Moldavie (1859) eurent une
forte résonance sur le plan culturel-musical.
Comme une conséquence des changements
socio-politiques ona pu constater I'apparition
de phénoménes nouveaux, définissant une période
de transformations substantielles dans la musique
roumaine; I’évolution du folklore urbain, lié
directement au développement des villes, la péné-
tration toujours plus accentuée de la musique
occidentale, la réforme de la musique d’église,
qui prend un caractére de plus en plus «rou-
main», etc.

Le critére chronologique utilisé par 'auteur
fait usage de dates avec une résonance sociale et
nationale (mais 'an 1823 est lié & la parution du
premier livre de musique psaltique en langue
roumaine, due au hiéromoine Macarie). Si
l’auteur avait voulu maintenir un systéme chro-
nologique conséquent, selon des critéres d’ordre
exclusivement historique et social il aurait di,
peut-étre, s'en tenir a l'année 1821; mais si
son intention a été de souligner en particulier
I'aspect musical de la culture de I'époque, alors
nous pouvons considérer comme plus adéquate
a la finalité de I'ouvrage la division 1823 — 1866,
proposée par Gheorghe Ciobanu !, étant donné
qu’a la date de parution de 'ouvrage de Macarie
s’ajoute une seconde, toujours d’ordre musical,
notamment ’année du «premier concert sym-
phonique exécuté par un orchestre roumain» 2,

D’autre pari, nous sommes en quelque sorte
embarrassés quant 4 la maniére dont l'auteur

se sert des termes de «synchronie» et de «pré-
romantisme» en les appliquant aux périodes
respectives. Nous pensons que 'on pourrait
plutdt parler — du reste, des chapitres intro-
ductifs des deux volumes ressortent les mémes
idées — d’un synchronisme préromantique,
surpris dans le second volume, et d’une pre-
miére phase du romantisme musical roumain,
décrite comme telle dans le III® volume, comme
Pindiquent les faits mémes évoqués par
I’auteur.

Le second volume est structuré sur les sui-
vantes sections principales: «La musique po-
pulaire — argument de I'authenticité roumaine»
(contenant les opinions émises par certains
voyageurs étrangers au sujet de notre musique
populaire, dont aussi les fameux articles parus
dans Allgemeine musikalische Zeitung de Leip-
zig — étudiés par George Breazul et ensuite
par Ilarion Cocisiu — ol se trouvent les pre-
miéres transcriptions de folklore roumain en
notation linéaire); «Les métamorphoses de la
musique psaltique» (avec la réforme de 1814
de Chrysanthe de Madythe, Grégoire le «Lam-
padarios» et Chourmouz Chartophilaxe in-
troduite chez nous par Pierre d’Ephése, malgré
I'opposition de Naum Rimniceanu, et imposée
définitivement, dans une forme spécifiquement
roumaine par le hiéromoine Macarie); «La
vie musicale», telle qu’elle se présentait aux
cours des princes, dans les maisons et les
salons de laristocratic du temps, avec les
premiers concerts (ou l'on insiste a juste raison
sur B. Romberg), avec les «académies musi-
cales» transylvaines, créées selon le modéle
de celles d’Occident, avec les tournées de quel-
ques troupes d’opéra de valeur, tant autoch-
tones, comme par exemple celle de J. Gerger,
de Brasov, qu’étrangéres, italiennes en particulier
(dans le cadre desquelles se sont fait remarquer
plusieurs chanteurs renommeés, dont I’[talienne A.
Catalani); «La création musicale» (avec I’analyse
de quelques chansons populaires urbaines
galantes de I’époque ainsi que de créations
vocales ou instrumentales savantes ou d’adap-
tations de mélodies populaires dues a Ph.
Caudella, B. Romberg et A. Hubacek).

Le III® volume est congu selon un schéma
analogue, avec les sections suivantes: «La
musique populaire. L’art des laoutars» (méné-
triers) (on y cite entre autres, le fameux Barbu
Liutarul et sa mémorable rencontre avec
Liszt, ainsi que les opinions sur la poésie et
la musique populaire dues a de célébres écri-
vains et poétes de I'époque, tels M. Kogalni-
ceanu, G. Baritiu, Al. Russo, C. Negruzzi,
V. Alecsandri, C. Bolliac, A. Muresianu,
N. Filimon et d’autres, et I’on y fait encore une
analyse détaillée des mérites, mais aussi des

