Ce qui caractérise le processus de
formation et d’affirmation de la personnalité
créatrice de Georges Enesco c’est que les
options fondamentales du compositeur se
configurent dans une non-contradiction
déconcertante avec les normes héritées et
que ces options naissent et se développent
sur le corps méme de la tradition. L’infusion
de substance proprement enescienne dans les
formes et formules traditionnelles est lente
et nullement spectaculaire, elle connait de
nombreux méandres et des relais éclectiques
et réclame, pour étre reconnue, un regard
dépourvu des préjugés évolutionnistes qui
pourraient masquer |’essence du phénomeéne.
Transposé sur le plan historique, ce
phénoméne n’est autre que ce précoce
«devenir lui-méme» que le musicien traverse
durant ses années d’études de composition
(a Paris surtout) et les années qui suivirent
immédiaternent apreés — au total environ 12
ans situés presque symétriquement autour
de 1900,

Tantdt apparent, tantdt caché, le fil de
ce devenir se laisse découvrir dans la
multitude exceptionnellement ample et
diversifiée des faits de création du jeune
Enesco. Le spectacle de ses débuts com-
positionnels est en effet si étonnant par sa
grande variété que la premiére réaction
qu’il suscite n’est pas de nature réflexive,
mais de surprise devant le nombre et la
diversité des manifestations. L’image
immédiate de cette abondance nous est
offerte par I’immense éventail de genres et
especes qu’aborde, du premier coup, I’éléve
de conservatoire, puis le trés jeune
compositeur Georges Enesco. C’est 1a une
constatation valable en petit aussi pour le
domaine de la musique de chambre re-
présenté par absolument toutes les especes
et un assez considérable nombre d’ouvrages
(ce qui fait que ce genre occupe presque
deux tiers du total de la production
musicale enescienne juvénile); seulement,
dans ce domaine, I'image de la multitude

SUR I’APPAREIL INSTRUMENTAL
DE CHAMBRE DANS L'(EUVRE DE
JEUNESSE D’ENESCO

Clemansa Liliana Firca

des especes implique nécessairement celle
de la pluralité des moyens instrumentaux.

De toute évidence, les formules
intrumentales qu’Enesco utilise pour ses
productions de chambre au temps de sa
Jjeunesse sont beaucoup plus diversifiées que
celles des compositeurs de I’dge mir. La
fraicheur de son intérét pour les ressources
de tel ou tel instrument, la tendance — toute
naturelle — d’expérimenter des combinaisons
de timbres sont a cette époque encore assez
puissantes pour préter au choix de I’appareil
instrumental le poids d’une «décision»' de
premier ordre dans I’acte compositionnel.
De plus, a I'instar de presque tous les
moyens techniques et stylistiques des
compositions enesciennes «d’école» ou de
début, «le vocabulaire» instrumental pré-
sente cette variété désordonnée, cette
apparence de libre arbitre qui ne permettent
que difficilement d’en établir la typologie —
soit-elle, celle-ci, sur des critéres purement
techniques.

Aussi, ne vais-je pas m’engager dans cette
direction mais seulement pointer les proble-
mes qui nous accueillent dans le domaine
mentionné certains d’entre eux étant
spécifiques, quelques autres concernant les

REV. ROUM. HIST. ART, Série Théatre, Musique, Cinéma, TOME XXXIV, P. 65-68, BUCAREST, 1997

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



66

rapports entre la modalité instrumentale et la
pensée compositionnelle d’Enesco en général.

0

Un équilibre subtil entre I’élément constant
et I’élément ephémere oblige les especes qui
vont composer la colone vertébrale de la
musique de chambre du compositeur,
c’est-a-dire, la sonate et le quatuor, dans leur
classique constitution instrumentale (piano,
piano-violon,  piano-violoncelle et
respectivement, ensemble a cordes ou cordes
et piano) a coexister avec d’autres, cultivées
intensément a I’époque, et trés peu ou pas du
tout ultérieurement. L'énorme littérature de
piéces pour piano datant de cette phase-la —
la plupart, d’allure romantique — ne se fait
plus voir au-dela du commencement de la
premiére décennie de notre siécle (a4 deux
exceptions pres: Piéces impromptues op. 18
et Hommage a Gabriel Fauré — 1922), le
piano, en tant qu’instrument solo, ne revenant
plus dans I’ceuvre d’Enesco que pour rendre
la complexité des sonates de maturité. De
méme des miniatures: leur existence s’inscrit
pareillement dans les limites de la premiére
décennie qu’il s’agisse de celles composées
pour divers instruments solistes avec
accompagnement de piano (violon, vio-
loncelle, alto, flite, harpe chromatique,
trompette, cor, clarinette — la derniére datant
de 1909) ou de la miniature vocale-in-
strumentale (représentée a I’époque respective
sous la forme de voix-piano, voix-groupe
instrumental, duo avec accompagnement
instrumental) qui, elle aussi, ne présente apres
1910 que deux apparitions isolées (a savoir,
les chansons sur des poémes de Fernand
Gregh).

