
Ce gui caracterise le processus de 
formation et d'affirmation de la personnalite 
creatrice de Georges Enesco c' est gue Ies 
options fondamentales du compositeur se 
configurent dans une non-contradiction 
deconcertante avec Ies normes heritees et 
gue ces options naissent et se developpent 
sur le corps meme de la tradition. L'infusion 
de substance proprement enescienne dans Ies 
formes et formules traditionnelles est lente 
et nullement spectaculaire, elle connaît de 
nombreux meandres et des relais eclectigues 
et reclame, pour etre reconnue, un regard 
depourvu des prejuges evolutionnistes gui 
pourraient masguer l'essence du phenomene. 
Transpose sur le plan historigue, ce 
phenomene n' est aut re gue ce precoce 
«devenir lui-meme» gue le musicien traverse 
durant ses annees d'etudes de composition 
(a Paris surtout) et Ies annees gui suivirent 
immediatement apres - au total environ 12 
ans situes presgue symetriguement autour 
de 1900". 

Tantât apparent, tantât cache, le fii de 
ce devenir se laisse decouvrir dans la 
multitude exceptionnellement ample et 
diversifiee des faits de creation du jeune 
Enesco. Le spectacle de ses debuts corn­
positionnels est en effet si etonnant par sa 
grande variete gue la premiere reaction 
gu'il suscite n'est pas de nature reflexive, 
mais de surprise devant le nombre et la 
diversite des manifestations. L'image 
immediate de cette abondance nous est 
offerte par l'immense eventail de genres et 
especes gu' aborde, du premier coup, I' eleve 
de conservatoire, puis le tres jeune 
compositeur Georges Enesco. C'est la une 
constatation valable en petit aussi pour le 
domaine de la musigue de chambre re­
presente par absolument toutes Ies especes 
et un assez considerable nombre d' ou vrages 
(ce gui fait gue ce genre occupe presgue 
deux tiers du total de la production 
musicale enescienne juvenile); seulement, 
dans ce domaine, l'image de la multitude 
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des especes impligue necessairement celle 
de la pluralite des moyens instrurnentaux. 

De toute evidence, Ies formules 
intrurnentales gu'Enesco utilise pour ses 
productions de chambre au ternps de sa 
jeunesse sont beaucoup plus diversifiees gue 
celles des compositeurs de l'âge mur. La 
fraîcheur de son interet pour Ies ressources 
de tel ou tel instrument, la tendance - toute 
naturelle - d'experimenter des cornbinaisons 
de timbres sont a cette epogue encore assez 
puissantes pour preter au choix de I' apparei I 
instrumental le poids d'une «decision» 1 de 
premier ordre dans l'acte compositionnel. 
De plus, a I' instar de presgue tous Ies 
rnoyens technigues et stylistigues des 
cornpositions enesciennes «d'ecole» ou de 
debut, «le vocabulaire» instrumental pre­
sente cette variete desordonnee, cette 
apparence de libre arbitre gui ne permettent 
gue difficilement d'en etablir la typologie -
soit-elle, celle-ci, sur des criteres purernent 
technigues. 

Aussi, ne vais-je pas m'engager dans cette 
direction rnais seulement pointer Ies proble­
rnes gui nous accueillent dans le domaine 
mentionne certains d'entre eux etant 
specifigues, guelgues autres concemant Ies 
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rapports entre la modalite instrumentale et la 
pensee compositionnelle d'Enesco en general. 

◊ 

Un eguilibre subtil entre !'element constant 
et l 'element ephemere oblige Ies especes gui 
vont composer la colone vertebrale de la 
musigue de chambre du compositeur, 
c'est-a-dire, la sonate et le quatuor, dans leur 
classigue constitution instrumentale (piano, 
piano-violon, piano-violoncel le et, 
respectivement, ensemble a cordes ou cordes 
et piano) a coexister avec d'autres, cultivees 
intensement a l'epogue, et tres peu ou pas du 
tout u Iterieurement. L' enorme Ii tterature de 
pieces pour piano datant de cette phase-la -
la piu part, d' allure romantigue - ne se fait 
plus voir au-dela du commencement de la 
premiere decennie de notre siecle (a deux 
exceptions pres: Pieces impromptues op. 18 
et Hommage a Gabriel Faure - 1922), le 
piano, en tant gu' instmment solo, ne revenant 
plus dans l'a:uvre d'Enesco gue pour rendre 
la complexite des sonates de maturite. De 
meme des miniatures: Ieur existence s' inscrit 
pareillement dans Ies limites de la premiere 
decennie gu'il s'agisse de celles composees 
pour divers instruments solistes avec 
accompagnement de piano (violon, vio­
loncelle, alto, flute, harpe chromatigue, 
trompette, cor, clarinette - la derniere datant 
de 1909) ou de la miniature vocale-in­
strumentale (representee a l'epogue respective 
sous la forme de voix-piano, voix-groupe 
instrumental, duo avec accompagnement 
instrumental) gui, elle aussi, ne presente apres 
191 O gue deux apparitions isolees (a savoir, 
Ies chansons sur des poemes de Fernand 
Gregh). 

