
OCTAVIAN LAZĂR COSMA, Hronicul mu­
zicii româneşti, voi. II-III. Bucureşti, Ed. 
Muzicală, 1974-1975, 240p.(II);428p.(III) 

Les volumes I[ et II[ de l'imposante «Chronique 
de la musique roumaine» ecrite par Octavian 
Lazăr Cosma sont consacres aux periodes de 
la «synchronie» (1784-1823) et du «preroman­
tisme» (1823-1859) de la musique roumaine. 
Si dans le premier volume l'auteur essayait 
de reconstituer un millenaire d'activite musicale 
en se basant surtout sur des sources indirectes 
(ecrits ou representations plastiques), dans Ies 
deux volumes dont nous allons nous occuper ii 
se fonde surtout sur le document musical ou 
musicologique, clonc sur une source directe. 
La peri o Je ici etud iee, moi ns d \m siecle, est 
extremement riche en evenements historiques 
et culturels d'importance majeure pour Ies pays 
roumains; et c'est precisement cette richesse 
ainsi qu'une information plus ample qui justi­
fient une division de la matiere en deux volumes. 
Les grands evenements d'ordre historique et 
social, tels la revolte de Horia, Cloşca et Crişan 
(I 784), la revolution de Tudor Vladimirescu 
(1821), celle de 1848 et, enfin, l'Union de la 
Muntenie et de la Molda'vie (1859) eurent une 
forte resonance sur le plan culturel-musical. 
Comme une consequence des changements 
socio-politiques on a pu constater l'apparition 
de phenomenes nouveaux, definissant une periode 
de transformations substantielles dans la musique 
roumaine; l'evolution du folklore urbain, lie 
directement au developpement des villes, la pene­
tration toujours plus accentuee de la musique 
occidentale, la reforme de la musique d'eglise, 
qui prend un caractere de plus en plus «rou­
main», etc. 

Le critere chronologiq ue utilise par l'auteur 
fait usage de dates avec une resonance sociale et 
nationale (mais l'an I 823 est lie a la parution du 
premier livre de musique psaltique en langue 
roumaine, due au hieromoine Macarie). Si 
l'auteur avait voulu maintenir un systeme chro­
nologique consequent, selon des criteres d'ordre 
exclusivement historique et social ii aurait du, 
peut-etre, s'en tenir a l'annee 1821; mais si 
son intention a ete de souligner en particulier 
!'aspect musical de la cui ture de l'epoq ue, alors 
nous pouvons considerer comme plus adequate 
a la finali te de I' ouvrage la d ivision I 823-1866, 
proposee par Gheorghe Ciobanu 1, etant donne 
qu'a la date de parution de l'ouvrage de Macarie 
s'ajoute une seconde, toujours d'ordre musical, 
notamment l'annee du «premier concert sym­
phonique execute par un orchestre roumain» 2 • 

D'autre pan, nous sommes en quelque sorte 
embarrasses quant a la maniere dont l'auteur 

se sert des termes de «synchronie» et de «pre­
romantisme» en Ies appliquant aux periodes 
respectives. Nous pensons que l'on pourrait 
plutât parler - du reste, des chapitres intro­
ductifs des deux volumes ressortent Ies memes 
idees d'un synchronisme preromantique, 
surpris dans le second volume, et d'une pre­
miere phase du romantisme musical roumain, 
decrite comme telle dans le 111° volume, comme 
l'indiquent Ies faits memes evoques par 
l'auteur. 

Le second volume est structure sur Ies sui­
vantes sections principales: «La musique po­
pulaire - argument de l'authenticite roumaine» 
(contenant Ies opinions emises par certains 
voyageurs etrangers au sujet de notre musique 
populaire, dont aussi Ies fameux articles parus 
dans Allgemeine musikalische Zeitung de Leip­
zig - etudies par George Breazul et ensuite 
par Jlarion Cocişiu - ou se trouvent Ies pre­
mieres transcriptions de folklore roumain en 
notation lineaire); «Les metamorphoses de la 
musique psaltique» (avec la reforme de 1814 
de Chrysanthe de Madythe, Gregoire le «Lam­
padarios» et Chourmouz Chartophilaxe in­
troduite chez nous par Pierre d'Ephese, malgre 
l'opposition de Naum Rîmniceanu, et imposee 
definitivement, dans une forme specifiquement 
roumaine par le hieromoine Macarie); «La 
vie musicale», telle qu'elle se presentait aux 
cours des princes, dans Ies maisons et Ies 
salons de l'aristocratie du temps, avec Ies 
premiers concerts (ou l'on insiste a juste raison 
sur B. Romberg), avec Ies «academies musi­
cales» transylvaines, creees selon le modele 
de celles d'Occident, avec Ies tournees de quel­
ques troupes d'opera de valeur, tant autoch­
tones, comme par exemple celle de J. Gerger, 
de Braşov, q u 'etrangeres, italiennes en particulier 
( dans le cadre desq uelles se sont fait remarquer 
plusieurs chanteurs renommes, dont l'ltalienne A. 
Catalani); «La creation musicale» (avec l'analyse 
de quelques chansons populaires urbaines 
galantes de l'epoque ainsi que de creations 
vocales ou instrumentales savantes ou d'adap­
tations de melodies populaires dues a Ph. 
Caudella, B. Romberg et A. Hubacek). 

