UNELE PROBLEME DE SITUARE IN CONTEXTUL
ISTORIC-ARTISTIC JUST RIDICATE DE CREATIA
"ENESCIANA : RAPORTURILE EI CU IMPRESIONISMUL

CONSTANTIN STIHI-BOOS

Putine prejudecati au avut si continua inca sa mai aiba. o ,existen-
ta* atit de indelungatd si o circulatie incd atit de persistenti ca aceea
care ‘tinde sd facd din poemele slmfonice roméanesti de la inceputul se-
colului nostru si pina in jurul lui 1950 niste ,experiente impresioniste® 1
sau niste ecouri aie ,unor influente franceze in muzica simfonica romé-
neascd®, tinind tot de acelasi moment al impresionismului?, aici fiind
incluse nu numai lucrari ca Marsyas de Alfonso Castaldi sau Acteon de
Alfred Alessandrescu, ci si chiar Voxr Maris de George Enescu. Desi am
ciutat in repetate rinduri sd ardtam, pe baza documentard strictd, adica
prin analize modale si structurale? ca mai sus amintita opinie nu re-
prezintd decit o ,impresie... dupd ureche¥, in sensul obisnuit, si nu mu-
zical, al expresiei, totusi de curind, a apirut o incercare de reactuali-
vare a acestui asa zis ,impresionism de impresie dupa ureche, fiacuta
la un mod declarativ si nu probant in legadturd chiar si cu creatii ca
Suita pentru pian Op. 10, Nocturna postumd pentru pian, Sonata- pos-
tumd pentru pian §i vioard in la minor, Cvartetul nr. 1 pentru coarde,
miscarea a II-a, Sonata nr. I pentru pian, finalul, Sonata nr. 3 pentru
pian si vioard ,in caracter popular romdnesc, Suita pentru vioard si pian
Jmpresii din copildrie®, Suita nr. 1 pentru orchestrd, Simfonia I-a, Sim-
fonia a II-a, Simfonia a IlI-a, Opera ,Oedip“, Suita nr. 3 pentru or-
chestrd ,,Satoasca Uvertura de concert pe-teme in stil popular roma-

&«

1 Clemansa Liliana Firca, despre Voxr Maris in Monografia ,George Enescu”,
Bucuresti, Editura Academiei, 1971, vol. II, p. 1073 si nota 103 si ldem despre cele-
lalte poeme in Directii in muzica roméneascd 1900—1930, Bucuresti, Editura Aca-
demiei, 1974, p. 58-69 si mai ales la p. 67, nota 55.

