Toute une tradition de la musique eu-
ropéenne, en commengant avec le baroque,
traversant le classicisme et culminant avec
le romantisme, s’est concentrée sur une
donnée artistique fondamentale: continuer et
accentuer l’idée musicale. Sans éEtre
soumises a ce processus, deux des formes
caractéristiques de cette culture, la fugue et
la sonate, n’auraient pas connu leur
propulsion historique dans et en dehors des
époques de leur grand épanouissement.
Ainsi, le théme, ce donné morphologique
obligatoire — remplissant des fonctions sans
doute différentes par rapport a chacune des
formes, fonctions en égale mesure cons-
tructives et psychologiques-dynamisantes
pour I’architectonique — a constitué le terrain
sur lequel s’est manifesté le talent (une
construction du contrepoint, respectivement,
du motif homophone, aussi savante qu’elle
soit, serait un non-sens), d’une part, et qui,
d’autre part, a conduit vers la per-
sonnalisation graduelle de 1’idée, du discours
dans son tout. Le processus historique est
bien connu.

Dans le romantisme, cette thématique a
finalement évolué dans deux directions: a)
par I’amplification du thématisme jusqu’a la
dissociation méme de I’idée de théme (comme
dans la mélodie wagnérienne infinie) et b)
par la concentration du thématisme dans une
entité morphologique du type du motif ou de
la cellule (I’extréme se constituant, peut-étre,
dans la réduplication variationnelle de telles
entités dans le discours webernien). Mais, il
faut retenir que dans les deux cas le motif
est le matériel de construction, seules, ses
dispositions connaissant des modalités
différentes.

Agissant soit dans le cadre du théme, soit
en tant qu’entités intonationnelles autonomes
face a une thématique largement déroulée
(réduites, donc, a elles-mémes), ces cel-
lules-motifs possédent une telle charge
émotionnelle et, sans doute, idéatique-
musicale qu’on a pu les grouper dans une

SUR LES MOTIFS MUSICAUX
ENESCIENS: TRADITIONS
EUROPEENNES ET ORIGINALITE

Gheorghe Firca

catégorie distincte. Leur propriété majeure
est celle d’un «concentré» d’expression,
d’une sémantique en quelque sorte circoncise,
ou la logique musicale semble établir, au-dela
du couple antithétique le plus simple,
antécédent—conséquent, l'exsitence dans le
motif méme d’un élan brisé, d’une
interrogation sans réponse. C’est pourquoi on
les a nommés «motifs de I’interrogation» .

La preuve que ces motifs ont un potentiel
émotionnel hors du commun est leur
exposition a ['unisson, pour qu’ils
n’épuisent pas ce donné aux possibilités de
virtualisation sur le parcours d’une forme
ample; le plus souvent, cette forme sera
une fugue’. Le chiffrement sémantique ne
tient pas stricto sensu de la matiere
musicale, d’ou la relation entre ces motifs
— toujours des thémes de fugue — et les
figures musicales-rhétoriques du baroque.
Voici un cas ou le pathétique, par exemple,
s’identifie & 'une de ces figures, c’est-a-dire,
au saltus duriusculus (Ex. 1).

D’autres fois, et justement dans le
classicisme, lorsque ces figures étaient sorties
de 'usage, I’allusion de tels motifs a un texte
«verbal» surajouté attire I’attention sur I’idée
(Ex. 2).
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Muss es sein?

Il est, donc, naturel qu’a 1’avenir, le
romantisme et les écoles nationales, ainsi que
certains courants modernes exploitent au
maximum les motifs de cette nature, méme
lorsque, pour des raisons esthétiques, on
affiche le refus du programmatisme ou méme
de D’expressivité. Les rapprochements
(parfois, les filiations) entre ces motifs sont
possibles sur de vastes étendues stylistiques.
Trop pédante, et surtout dans ce cadre,
I’entreprise se limite de soi-méme et se
contente de mentionner dans le tableau
suivant seulement quelques types de motifs,
avec leurs relations structurelles, méme si
elles ne sont pas philogénétiques (Ex. 3).

Ce qu’on peut constater a propos de ces
motifs, c’est leur économie intervallique,
d’une part, et la distribution de ces intervalles
en fonction d’un «pilier» siir — un intervalle
stable, la quarte et la tierce, et un autre,

Es muss sein!

instable, le demi-ton; en plus, une tension
toujours «irrésolue» apparait, constituant le
statut d’«interrogation ouverte» du motif.
En revenant aux notations du tableau, nous
allons mentionner que les groupes A et B
s’encadrent en mineur, en amplifiant les effets
de ce mode. Seuls, les motifs du groupe C
s’attachent au majeur, plus neutre au point
de vue des tensions des intervalles, mais
laissant quand-méme des portes ouvertes a
I'infiltration du modal®. Tandis que, comme
nous I’avons déja mentionné, le demi-ton du
motif de Bach provient d’un sous-ton, qui
devient un subsemitonium modi, le demi-ton
de Beethoven est — certainement — di-
rectement une sensible (Leitton), méme si le
motif de Franck (celui des Variations...) a
les mémes intervalles que celui de Beethoven,
leur sens descendant réduit le role de la
sensible, conduisant également a la situation
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spécifique de celle-ci dans le mineur
harmonique (le theme du cor anglais de la
partie lente de la Symphonie du méme
Franck).