Le III" volun,e est corn;u selon un schema 
analogue, avec Ies sections suivantes: «La 
musique populaire. L'art des laoutars» (mene­
triers) (on y cite entre autres, le fameux Barbu 
Lăutarul et sa memorable rencontre avec 
Liszt, ainsi que Ies opinions sur la poesie et 
la musique populaire dues a de celebres ecri­
vains et poetes de l'epoque, tels M. Kogălni­
ceanu, G. Bariţiu, Al. Russo, C. Negruzzi, 
V. Alecsandri, C. Bolliac, A. Mureşianu, 
N. Filimon et d'autres, et l'on y fait encore une 
analyse detaillee des merites, mais aussi des 115 
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deficiences des collections et des adaptations 
de folklore effectuees par E. Murgu, Fr. Ru­
zitski, I. Chiţulescu, A 1. Flechtenmacher. 
C. Steleanu, H. Ehrlich, J. A. Wachmann, 
C. Miculi, A. Pann, G. Ucenescu, et par des 
auteurs anonymes, recueils connus sous Ies 
noms de Codex Moldarus, Cîtem irmoase 
vesele... (Quelques chansons (hirmi) gaies) 
Anonymus Moldarus <Burada), Anonymus Va­
/ac/1t1s); «La musique ecclesiastique sur la 
voie des innovations» (avec la continuation 
de la ligne de Macarie, A. Pann et D. Suce­
veanu, d'imprimer un caractere vraiment rou­
main au chant et avec l'essai de l'archimandrite 
Vissarion d'introduire le chant choral); «Le 
courant de la musique occidentale» (analysant 
la musique de salon, celle de fanfare, l'ensei­
gnement musical a ses debuts, qui eut pour 
premiers promoteurs la «Socicte philharmonique 
de Bucarest» et le Conservatoire de Jassy); 
«La vie musicale sur une voie nouvelle» (de­
veloppant la suite des concerts, relevant le 
genie de l'enfant C. Filtsch, evoquant la fa­
meuse tournee entreprise aux pays roumains 
par Franz Liszt; presentant Ies troupes d'opera 
autochtones et etrangeres - surtout italien­
nes - ; soulignant l'importance du moment 
d'apparition de l'operette Baba Hîrca, par 
Al. Flechtenmacher, ainsi que Ia vogue du vau­
deville); «La creation musicale» (avec de trcs 
justes analyses des ouvrages Ies plus reussis: 
l'operette Baba Hîrca, des fragments de certains 
vaudevilles, l'ouverture a !'opera Braconierii 
(Les Braconniers) et des fragments des operas 
Mihai Bral'tt! la Călugâreni (Michel le Brave lt 
Călugăreni) et Manole Meşter (Maître Manole) 
par J. A. Wachmann, Cî11tecele Naţionale 
(Les Chansons nationales) par Al. Flechten­
macher, Ies pieces chorales par J. A. Wach­
mann ou Ph. Caudella, Ies pieces pour piano 
de Ruzitski, J. A. Wachmann, C. Miculi, Ph. 
Caudella; Potpuriul 1110/do1'enesc (Le Pot-pourri 
moldave) par Ies freres Lemisch, Ies ouver­
tures nationales par Herfner, Wachmann, Flech­
tenmacher, le Concerta pathetique pour violon 
par L. Wiest et meme la Rhapsodie roumaine 
par F. Liszt); «Preoccupations musicologiq ues» 
(ou sont mentionnes Ies ecrits de C. Bolliac 
et surtout de N. Filimon, Ies contributions 
theoriques de Macarie et A. Pann, concernant 
l'etude de la musique ecc lesiastique, et celles 
de T. T. Burada, J. A. Wachmann ou 
A. Petrino, lesquels ont introduit chez nous Ies 
principes et la terminologie de la musique 
occidentale); la dernicre section comprend Ies 
Portraits condensc;s des musiciens < Ies plus 
importants) de cette periode: E. Asachi, Ph. 
Caudella, H. Ehrlich, N. Filimon, Al. Flech­
tenmacher, I. Herfner, le hieromoine Macarie, 

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

Certes, nous n'avons pas pu epuiser dans 
cette breve presentation 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 meritoire, un ouvrage de reference 
d'une valeur incontestable, unc excell~nte syn­
thcse de l'histoire de la musique roumaine, 
documentee et competente. 

Nous croyons neanmoins necessaire de si­
gnaler certains details qui n'affectent en rien 
la valeur de l'ouvrage mais qui, a une prochaine 
edition pourraient en etre revus. 