Ce ne sont pas seulement les especes de
chambre fondamentales dont je parlais tantét,
la sonate et le quatuor auxquels on peut
ajouter le série des 8 trios avec ou sans piano
(la majorité étant fragmentaires) et le
quintette avec piano de 1896, qui dénotent la
propension du jeune Enesco — constante, je
le répete, dorénavant — pour les ensembles a
cordes et cordes avec piano; les possibilités

relativement restreintes de combiner ces
instruments, voire méme de... multiplier leurs
ressources (j’envisage la pratique de ces
formules amplifiées — «piano a quatre mains»,
«deux pianos», «deux violons», «quatre
violons») sont exploitées avec certaine
insistance par le tout jeune compositeur dans
des ouvrages des plus différents comme forme
et espéce (parmi eux: le triptyque Pastorale.
Menuet triste et Nocturne pour violon et
piano a 4 mains (C.T.E. 132) ainsi que le
diptyque fragmentaire /. Barcarolle. II. Theme
Allemande / 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
2 4 mains; un Prélude et une Gavotte
fragmentaire d’une suite pour deux pianos,
violon et violoncelle (C.T.E. 129); une
Sérénade pour violon et violoncelle (C.T.E.
131); Aria et Scherzino pour violon solo,
quintette a cordes et ptano (C.T.E. 124) et un
Quatuor (C.T.E. 175) pour 4 violons; un Duo
pour violons (C.T.E. 123); les Variations pour
2 pianos op. 5 (C.T.E. 32); I'Octuor a cordes
op. 7 (C.T.E. 198) et un autre pour la méme
formation, mais inachevé (C.T.E. 197);
I’énumération pourrait continuer.

Dans toute cette littérature, le champ de
la tradition est aussi celui ot se manifeste de
bonne heure la propre créativité d’Enesco.
Les nombreux quatuors a cordes composés
durant les années d’école ne sont
probablement pas étrangers a un constant
souci de perfectionner son écriture poly-
phonique (I’excellence qu’il atteint dans le
domaine est d’ailleurs déja remarquée et
appréciée par son maitre Gédalge). L’acte
compositionnel parait, en effet, a I'époque,
étre intimement lié a I’étude — a tel point
qu’on dirait presque qu’Enesco aborde en ce
moment le quatuor a cordes en vue d’acquérir
certaine disponibilité sur le terrain du
contrepoint, d’assimiler et consolider sa
technique de maniement des classiques «4
voix». L'hypothése que,je viens d’avancer
s’appuie sur la persistante présence dans les
projets de quatuors de cette période des
formes et des procédés contrapuntiques
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imitatifs d’héritage baroque (le canon, la
fugue, le fugato), et méme sur la transcription
pour quatuor a cordes d’une fugue a 4 voix
trouvée dans les cahiers de classe de Gédalge
(indice supplémentaire de la simultanéité des
deux préoccupations de I’éleve: dans les
manuscrits des quatuors, au verso de nombre
de pages, apparaissent en esquisse différents
thémes de contrepoint — principalement des
canons et des fugues).