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

115



116

déficiences des collections et des adaptations
de folklore effectuées par E. Murgu, Fr. Ru-
zitski, I. Chitulescu, Al. Flechtenmacher.
C. Steleanu, H. Ehrlich, J. A. Wachmann,
C. Miculi, A. Pann, G. Ucenescu, et par des
auteurs anonymes, recueils connus sous les
noms de Codex Moldavus, Citeva irmoase
vesele... (Quelques chansons (hirmi) gaies)
Anonymus Moldavus (Burada), Anonymus Va-
lachus); «La musique ecclésiastique sur la
voie des innovations» (avec la continuation
de la ligne de Macarie, A. Pann et D. Suce-
veanu, d’imprimer un caractére vraiment rou-
main au chant et avec I’essai de 'archimandrite
Vissarion d’introduire le chant choral); «Le
courant de la musique occidentale» (analysant
la musique de salon, celle de fanfare, I'ensei-
gnement musical a ses débuts, qui eut pour
premiers promoteurs la «Société philharmonique
de Bucarest» et le Conservatoire de Jassy);
«La vie musicale sur une voie nouvelle» (dé-
veloppant la suite des concerts, relevant le
génie de l'enfant C. Filtsch, évoquant la fa-
meuse tournée entreprise aux pays roumains
par Franz Liszt; présentant les troupes d’opéra
autochtones et étrangéres — surtout italien-
nes —; soulignant l'importance du moment
d’apparition de I'opérette Baba Hirca, par
Al. Flechtenmacher, ainsi que la vogue du vau-
deville); «La création musicale» (avec de trés
justes analyses des ouvrages les plus réussis:
I'opérette Baba Hirca, des fragments de certains
vaudevilles, P'ouverture & l'opéra Braconierii
(Les Braconniers) et des fragments des opéras
Mihai Bravul la Calugdreni (Michel le Brave a
Calugareni) et Manole Mester (Maitre Manole)
par J. A. Wachmann, Cintecele Nationale
(Les Chansons nationales) par Al. Flechten-
macher, les piéces chorales par J. A. Wach-
mann ou Ph. Caudella, les piéces pour piano
de Ruzitski, J. A. Wachmann, C. Miculi, Ph.
Caudella; Potpuriul moldovenesc (Le Pot-pourri
moldave) par les fréres Lemisch, les ouver-
tures nationales par Herfner, Wachmann, Flech-
tenmacher, le Concerto pathétique pour violon
par L. Wiest et méme la Rhapsodie roumaine
par F. Liszt); «Préoccupations musicologiques»
(ou sont mentionnés les écrits de C. Bolliac
et surtout de N. Filimon, les contributions
theoriques de Macarieet A. Pann, concernant
Pétude de la musique ecclésiastique, et celles
de T. T. Burada, J. A. Wachmann ou
A. Petrino, lesquels ont introduit chez nous les
principes et la terminologie de la musique
occidentale); la derniére section comprend les
Portraits condensés des musiciens {les plus
importantsy de cette période: E. Asachi, Ph.
Caudella, H. Ehrlich, N. Filimon, Al. Flech-
tenmacher, I. Herfner, le hiéromoine Macarie,

C. Miculi, A. Pann, F. Ruzitski. G. Ucenescu,
J. A. Wachmann, L. Wiest.

Certes, nous n’avons pas pu épuiser dans
cette bréve présentation la richesse analytique
et informative des deux volumes. Nous avons
seulement voulu souligner par la le fait que
nous nous trouvons devant une contribution
plus que méritoire, un ouvrage de référence
d’une valeur incontestable, une excellente syn-
thése de I'histoire de la musique roumaine,
documentée et compétente.

Nous croyons néanmoins nécessaire de si-
gnaler certains détails qui n’affectent en rien
la valeur de 'ouvrage mais qui, & une prochaine
édition pourraient en étre revus.

Tout d’abord nous remarquons le fait que
la structure méme qui a été adoptée (et qui
est visible dans le sommaire que nous venons
de passer en revue) méne parfois & une fragmen-
tation des aspects de la création de certains
compositeurs, de sorte que pour avoir, par
exemple, une image globale de I’activité de
tel ou tel musicien nous sommes obligés de
parcourir littéralement le volume d'un bout a
I'autre. Ainsi, pour Hubacek, qui s’est mani-
festé comme symphoniste aussi bien que comme
auteur d'opéras, il faut «sauter de pierre en
pierre»; de méme pour Nicolae Filimon, con-
sideré tant6t comme écrivain intéressé par les
problémes généraux de la musique, tantot
comme folkloriste, puis de nouveau en tant
que promoteur de la critique musicale de son
temps; ou bien pour Philipp Caudella, qui
apparait une fois comme folkloriste, une autre
comme auteur de piéces instrumentales et
enfin comme théoricien. Par cette remarque
nous ne voulons pas apporter une critique a
la méthode de l'auteur pour ce qui concerne
la division de la matiére, mais simplement
suggérer que I'Index des noms devrait &tre
complété — pour les persennalités importantes
avec une problématique diversifiée — avec
des données exactes sur les aspects fondamen-
taux de leur activité. De cette maniére, les
«sauts» (au fond nécessaires) et le dédale
parfois fatigant du matériel concret serait
moins écrasant pour le lecteur et n’éclipserait
plus, comme cela arrive parfois, la véritable
signification des événements.