2 Zeno Vancea, Creatia muzicald romdneascd, sec. XIX-XX, vol. I, Bucuresti,
Editura Muzicald, 1968, p. 287.

3 Conslantin Stihi-Boos, A Few Aspects of the Muszcal Transfiquration of
the Literary Pretext in the Symphonic Poem ,Vox Maris“ by George Enesco; in
Enesciana, I, Bucuresti, Editura Academiei, 1976, p. 141-150, Idem, A Few Spe-
czfzcatzons about the One-Movemen .Poem, Taken both a Genre and as a Form
with Reference to Alfonso Castaldi and George Enescu si Some Analytical Spe-
cifications Concernmg the Symphonic Poem ,Vox Maris“ in G Major, Op. 31, by
George Enescu, in Enesciana, [I-11I, Bucuresti, 1981, Editura Academiei, p. 173-177
si 187-192, Idem Doud precizdri analztzce prwztoare la poemul orchestml romdé-
nesc din prima jumdtate a secolului nostru, in Centenarul George Enescu ;1881—
1981, Bucuresti, Editura Muzicald, 1981, p. 369-396.
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nesc si (din nou, bineinteles!) Poemul simfonic ,Voxr Maris“4 — adica,
dupa opinia cercetatoarei citate, mai toatd creatia lui George Enescu ar
fi tributard impresionismului! In micul sidu studiu, cercetatoarea amin-
titd, Gabriela Ocneanu, nu vine cu nici un argument probant, ci doar cu
aceleasi declaratii nesprijinite pe baza de analize si fapte muzicale care
sd i le confirme. In legatura cu un asemenea mod lipsit de acoperire de
¢ pune problemele, sd-i dam mai intii-cuvintul lui George Enescu in-
susi : ,Oamenii au fost intrigati si agasati, deoarece nu au putut sa mai
catalogheze si si ma clasifice in mod obisnuit. Ei nu puteau decide
exact cirui tip ii apartine muzica mea. Nu era unul francez in maniera
lui Debussy (subl. ns.!), nu era (nici) tocmai unul german, declarau ei.
Pe scurt, desi nu suna exotic, nu semana indeaproape nici cu ceva fami-
hiar, iar oamenii sint agasati cind nu-l pot clasifica pe cineva dintr-o-
data“ 5, Ci Enescu va fi cunoscut, si incd foarte bine, creatia lui Bebussy
sau Ravel este foarte adevdrat; cid opiniile Iui despre cei doi corifei
ai impresionismului erau pline de o foarte inalti pretuire acordatd aces-
tora, este jardsi foarte adevirat®; dar cid a inteles sid-si pastreze propria
sa independentd de creator fatd de ei si fatd de curentul impresionist,
esle mai presus de orice indoiald : desi Enescu este, firad doar si poate,
indatorat, sub diverse aspecte, si acelei parti din educatia sa muzicala
pe care o datoreaza Frantei, totusi aceastd indatorare a sa nu merge prea
in adine, intrucit maestrul romén a putut si a stiut cum sa evite epigo-
nismul si si meargd pe propriul sidu drum, pe riscul sau, dar si, mai
ales, spre onoarea sa.

Nefiind aici locul unei mai aprofundate urmariri a relatiei extrem
de complexe dintre operele create de Enescu si impresionism, vom
puncta deosebirile esentiale, dintre muzica lui Enescu si cea impresio-
nista, care infirméa declaratiile vagi si nesustinute analitic, privind asa
zisul epigonism post impresionist al lui Enescu, preconizate prin mijlo-
cirea alegatiilor ficute de Gabriela Ocneanu in lucrérile sale.

In primul rind, impresionistii, dupd cum se stie, au evitat, de re-
guld, formele bi- si pluritematice ample cu dezvoltiri, ca si genurile ca-
merale si simfonice mari; preferintele lor si quasi intreaga lor capaci-
rate creatoare au fost orientate cu pregidere spre miniaturile orches-
trale, instrumental-camerale sau vocale, fie independente, fie grupate

4 Gabriela Ocneanu, Impressionism and Enescu’s Work, in Enesciana II-11],
Bucuresti, Editura Academiei, 1981, p. 167-171.

5 The Program of the Symphonic Orchestra in Chicago, 1931—1932 Musical
Session, apud George Enescu — Diverse materiale si date despre compozitor si
interpret editate de Sectorul muzical al Institutului de Istoria Artei, Bucuresti,
Editura Muzjcald, 1964, p. 47 si Emnesciana, I, Bucuresti, Editura Academiei, 1976,
pe supracopertd (traducerea citatului ne apartie; nu am folosit-o pe cea din prima
sursd citatd, cdci este doar ,aproximativd"“, cu impreciziuni si chiar omisiuni de
termeni !).