Tout d'abord nous remarquons le fait que 
la structure meme qui a ete adoptee (et qui 
est visible dans Ic sommaire que nous venons 
de passer en revue) mene parfois a une fragmen­
tation des aspects de la creation de certains 
compositeurs, de sorte que pour avoir, par 
exemple, une image globale de l'activite de 
tel ou tel musicien nous sommes obliges de 
parcourir litteralement le volume d\111 bout a 
l'autre. Ainsi, pour Hubacek, qui s'est mani­
feste comme symphoniste aussi bien que comme 
auteur d"operas, ii faut «sauter de pierre en 
pierre»; de meme pour Nicolae Filimon, con­
sidere tantot comme ecrivain interesse par Ies 
problcmes generaux 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 
apparaît une fois comme folkloriste, une autre 
comme auteur de picces instrumentales et 
enfin comme theoricien. Par cette remarque 
nous ne voulons pas apporter une critiq ue a 
la methode de l'auteur pour ce qui concerne 
la division de la maticre, rnais sirnplernent 
suggerer que I' Index des noms devrait etre 
complete - pour Ies personnalites importantes 
avec une problematique diversifiee - avec 
des donnees exactes sur Ies aspects fondarnen­
taux de leur activitc. De cette maniere, Ies 
«sauts» (au fond necessaires) et le dedale 
parfois fatigant du materiei concret serait 
rnoins ecrasant pour le lecteur et n'eclipserait 
plus, comme cela arrive parfois, la veritable 
signification des evenements. 

En ce qui concerne l"etude de la rnusique 
populaire (dans le cadre du II'' volume), ii y 
a une formulation qui nous laisse quelque peu 
perplexes : « en un ccrtain sens, la musique 
paysanne entree dans le circuit urbain, est 
envahie par deux sources polluees < peut-etre 
«polluantes», 11.11.): la musique greco-turque 
et la rnusiq ue europeenne» (p. 30). II s'agit, 
evidemment, du phenornene ainsi nomme d'«ac­
culturation», par lequel des elernents fortuits 
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d'unc culture ancestrale entrent, d'une maniere 
tout aussi fortuite, en contact avec des ele­
ments, a leur tour fortuits, d'autres cultures, 
ega\ement anciennes et de valcur, rnais «irn­
portecs»; certes, en de pareilles situations, on 
arrive souvent a des associations «poli uees», 
du type kitsch, rnalgre que - aujourd'hui 
encore - Ies clcments «purs» peuvent en etre 
deceles. Le processus est d'une grande com­
plexite et de longue duree et on ne peut pas 
toujours, en parlant de Ia source envahissante, 
la taxer aussi categoriquement de «polluee», 
rnais plutât, surtout dans notre cas, de «pol­
luante». 

En Citant la version franc;aise des impressions 
de voyage de l'Anglais \'v'ilkinson, it propos 
de la rnusique roumaine, Octavian Lazăr Cosma 
se declare en desaccord avec la formulation 
suivante: «Son sty!c < de la musiquc roumaine, 
n.n.) est tr,~s peu varie ct tous Ies tons sont 
chantes d'une maniere uniforme, dans des 
clefs (sic!) (remarque de l'auteur) mineures» 
(IIc volume, p. 38, note I). Or, en anglais, le 
rnot key, quoique ayant le sens general de 
clef, signifie en tant que terme musical, precise­
ment ... tonalite; le traducteur franc;ais de 
Wilkinson lui a donne un sens litteraire mais 
non errone, puisque Ies cxpressions de cir>/ 
mineure ou de cfr>l ma_jr>urr>, oii clcf a le sens de 
tonalite, peuvent elre retrouvees - assez rare­
ment, il est vrai - aussi dans des ouvrages 
frarn;ais, surtout s'ils sont plus anciens. 

Le fait de reprendre fidelernent la traduction 
de llarion Cocişiu des fameux articles de 
A/lgr>mr>inr> musika/ischr> Zr'itung a mene aussi 
a une formulation du genre de celle-ci: «Les 
chansons ont toujours un mode doux (rnineur) 
alors que Ies danses pour la plupart, un mode 
dur (majeur)» (If'' volume, p. 42). Or, en musi­
que, Ies term::s allemands de moli et dur ont 
depuis longtemps pc!rdu leur ancienne accep­
tion de doux et de dur, ayant garde strictement 
celui de mineur et de majeur; de sorte qu'il 
nous apparaÎt superflu de mentionner leur signi­
fication primordiale, q ui pourrait meme creer 
des confosions chez un lecteur moins avise. 

Nous estimons de meme que c~rta;nes affir­
mations se referant a la circulation de certains 
motifs d'un compositeur a l'autre ou a la cir­
culation de certaines melodies, devraient etre 
soumises a un contrâle rigoureux et necessitent 
- quoique la chose scit d'une extreme difficul­
te - une argumentation solide; sinon ii se 
pourrait q ue certai nes inexactitudes passent 
pour des affirmations exactes, telle, par exemple, 
I'«idee» que la celebre chanson d'origine tzi­
gane Arde-111li, frige-mâ (Brule-moi, grillc-moi) 
aurnit influence, entre autres, Georges Bizet 

«pour la fameusc Habanera de !'opera Carmen» 
([I" volume, p. 48 et III" volume, p. 295). Bizet 
fut influence dans la Habanera, comme on le 
sait, uniquement par le rythme de l'accom­
pagnement de la romance La Paloma par Yra­
ciier; l'influencc de Arde-mii, frige-mâ se re­
trouve en echange, plus tard, dans la Chanson 
(en la mineur) chantee toujours par Carmen. 
Du reste, le texte aussi plaide pour un «em­
prunt»: «Coupe-moi, brGle-moi / Je ne te dirai 
rien < ... ) J'aime un autre et je meurs en 
te disant que je l'aime»~. 