En ce qui concerne I'étude de la musique
populaire (dans le cadre du II° volume), il y
a une formulation qui nous laisse quelque peu
perplexes : «en un certain sens, la musique
paysanne entrée dans le circuit urbain, est
envahie par deux sources polluées (peut-étre
«polluantes», n.n.y: la musique gréco-turque
et la musique européenne» (p. 30). Il s’agit,
é¢videmment, du phénoméne ainsi nommé d’«ac-
culturation», par lequel des éléments fortuits
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d’une culture ancestrale entrent, d’'une maniére
tout aussi fortuite, en contact avec des élé-
ments, a leur tour fortuits, d’autres cultures,
également anciennes et de valeur, mais «im-
portées»; certes, en de pareilles situations, on
arrive souvent a des associations «polluéesy,
du type kitsch, malgré que — aujourd’hui
encore — les éléments «purs» peuvent en €tre
décelés. Le processus est d’une grande com-
plexité et de longue durée et on ne peut pas
toujours, en parlant de la source envahissante,
la taxer aussi catégoriquement de «polluée»,
mais plutdt, surtout dans notre cas, de «pol-
luante».

En citant la version frangaise des impressions
de voyage de I’Anglais Wilkinson, & propos
de la musique roumaine, Octavian Lazdr Cosma
se déclare en désaccord avec la formulation
suivante: «Son style {(de la musique roumaine,
n.n.) est trés peu varié et tous les tons sont
chantés d’une maniére uniforme, dans des
clefs (sic!) {remarque de l'auteur) mineures»
(IT¢ volume, p. 38, note 1). Or, en anglais, le
mot key, quoique ayant le sens général de
clef, signifie en tant que terme musical, précise-
ment ... ronalité; le traducteur frangais de
Wilkinson lui a donné un sens littéraire mais

non erroné, puisque les cxpressions de clef

mineure ou de clef majeure, ou clef a le sens de
tonalité, peuvent étre retrouvées — assez rare-
ment, il est vrai — aussi dans des ouvrages
frangais, surtout s’ils sont plus anciens.

Le fait de reprendre fidélement la traduction
de Ilarion Cocisiu des fameux articles de
Allgemeine musikalische Zeitung a mené aussi
a une formulation du genre de celle-ci: «Les
chansons ont toujours un mode doux (mineur)
alors que les danses pour la plupart, un mode
dur (majeur)» (II* volume, p. 42). Or, en musi-
que, les termszs allemands de moll et dur ont
depuis longtemps psrdu leur ancienne accep-
tion de doux et de dur, ayant gardé sirictement
celui de mireur et de majeur; de sorte qu'il
nous apparait superflu de mentionner leur signi-
fication primordiale, qui pourrait méme créer
des confusions chez un lecteur moins avisé.

Nous estimons de méme que certaines affir-
mations se référant a la circulation de certains
motifs d’un compositeur a l'autre ou a la cir-
culation de certaines mélodies, devraient étre
soumises & un controle rigoureux et nécessitent
— quoique la chose soit d’une extréme difficul-
té — une argumentation solide; sinon il se
pourrait que certaines inexactitudes passent
pour des affirmations exactes, telle, par exemple,
I'«idée» que la célébre chanson d'origine tzi-
gane Arde-mi, frige-m:i (Briile-moi, grille-moi)
aurait influencé, entre autres, Georges Bizet

«pour la fameuse Habanera de 'opéra Carnien»
(IT¢ volume, p. 48 et ITI® volume, p. 295). Bizet
fut influencé dans la Habanera, comme on le
sait, uniquement par le rythme de l’accom-
pagnement de la romance La Paloma par Yra-
daier; l'influence de Arde-md, frige-md se re-
trouve en échange, plus tard, dans la Chanson
(en la mineur) chantée toujours par Carmen.
Du reste, le texte aussi plaide pour un «em-
prunt»: «Coupe-moi, brile-moi/ Je ne te dirai
rien {...) Jaime un autre et je meurs en
te disant que je l'aime»®.