6 Vez; de pildd aprecierile consacrate de Enescu lui Debussy si Ravel in
Bernard Gavoty, Les Souvenirs de Georges Enesco, ™Paris, Flammarion, 1955,
passim, in editia Contrepoint dans le miroir, Milano, Nagard, 1982, passim si ip
editia romaneascd, Amintirile lui George Enescu, Bucuresti, Editura Muzicala,
1982, passim, precum si in Monografia ,,George Enescu“, vol, I-1I, Bucuresti, Edi-
tura Academiei, 1971, passim.
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in cicluri (ba chiar si in suite). De exemplu, chiar si in Marea. Trei
schite simfonice de Debussy, avem in fond, o suita-triptic, in care for-
ma de sonatd este cu grija evitatd ; in primele doud Schite — Pe mare,
din zori pind la amiazd si Jocul valurilor — avem cite o forma tripar-
titd fira repriza de tipul A-B-Q, (prima Schifd prezentind si o introdu-
cere), in vreme ce a treia Schitfd — Dialogul vintului cu marea — este
conceputd sub forma unui rondo destul de liber tratat, A-B-A-B-A-B-A,
ale carui douid teme sint adesea si suprapuse contrapunctic; la acestea
ve mai adaugd si temele A (la inceputul Schitei) si C (la mijlocul si la
sfirsitul ei) din prima Schifd. La fel, in Preludiul la dupd-amiaza unui
faun, avem din nou o forma tripartitd, insi cu reprizd acum, de tipul
A-B-A. Cu alte cuvinte, aceasta este de-acum binecunoscuta forma de
lied tripartit. Asemenea structuri ca si altele apartinind aceluiasi tip,
ne devin mult mai limpezi, dacd ludm in considerare scopul urmarit de
marele compozitor francez. Atit in marea poezie francezad moderna, ince-
pind de la Charles Baudelaire, dar mai ales de la Arthur Rimbaud, Paul
Verlaine si Stéphane Mallarmé, cit si in muzica francezd de tip impre-
sionist, care prezintd multe analogii cu ea — s-a mers pe principiul fai-
mosului aforism-paradox enuntat de Arthur Rimbaud, ca totul si fie
perceput ,littéralment et dans tous les sens“ (adicd atit ,literalmente“,
cit ,si in toate sensurile®); astfel, atit poezia, cit si muzica, arte prin
excelentd temporale, trebuiau si capete si o dimensiune ,spatiala“, aces-
tei dimensiuni spatiale atribuindu-i-se chiar o pozitie dominanti. In
acest sens, ,picturalul® constituie la Claude Debussy, la Maurice Ravel
i la tindrul (pe atunci) Igor Stravinski, din pericada sa impresionisti, un
element esential J tradus muzical de Debussy de exemplu, prin gama
hexatonalad ; aceasta, prin neutralitatea ei plurivalenti si prin croma-
tismul ,ei specific, corespundea perfect cerintei formulate in aforismul-
raradox al lui Rimbaud mai sus citat ; tocmai acesta va fi fost, evident,
si unul din motivele care l-au determinat pe Debussy si o utilizeze ca
pe un element constitutiv de bazd al gindirii sale muzicale-spatiale. Tot
ca un element constitutiv de bazd implicind o dimensiune spatiald a mu-
zicii a folosit Debussy si pentatonia diatonicd ,intr-o modalitate cu totul
specifica 7, asupra cdreia vom mai reveni.

Datoritd deci esentializirii acestei viziuni spatiale, atit literal-
mente, cit ,si in toate sensurile® (apud Arthur Rimbaud), s-a putut pro-
duce apropierea dintre muzica lui Debussy, a lui Ravel si a tindrului
Stravinski, ci ale ei ,tablouri vivante®“ sonore si poezia moderni fran-
cezd, ca si, mai ales, apropierea dintre ea si pictura impresionistd, mo-
tiv pentru care intregul curent muzical reprezentat de creatorii mai sus
amintiti a cidpatat si el denumirea de impresionism.

Nu vrem si afirmdm prin aceasta cd dimensiunea temporald lipseste
din muzica impresionistilor (cici acest lucru ar fi o imposibilitate) ; ari-
tdm numai ci, in perioada lor de apogeu, atit Debussy, cit si Ravel au