En ce qui concerne la musique d'eglise, 
ii y a aussi une appreciation qui nous semble 
trop categorique: J'auteur parle de la laîci­
sation progressive de quelques formules de 
l'ancienne musique d'eglise, consacree par la 
reforme de 18 I 4, comme d 'un «compromis» 
(n.s.), lequel apparaît funeste pour la tradi­
tion seculaire de la musique d'eglise (II 0 volume, 
p. 68). Cependant, en tenant compte aussi 
de ce qu'il affirme dans Ies pages suivantes, ii 
en ressort quc l'autcur lui-meme n'est pas tout 
it fait d'accord avec ce point de vue excessi­
vement negativiste quant a la reforme men­
tionnee. Par ailleurs, r. D. Petrescu aussi avait 
exprime des jugements trop severes sur Ia 
nouvelle orient2tion (\'Oir le 11c volume, 
p. 70-71). Quoi qt,'il en soit, de meme que 
l'evolution de la musique occidentale, du pre­
classicisme de Bach et de Haendel au classi­
cisme viennois et puis au romantisme, s·est 
averee necessaire, a sa maniere et dans son 
epoque - meme si un retour a l'ancienne per­
fection polyphonique n'a plus ete possible, 
l'evolution ele la musique a pu etre observee 
dans d'autres forrncs, plus nouvelles - de 
meme nous croyons que la reforme de 1814 
de la musique d'eglise a ete necessaire dans Ies 
formes sous lesquelles elle a penetre dans notre 
pays, meme s'il n'a plus ete possible de revenir 
a la pr?rfection de «l'epoque d'or» de l'an­
cienne musique byzantine. Dans cet ordre 
d'idees, donc, nous ne saurions souscrire a 
l'opinion que le merite de Macarie consisterait 
uniquernent a avoir donne un caractere roumain 
aux chants, ce qui, venant apres des chants 
deja reforrncs, aurait constitue un point «vul­
nerable» (11° volume, p. 86). Au contrairc, 
nous constatons que Macarie - le premier 
hymnographe ayant effectue une traduction 
parfaite en roumain, en respectant !'accent 
tonique - aussi bien que A. Pann ont donne 
une nouvelle irnpulsion a la musique roumaine 
de culte dans le nouveau systeme, impulsion 
qui eut maints aspects positifs, cependant que 
l'ancienne ecole du XVIIIe siecle disparaissait 
definitivement avec son dernier representant 
plus important, Naum Rîmniceanu. 117 
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Dans un autre ordre d'idees, nous signalons 
que dans le second volume est mentionnee, en 
passant, l'existence, dans le repertoire du 
Gymnase de Sibiu «accompagne d'instrumen­
tistes», de l'ouvrage «Der Tod Jesu, par 
Karl Heinrich Grauns (compositeur viennois)» 
(p. 135). En realite, ii s'agit de !'un des preclas­
siques allemands importants, Karl Heinrich 
Graun (et non «Grauns»), ne a Dresde le 7 mai 
1704, mort a Berlin, le 8 aoilt 1759 et gui, par 
consequent, n'a pas pu etre un compositeur 
«viennois», ni g uelconq ue: son chef-d 'reuvre, 
l'oratorio Der Tod Jesu, execute pour la pre­
miere fois a Berlin (et non a Vienne) Ie 26 mars 
I 755, a longtemps rivalise avec Ies Passions 
de Bach et avec le Messie de Haendel 4• Et 
meme si de nos jours Graun est considere 
comme venant apres Ies deux titans dont ii 
fut le contemporain, ii n'en reste pas moins 
gue ses merites artistigues ne sont pas a dedai­
gner; par conseguent, l'interpretation d'un 
ouvrage preclassigue aussi important et diffi­
cile doit etre consideree comme une realisation 
sortant du commun du chreur gymnasial, tout 
autant gue ce Stabat Mater de Pergolese a 
cote duguel ii est mentionne dans l'ouvrage. 

Enfin, ii ne serait peut-etre pas depourvu 
d'interet, de citer, a propos de Jean Frarn;ois 
Lesueur (et non «Lesuer», comme ii a ete 
orthographie), !'un des auteurs de !'opera Tri­
umful lui Traian (Le Triomphe de Trajan) (II" 
volume, p. 209), le fait qu'il a ete le professeur 
de Berlioz, Gounod, A. Thomas et Guiraud; 
n'oublions pas gue Gounod allait ecrire lui 
aussi, une Danse roumaine pour piano-pedalier 
et orchestre. 

Nous allons signaler aussi guelques details 
gui tiennent de la correction des epreuves et 
de negligences dans le fignolage du texte. 
Ainsi: «A propos de !'art de Barbu Lăutaru, 
voir aussi Kotzebue, Wilhelm de, Lascăr 
Vinesc O icoană a Moldovei din 181 I» (Une 
icone de la Moldavie de 181 I) (lIJC volume, 
p. 35, note 4). Ici nous supposons gu'il s'agit, 
en realite, du roman a sujet roumain Lascăr 
Viorescu par Wilhelm de Kotzebue, tandis gu~ 
O icoană a Moldorei din 1851 (et non de«l8ll>>) 
est le sous-titre de cet ouvrage 5• Toujours 
comme une erreur apparaît aussi la date de la 
mort de Mikhail Glinka: 1854, alors qu'en 
realite, l'annee exacte est I 857 (III 0 volume, 
p. 28). 

