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STUDII

Clemansa Liliana FIRCA

“Modelul francez” in componistica romaneasca
din prima jumatate a secolului XX

Istoria moderna a muzicii romanesti numara printre cele mai consistente
dintre capitolele sale pe acela al relatiilor cu scoala muzicala franceza, relatii
cultivate pe linia formatiei lor ca si pe linia dezvoltarii lor artistice ulterioare etapei
de studii de catre compozitori apar{inand catorva generatii succesive. Sunt
generatii care se inscriu intr-un interval de aproximativ 50 de ani, indiferent ca
plasam acest segment de timp intre anii de nastere (1866 si 1917) ai lui D.G.
Kiriac si Dinu Lipatti — cel mai varstnic si respectiv cel mai tanar dintre compozitorii
romani de marca ai primei jumatati de secol XX formati cel putin in parte in mediul
francez — sau ca socotim drept “borne” ale intervalului in chestiune sfarsitul ultimei
decade a secolului al XIX-lea si sfarsitul anilor '40 ai secolului XX, adica momentul
in care George Enescu si D.G. Kiriac Tsi incep activitatea de creatie si momentul
ultimelor compozitii ale lui Dinu Lipatti.

Prin orientarea spre Franfa muzicienii romani ai perioadei amintite urmau
desigur o traditie culturala ce se consolidase deja, in jurul lui 1900, in mediile
artistice si intelectuale autohtone; o traditie ce avea sa insumeze mai mult de 100
de ani, inceputd, sa spunem, cu stagiul de studii extra-literare dar si cu contactele
cu viata literara franceza ale lui Vasile Alecsandri in Parisul de pe la 1830,
continudnd cu formarea unor pictori romani de prima marime in prestigioasa
“scoald de la Barbizon” in a doua jumatate a secolului al XIX-lea, apoi — pentru a
ramane in domeniul umanistic — cu o multitudine de juristi, literafi, oameni de arta,
istorici, arhitecti, pedagogi care fie isi fac studiile in Franta raméanand mai mult sau
mai putin marcati (in sens benefic) de influentele culturii acestei téari, fie activeaza
chiar in spatiul cultural francez (linia acestora din urma conduce de la Bréncusi la
Cioran si Eugen lonescu) fie creeaza sau intrefin legaturi culturale si institutionale
romano-franceze viabile pana in anii celui de al doilea razboi mondial.

In componistica romaneasca “modelul francez" s-a infatisat de-a lungul
timpului sub identitafi multiple, pe de o parte in functie de orientarea imprimata
discipolilor lor, inclusiv romani, de catre mentori din marile centre de invatamant
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muzical academic din Paris — Conservatoire national de musique, Schola
Cantorum, Ecole Normale de musique — pe de altd parte si mai cu seama in
functie de directiile stilistice dominante sau suficient de conturate intr-un moment
istoric sau altul in arta muzicala franceza. Mai pot fi distinse ca tipuri de influente
cele directe, exercitate de muzica franceza si cele indirecte, exercitate de mediul
muzical sau de mediul mai larg artistic francez asupra nu putinilor compozitori
romani care le-au frecventat pe parcursul unei destul de framantate, de instabile
jumatati de secol. “Modelul muzical francez” a fost, cu alte cuvinte, nu numai unul
tehnic sau de cod stilistic, ci si unul dat de orientari estetice si miscari de idei daca
nu intotdeauna initiate, in ori ce caz imbratisate, asumate, promovate de muzicieni
in chipuri si forme specifice.

Masura in care contactele cu aceste realitati vor fi stimulative sau inhibante
pentru creatia compozitorilor romani va depinde fireste de forta personalitatii
fiecdruia, va depinde, mai exact, de capacitatea unora sau altora dintre artisti de a
rezista pretentiilor normative ale modelului urmat, pretentii pe care Lucian Blaga
le socotea definitorii pentru tot ceea ce a insemnat “inrdurire” a culturii franceze
asupra culturilor altor popoare.

La inceputul anilor '90 ai secolului al XIX-lea stagiul de “studii la Paris” nu
mai era, pentru tinerii compozitori in formare, absolventi ai conservatoarelor din
tard, de o noutate absoluta. Rezultatele fructificarii in propria opera a celor
“invatate” la Paris aveau sa fie insa, desigur, inegale. Din acest punct de vedere
cazul lui D.G. Kiriac a fost fara indoiala unul fericit.