7 Constantin Brdiloiu, Pentatonismele lui Debussy, in Opere vol. I, Bucuresti,
Editura Muzicald, 1967, p. 401-454.
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estompat-o, au redus-o la minimum. Cu excebtia Cuartetelor de coarde
de tinerete ale lor si aunui trio al lui Ravel, formele bi- si pluritematice
ample, cu dezvoltdri, precum si genurile simfonice $i camerale mari au
fost abordate de Debussy si Rave] abia la sfirsitul carierei — Debussy
compunindu-si cele trei Sonate cu putin inainte de a muri, iar cele
doud Concerte pentru pian si orchestrd (ca si cele trei lieduri din ciclul
Don Quijote cdtre Dulcineea), fiind ultimele lucrari pe care Ravel le-a
mai conceput si terminat inaintea tragicei sale imbolnaviri. Mai amin-
tim aici $i faptul ca unul dintre criticii francezi cei maj ,impregnati“ de
impresionismul propriu-zis, Emile Vuillermoz, desi prieten intim cu De-
bussy, s-a pronuntat foarle depreciativ (si nejust!) cu pr1v1re la ulti-
mele trei Sonate mentionate, intrucit in ele Debussy se indepirtase de
fapt de ,linia ortodoxa“, ca sd-i zicem astfel, a impresionismului pro-
priu-zis, fapt care nu era de naturi sa-1 satlsfaca pe prea-zelosul critic-
teoretlman al curentului, dorit de -acesta cit mai ,pur“® La rindul siu.
abia dupa ce a iesit din perioada sa ,,impresionisté“ a reinceput si Igor
Stravinski si se adreseze din nou formelor si genurilor mdi ample dm
muzica de camerd si cea simfonica.

In orice caz, orientarea lui George Enescu, cdtre lucriri simfonice
si camerale de dimensiuni mari (ca in Cvartetele de coarde, Cuvartetele
cu pian, Cvintetul cu pian, Simfaniile I-1II, Simfonia.de camerd, Poe-
mul Simfonic ,Vox Maris“, Uvertura de concert), nu confirmia teza in-
fluentei impresioniste asupra lor, cel putin din acest important punct
de vedere. Mult mai clar apar insi si mult mai semnificative insd sint
elementele 1rnpre51omste la Mihail Jora, de p1lda Y, intrucit la acesta
ele se integreabd in substanta lucrarilor sale, in timp ce la George
Enescu, ele tin doar de circumstantd, dupd cum vom vedea si in cele ce

urmeaza..-In lucririle lui George Enescu sesizim mai ales o linie evo-

lutiv-dinamicd, a carei desfidsurare este mai ales temporald si deci nu
o, toate sensurile“ ca la impresionisti, ci bine individualizatd si.orien-
tata intr-o unicq directie posibild. Dacad la impresionisti desfisurarea
discursului sonor este .subordonatd plurivalentei muzicii, cu accentul
principal pus pe diversele episoade luate in sine si pe ,mozaicul muzi-
cal“ pe care ele il compun si il recompun mereu, in lucrarile enesciene,
dimpotriv4, rolul primordial ii revine tocmai desfasurarii discursului mu-
zical, desfisurare a cdrei ,dramaturgie“, bazatd prin excelentd pe
forma de sonatd sau rondo-sonatd, cu dezvoltiri, care are la bazd un
flux unitar si unidirectionat.

Acest lucru poate fi evidentiat si in structura modala a lucrérilor
enesciene, unde diatonismul — fie el heptatonic sau pentatonic — si
cromatismul au un rol foarte clar definit : nu pentatonicul quasi-neutral
determind elementul diatonic, ci tocmai acesta din urma il determin3,
pe cel dintii si il utilizeazd ca pe o noud ipostazid a sa in dezvoltari, sau
ca pe o modalitate de eclarificare tematici in expozitii si reprize’; nu

.8 Emile Vuillermoz, Claude Debussy, Paris, Flammarion, 1962 (si ed. urm.),
p. 129-130.