Plusieurs raisons également possibles,
paraissent expliquer I’aparition de ouvrages
pour piano a quatre mains: ceux-ci semblent
gtre en partie le fruit d’influences
«superposées» — a savoir celle de la littérature
écrite 2 1’intention de ce dispositif
instrumental par Brahms et celle, ultérieure,
(plus probable dans les suites C.T.E. 84 et
C.T.E. 132 datant de 1898 et, respectivement,
1900), de la littérature francaise (Debussy
avait composé tout juste en 1889 sa Petite
Suite et Fauré, en 1887, la suite Dolly, les
deux pour piano a quatre mains). Ce sont la
des influences qui se croisent dans les
souvenances musicales de I’enfance d’Enesco
aux échos laissés par la trés répandue pratique
de salon «de faire de la musique a quatre
mains», sans doute familiére au compositeur.
Mais ce qui me parait essentiel comme
motivation — tenant cette fois des options
mémes du créateur — c’est sa prédilection
pour la densité harmonico-polyphonique du
discours en général et de la trame
polyphonique spécialement, traits nettement
favorisés par la répartition de la matiére
musicale aux deux parties du piano a quatre
mains. Une certaine tentation du concertant
ne serait peut-étre pas exclue pour expliquer
aussi le recours aux formations de ou avec
deux pianos®: on sait aujourd’hui que les
Variations... op. 5 (C.T.E. 82) ont leur origine
dans le projet d’un concerto pour piano et
orchestre (situation comparable & la
«dérivation» de la Symphonie concertante
pour violoncelle et orchestre op. 8 du projet
d'un concerto 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
modalité de chambre et la concertante
lorsqu’on lit — au frontispice de deux de ses
ceuvres de jeunesse — la nette indication:
«avec accompagnement de piano ou
d’orchestre», c’est le cas de la Ballade pour
violon avec accompagnement de piano ou
d’orchestre (C.T.E. 285) et méme d’un
fragmentaire Concerto pour Violoncelle avec
Piano ou Orchestre (C.T.E. 292) (réalisé
uniquement dans la premiére des versions
annoncées dans le titre). A remarquer —
comme le prouve le deuxieéme ouvrage — que
’auteur est parti d’un duo de chambre pour
aboutir a la version concertante-orchestrale,
longeant par conséquent I’inverse du chemin
qui va de la partition a la réduction;
schématiquement parlant, le terme de
chambre de la relation

duo concerto
(instrument x+piano) (instrument x+orchestre)

differe de son homologue dans la relation

concerto réduction
(instrument x+orchestre) (instrument x +piano)

tant par sa primauté chronologique que par
I’autonomie acquise face au terme
concertant-orchestral; la variante de chambre
de I’ouvrage ne découle plus — et ne dépend
plus — de la symphonique, mais se constitue
en réplique autonome de cette derniére, telle
une véritable premiére version de la
composition.

La prédominance des ensembles de type
classique constatée dans la musique de
chambre précoce d’Enesco implique une
seconde constatation — notamment que les
libertés dans I’emploi ou la combinaison des
instruments, les utilisations de modalités et
ressources instrumentales (et... vocales)
spéciales sont, sinon exclues, dans tous les
cas réduites comme nombre et envergure. Les
seules «singularités» que I’on puisse citer sont
’ensemble de 4 trompettes de la piece Au
soir (1906), le choix de la déclamation (au
lieu du chant) dans la miniature vocale
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Dédicace (sur des vers propes) (C.T.E. 220)
et 1899 et, enfin, I’introduction de 1’orgue
dans I’ensemble de chambre (L’Andante
religioso pour deux violoncelles et orgue -
C.T.E. 133, datant de 1900, et cette autre
piece inachevée a la méme formation — C.T.E.
134, ainsi que Die Legende von der Glocka
sur des vers de Carmen Sylva, écrite 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
coordonnées — formelle et instrumentale —,
I’appareil instrumental devenant ainsi:
septuor, octuor, double octuor, dixtuor, est
aussi ce qui détermine la premiere — et
résolue — pénétration des vents dans

* Les ouvrages composés jusqu’en 1900 sont
indiqués ici-méme par leur titre ¢t numéro de catalogue
(Clemansa Liliana Firca. Catalogul tematic al creafiei
lui George Enescu, Bucuresti. 1985), ce dernier
symbolisé par les initiales C.T.E.

' «Faire unc composition musicale signifie en dernicre
instance prendre unc série de décisions au cours du
déroulement de 1'acle compositionnel» (Aurel Stroc, Cdteva

I’ensemble de chambre. En dépit du fait que
le Dixtuor op. 14 marque un succeés compo-
sitionnel, le groupe de créations musicales
de chambre «aulodiques» ou mixtes (a cordes
et vents) parues autour de 1900, reste en
quelque sorte isolé dans le devenir de la
partique de la musique de chambre enes-
cienne qui rentre, aprés ce moment, dans le
cadre des formations pour cordes et piano-
cordes. La réunification des deux catégories
d’instruments en un seul ensemble de
chambre élargi — qui va se produire un
demi-sieécle environ plus tard avec la Sym-
phonie de chambre op. 33 — exprimera sur le
plan des moyens instrumentaux également ce
geste de culminante synthése qu’Enesco
manifestera sur tant d’autres plans en son
dernier opus.

consideratii asupra deciziei in procesul componistic, in
Cartea imerferentelor; Bucuresti, 1985, p. 246).

> Elles ne sont pas peu nombreuses les pages de
manuscrit qui attestent I'attrait temporaire exercé par
le genre concertant sur le jeune compositeur méme si
la grande majorité des partitions en question sont
inachevées: environ 40% du total de ces cuvres
concertantes ont comme instrument solo le piano.
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