Sosit in 1892 in capitala Frantei, Kiriac urmeaza succesiv cursuri la
Conservator si la Schola Cantorum, unde face parte din prima serie de elevi ai lui
Vincent d’'Indy. Importante pentru formatia de compozitor a lui Kiriac aveau sa fie
directiile de studiu pe care le promovau — de la catedra sau/si in afara ei — doi
dintre reputatii sdi profesori francezi. E vorba de studiul aprofundat al cantului
gregorian, implicit al modurilor medievale, si de studiul polifoniei palestriniene,
pretinse, in cadrul cursului sdu de compozitie, de catre Vincent d'Indy la Schola
Cantorum iar pe de alta parte de cercetérile laboricase in domeniul modurilor si al
cantarii liturgice grecesti, intreprinse de Bourgault-Ducoudray, profesorul de istoria
muzicii al lui Kiriac la Conservatorul din Paris. Nu poate fi trecutad cu vederea nici
impresia pe care trebuie sa i-o fi facut tAnarului muzician roman interesul pe care
atat Bourgault-Ducoudray cét si Vincent d’Indy l-au manifestat, sub forme si din
perspective diferite, fatd de cantecul popular, cel dintédi mai ales pe linia culegerilor
si a contributiilor teoretice in materie, cel de al doilea mai ales pe linia utilizarii in
compozifie a melodiilor populare franceze.

Aplecarea expresa asupra melosului vocal traditional de sursa liturgica sau
folclorica, aprofundarea si punerea in valoare in compozitie a caracteristicilor
modale ale acestui melos, cultivarea polfoniei in forme uneori apropiate de cele
palestriniene, sunt, dintre “castigurile” invataturii sale muzicale franceze, cele
carora Kiriac le va da un nou sens, aplicandu-le unor cu totul alte realitati decat
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cele ale culturii muzicale occidentale din care le dobandise. Caci fie monodia
liturgica de tip rasaritean (in locul celei gregoriene), fie o tematica muzicala
imprumutata sau dedusa din folclorul autohton se vor constitui in mod firesc ca
materie melodica a operelor corale ale compozitorului, in ambele cazuri Kiriac
initiind o reformare a limbajului melodic si multivocal coral pe baza valorizarii
particularitatilor modale ale tocmai acestei “materii” melodice. Disciplina polifonica
insusita la clasa lui d'Indy nu va ramane nici ea fara roade. Asa cum remarca inca
din 1938 Zeno Vancea cu privire la compozitiile corale religioase ale lui Kiriac,
“frumusetea ‘formei’ [acestora] este realizata printr-o savanta distribuire a tuturor
mijloacelor de constructie polifonica — ison, imitatie, dezvoltare libera a vocilor din
restul ansamblului — fara ca nici unul din aceste mijloace sa devina un procedeu
pur mecanic™'. lata si o caracterizare de data mai noua a scriiturtii polifonice corale
a lui D.G. Kiriac, datorata lui Alexandru Sumski, caracterizare ce face inca mai
evidente legaturile acestei scriituri cu un filon prestigios: “Conducerea lineara a
vocilor, armoniile statice de cvinta si octava ca si abia schitatele relatii functionale
amintesc de structura palestriniana”. Prin recurgerea prioritara la polifonie Kiriac a
realizat o prima si importanta bresa in uzanta de influenta rusa a folosirii exclusive
sau predominante, in muzica corala bisericeasca de la noi, a scriiturii armonice.

Configurarea unui alt “model” muzical francez se produce, la inceput de
secol XX, tot gratie invataturii muzicale d’indyste. De data aceasta nu latura
modala si nici cea polifonica a respectivei invataturi ci latura ei vizand
arhitectonica muzicala isi va exercita ascendentul asupra artei primilor nostri
simfonisti, formati iniial in cadrul Conservatorului bucurestean la clasa de
compozitie a lui Alfonso Castaldi, apoi desavarsindu-si studiile la Schola Cantorum
sub indrumarea lui Vincent d’Indy; grupul acestor compozitori — apartenent unuia
mai amplu, cunoscut indeobste sub denumirea de “scoala Castaldi” — ii includea
pe Golestan, Cuciin, Otescu, Enacovici, Alessandrescu. Se stie ca doctrina
d'indysta in domeniul formei se dorea continuatoarea principiilor beethoveniene de
dezvoltare tematica, principii pe care modalitatea ciclicd mostenita de la Franck
trebuia sa le fortifice in ceea ce priveste potentialitatea motivelor i economia lor
in ansamblul operei. In realitate, conceptia ciclicd post-franckiana profesata de
d'Indy In pedagogia sa ca si in propria compozitie era o conceplie cvasi-
devitalizatda deoarece implica suprasolicitarea “motivelor generatoare”, fortarea si
exploatarea oarecum mecanica a capacitatilor lor germinative, carente ce nu vor
Intarzia sa se manifeste in operele unora dintre discipolii romani ai magistrului de
la Schola... Exemple in acest sens pot fi gasite in productii ale unor Golestan,
Cuclin sau Enacovici, in care principiul ciclic actioneaza mai curdnd sub aspectul
sau repetitiv, leit-motivic, decat sub acela transformational. Incompatibila cu