Ce ne sont pas seulei:nent Ies especes de 
chambre fondamentales dont je parlais tant6t, 
Ia sonate et le quatuor auxguels on peut 
ajouter le serie des 8 trios avec ou sans piano 
(la majorite etant fragmentaires) et le 
guintette avec piano de 1896, gui denotent la 
propension du jeune Enesco - constante, je 
Ie repete, dorenavant - pour Ies ensembles a 
cordes et cordes avec piano; Ies possibilites 

relativement restreintes de combiner ces 
instruments, voire meme de ... multiplier leurs 
ressources U 'envisage la pratigue de ces 
formules amplifiees - «piano a quatre mains», 
«deux pianos», «deux violons», «guatre 
violons») sont exploitees avec certaine 
insistance par le tout jeune compositeur dans 
des ouvrages des plus differents comme forme 
et espece (parmi eux: le triptygue Pastorale. 
Menuet triste et Nocturne pour violon et 
piano a 4 mains (C.T.E. 132) ainsi gue le 
diptygue fragmentaire /. Barcarolle. II. Theme 
Allemande I et variations / (C.T.E. 130) pour 
une formation analogue; une Suite (C.T.E. 
84) et une Sonatine (C.T.E. 136) pour piano 
a 4 mains; un Pre/ude et une Gavotte 
fragmentaire d'une suite pour deux pianos, 
violon et violoncelle (C.T.E. 129); une 
Serenade pour violon et violoncelle (C.T.E. 
131 ); Aria et Scherzino pour violon solo, 
quintette a cordes et piano (C.T.E. 124) et un 
Quatuor (C.T.E. 175) pour 4 violons; un Duo 
pour vio!ollS (C.T.E. 123 ); Ies Variations pour 
2 pianos op. 5 (C.T.E. 32); l'Octuor a cordes 
op. 7 (C.T.E. 198) et un autre pour la meme 
formation, mais inacheve (C.T.E. 197); 
l'enumeration pourrait continuer. 

Dans toute cette litterature, le champ de 
la tradition est aussi celui ou se manifeste de 
bon ne heure la propre creati vite d' Enesco. 
Les nombreux guatuors a cordes composes 
durant Ies annees d'ecole ne sont 
probablement pas etrangers a un constant 
souci de perfectionner son ecriture poly­
phonigue (l'excellence gu'il atteint dans le 
domaine est d' ailleurs deja remarguee et 
appreciee par son maître Gedalge). L'acte 
compositionnel paraît, en effet, a I' epogue, 
etre intimement lie a l'etude - a tel point 
gu'on dirait presgue qu'Enesco aborde en ce 
moment le guatuor a cordes en vue d' acguerir 
certaine disponibilite sur le terrain du 
contrepoint, d'assimiler et consolider sa 
technigue de maniement des classiques «4 
voix». L'hypothese gue_je viens d'avancer 
s' appuie sur la persistante presence dans Ies 
projets de guatuors de cette periode des 
formes et des procedes contrapuntigues 
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imitatifs d'heritage baroque (le canon, la 
fugue, le fugato), et meme sur la transcription 
pour quatuor a cordes d'une fugue a 4 voix 
trouvee dans Ies cahiers de classe de Gedalge 
(indice supplementaire de la simultaneite des 
deux preoccupations de I' eleve: dans Ies 
manuscrits des quatuors, au verso de nombre 
de pages, apparaissent en esquisse differents 
themes de contrepoint - principalement des 
canons et des fugues). 

Plusieurs raisons egalement possibles, 
paraissent expliquer l'aparition de ouvrages 
pour piano a quatre mains: ceux-ci semblent 
etre en partie le fruit d'influences 
«superposees» - a savoir celle de la litterature 
ecri te a I' intention de ce dispositif 
instrumental par Brahms et celle, ulterieure, 
(plus probable dans Ies suites C.T.E. 84 et 
C.T.E. 132 datant de 1898 et, respectivement, 
1900), de la litterature franc;aise (Debussy 
avait campase tout juste en 1889 sa Petite 
Suite et Faure, en 1887, la suite Dolly, Ies 
deux pour piano a quatre mains). Ce sont la 
des influences gui se croisent dans Ies 
souvenances musicales de l'enfance d'Enesco 
aux echos laisses par la tres repandue pratigue 
de salon «de faire de la musigue a guatre 
mains», sans doute familiere au compositeur. 
Mais ce gui me paraît essentiel comme 
motivation - tenant cette fois des options 
memes du createur - C, est sa predi lection 
pour la densite harmonico-polyphonigue du 
discours en general et de la trame 
polyphonique specialement, traits nettement 
favorises par la repartition de la matiere 
musicale aux deux parties du piano a guatre 
mains. Une certaine tentation du concertant 
ne serait peut-etre pas exclue pour expliquer 
aussi le recours aux formations de ou avec 
deux pianos~: on sait aujourd'hui gue Ies 
Variations ... op. 5 (C.T.E. 82) ont leur origine 
dans le projet d'un concerta pour piano et 
orchestre (situation comparable a la 
«derivation» de la Sy111phonie concertante 
pour violoncelle et orchestre op. 8 du projet 
d'un concerta pour violoncelle interrompu 
apres seulement trois pages de partition). 
D'ailleurs, on se trouve devant une alternative 