En ce qui concerne la musique d’église,
il y a aussi une appréciation qui nous semble
trop catégorique: l'auteur parle de la laici-
sation progressive de quelques formules de
Iancienne musique d’église, consacrée par la
réforme de 1814, comme d’un «compromis»
{n.s.), lequel apparait funeste pour la tradi-
tion séculaire de la musique d’église (II° volume,
p. 68). Cependant, en tenant compte aussi
de ce qu’il affirme dans les pages suivantes, il
en ressort que lauteur lui-mé&me n’est pas tout
a fait d’accord avec ce point de vue excessi-
vement négativiste quant a la réforme men-
tionnée. Par ailleurs, I. D. Petrescu aussi avait
exprimé des jugements trop sévéres sur la
nouvelle orientation (voir le II° volume,
p. 70—71). Quoi qu’il en soit, de méme que
I’évolution de la musique occidentale, du pré-
classicisme de Bach et de Haendel au classi-
cisme viennois et puis au romantisme, sest
avérée nécessaire, a sa maniére et dans son
époque — méme si un retour & l’ancienne per-
fection polyphonique n’a plus été possible,
I’évolution de la musique a pu étre observée
dans d’autres formes, plus nouvelles — de
méme nous croyons que la réforme de 1814
de la musique d’église a été nécessaire dans les
formes sous lesquelles elle a pénétré dans notre
pays, méme s’il n’a plus été possible de revenir
a la perfection de «l’é¢poque d’or» de I'an-
cienne musique byzantine. Dans cet ordre
d’idées, donc, nous ne saurions souscrire a
I'opinion que le mérite de Macarie consisterait
uniquement & avoir donné un caractére roumain
aux chants, ce qui, venant aprés des chants
déja reformés, aurait constitué un point «vul-
nérable» (II° volume, p. 86). Au contraire,
nous constatons que Macarie — le premier
hvmnographe ayant effectué une traduction
parfaite en roumain, en respectant l’accent
tonique — aussi bien que A. Pann ont donné
une nouvelle impulsion a la musique roumaine
de culte dans le nouveau systéme, impulsion
qui eut maints aspects positifs, cependant que
I’ancienne école du XVIII® siécle disparaissait
définitivement avec son dernier représentant
plus important, Naum Rimniceanu.
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Dans un autre ordre d’idées, nous signalons
que dans le second volume est mentionnée, en
passant, D’existence, dans le répertoire du
Gymnase de Sibiu «accompagné d’instrumen-
tistes», de louvrage «Der Tod Jesu, par
Karl Heinrich Grauns (compositeur viennois)»
(p. 135). En réalité, il s’agit de I'un des préclas-
siques allemands importants, Karl Heinrich
Graun (et non «Grauns»), né a Dresde le 7 mai
1704, mort a Berlin, le 8 aofit 1759 et qui, par
conséquent, n’a pas pu étre un compositeur
«viennois», ni quelconque: son chef-d’ceuvre,
Poratorio Der Tod Jesu, executé pour la pre-
miére fois & Berlin (et non a Vienne) Iz 26 mars
1755, a longtemps rivalisé avec les Passions
de Bach et avec le Messie de Haendel . Et
méme si de nos jours Graun est considéré
comme venant aprés les deux titans dont il
fut le contemporain, il n’en reste pas moins
que ses mérites artistiques ne sont pas a dédai-
gner; par conséquent, linterprétation d’un
ouvrage préclassique aussi important et diffi-
cile doit étre considérée comme une réalisation
sortant du commun du cheeur gymnasial, tout
autant que ce Stabat Mater de Pergolese a
cOté duquel il est mentionné dans I'ouvrage.

Enfin, il ne serait peut-étre pas dépourvu
d’intérét, de citer, 3 propos de Jean Frangois
Lesueur (et non «Lesuer», comme il a été
orthographié), I'un des auteurs de 'opéra Tvi-
umful lui Traian (Le Triomphe de Trajan) (I1°
volume, p. 209), le fait qu’il a été le professeur
de Berlioz, Gounod, A. Thomas et Guiraud;
n’oublions pas que Gounod allait écrire lui
aussi, une Danse roumaine pour piano-pédalier
et orchestre.

Nous allons signaler aussi quelques détails
qui tiennent de la corréction des épreuves et
de négligences dans le fignolage du texte.
Ainsi: «A propos de l'art de Barbu Liutaru,
voir aussi Kotzebue, Wilhelm de, Lascir
Vinesc O icoand a Moldovei din 1811» (Une
icbne de la Moldavie de 1811) (1II° volume,
p. 35, note 4). Ici nous supposons qu’il s’agit,
en réalité, du roman a sujet roumain Lascdr
Viorescu par Wilhelm de Kotzebue, tandis qu:
O icoand a Moldovei din 1851 (et non de «1811»)
est le sous-titre de cet ouvrage5. Toujours
comme une erreur apparait aussi la date de la
mort de Mikhail Glinka: 1854, alors qu’en
réalité, I’année exacte est 1857 (III® volume,
p. 28).