' Zeno Vancea, Muzica bisericeascd corald la romani [1938), Timisoara, 1944, p. 62.
2 Alexander Sumski, Studien zur rumanischen Kirchenmusik um 1900. Dumitru Georgescu Kiriac und
der neomodale Stil, Gersau, 1986, p.243.
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dezvoltarea de tip beethovenian se dovedeste de asemenea la unii autori (la C.C.
Nottara, de pilda) utilizarea ca teme a unor linii melodice ample, fluente, de certa
influenta franceza (ele descind dintr-o tipica declamatie instrumentala post-
franckiand) teme ce se refuza segmentarilor $i manifesta in consecinta o anumita
inertie in procesele de dezvoltare.

Singurul caz de depasire a impasului gandirii arhitectonice de filiatie
d’indysta ramane probabil acela al lui Alfred Alessandrescu. Viabilitatea unor
poeme simfonice precum Didona sau Acteon se datoreaza si calitatilor lor de ordin
constructiv, constand in remarcabila economie a materialului tematic, supus unui
travaliu dezvoltator intens, in acea “lapidara condensare a motivelor” (cum o
califica George Breazul) care nu contravine melodismului bogat si inspirat al
lucrarilor.

Nu poate fi omis, in fine, atunci cadnd vorbim despre raportarea unor
compozitori din “scoala Castaldi” la un model d’indyst, impactul pe care Simfonia
pe un cantec francez de la munte a maestrului francez pare sa-l fi avut asupra
cel putin unuia dintre elevii sai, anume Stan Golestan, compozitor care beneficia
mai ales in primele doua decenii ale secolului trecut de o excelenta reputatie in
cercurile muzicale pariziene (in mod surprinzator, numele lui Golestan era
asociat adesea cu cel... al lui Enescu, ceea ce spune mult despre
discernamantul criticilor si chiar al unor indeajuns de cunoscuti muzicieni
francezi ai timpului...). In contextul cdutarilor de “solutii nationale” in compozitia
simfonica romaneasca — cautari ce agitau deja spiritele in mediul
compozitoricesc autohton in anii de dupa 1900 — Golestan invoca Simfonia...
mentorului sau francez ca pe un demers intru totul demn de urmat: “Acela care
intr-adevar a reusit sa deschida calea — scria prin 1909 Golestan — e Vincent
d’Indy, care in Simfonia [...sa] a unit o tem& populara cu conceptiunea
beethoveniana”. Este “calea” pe care Golestan insusi a urmat-o, incercand sa
“uneasca” rapsodicul cu dialectica dezvoltarilor simfonice in compozitii-hibrid
sortite sa suscite posteritatii cel mult un interes istoric.

Percepem in general ca “frantuzesc” climatul sonor al multora dintre
productiile “scolii Castaldi” (ca de pilda poemele simfonice Vrgjile Armidei sau
Narcis de |. Nonna Otescu sau cele deja pomenite ale fui Alfred Alessandrescu,
sau poemele pentru vioara si orchestrd sau vioara si pian ale lui Enacovici)
datoritd anumitor melanjuri de influente relativ lesne de identificat: influente ale
armoniei franckiene si post-franckiene intrepatrunse cu acelea, mai estompate, ale
“armonismului” debussyst, un cromatism inrudit cu cel wagnerian dar de aceeasi
provenienta tarziu-romantica franceza, conjugat ocazional cu o coloratura diatonic-
modala a discursului melodic (ce include uneori si pentatonisme sau structuri
hexatonale) coloratura caracterizanta pentru 0 zona mai noua - “predebussysta” si

' Stan Golestan, Rolul cantecului popular in opera simfonica, in Muzica, Buc., nr. 8-9, 1909, p. 288.
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debussystda — a muzicii franceze, in fine, in orchestratie, valorizarea anumitor
timbre sau mixturi de timbre, de hotarata influentd Debussy.