II est generalement connu gue pour une 
epogue plus eloignee de la notre, l'orthographe 
correcte des noms propres n'a pas beaucoup 
preoccupe Ies signataires. De sorte gue d'une 
fa9on inherente, en citant Ies «classiques», 
peuvent apparaître des inconseguences de cette 
nature, lesquelles sont unifiees d'habitude dans 

un index des noms propres. Nous supposons 
gue c'est ce gu'a cru Octavian Lazăr Cosma 
lorsgu'il a laisse paraître dans le texte le nom 
de DemidOI' orthographie comme tel (II[0 vo­
lume, p. 34) ou Demidoff en translitteration 
fran9aise traditionnelle, seulement pour Ies 
cas Oli ii y avait indication de source. C'est 
encore le contexte qui a du decider aussi dans 
le cas de Philipp ou de Filip Caudella. Cepen­
dant Thalberg est orthographie partout Talberg 
(Voir III 0 volume, p. 9, 90, 203, 206, 211, 
384, etc.), guoique ce ne soit pas l'orthographe 
correcte; pourtant, dans !'Index ii est correc­
tement mentionne: Thalberg. Une situation a 
part presente l'orthographe de la chanson 
Saharei! ([If" volume, p. I 18) de Caietul Ano­
nimului 5 (Cahier de l'Anonyme 5) (cite par 
l'auteur d'apres II. Cocişiu), orthographe evi­
demment deformee par celui gui a fait le recueil. 
Elle est accompagnee d'un signe d'interro­
gation: «(?)», pose par Octavian Lazăr Cosma, 
quoique l'explication en etait simple: ii s'agit, 
evidemment, de Săbărelul, une danse populaire 
de Muntenie gui de nos jours encore est tres 
repandue et dont Ie nom tire son origine du 
diminutif de la riviere Sabar (voir Ies celebres 
vers populaires «Cîtu-i Argeşul de mare/ Haz 
ca Săbărelul n-are» (Aussi grand que soit 
!'Argeş/ II n'a pas le charme du Săbărel). 

Nous devons souligner la laborieuse recherche 
des donnees se rattachant a un ouvrage, dilt-il 
etre de la plus grande importance et circulation, 
comme, par exemple, Deşteaptă-te române. 
On nous apprend gue la premiere attestation 
chronologigue ecrite de la melodie se trouve 
dans le manuscrit Kitzulescu de 1838- I 841, 
ayant figure initialement sur le texte «Din 
sînul maicei mele» (Du sein de ma mere), par 
Grigore Alexandrescu, qu'ensuite la melodie 
«par le truchement de A. Pann et Gh. Uce­
nescu arrivera a Braşov» oll «ayant ete enten­
due par Andrei Mureşan ( celui-ci) en ecrira 
Ies vers Deşteaptă-te române» (III0 volume, 
p. 81), et on en reproduit le debut tel qu'il 
figure dans le manuscrit de Kitzulescu (en 
transcription lineaire de Gheorghe Ciobanu). 
Toutefois, en analysant la melodie, telle gu'elle 
avait ete entendue par Kitzulescu, ii en resuite 
gu'elle avait ete notee par lui d'une maniere 
defectueuse, ce gui n'a pas ete specifie. En 
parlant d'Anton Pann (III° volume, p. 129), 
on reproduit de nouveau la melodie, dans la 
variante que nous sommes en droit de consi­
derer comme originale, avec la specification que 
«le style populaire s'y trouve sous l'influence 
bienfaisante de la musique psaltigue» ( !) 
sans indiquer pourtant que Deşteaptă-te române 
se trouve a present dans sa forme initiale, 
notee d'une fa9on correcte (et non defectueuse, 
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comme chez Kitzulescu). D'autre part, si Ia 
reforme de 1814 de la musique d'eglise n'avait 
ete gu'«un compromis qui ( ... ) apparaît 
funeste et vulnerable» (Il'' volume, p. 68 et 
85), alors on ne saurait plus parler de la «bien­
faisante influence» d'une «musique psaltigue» 
corn;ue en stricte conformite avec cette reforme. 

En revenant au probleme de la paternite 
de la melodie Deşteaptă-te române en un etroit 
rapport avec A. Pann, nous tombons sur une 
serie d'affirmations contradictoires sur cette 
page meme, comme celle-ci: «C'est Anton 
Pann gui la transcrit en notation psaltique» 
(il s'agirait donc d'une transcription, IW 
volume, p. 319); «Ainsi gue precise Iosif Na­
niescu, la melodie avait ete creee par Anton 
Pann en 1839» (ii ne s'agit donc plus d'une 
«transcription» mais d'une composition d'Anton 
Pann); «Gh. Ucenescu devait etre considere 
de droit l'auteur de la chanson Deşteaptă-te 
române, car c'est lui gui a adapte a la melodie 
plus ancienne Ies nouveaux vers de A. Mure­
şanu» (!) Nous avouons gue, mis devant ces 
trois alternatives, nous avons guelgues diffi­
cultes a en demeler avec clarte le point de vue 
de l'auteur de Hronicul muzicii românesti. 
Du reste, Octavian Lazăr Cosma lui-me~e 
affirme gue Ucenescu «a copie (Ia melodie) 
du manuscrit d'Anton Pann» ([li" volume, 
p. 319), ce gui fait gu'il ne saurait etre consi­
dere «l'auteur de droit ( !) de la chanson». 
Enfin, en revenant encore a la paternite de la 
melodie Deşteaptă-te române l'auteur du livre 
designe Gh. Ucenescu comme son «auteur 
indirect»; ii s'ensuit, evidemment, pour nous, 
gue «I'auteur direct» ne saurait etre gu'Anton 
Pann 6• 