Ici se trouve le point central et délicat
de I’exégese, parce que rien dans les
motifs respectifs (restreints a des inter-
valles peu nombreux, paradoxalement sous-
traits de la cohésion tonale) ne parait plus
se passer par «ses propres forces»?, mais
par une sorte de fatalit¢é de leur parti-
cipation a un jeu sur-ordonnateur (giré par
les forces évasionnistes et stables en méme
temps du triton). Dans ces conditions, un
facteur relativiste intervient immédiatement
dans la structure et la dynamique des
motifs, qui s’explique par un mécanisme
de permutations des intervalles, de telle
maniére que les motifs puissent facilement
dériver les uns des autres®, et non seule-

Assez mouvemente (d-=72)

ment au sein du méme groupe (surtout en
A et B); tous les motifs peuvent se com-
porter en tant que variantes d’un modele
imaginaire®. Ce fait a une signification
particuliére pour la généralité (voir I’unité)
du systéme, pour son potentiel de
développement. Il ne faut pas oublier que
de telles formulations des motifs musicaux
sont propices a un travail de nature
cyclique (propre a presque tous les compo-
siteurs cités), travail fortement dominé par
la variété dans I'unité du discours.
Héritier du romantisme, se revendiquant
plus ou moins ouvertement de Bach, de
Beethoven et, également de Franck, Georges

Enesco fera appel aux motifs «de

I’interrogation». Le modele franckien surtout
(groupe B) semble avoir «irrigué» les
unissons par lesquels débutent quelques
créations:
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Et les exemples peuvent continuer. Les
unissons servent ici a donner une impulsion
3 la forme et a cyclicité, en amplifiant le
potentiel variationnel’. En dehors de la
structure des motifs musicaux, avec la cellule
en petit tiercet qui a eu le nom de «x» dans
la musicologie roumaine?®, il faut remarquer
chez Enesco I’amplification considérable du
motif, ainsi que sa séparation de la tonalité
et, en méme temps, son orientation vers des
modes chromatiques du type «synthétique»’
(I’hexatonal, le mode S-T, le soi-disant
«accoustique I», etc.).

La plus fameuse des cellules-motif
enesciennes est, sans doute, ce véritable sigle
dans [I’écriture musicale de [’auteur:
I’association dans le cadre d’un qua-
tuor-quintte du tiercet. La cellule s’est en-
titrement manifestée dans le Prélude a
I'unisson. Mais non seulement ici. Exclu-
sivement confrontée a un calcul intervallique,
la cellule apparait comme une autre facette
du motif antérieur — dans la méme tierce
mineure — y compris, la subcellule «x»'". La
réalité phénoménale est tout a fait autre. Ce
motif a, dans sa version «mineure» (avec
petite tierce majeure a la base), tous les
intervalles constitutifs du systéme modal: la
tierce, la seconde, la quarte, la quinte, donc,
tous les pentatonismes, ainsi que tout le
substrat harmonique adéquat'. Quoique
mineur, il ne s’attache pas pourtant aux
groupes A et B, mais, grice a sa parfaite
diatonie, au groupe C surtout (a I’exception
du caractére majeur, donc, «la pandiatonie»
qui le dirige vers le majeur également, vers
ce do de base de P’ceuvre'?). Libéré des
intervalles petits et réduits, il n’a plus la
méme charge interrogative, pénétré par un
fonds modal dans lequel son équilibre,
presque statique, le place au-dela de la theése
et de ’antithése. Les ponts vers un autre type
d’entité intonationnelle, comportant d’autres
fonctions, entité qui est la formule', sont
toujours a la portée de la main.

Quant a ses relations avec le modal, une
observation de Brailoiu en est le témoignage:
il trouve que le méme cadre de quatuor

ré-sol est «un bicord ajouté a un pyén-
mobil»'.

Cette mobilité du pyén peut é&tre
immédiatement prouvée, dans la méme Suite
pour orchestre op. 9 ou, déja dans la
deuxiéme partie, Menuet lent, on crée un
bicord rempli d’une tierce majeure (dans le
sens mélodique) et un trisson majeur (dans
le sens harmonique). Il est tourné vers
soi-méme, par rapport aux motifs des groupes
A et B, en précisant, dans un autre sens, un
sentiment de la tonalité. Une analyse des
intonations de facture modale met en
évidence la grande circulation du motif avec
la mutation du plan supérieur de la quinte
vers le plan inférieur, en passant par le
demi-ton conjoint avec le premier pilier. Il
est présent dans la musique des écoles
nationales et dans les créations d’inspiration
folklorique (chez Grieg, Borodin, Prokofieff,
Ravel, Janaéek, Bartdk et beaucoup d’autres),
ce qui montre, une fois de plus, son origine
modale.

Cette mobilité du pyén a conduit a la bien
connue tierce enescienne oscillante, si
commentée dans notre musicologie. La
présence du motif, sous les deux formes
provenues de la mobilité du pyén, sur le
parcours de la création énescienne («en
gardant un air de famille»'® et en prouvant
«...I’unité du microcosmos intonationnel chez
Enesco»'®) ne se résume pas seulement a ces
manifestations et, en vertu d’une pensée
créatrice toujours active, le motif est soumis
a de permanents devenirs. Rappelons ici la
fusion de la cellule «x» avec le motif
diatonique (de la Sonate n® Il pour piano et
violon jusqu’a la Suite n® 1l «Sateasca», et
d’Edipe jusqu’a Vox Maris), ainsi que
I’aspect novateur de !’intégration du motif
purement diatonique sur une ligne particu-
liecrement chromatique, comme dans la Sym-
phonie de chambre, grice aux micromutations
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Notes

de demi-ton par lesquelles ses cellules sont
sans cesse enlacées.

Comme dans toutes ses intiatives
artistiques significatives, Georges Enesco
réalise également dans la sphére des motifs
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