Temele mitologice, curente in muzica franceza romantica (dar nu numai: ele
vor face cariera pana tarziu, la Ravel, Milhaud, Honegger) i-au sedus si pe
simfonistii romani ante-citati, programatismul pe care ei I-au cultivat cu insistenta
sprijinindu-se adesea pe tocmai astfel de teme.

Este locul sa ma refer din nou aici (am facut-o si cu alte prilejuri) la cazul
absolut singular — si, in opinia mea, inca misterios — al poemului simfonic Marsyas
de Alfonso Castaldi. In 1923, cu ocazia executarii lucrarii la Paris, un critic il
califica pe compozitor drept “un impresionist rafinat”'. Tangentele cu
impresionismul debussyst ale acestui poem compus de Castaldi in 1907 apar cu
atat mai uimitoare cu cat nu exista dovezi ca autorul, de formatie muzicala exclusiv
italiana, ar fi frecventat, precum o vor face elevii sai deja mentionati, mediul
muzical francez; in plus, sosirea lui Castaldi in Romania dateaza din acelasi an
1894 in care Debussy compunea Prélude a 'aprés-midi d’un faune — opus-ul ce
avea sa marcheze nasterea “impresionismului muzical” (denumire controversata
astazi in muzicologie!) si sa-l consacre pe autor ca initiator al acestui curent in
muzica europeand. Se poate desigur presupune ca partitura debussysta nu i-a
ramas necunoscuta lui Castaldi, faunul Marsyas ca si solo-ul de flaut prin care
acesta e portretizat fiind poate “replici” ale poemului castaldian la capodopera
compozitorului francez. Chiar daca asa stau lucrurile, promptitudinea cu care
Castaldi se informeaza asupra unui stil muzical “de ultima ora” si cu care i
asimileaza datele este aproape fara egal in componistica roméneasca a epocii,
neracordatd, in ansamblul ei (cu marea exceptie a creatiei enesciene) la cea
contemporana europeana. Limbajul din Marsyas comporta fara indoiala, in destule
momente, o dualitate romantica-impresionista ce nu poate fi ignorata; raméane cu
atat mai interesant faptul ca nu prin acest mixaj, ci prin latura sa ne-romantica,
prin valentele sale “impresioniste” poemul simfonic al lui Alfonso Castaldi devine —
tocmai el si nu un opus debussyst ! — un important punct de referinta pentru
operele situabile intr-un spatiu stilistic impresionist-romanesc ale unor succesori
(Alfred Alessandrescu vorbeste la un moment dat despre “influentele fascinante
pe care Marsyas de Castaldi le-a exercitat asupra creatiilor aproape tuturor
colegilor [compozitorului]"?). Lucrul nu face decét sa confirme existenta in Marsyas
a unui potential de compatibilitate intre discursul melodic de tip impresionist-
debussyst si cel de tip folcloric parlando rubato, — libertatea ritmica, inflexiunile
modale, alura improvizatorica a melodiei, constituitd prin “toarcerea” intr-un fir
melopeic a unor microentitati melodice relativ individualizate fiind tocmai
trasaturile, probabil neconstientizate de Castaldi dar “descoperite” de unii dintre

' Gabriel B{ender], La musique en Roumanie. L'école musicale moderne, in Le Guide du Concert,
Paris, nr.23, 16 martie 1923. p. 238.

2 Alfred Alessandrescu, Aux concerts symphoniques. Le “Divertissement” de Filip Lazar..., in
L'Indépendance Roumaine, Bucuresti, 12 februarie 1925.
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urmasi, care probeaza aceasta compatibilitate si care au facut posibil
impresionismul de “amprentd” romaneasca la care m-am referit .