9 Constantin Stihi-Boos, Doud precizdri analitice... Std. cit., p. 374.
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hexatonalul, si el quasi-neutral in felul sdu, determind elementul cro-
matie, ci, dlmpotrxv.a cromaticul numai 1mbraca la un anumit moment
dai hama hexatonala, fie iaragi pentru cite -vreo ultima clarificare to-
nald in vreo repriza, fie pentru unele armonii de pasaj. Deci pentatcni-
cul si hexatonalul joacad la Enescu numai rolul unor elemente secundare
tensional-temporale cu - functie CIRCUMSTANTIALA bine definita, in
vreme ce la Debussy si Ravel ,ele sint de-acuma elemente principale
constitutiv-spatiale, cu un rol ESENTIAL, in muzica lor.
De ce ‘existd aceste diferente profunde intreé impresionistii f‘arwc zi
si George EnescuP De ce oare chiar si o trecere sumard in revistd a
faptelor aratd ci Enescu atribuie unor procedee mcdale, esentiale pen-
tru 1.-;‘)1e<;10n1$t1 doar un rol subordonat, cu totul limitat. ca s nu mai
vorbim §i de ,dramaturgia® muzicala generald din lucrérlle Tui En escu,
xi ea foarte deosebitd de cea realmeme impresionistda P Acest lucu se
datoraste, credem, faptului ca linia creatiilor enesciene este una evourt-
tiv-dinamicd (51 nu una descrzptw -staticd, ca aceea pe care o\mwaq im la
Debussy si la Ravel); prin’ unidirect onflm e el funciard. 51 prin su-
gerarea prin ea a L,e.versz’)zouluz, a irepetubilului, aceasti linie duce la
crenrea, Ia Enescu, a unor adevarate ,filime” de sunete, in vreme ce Do-
bussy .f,i Ravel, ca si tindrudl Stravinski sint interesati mai ales de impli-
catiiie ,picturale”, ,spatiale® ale muzicii lor si pe acestea le .descriu®
ci ca atave in acele ,tablouri vivanie®, alcituite din ,mozaicurile“ acelea
sonore ale lor, despre care am mai- vorbit. In acest'sens este elocventd,
de pilda, o confruntare intre momentele célor doud ,furturi, cea din
Mcrea de Debussy si cea din Vox Maris de Enescu; la cel dintii, ofur-
tuna* are numai un rol pictural-pitoresc, nu unul dramaturgic-func!;io-
1, ca la cel de-al doilea. Evident, aici nu formuldm ,judeciti de valoa-
re“, ci doar subliniem, prin contrast si confruntare, diferentele organic-
cq@.z,ﬁmle, atit de ordin particular, cit si de ordin mai general dintre vi-
vziunea muzicala a lui Enescu si cea a lui Debussy. In acest context, va-
sind marile deosebiri structurale dintre Marea lui Debussy (forme tri-
partite. fird reprize sau de vondo) si Voxr Maris de Enescu (formi clar
arliculati de sonatd, cu trei teme de bazi cu o dezvoltare foarte com-
plexa, implicind si elemente de rondo si cu o reprizd si o codid foarte
complexi si ele9), nu putem fi de acord nici cu o atit de contradictorie
afirmatie mai veche ,Replicd evidentd la capodopera orchestrald a lul
Debussy (sic), Vox Maris nu are nimic dintr-o lucrare reflexi (sic),% 10,
intrucit ,replica® (termen ce comportd sine qua non conditia de ,ecou®,
deci tocmai de... ,lucrare- reflexé“) il exclude pe cel de-al doilea desi au-
torul amintitei asertiuni- vrea sd le vada intregindu-se, in ciuda antino-
miei lor.
Spuneam cid vom reveni si asupra deosebirii dintre felul cum folo-
sese cei doi compozitori pentatonicul, Debussy a ajuns la pentatonic pe
o ,filierd“ cultd, reflectatd in utilizarea lui: ,EL.. face apel /..la penta-

10 Pascal Bentoiu, Deschideri spre lumea muzzcu, ‘Bucuresti, Edjtura Emi-
nescu, 1973, p. 202.
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tonic/ de fiecare datd cind vrea sd evoce ceea ce ,nu este de aici* 1. Din-
colo de pentatonicul acesta ,exotic* si ,marturisit® ca atare, mai apare
la compozitorul francez si un pentatonic ,ascuns“ derivat dintr-un hep-
latonic defectiv §i care se cromatizeazd repede 12,

La Enescu, in schimb, pentatonicul vine de undeva din adinc, din
folclorul romanesc, iar rolul siu nu e numai descriptiv, ci evolutiv-dina-
mic, deci functional; el are ,o0 intervalici abruptd /..care/ devine... o
sursd de elaborare /si/ a cromatismului“ 1*, mai ales in ultima sa perioa-
dd de creatie, totul derivind ,dintr-un proces de decantare. a materia-
lului modal“ de obirsie populara, astfel ca Enescu ,ajunge in ultimele
creatii la o puritate diatonicd si chiar pentatonicd“ 14 foarte frapanta
chiar, addugam noi.