De pareilles oscillations apparaissent encore 
dans le livre et, puisgu'il s'agit d'Anton Pann, 
nous en indiguerons encore une se rattachant a 
l'activite de ce dernier. Ainsi, en parlant de la pa­
ternite des chansons parues sous le titre Spitalul 
amorului (L'Hopital de l'amour), on nous dit 
gue ~•est «Anton Pann lui-meme gui compte 
parm1 ses auteurs et gue, par conseguent, de 
nombreuses melodies lui appartiennent» (III0 

volume, p. 128). Donc, en cet endroit, on re­
connaît d'une fac;on claire la gualite de compo­
siteur d' A. Pann. Plus loin nous trouvons une 
opinion, diametralement opposee: «Quoigu'il 
n'ait pas ete un compositeur (probablement 
dans l'acception occidentale donnee au terme 
n.n.) ii a engendre dans la musigue roumain~ 
une veritable direction d'essence folklorigue» 
(Ific volume, p. 132). Donc, on ne lui reconnaît 
plus la gualite de compositeur. Cependant en 
analysant Ies manuscrits Iaisses par son eleve 
Gh. Ucenescu, on nous dit que, parmi Ies 

chansons transcrites en notation psaltigue par 
ce dernier «ii y en a beaucoup qui sont com­
posees par Anton Pann (Iui-meme) et par 
Gh. Ucenescu» (III" volume, p. 133). Voila, 
de nouveau, Anton Pann reconnu en sa gualite 
de compositeur voire elogie en continuation: 
«auteur (n.s. ), chanteur, professeur et typo­
graphe (musical, 11.11.») (III" volume, p. 141); 
plus loin on lui reconnaît «une etonnante 
fantaisie melodigue» dans Ies pieces d'eglise 
et enfin nous trouvons une appreciation gue 
nous considerons comme finale selon laguelle 
«ii a ete aussi compositeur, puisgu'il a signe 
de nombreuses pieces», pour etre tout de suite 
apres nomme «Ie compositeur Anton Pann» 
([f[" volume, p. 143). 

L'un des problemes Ies plus importants et 
auguel on accorde un espace plus large dans le 
III" volume de l'ouvrage est celui de l'imbri­
cation entre le folklore et Ies commencements 
de la musigue de type moderne europeen. 

En ce gui concerne l'influence orientale dans 
la musigue roumaine savante ou folklorigue, le 
point de vue de l'auteur guant a la situation 
anterieure aux annees 1834-1840, lorsgu'il y 
avait une forte influence de la musigue orien­
tale grecgue et turgue sur la musigue roumaine 
nous apparaît excessivement negativiste. Si 
nous pouvons etre d'accord avec le fait gue 
bien des elements de cette musigue ont de­
termine l'apparition de nombreux hybrides, 
ii ne nous semble pas juste de condamner en 
bloc, sans droit d'appel, toutes Ies interferences 
entre Ies musigues orientale et roumaine. Les 
traditions musicales gregues et roumaines avai­
ent de nombreux elements de rapprochement 
etant donne gue Ies Thraco-Daces et Ies Grecs 
avaient vecu depuis des temps immemoriaux 
Ies uns a cote des autres; d'autre part on connaît 
bien le role joue par la musigue byzantine 
dans le developpement de la musigue roumaine 
d'eglise, l'assimilation et l'adaptation dans un 
esprit createur de la part des Roumains des 
chants byzantins (voir l'importance de l'ecole 
de Putna), ce qui a mene a l'apparition d'une 
variante «roumaine», aux traits specifigues. 
De meme, le phenomene d '«acculturation» a 
eu pour resultats guelgues realisations reussies, 
comme par exemple Ies chansons si connues 
Bordeia,'i, bordei, bordei (Petite chaumiere, 
chaumiere, chaumiere), ou Nu mai pot de 
ostenit (Je n'en peux plus de fatigue), fruits de 
l'interpenetration des elements neo-grecs et 
turcs dans la musigue roumaine et gui sont 
elogieusement presentes par Octavian Lazăr 
Cosma (III" volume, p. 128-129). 

En ce gui concerne Ies contacts du folklore 
roumain - nous pensons surtout a la Muntenie 
- avec la musique de culture occidentale, nous 119 
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ne sommes pas d'avis que l'«acculturation» 
occidentale aurait pu etre benefique pour l'en­
semble du developpement musical dans Ies 
pays roumains (voir le III" volume, p. 154), 
car meme en n'observant qu'un seul autre 
exemple, similaire, de l'evolution de la musique 
populaire magyare, nous y constaterons une 
discordance non seulement visible, mais aigue. 
Chez nous, la penetration retardee de la bito­
nalite majeure-mineure et de la rythmique 
classique et romantique a permis le maintien 
de nombreux traits specifiques tant dans le 
folklore paysan que dans celui des villes. Mal­
heureusement, en depit des considerations 
theoriques de Bela Bart6k et de tous Ies efforts 
de l'ethnomusicologie contemporaine roumaine, 
ii n'a pas encore ete possible de discerner Ies 
interpenetrations entre le folklore roumain 
et la musique laîque savante ou d'eglise, ce qui 
fait que leurs implications historiques ne 
sauraient etre definitivees. Meme une differen­
tiation entre Ies deux domaines (theoriquement 
separes, tels: urbain-rural) a pu s'effectuer 
dans notre siecle seulement, etant donne qu'un 
Brahms ou un Liszt consideraient comme 
«folklore» une musique constituee tout a fait 
dans le cadre urbain et avec une large diffusion. 