De fapt, cu doar patru ani inainte de aparitia poemului lui Castaldi, in 1903,
o prima atingere de “modelul” debussyst si totodata o foarte personalizata
integrare a datelor acestuia in propriul limbaj al compozitorului se produsesera in
doua scurte momente ale creatiei camerale enesciene: e vorba de Pavana din
Suita pentru pian op. 10 si de micul lied Regen (Ploaia) pe versuri de Carmen
Sylva. Discreta aluzie pastoral roméneasca din Pavana readuce in discutie
chestiunea “compatibilitdtii” si posibilitatilor de confluentd a celor doi termeni
stilistici, astfel cad ne putem intreba daca filonul impresionist-roménesc, de care
pomeneam, din muzica romaneasca a primei jumatati de secol XX (perceptibil, de
pilda, in unele compozitii de prin anii '20 ale lui Filip Lazar sau in pagini din opera
comica De la Matei cetire — compusa in 1938 - de Otescu) nu-si are cumva
originea in contributiile complementare, din primii ani ai secolului, ale lui Enescu si
Castaldi.

Meritd, cred, sa mai zabovesc putin — privind lucrurile dintr-o perspectiva
istoricd mai larga — asupra a ceea ce numeam “posibilitatile de confluenta” a
elementelor de limbaj propuse de discursul debussyst cu cele preluate din sau
sugerate de melosul folcloric. Se stie ca la inceputul secolului XX “impresionismul
muzical” a fost pentru “scolile nationale” est- si central-europene un curent dintre
cele mai profitabile, in sensul ca sugestiile pe care creatia lui Debussy le-a
transmis, in materie de morfologie muzicala, compozitorilor in cauza au fost de
natura sa duca la depasirea provinciatismului si uneori a dependentei exclusive de
romantismul german, instalate de antecesori, in favoarea unor solutii moderne,
solutii apte totodata sa releve specificitatea valorilor muzicale indigene pe care
acesti creatori le-au integrat intr-un fel sau altul in opera lor. Bartok ofera in
aceasta privintd un exemplu eclatant si din aceeasi perspectiva istorica larga
poate fi abordat cu siguranta si exemplul enescian.

Problema raportarilor lui Enescu la oricare dintre realitatile muzicale cu care
compozitorul a venit in contact (folclor, stiluri muzicale istorice sau moderne, date
de limbaj din zonele cele mai diverse ale spectrului componistic contemporan)
este una foarte speciald deoarece ea nu se poate pune in termenii unor “modele”
pe care muzicianul le-ar fi “urmat” mai mult sau mai putin fidel. O clariticare
importanta se impune aici si anume aceea ca Enescu a regandit fundamental
toate informatiile primite din lumea de muzica ce I-a inconjurat, filtrdndu-le printr-o
subiectivitate bogata si profunda. Dupa usoara “tusd” debussysta a paginilor
timpurii de care vorbeam mai inainte, relatia muzicii enesciene cu stilistica
autorului lui Pelléas... cunoaste o evolutie semnificativd, mai intai catre originalul
Carillon nocturne, care incheie Piéces impromptues op. 18 pentru pian — o
compozitie ce intrece cu mult ca modernitate ori ce eventual “model debussyst”, o
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pagina in care politonalitate, onomatopee si sugestii folclorice se contopesc intr-o
incredibila sinteza — apoi catre un fel de arriére-plan impresionist care va subzista
in unele compozitii tarzii (ma gandesc in special la tablourile cu tema “acvatica”
din suita Impresii din copildrie pentru pian si vioara si din Suita a Illl-a “Sateasca”
pentru orchestra, tablouri ce se definesc prin fluenta “arabescului’sonor sau,
dimpotriva, prin alcatuirea fractionatd, intermitenta a melodicii, prin ambiantele
modale mereu schimbdtoare, printr-o ritmica de pulsatie neregulata, adica prin
valori ce tin in acelasi timp de o memorie a discursului debussyst si de
“personalitatea” — enescianad si romaneasca — a limbajului compozitorului).

Enescu si-a apropriat tehnica ciclica franckiana ca pe un mjloc ce
corespundea naturii si predispozitilor sale de simfonist, timpuriu afirmate, filiera
scolastica d’'indysta fiindu-i de altfel — chiar in plan biografic — totalmente straina.
Procedurile constructiei ciclice sunt manuite dezinvolt si inventiv in lucrari de data
foarte timpurie ale compozitorului, si mai important fiind insa faptul ca inca din
aceasta etapa timpurie a scrisului sau, Enescu dezvolta, intensifica latura
transformationala a procedurilor in cauza; travaliul ciclic devine de fapt, in muzica
sa, inseparabil de cel variational, devine intrucatva parte integrantd a acestuia,
stiut fiind ca variatia se va impune cu timpul ca un modus operandi definitoriu
pentru gandirea constructiva a muzicianului.