In ceea ce priveste utilizarea quasi-instrumentald a vocilor ome-
nesti, prin integrarea lor, in anumite situatii, in orchestrd, aceasta poate
aduce un complement timbral necesar (ca de exemplu la C sar Franck
— care numai de impresionism nu poate fi legat! — in Poemul simfonic
,Psyché“, spre a nu mai aminti si de ,prioritatea® in acest sens a unui
Giuseppe Verdi, in Scena furtunii din opera Rigoletti); in asemenea
certe cazuri, interventia vocilor umane se dovedeste a fi la Enescu o
adevarata ,,componentd organicd® a desfisurarii discursului muzical, in
creatii datind din perioade atit de deosebite, ca Poema romand, Simfo-
nia a Ill-a si Poemul simfonic ,,Vox Maris“. La Enescu corul ,mut¥ re-
prezintd, asa cum am mai spus, intotdeauna o extensie a instrumentatiei
acestor lucrdri, punctind anumite momente de baza in decursul dezvol-
tarii si reprizei (in Vox Maris) 15, un fel de ,intermezzo“ specific (,cin-
tarile* si ,furtuna¥) in Poema romdnd si anumite clarificari tematice si
in finalul Simfoniei a III-a; un studiu mai de amanunt al problemei se
impune si il vom face cu alt prilej. La Debussy insd, de pildi, in Noc-
turna nr. 3 ,Sirene®, aparitia corului mut are un scop in primul rind
timbral deci quasi-ilustrativ si nu de clarificare tematicd, marele com-
pozitor francez urmirind aici un scop descriptiv-spatial, in vreme ce la
Enescu sensul ,unic* al muzicii sale este unul dinamic-temporal, iar co-
rul mut se incadreazi si el tocmai in acest sens ,unic¥ mentionat ; daca
la Debussy utilizarea corului mut tine de ,mozaicul muzical* amintit, la
Enescu el se integreazi in structura ,dramaturgicd“ a lucrarilor in cauza.

Printre procedeele de bazd ,noi“ aduse de impresionism se numara
si acestea : 1) Noi combinatii acordice (de nond, de undecimi si de tre-
decimad, de succesiuni de septime si none neinrudite) ; 2) Secunda addu-
gatd la diverse acorduri si care duce si ea spre politonalism ; 3) Acorduri
glisante (trisonuri, septacorduri si nonacorduri paralele); 4) Acorduri tip
nold ,échappée“, adici pedale acordice, sau ,contrapunct de acorduri¥

11 C. Bradiloiu, op. cit., p. 405-406,

12 Idem, Ibidem, p. 449 si 451.

13 Gheorghe Firca, Bazele modale ale cromatismului diatonic, Bucuresti, Edi-
tura Muzicald, 1964, p. 106.

14 1dem, Ibidem, p. 110.

15 Constantin Stihj-Boos, A Few Aspects of the Musical Transfiguration...,
op. cit., p. 147-148.
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cum i s-a mai spus acestui procedeu; 5) ,Organum® de tip modern,
constind din acorduri glisante fara terte; 6) Acorduri de tonuri intregi,
rezultind din gama hexatonald ; 7) Scari, armonii si ritmuri exotice ;
8) Moduri medievale ; 9) Cromatisme larg folosite, ce duc, intre altele,
si spre dodecafonie. Toate acestea in ultima instantd sint tot atitea ja-
loane ce deschid drumul spre neoclasicism, politonalism si atonalism 6. In
locul unei analize a acestor probleme si a celor ridicate de utilizarea
unor forme dramaturgic-muzicale cu sau fara dezvoltare, si care deci se
prezintd in mod atit de diferit la Debussy si la Enescu, ni se stabilesc,
farad o demonstratie cit de cit probantd, urmatoarele ,apropieri¥ — des-
tul de fortate si neconcludente, dupd cum vom vedea — intre ei, de ci-
tre Gabriela Ocneanu :17 ja) independentd fatd de simetria clasicd in
dezvoltarea ritmului si melodiei (incluzind si ,rubato-ul* enescian)“ (desi
sursele sint total diferite la Debussy si la Enescu, pe filiera culta la pri-
mul, pe filierd folclorico-roméneasca la cel de-al doilea, fira a mai
aminti s,,i utilizarea masivd a formei de sonati cu dezvoltare masiva la
Enescu, insd aproape total absentd la Debussy, ba chiar si la Ravel!);