Il est généralement connu que pour une
époque plus éloignée de la ndtre, I'orthographe
correcte des noms propres n’a pas beaucoup
préoccupé les signataires. De sorte que d’une
facon inhérente, en citant les «classiques»,
peuvent apparaitre des inconséquences de cette
nature, lesquelles sont unifiées d’habitude dans

un index des noms propres. Nous supposons
que c’est ce qu'a cru Octavian Lazir Cosma
lorsqu’il a laissé paraitre dans le texte le nom
de Demidov orthographié comme tel (III° vo-
lume, p. 34) ou Démidoff en translittération
francaise traditionnelle, seulement pour les
cas ou il y avait indication de source. C’est
encore le contexte qui a dii décider aussi dans
le cas de Philipp ou de Filip Caudella. Cepen-
dant Thalberg est orthographié partout Talberg
(Voir III® volume, p. 9, 90, 203, 206, 211,
384, etc.), quoique ce ne soit pas I'orthographe
correcte; pourtant, dans I'Index il est correc-
tement mentionné: Thalberg. Une situation a
part présente [I'orthographe de la chanson
Sabarell (I11° volume, p. 118) de Caietul Ano-
nimului 5 (Cahier de I’Anonyme 5) (cité par
lauteur d’aprés Il. Cocisiu), orthographe évi-
demment déformée par celui qui a fait le recueil.
Elle est accompagnée d’un signe d’interro-
gation: «(?)», posé par Octavian Lazir Cosma,
quoique I'explication en était simple: il s’agit,
évidemment, de Sdbdrelul, une danse populaire
de Munténie qui de nos jours encore est tres
répandue et dont le nom tire son origine du
diminutif de la riviére Sabar (voir les célébres
vers populaires «Citu-i Argesul de mare [ Haz
ca Sibdrelul n-are» (Aussi grand que soit
I’Arges /Il n’a pas le charme du Sibirel).

Nous devons souligner la laborieuse recherche
des données se rattachant 4 un ouvrage, dit-il
étre de la plus grande importance et circulation,
comme, par exemple, Desteapti-te romdne.
On nous apprend que la premiére attestation
chronologique écrite de la mélodie se trouve
dans le manuscrit Kitzulescu de 1838—1841,
ayant figuré initialement sur le texte «Din
sinul maicei mele» (Du sein de ma mére), par
Grigore Alexandrescu, qu’ensuite la mélodie
«par le truchement de A. Pann et Gh. Uce-
nescu arrivera a4 Brasov» ou «ayant été enten-
due par Andrei Muresan (celui-ciy en écrira
les vers Desteaptd-te romdne» (III° volume,
p. 81), et on en reproduit le début tel qu’il
figure dans le manuscrit de Kitzulescu (en
transcription linéaire de Gheorghe Ciobanu).
Toutefois, en analysant la mélodie, telle qu’elle
avait été entendue par Kitzulescu, il en résulte
qu'elle avait été notée par lui d’une manicre
défectueuse, ce qui n’a pas été spécifié. En
parlant d’Anton Pann (III° volume, p. 129),
on reproduit de nouveau la mélodie, dans la
variante que nous sommes en droit de consi-
dérer comme originale, avec la spécification que
«le style populaire s’y trouve sous l'influence
bienfaisante de la musique psaltique» (!)
sans indiquer pourtant que Desteaptd-te romdne
se trouve a présent dans sa forme initiale,
notée d’une fagon correcte (et non défectueuse,
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comme chez Kitzulescu). D’autre part, si la
réforme de 1814 de la musique d’église n’avait
été qu'«un compromis qui (...) apparait
funeste et vulnérable» (1I° volume, p. 68 et
85), alors on ne saurait plus parler de la «bien-
faisante influence» d’une «musique psaltique»
congue en stricte conformité avec cette réforme.

En revenant au probléme de la paternité
de la mélodie Desteaptd-te romdne en un étroit
rapport avec A. Pann, nous tombons sur une
série d’affirmations contradictoires sur cette
page méme, comme celle-ci: «C’est Anton
Pann qui la transcrit en notation psaltique»
(il s’agirait donc d’une transcription, III°
volume, p. 319); «Ainsi que précise Iosif Na-
niescu, la mélodie avait été créée par Anton
Pann en 1839» (il ne s’agit donc plus d’une
«transcription» mais d’une composition d’Anton
Pann); «Gh. Ucenescu devait étre considéré
de droit l'auteur de la chanson Desteapti-te
romdne, car c’est lui qui a adapté a la mélodie
plus ancienne les nouveaux vers de A. Mure-
sanu» (!) Nous avouons que, mis devant ces
trois alternatives, nous avons quelques diffi-
cultés a en déméler avec clarté le point de vue
de lauteur de Hronicul muzicii romdnesti,
Du reste, Octavian Lazir Cosma lui-méme
affirme que Ucenescu «a copié (la mélodie)
du manuscrit d’Anton Pann» (III® volume,
p. 319), ce qui fait qu’il ne saurait étre consi-
déré «lauteur de droit (!) de la chanson».
Enfin, en revenant encore a la paternité de la
mélodie Desteapti-te romdne I'auteur du livre
désigne Gh. Ucenescu comme son «auteur
indirect»; il s’ensuit, évidemment, pour nous,
que «l’auteur direct» ne saurait étre qu’Anton
Pann®.