L'auteur de Hronicul muzicii româneşti se 
penche avec application sur la division chronolo­
gique et sur la hierarchisation d'apres leur valeur 
des recueils de folklore realises au fii du tcmps. 
Grâce aux Editions musicales, nous avons la 
possibilite de consulter integralement Ies re­
cueils de folklore datant du debut du XIX'' 
siecle 7• En consultant donc cet ouvrage, ainsi 
que le volume paru par Ies soins de Gh. Ciobanu, 
nous sommes plus enclins de trouver que Ies 
harmonisations de J. A. Wachmann, par ex­
emple, malgre toutes Ies gaucheries inherentes 
aux debuts, sont plus rapprochees des procedes 
des interpretes p~pulaires, ainsi que l'affirme 
Gh. Ciobanu 8, que de souscrire a !'idee que ces 
ouvrages degagent un «parfum salonard, ro­
manesque» (IIIc volume, p. 111). Apparemment 
contradictoires, ces opinions se completent 
neanmoins, en nous offrant une image plus 
vivante de l'epoque. 

Interessante s'avere I' observation relative a 
Carol Miculi - qui fut incontestablement le 
plus doue parmi Ies premiers collectionneurs 
et adapteurs de chez nous ayant utilise des 
harmonisations modales et respecte la rythmi­
que populaire -, lequel en tant qu'eleve de 
Fr. Chopin est considere plutot un epigone 
qu'un defricheur de voies. Cette observation 
nous apparaît trop categorique: «d'un certain 
point de vue le transplant a ete compromis, 
puisque ce qui allait a merveille a la musique 

polonaise ne convenait point a la structure de 
la musique roumaine» (IW volume, p. 339); 
d 'ailleurs, cette affirmation est contredite a 
la page 337 par une autre, plus pres de la ve­
rite, croyons-nous: «C. Miculi < ... ) recourt 
dans ses compositions aux elements morpho­
logiques du folklore, Ies elevant a une altitude 
en quelque sorte generatrice. Ainsi donc, sans 
faire appel aux citations < ... ), le compositeur 
adopte des formules melodiques, rythmiques 
et de genre caracteristiques a la musique 
populaire. <II) peut etre considere comme un 
auteur qui precede la methode de la recreation 
en caractere populaire, brillamment demontree 
par Enesco». 

Pour ce qui est du manuscrit intitule Ano­
nymus moldarus (qui fut a un moment donne 
dans la possession de Th. T. Burada) nous ne 
sommes pas tout a fait d'accord pour le situer 
chronologiquement apres la parution du recueil 
de Ruzitski, ou de l'attribuer a I. Herfner 
(selon une hypothese emise au cours du III 0 

volume, p. 84). D'apres Gh. Ciobanu 9, deux 
pieces attribuees ,\ Ruzitski portent d'autres 
titres que ceux sous lesquels elles figurent dans 
son recueil, ce qui, d'ailleurs, a ete remarque 
aussi par Octavian Lazăr Cosma: «Certai nes 
adai:;t3.tions sont curicuses» (III" volume, p. 83). 
Ce «curieux» - qui nous laisse entrevoir 
l'anteriorite du manuscrit - donne plus de 
poids, selon nous, a la question de la paternite 
du manuscrit; nous pensons qu'il ne saurait 
etre attribue a I. Herfner, attendu que ce 
dernier, ainsi qu'il resuite des rares donnees 
qui nous sont restees au sujet de sa creation, 
se revele comme un musicien competent et 
consciencieux (voir le IW volume, p. 349-352); 
or, celui qui redigea le manuscrit mention­
ne semble avoir ete - par le nombre des 
erreurs qui n'ont pas ete corrigees et par des 
repetitions non justifiees de certaines pieces -
«un etranger < ... ) probablement connaisseur 
du piano, mais pas un bon musicien»10 . Par 
ailleurs, Octavian Lazăr Cosma lui-meme est 
d'avis que «Ia valeur documentaire de la col­
lection se substitue a celle artistique» (III 0 

volume, p. 83), en opposition avec Ies merites 
des recueils de Wachmann ou de Miculi. 

Nous relevons l'affirmation, se referant aux 
vaudevilles sur des textes de V. Alecsandri, 
selon laquelle ceux-ci sont «a ce point integres 
a I'esprit de l'epoque que, a moins d'en etre 
raccordes, ils deviennent assez difficiles a com­
prendre» (B[" volume, p. 290). Nous eprou­
vons le besoin d'ajouter que la persistance 
dans le temps des pieces du cycle «Chiriţa» 
ou d'autres ouvragc5, sans etre «raccordes» 
d'une fa<;on strictement musicale aux realites 
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d\me epoque disparue, ont resistc a travers le 
temps grâce a l'interpretation, cettc q ualite 
de la musique et du theâtre qui fait que Ies 
valeurs authentiq ues demeurent dans le pa­
trimoine d 'un peuple. 