»b) mtervale regulate (dar nu intotdeauna astfel si la Enescu)* (dincolo
de formularea confuza ,intervale regulate“ (sic), mai consemnam si re-
cunoasterea autoarei ca acestea nu apar chiar ,totdeauna“ si la Enescu!);
»,¢) melodia modald care utilizeazd scari preé si heptatonice cu anumite
moduri* (dar autoarea uitd sd ne precizeze originea ,exotici“ a acestor
scari si moduri la Debussy, in vreme ce Enescu le preia din muzica
populard roméneasca, dovadad si discutia noastra anterioard despre felul
diferit in care cei doi muzicieni folosesc pentatonicul, atit din punct de
vedere structural, cit si modal); ,d) functionalitate armonico-modala
verticald bazatd pe legi diferite de cele ale tonalismului“ (aici insa chiar
autoarea mentioneazd, in notd de subsol, cid ,in. timp ce Debussy utili--
zeazd exclusiv acest procedeu ca atare, Enescu isi diversifica limbajul :
pe de o parte el incorporeazd in armonia si melodia sa elemente post-
romantice... iar pe de alta el evolueazd de la tiparele traditionale armo-
nic-verticale spre propria sa specie de polifonie lineard complexa : etero-
fonia — desi apoi autoarea o considerd ca fiind derivatd din ,monodia
antichitatii® (sic), ea sfirgeste totusi prin a recunoaste cd ,Enescu a se-
sizat-o intuitiv... pe baza folclorului romanesc“, care o utilizeazd in
mare masurd, intr-adevar!); ,e) un colorit instrumental rafinat bazat pe
folosirea resurselor tehnice si expresive¥ (dar aici iardsi nu avem asema-
niri mari intre Debussy si Enescu ; sd ne reamintim citatul de la ince-
putul prezentei lucradri, cind Enescu aratd cd ,tipul“ caruia ii apartine
muzica sa ,nu era unul francez in maniera lui Debussy“ si intr-adevar,
orchestratia si instrumentatia, precum si coloritul timbral sint diferite la
cel doi mari muzicieni!); ,f) tratarea vocii umane in acelasi scop colo-
ristic i nu numai ca o purtitoare a elementelor notionale (sic* (intr-o

16 Marion Bauer, Impressionistic Methods, in The Informational Cpclopedia
of Musi cand Musicians, New York, Dod Meade Companp, 1964, p. 1025, col. 2-1026,
col. 2-3.

17 G. Ocneanu, op. cit.,, p. 170, inclusiv notele de subsol 19 si 20.
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'noud notd de subsol autoarea se mai ,corecteazid“, ardtind cd la ambii
muzicieni ,coloritul vocal-instrumental® nu ar avea numai un ,rol pur
ilustrativ... /ci cd’ tinde si la alcdtuirea unei imagini strict muzicale“, dar
nu sesizeaza faptul cid Enescu foloseste aceste elemente si intr-un sens
structural de diferentiere tematici i de subliniere a unui aspect ,nou“
al unei teme, in dezvoltare sau in repriza !).