De pareilles oscillations apparaissent encore
dans le livre et, puisqu’il s’agit d’Anton Pann,
nous en indiquerons encore une se rattachant a
Pactivité de ce dernier. Ainsi, en parlant de la pa-
ternité des chansons parues sous le titre Spitalul
amorului (L’Hopital de I'amour), on nous dit
que c’est «Anton Pann lui-méme qui compte
parmi ses auteurs et que, par conséquent, de
nombreuses mélodies lui appartiennent» (III°®
volume, p. 128). Donc, en cet endroit, on re-
connait d’une fagon claire la qualité de compo-
siteur d’A. Pann. Plus loin nous trouvons une
opinion, diamétralement opposée: «Quoiqu’il
n’ait pas été un compositeur {probablement
dans l'acception occidentale donnée au terme,
n.n.y il a engendré dans la musique roumaine
une véritable direction d’essence folklorique»
(LIT° volume, p. 132). Donc, on ne lui reconnait
plus la qualité de compositeur. Cependant en
analysant les manuscrits laissés par son éléve
Gh. Ucenescu, on nous dit que, parmi les

chansons transcrites en notation psaltique par
ce dernier «il y en a beaucoup qui sont com-
posées par Anton Pann (lui-méme) et par
Gh. Ucenescu» (III°® volume, p. 133). Voila,
de nouveau, Anton Pann reconnu en sa qualité
de compositeur voire élogié en continuation:
«auteur {n.s.y, chanteur, professeur et typo-
graphe (musical, n.n.») (III° volume, p. 141);
plus loin on lui reconnait «une étonnante
fantaisie mélodique» dans les piéces d’église
et enfin nous trouvons une appréciation que
nous considérons comme finale selon laquelle
«l a été aussi compositeur, puisqu’il a signé
de nombreuses piéces», pour étre tout de suite
aprés nommé «le compositeur Anton Pann»
(IT1° volume, p. 143).

L’un des problémes les plus importants et
auquel on accorde un espace plus large dans le
ITII¢ volume de 'ouvrage est celui de I'imbri-
cation entre le folklore et les commencements
de la musique de type moderne européen.

En ce qui concerne l'influence orientale dans
la musique roumaine savante ou folklorique, le
point de vue de l'auteur quant a la situation
antérieure aux années 1834—1840, lorsqu’il y
avait une forte influence de la musique orien-
tale grecque et turque sur la musique roumaine
nous apparait excessivement négativiste. Si
nous pouvons étre d’accord avec le fait que
bien des éléments de cette musique ont dé-
terminé I’apparition de nombreux hybrides,
il ne nous semble pas juste de condamner en
bloc, sans droit d’appel, toutes les interférences
entre les musiques orientale et roumaine. Les
traditions musicales greques et roumaines avai-
ent de nombreux éléments de rapprochement
étant donné que les Thraco-Daces et les Grecs
avaient vécu depuis des temps immémoriaux
les uns a coté des autres; d’autre part on connait
bien le rdle joué par la musique byzantine
dans le développement de la musique roumaine
d’église, ’assimilation et ’adaptation dans un
esprit créateur de la part des Roumains des
chants byzantins (voir 'importance de I’école
de Putna), ce qui a mené a 'apparition d’une
variante «roumaine», aux traits spécifiques.
De méme, le phénoméne d’«acculturation» a
eu pour résultats quelques réalisations réussies,
comme par exemple les chansons si connues
Bordeias, bordei, bordei (Petite chaumiére,
chaumiére, chaumiére), ou Nu mai pot de
ostenit (Je n’en peux plus de fatigue), fruits de
Iinterpénétration des éléments néo-grecs et
turcs dans la musique roumaine et qui sont
élogicusement présentés par Octavian Lazar
Cosma (III° volume, p. 128—129).

En ce qui concerne les contacts du folklore
roumain — nous pensons surtout a la Munténie
— avec la musique de culture occidentale, nous
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ne sommes pas d’avis que I'«acculturation»
occidentale aurait pu étre bénéfique pour l'en-
semble du développement musical dans les
pays roumains (voir le II° volume, p. 154),
car méme en n’observant qu'un seul autre
exemple, similaire, de I’évolution de la musique
populaire magyare, nous y constaterons une
discordance non seulement visible, mais aigué.
Chez nous, la pénétration retardée de la bito-
nalité majeure-mineure et de la rythmique
classique et romantique a permis le maintien
de nombreux traits spécifiques tant dans le
folklore paysan que dans celui des villes. Mal-
heureusement, en dépit des considérations
théoriques de Béla Bartok et de tous les efforts
de ’ethnomusicologie contemporaine roumaine,
il n’a pas encore été possible de discerner les
interpénétrations entre le folklore roumain
et la musique laique savante ou d’église, ce qui
fait que leurs implications historiques ne
sauraient étre définitivées. Méme une différen-
tiation entre les deux domaines (théoriquement
séparés, tels: urbain-rural) a pu s’effectuer
dans notre siécle seulement, étant donné qu’un
Brahms ou un Liszt considéraient comme
«folklore» une musique constituée tout a fait
dans le cadre urbain et avec une large diffusion.