explicite de la part du compositeur entre la 
modalite de chambre et la concertante 
lorsqu' on lit - au frontispice de deux de ses 
reuvres de jeunesse - la nette indication: 
«avec accompagnement de piano ou 
d'orchestre», c'est le cas de la Ballade pour 
violon avcc accompagnement de piano ou 
d'orchestre (C.T.E. 285) et meme d'un 
fragmentaire Concerta pour Violoncelle avec 
Piano ou Orchestre (C.T.E. 292) (realise 
uniquement dans la premiere des versions 
annoncees dans le titre). A remarquer -
comme le prouve le deuxieme ouvrage - que 
l'auteur est parti d'un duo de chambre pour 
aboutir a la version concertante-orchestrale, 
longeant par consequent !'inverse du chemin 
gui va de la partition a la reduction; 
schematiquement parlant, le terme de 
chambre de la relation 

duo con certo 
(instrument x+piano) (instrument x+orchestre) 

differe de son homologue dans la relation 

con certo red11ctio11 
(inst(ument x +orchestre) (instrument x +piano) 

tant par sa primaute chronologigue gue par 
!'autonomie acguise face au terme 
concertant-orchestral; la variante de chambre 
de l'ouvrage ne decoule plus - et ne depend 
plus - de la symphonique, mais se constitue 
en replique autonome de cette derniere, telle 
une veritable premiere version de la 
composition. 

La predominance des ensembles de type 
classigue constatee dans la musigue de 
chambre precoce d'Enesco implique une 
seconde constatation - notamment que Ies 
libertes dans l'emploi ou la combinaison des 
instruments, Ies utilisations de modalites et 
ressources instrumentales (et. .. vocales) 
speciales sont, sinon exclues, dans tous Ies 
cas reduites comme nombre et envergure. Les 
seules «singularites» que I' on puisse citer sont 
l'ensemble de 4 trompettes de la piece Au 
soir ( 1906), le choix de la declamation (au 
lieu du chant) dans la miniature vocale 67 
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Dedicace (sur des vers propes) (C.T.E. 220) 
et 1899 et, enfin, I' introduction de I' orgue 
dans J'ensemble de chambre (L'Andante 
religioso pour deux violoncelles et orgue -
C.T.E. 133, datant de 1900, et cette autre 
piece inachevee a la meme formation - C.T.E. 
134, ainsi que Die Legende von der Glocka 
sur des vers de Carmen Sylva, ecrite pour 
baryton, violon, violoncelle, piano et orgue 
ou harmonium - C.T.E. 215 - en 1898). 

L' aspiration de la musique de chambre 
vers le symphonique, qui se traduit par une 
augmentation du genre sur ses deux 
coordonnees - formelle et instrumentale -, 
l'appareil instrumental devenant ainsi: 
septuor, octuor, double octuor, dixtuor, est 
aussi ce qui determine la premiere - et 
resolue - penetration des vents dans 

~ Les ouvrages composes jusqu'en 1900 sonl 

indiques ici-meme par leur titre el numcro de cataloguc 
(Clcmansa Liliana Firea. Catalogul tema/ic al crrnfiei 
lui George Enescu, Bucureşti. 1985), cc dernier 
symholise par Ies initialcs C.T.E. 

' «Faire une composition musicale signilic cn demicre 
instance prendrc unc seric de decisions au cours du 
deroulcmcnt de !'acte compositionnel» (Aurel Stroc, Câte\'// 

J'ensemble de chambre. En depit du fait que 
le Dixtuor op. I 4 marque un succes compo­
sitionnel, le groupe de creations musicales 
de chambre «aulodiques» ou mixtes (a cordes 
et vents) parues autour de 1900, reste en 
quelque sorte isole dans le devenir de la 
partique de la musique de chambre enes­
cienne qui rentre, apres ce moment, dans le 
cadre des formations pour cordes et piano­
cordes. La reunification des deux categories 
d' instruments en un seul ensemble de 
chambre elargi - qui va se produire un 
demi-siecle environ plus tard avec la Sym­
phonie de chambre op. 33 - exprimera sur le 
plan des moyens instrumentaux egalement ce 
geste de culminante synthese qu'Enesco 
manifestera sur tant d'autres plans en son 
dernier opus. 

cons id, ·ra/ii asupra deci:::iei î11 procesul co111po11istic, in 
Cartea i11te1.fr're11felo1; Bucureşti, 1985, p. 246). 

2 Ellcs ne sonl pas peu nomhrcuses Ies pagcs de 
manuscrit qui attcstcnt I' allrait tcmporaire excrce par 
Ic gcnrc concertant sur Ic jcune compositeur meme si 
la grande majorite des panitions en question sonl 
inachcvees: cnviron 40'7c du total de ces cruvrcs 
concertantes ont comme instrument solo le piano. 
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