Conc;uzule“ pe care apoi incearcd sa le tragd Gabriela Ocneanu,
din dlscutla“ — care insd nu a facut-o deloc! — asupra impresionis-
mu1u1 si a lui Enescu, cum cad acesta, ,ca reprezentant al scolii muzi-
cale roménesti“ ar fi fost ,strins legat de curentele muzicale europene“
si mai ales ,de impresionism®, ca ,le-ar fi asimilat, aceste curente, ca<
apoi sa fie in stare, impreund cu alti compozitori reprezentind scolile
nationale si le dea deplinad fortd acestor curente® (sic), ,cd astfel ar fi
ajutat la revelarea unor anumite caracteristici comune $i esentiale ale
spiritualitatii umane, care astfel puteau apires si creste in cadrul mo-
mentului favorabil de atunci“ si cd ,impresionismul... ar fi reunit, dato-
ritd largilor sale principii de bazd (sic), personalitdti si scoli foarte dife-
rite si le-ar fi permis si-si afirme propriile caracteristici muzicale* '’
constituie din pacate, insd, pe de o parte un exemplu de ceea ce Titu
Muiorescu numea cindva ,betie de cuvinte¥, iar pe de alta, o pilda de
cecr ce se poate intimpla cind un cercetdtor cautd sd ajusteze fie cel
mail des ca aici, propriile-i alegatii la ideile sale preconcepute, fie, mai
rar, faptele la aceleasi idei, in loc ca maicar si lase faptele 84 ,vor-
beas~d“ si apoi, abia pe baza lor, a acestor fapte insesi, si-si tragi con-
cuziile. )

Ac_ste fapte i-ar fi ardtat, cid desi impresionismul a fost un curent
important. totusi dinsa i-a supraestimat insemndtatea si influenta, atit
ustnra scolilor naotinale din sec. XX in general, cit si asupra lui Enescu
in snecial ; Enescu a stiut intotdeauna sd opereze o sintezd inire -o mo-
drlitate sau alta, potrivit propriei sal€ necesitdti interne de muzician
de geniu si al fondului sdu roméanesc, originar din folclorul nostru, dar
nu a ramas .tributar, la modul epigonic niciuneia dintre aceste modali-
tati, De asemenea, daci si-ar fi dat mai mult osteneala, cercetéitoarea in
catuzad ar fi putut cu mai mult temei si vorbeascd de elemente impre-
sioniste acolo unde acestea sint intr-adevdr mai proeminente la Enescu,
de pilda in Liedurile pe versuri de Fernand Gregh sau in alte lucréri,
de structura miniaturald. Insid la Enescu niciodatd folosirea unor proce-
dee fie ele si impresioniste, nu constituie un moment epigonic, c¢i numai
preluarea creatoare, in intregul unei sinteze mult mai cuprinzitoare, a
cite unui procedeu din paleta policroma a timpului sau, pentru a subli-
nia in acest fel, acel aspect expresiv pe care el il considera necesar sa
fie adus in prim-plan la un moment dat. Deci o intelegere justi, sine
ira et studio, a creatiei lui Enescu, poate fi ficutd numai atunci cind
abordam lucrarile sale fara idei preconcepute si fard ,,impresii dinainte
facute, ci numai dupa o cercetare atentd, la nevoie si cu lupa, a adeva-
ratelor sale realizari si intentii !

18 Idem, Ibidem, p. 170-171.
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WAS ﬁEALLY ENESCU AN IMPRESSIONIST ?
. Summary

The author tries to present, in a juster light, the complez relatjons extant
between George Enescu’s music and that of the impressionists, resuming and deve-
loping several of his precious find‘mgs in the matter. He shows that although
George Enescu was aware of Debussy’'s and Ravel's importance and merits, he
did not become an epigone of theirs. The author then rejects Gabrjela Ocneanu’s

-overes timation of the impressionistic methods, within George Enescu's work,
showing that both structurally (,clear-cut* sonata form, rejected by the im-
pressionists. who preferred the three-part form, usually without recapitulation)
and modally (specifijc diatonic and chromatic melodic formulas, derived from the
Romanian folk music and utlerly different from those of the impresionists), to
say nothing of the different connotations afforded by Enescu and Debussy to the
mute chorus in their works, Enescu stands apart from impréssionism,.

The author’s copclusion runs that no allegation or preconceived opinjon can
ever afford a true explanation for the devieces used by a great creator of art;
solely a minute and thoroughly analysis of the wacts extant within his works
can afterwards provide us with well-groundéd conclusions and true opinions con-
cerning his craft manship, and so indeed is the case with Enescu’'s work's too!
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