L’auteur de Hronicul muzicii romdanesti se
penche avec application sur la division chronolo-
gique et sur la hiérarchisation d’aprés leur valeur
des recueils de folklore réalisés au fil du temps.
Grace aux Editions musicales, nous avons la
possibilité de consulter intégralement les re-
cueils de folklore datant du début du X1X*
siécle . En consultant donc cet ouvragz, ainsi
que le volume paru par les soins de Gh. Ciobanu,
nous sommes plus enclins de trouver que les
harmonisations de J. A. Wachmann, par ex-
emple, malgré toutes les gaucheries inhérentes
aux débuts, sont plus rapprochézs des procédés
des interprétes populaires, ainsi que ['affirme
Gh. Ciobanu 8, que de souscrire & I'idée que ces
ouvrages dégagent un «parfum salonard, ro-
manesque» (II1° volume, p. 111). Apparemment
contradictoires, ces opinions se complétent
néanmoins, en nous offrant une image plus
vivante de I'époque.

Intéressante s’avére l'observation relative 2
Carol Miculi — qui fut incontestablement le
plus doué parmi les premiers collectionneurs
et adapteurs de chez nous ayant utilisé des
harmonisations modales et respecté la rythmi-
que populaire —, lequel en tant qu’éléve de
Fr. Chopin est considéré plutdt un épigone
qu'un défricheur de voies. Cette observation
nous apparait trop catégorique: «d’un certain
point de vue le transplant a été compromis,
puisque ce qui allait & merveille 4 la musique

polonaise ne convenait point a la structure de
la musique roumaine» (III® volume, p. 339);
d’ailleurs, cette affirmation est contredite a
la page 337 par une autre, plus prés de la vé-
rité, croyons-nous: «C. Miculi {...) recourt
dans ses compositions aux éléments morpho-
logiques du folklore, les élevant a une altitude
en quelque sorte génératrice. Ainsi donc, sans
faire appel aux citations (. ..), le compositeur
adopte des formules mélodiques, rythmiques
et de genre caractéristiques a la musique
populaire. {II) peut &tre considéré comme un
auteur qui précede la méthode de la recréation
en caractére populaire, brillamment démontrée
par Enesco».

Pour ce qui est du manuscrit intitulé Ano-
nymus moldavus (qui fut a un moment donné
dans la possession de Th. T. Burada) nous ne
sommes pas tout a fait d’accord pour le situer
chronologiquement aprés la parution du recueil
de Ruzitski, ou de Dattribuer a I. Herfner
(selon une hypothése émise au cours du III®
volume, p. 84). D’aprés Gh. Ciobanu?, deux
piéces attribuées 4 Ruzitski portent d’autres
titres que ceux sous lesquels elles figurent dans
son recueil, ce qui, d’ailleurs, a été remarqué
aussi par Octavian Lazir Cosma: «Certaines
adaptations sont curicuses» (II1° volume, p. 83).
Ce «curieux» — qui nous laisse entrevoir
Pantériorité du manuscrit — donne plus de
poids, selon nous, a la question de la paternité
du manuscrit; nous pensons qu’'il ne saurait
étre attribué a I. Herfner, attendu que ce
dernier, ainsi qu’il résulte des rares données
qui nous sont restées au sujet de sa création,
se révéle comme un musicien compétent et
consciencieux (voir le I1I° volume, p. 349—352);
or, celui qui rédigea le manuscrit mention-
né semble avoir éé — par le nombre des
erreurs qui n'ont pas été corrigées et par des
répétitions non justifiées de certaines piéces —
«un étranger {...) probablement connaisseur
du piano, mais pas un bon musicien»®. Par
ailleurs, Octavian Lazdr Cosma lui-méme est
d’avis que «la valeur documentaire de la col-
lection se substitue a celle artistique» (IIL°
volume, p. 83), en opposition avec les mérites
des recueils de Wachmann ou de Miculi.

Nous relevons l'affirmation, se référant aux
vaudevilles sur des textes de V. Alecsandri,
selon laquelle ceux-ci sont «a ce point intégrés
a I’ésprit de I'époque que, & moins d’en étre
raccordés, ils deviennent assez difficiles & com-
prendre» (III° volume, p. 290). Nous éprou-
vons le besoin d’ajouter que la persistance
dans le temps des piéces du cycle «Chirita»
ou d'autres ouvrages, sans étre «raccordés»
d’une fagon strictement musicale aux réalités
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d’une époque disparue, ont résisté a travers le
temps grace a linterprétation, cette qualité
de la musique et du théatre qui fait que les
valeurs authentiques demeurent dans le pa-
trimoine d’un peuple.