Ceea ce I-a condus pe Enescu la compunerea ciclului de melodii op. 15 (7
Chansons de Clément Marot) nu pare sa fi starnit pana acum curiozitatea
cercetatorilor. Gestul “arhaizant” din opus 15 nu a fost totusi rezultatul unei simple
fantezii sau al unei optiuni intAmplatoare a compozitorului; el a avut un suport
cultural bine definit in acea “lentd miscare de descoperire a poeziei baroce si pre-
baroce franceze"!, miscare ce se desfasura la finele secolului al XIX-lea In mediul
literar francez si care a determinat aparitia, incd din acel moment, in opera lui
Debussy si a lui Ravel, a unor lucrari compuse pe poezii ale unor autori din
secolele XV si XVI. Ciclul de melodii 7 Chansons de Cléement Marot compus de
Enescu in 1908 are “antecedente” in coruri a capella si melodii pentru voce si pian
compuse de Debussy pe versuri de Charles d'Orléans (acelasi compozitor va mai
semna in 1910 ciclul Trei balade de Frangois Villon) dar mai ales in cele doua
melodii pentru voce si pian compuse in 1896 si 1899 de Ravel pe epigrame de
Clément Marot. Demersul enescian din ciclul Clément Marot nu reprezinta o
re(con)stituire “neoclasica” de stil muzical, ci o echivalare in si prin muzica a unui
stil poetic, ceea ce il deosebeste de aluzia relativ directa la epoca evocata — aluzie
realizata, in principal, gratie scriiturii clavecinistice a acompaniamentului — din
piesele lui Ravel. Din aceasta deosebire de atitudine “arhaizantd” decurge poate,
in oarecare masura, si plusul de sugestivitate in evocarea climatului renascentist
“pretios” (cum il numeste M. Marnat) al poeticii lui Cl. Marot, pe care cele 7

! Marcel Marnat, Maurice Ravel. Paris, 1986, p. 59.
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Chansons de Clément Marot il poseda comparativ cu ravelienele Epigrammes de
Clement Marot, un plus care este unul de infelegere in spirit a acestui climat si
deci si unul de adecvare, implicit de subtilitate, a limbajului muzical folosit de
compozitor spre a-l reda.

Pasii hotarati spre modernitate, vointa de “sincronizare [...] cu ‘pulsul
epocii”! in materie de limbaj, caracteristice pentru o zona “de avangarda” a
componisticii romanesti de dupa 1920 — zona a carei configurare reprezinta
principalul factor propulsiv pe care interbelicul il aduce in acest domeniu — I-au
avut printre cei mai interesanti exponenti pe Theodor Rogalski. Dupa un prim
stagiu de studii in strainatate, la Leipzig, sub indrumarea lui Siegfried Karg-
Elert,“unul dintre putinii reprezentanti ai impresionismului din Germania"?, noteaza
Zeno Vancea (care crede ca influenfa acestui maestru a fost importanta pentru
directionarea componisticii de maturitate a muzicianului romén) Rogalski urmeaza,
intre 1924 si 1926, la Paris, cursurile lui Vincent d’Indy. O chestiune de prim
interes privind influentele primite de Rogalski in timpul anilor sai de formare la
Paris ramane deocamdata neelucidata: au existat intr-adevar intre tanarul
Rogalski si Maurice Ravel contacte directe, de la elev (discipol) la maestru, “studii”
pe care cel dintai le-ar fi urmat cu cel din urma, asa cum rezulta din relatarile
unora dintre fostii studenti ai lui Rogalski la cursul sau de orchestratie3, sau
cunoasterea “in detaliu” (v. nota 10) a muzicii lui Ravel i-a fost prilejuita lui
Rogalski de analizarea atenta a partiturilor si audierea in concert a lucrarilor
acestui corifeu al muzicii moderne franceze*? Ipoteza ultimad mi se pare, cel putin
pentru moment, singura demna de luat in considerare, data fiind lipsa unor probe
care sa o faca acceptabila pe aceea a “contactelor directe” dintre cei doi muzicieni
(acestea s-ar fi putut produce numai in imprejurari cu totul speciale, pana acum
nedescoperite, stiut fiind ca Ravel nu a “predat” niciodata cursuri in cadre
scolastice institutionalizate).