Nos remarques ne concernent pas Ies merites 
de fond de Hronicul muzicii românc,~ti mais 
visent, dans l'ordre ot1 nous Ies avons inserees, 
surtout des questions de detail, pouvant etre 
remediees lors d'une nouvelle edition laquelle, 
etant donne l'importance de l'ouvrage, ne 
saurait tarder. 

1 GHEORGHE CIOBANU, Culegeri de folclor şi cinlece 
de lume, Bucarest, 1976, p. 14 (collection «Izvoare ale 
muzicii româneşti», voi. J). 

2 Ibidem. 
3 Cf. l'edition originale de la reduction (posthume) 

pour voix et piano de !'opera, due ii Bizet lui-meme 
et parue ii Paris, aux Editions Choudens (dans la re­
daction de Guiraud). Librettistes: H. MEILHAC et 
L. HALEYY. La Habanera se trouve aux pages 43-53 
et la Chanson (avec le texte derive de Arde-mâ, ji-ige-mri) 
aux pages 90-92. 

OCT A VJAN LAZĂR COSMA, Hronicul muzicii 
româneşti, voi. IV, Romantismul (1859-1898), 
Bucarest, Ed. muzicală, 1976, 542 p. 

Le IV0 volume de Hronicul muzicii românesti 
continue l'ample synthese elaboree par Octa­
vian Lazăr Cosma, la menant jusqu'a la con­
clusion d'une grande etape: le X[X" siecle, 
autrement dit l'epoque romantique de notre 
musique. En disant «la conclusion d'une grande 
etape» je suis consciente de m'ecarter en quelque 
sorte de l'opinion de l'auteur en ce qui con­
cerne la division par periodes, opinion exprimee 
dans Ies Preliminaircs du volume et en confor­
mite avec laquelle l'epoque premoderne de la 
musique roumaine est delimitee par Ies annees 
1859-19 I 8, avec deux sous-periodes, 1859- 1898 
et 1898 - 19 I 8. Personnellement, j'incline 
plut6t a considerer que Ia fin du XIX 0 siecle 
(notamment !'an 1898) ciot une epoque qui 
s'avere homogene dans ses grands traits, avec 
des caracteristiques bien definies, dominee par 
!'idee de la constitution d'une ecole nationale 
de vision romantique, tandis que le commen­
cement du XX 0 siecle est une etape nou,.,elle au 
point de vue de la qualite, orientce vers d'autres 
objectifs stylistiques et regie par d'autres 

Une lecture attentive du livre de Octavian 
Lazăr Cosma nous revele l'impressionnante 
erudition de l'auteur, la richesse surprenante de 
l'information, la grande subtilite et profon­
deur des analyses; ajoutons a cela Ies nombreuses 
et utiles illustrations iconographiques et musi­
cales. Ces qualites imposent Ies deux volumes 
de Hronicul muzicii românc,1·ti comme un 
exemple de travail scientifique, dans lequel la 
passion et la competence sont effectivement au 
service de l'historiographie musicologique. 

Constantin .Stihi-Boos 

4 Pour toutes Ies donnees, voir, par exemple, Grove"s Notes 
Diclionary of Music and Musicians, voi. III", Londres, 
1954, p. 763. 

5 Voir T. MAIORESCU, Î111ru aminlirea lui Wilhelm 
de Kolzebue, in Crilice, voi. Il", Bucarest, 1967, 
p. 347-351. 

6 Par ailleurs, la meme opinion est soutenue aussi 
par GHEORGHE CiOBANl", op. cil., p. 231-232 et 
254-255. 

7 GHEORGHE CIOBANU, op. cil., p. 268. 
8 Ibidem, p. 35. 
9 Ibidem, p. 183-185. 

1o Ibidem, p. 183. 

imperatifs de la vie musicale, inaugurant !'ere 
moderne de notre musique. Et le volume qui 
s'arrete a 1898 me semble plaider pour celte 
these - malgre Ies intentions de l'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 siecle et dont Ies prolongements au 
siecle suivant auront !'aspect de simples survi­
vances. 

L'impression d'entier que laisse le livre 
vient aussi du fait qu'on y decouvre un vaste 
panorama de toutes Ies facettes de la vie et de 
la creation musicale de l'epoque. 

Selon un schema utilise aussi dans Ies autres 
volumes, l'auteur demarre dans chaque section 
d'un texte introductif qui trace Ies lignes direc­
trices de la problematique, pour la developper 
par la suite. L'ouvrage se divise en trois grandes 
sections: 1. La vie et Ies institutions musicales; 
2. La pensee et Ies ecrits sur la musique; 3. La 
creation. Chacune de ces grandes zones sert 
a demontrer et lt mettre en relief quelques idees 
fondamentales qui parcourent la narration d'un 
bout a !'auire: «Le fait de relever avec priorite 
Ies aptitudes intrinseques artistiques» comme 
un nouveau degre de maturite de la creation, 
l'unite du front de Ia creation et la communaute 121 
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