Nos remarques ne concernent pas les mérites
de fond de Hronicul muzicii romdnesti mais
visent, dans ’ordre olt nous les avons insérées,
surtout des questions de détail, pouvant étre
remédiées lors d’une nouvelle édition laquelle,
étant donné Vimportance de l'ouvrage, ne
saurait tarder.

1 GHEORGHE CI0BANU, Culegeri de folclor si cintece
de lume, Bucarest, 1976, p. 14 (collection «lzvoare ale
muzicii romdnesti», vol. I).

2 Ibidem.

3 Cf. I’édition originale de la réduction (posthume)
pour voix et piano de l'opéra, due a Bizet lui-méme
et parue a Paris, aux Editions Choudens (dans la ré-
daction de Guiraud). Librettistes: H. MEILHAC et
L. HaLevy. La Habanera se trouve aux pages 43 —53
et la Chanson (avec le texte dérivé de Arde-md, frige-md)
aux pages 90—92.

OCTAVIAN LAZAR COSMA, Hronicul muzicii
romdnesti, vol. 1V, Romantismul (1859— 1898 ),
Bucarest, Ed. muzicald, 1976, 542 p.

Le IV volume de Hronicul muzicii romdnesti
continue I'ample synthése élaborée par Octa-
vian Lazdr Cosma, la menant jusqu'a la con-
clusion d’une grande étape: le XIX® siécle,
autrement dit I'époque romantique de notre
musique. En disant «la conclusion d’une grande
étape» je suis consciente de m’écarter en quelque
sorte de l'opinion de l'auteur en ce qui con-
cerne la division par périodes, opinion exprimée
dans les Préliminaires du volume et en confor-
mité avec laquelle I’époque prémoderne de la
musique roumaine est délimitée par les années
18591918, avec deux sous-périodes, 1859 — 1898
et 1898 — 1918. Personnellement, j’incline
plutdt & considérer que la fin du XIX® siécle
(notamment 'an 1898) clot une époque qui
s’avére homogéne dans ses grands traits, avec
des caractéristiques bien définies, dominée par
I'idée de la constitution d’une école nationale
de vision romantique, tandis que le commen-
cement du XX° siécle est une étape nouvelle au
point de vue de la qualité, orientée vers d’autres
objectifs stylistiques et régie par d’autres

Une lecture attentive du livre de Octavian
Lazir Cosma nous révéle l'impressionnante
érudition de I'auteur, la richesse surprenante de
I'information, la grande subtilité et profon-
deur des analyses; ajoutons & cela les nombreuses
et utiles illustrations iconographiques et musi-
cales. Ces qualités imposent les deux volumes
de Hronicul muzicii romdnesti comme un
exemple de travail scientifique, dans lequel la
passion et la compétence sont effectivement au
service de l'historiographie musicologique.

Constantin Stihi-Boos

4 Pour toutes les données, voir, par exemple, Grove's
Dictionary of Music and Musicians, vol. 111¢, Londres,
1954, p. 763. .

5 Voir T. MaIorescu, Intru amintirea lui Wilhelm
de  Kotzebue, in Critice, vol. 11¢, Bucarest, 1967,
p. 347-1351.

6 Par ailleurs, la méme opinion est soutenue aussi
par GHEORGHE CIOBANU, op. c¢it., p. 231—232 et
254 —255.

? GHEORGHE CIOBANU, op. cil., p. 288.

8 Ibidem, p. 35.

8 Ibidem, p. 183—185.

10 phidem, p. 183.

impératifs de la vie musicale, inaugurant I’ére
moderne de notre musique. Et le volume qui
s’arréte 4 1898 me semble plaider pour cette
thése — malgré les intentions de 'auteur — for-
mant un tout parfait aussi bien par son contenu
que par la vision d’ensemble, refermant presque
le cercle autour d’'un monde qui meurt avec
la fin du siécle et dont les prolongements au
siécle suivant auront I'aspect de simples survi-
vances.

L’impression d’entier que laisse le livre
vient aussi du fait qu’'on y découvre un vaste
panorama de toutes les facettes de la vie et de
la création musicale de I’époque.

Selon un schéma utilisé aussi dans les autres
volumes, I’auteur démarre dans chaque section
d’un texte introductif qui trace les lignes direc-
trices de la problématique, pour la développer
par la suite. L’ouvrage se divise en trois grandes
sections: 1. La vie et les institutions musicales;
2. La pensée et les écrits sur la musique; 3. La
création. Chacune de ces grandes zones sert
a démontrer et & mettre en relief quelques idées
fondamentales qui parcourent la narration d’un
bout a l'autre: «Le fait de relever avec priorité
les aptitudes intrinséques artistiques» comme
un nouveau degré de maturité de la création,
I'unité du front de la création et la communauté
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