Indiferent de ceea ce lexicografia si scrierile monografice consacrate
compozitorului vor stabili finalmente referitor la perioada pariziana a formarii lui

"lon Pop, Momente ale avangardei literare romanesti/Moments in the Romanian Literary Avant-Garde,
in: Bucuresti, anii 1920-1940: intre avangardad si modernisnyBucharest in the 1920s-1940s: Between
Avant-Garde and Modernism, Bucuresti, 1994, p.18.

2 Zeno Vancea, Creafia muzicald romaneasca. Sec. XIX-XX (vol.2), Bucuresti, 1978, p. 50.

3 Nicolae Beloiu: “Perfectionarea studiilor si-o facuse la Paris, unde avusese prilejul sd studieze cu
Maurice Ravel” (apud Laura Manolache, Theodor Rogalski, manuscris, [2001), p. 82). Eugen Pricope:
“Orchestratia, instrumentarea, pentru mentorul nostru, care invatase cu iscusitul Ravel, facea parte din
insusi procesul de creatie” (apud ibid., p. 84).

4 Laura Manolache a avut amabilitatea s&-mi faca cunoscutd o marturie a unui bun prieten al lui Th.
Rogalski, violoncelistul George Draghici, aflat in acelasi timp cu Rogalski la Paris. Citez dintr-o
scrisoarea (e-mail) ce mi-a fost adresata de autoarea citata: “[G. Draghici] mi-a spus [...] ca impreuna
cu Toto [Th. Rogalski] erau abonati |la o editura muzicald, de unde au primit (la preturi studentesti, pe
foaie proastd) mii de partituri de muzicd ‘contemporana’ pe care le-au analizat impreuna, aproape
zilnic. Pe cele pentru orchestra le citea Rogalski, care se finea la curent cu tot ce se putea: audia
cursuri, frecventa seara de seara concertele si spectacolele de opera [...] Draghici isi amintea ca gtiau
la detaliu creatia lui Ravel (subl.n.)".
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Theodor Rogalski, filiatia cvartetului sau de coarde — datand integral din
acesti ani?' — fata de “scoala franceza” in general si fata de stilul lui Ravel in
special este evidenta. “Ravelian” e intr-adevar calificativul folosit indeobste in
legatura cu linia franceza pe care se plaseaza stilistic si ca limbaj cvartetul de
Rogalski (care face parte, alaturi de cele semnate de Perlea si Jora, dintr-o triada
prestigioasa de cvartete romanesti aparute in deceniul 3). Pe ce anume se
fondeaza, insa, aprecierea de mai sus? Aflam raspunsul numai comparand
lucrarea Iui Rogalski cu cvartetul scris de Ravel in 1904; atat auditiv, cét si la o
examinare in paralel a celor doua partituri, analogiile dintre ele sunt edificatoare.
(O precizare se impune aici: cunoasterea de catre Rogalski a cvartetului de Ravel
nu necesita prezenta la Paris a tanarului compozitor roman; partitura in cauza ii va
fi fost, foarte probabil, accesibila si la Leipzig, intrucat ea “facuse epocd” in istoria
moderna a genului — v. si nota 11). Tonalitatea fa major, comuna celor doua
cvartete, ca si frapantele asemanari dintre tema principalad a primei pani din
cvartetul lui Rogalski si “omologa” ei din cvartetui ravelian nu sunt, cu sigurania,
simple coincidente; tot astfel, desenele melodice — adesea de subtila filiatie
pentatonica — cursive, fluente ritmic, de tip arabesc, paralelismele armonice, grija
expresa pentru culoare, iarasi simitare in ambele opus-uri (si prin care acestea se
situeaza intr-o inca perceptibila descendenta debussysta). De sursa raveliana par
a fi, in partitura lui Rogaiski, si unele detalii, cum ar fi, in instrumentatie, efectele
speciale de timbru si registratie (dublajele, inclusiv la dubla octava, vioara-
violoncel, “spatierea” la dubla octava a viorilor, viola tratata solistic, inclusiv in
registrul ei acut)2. O importanta trasatura care leaga cvartetul lui Rogalski de
“scoala franceza” consta, in fine, in apelul la tehnica ciclica (utilizata, e drept, in
forme mai mult “recapitulative” decat transformationale) deprinsa de autor la clasa
lui d'Indy (Ravel o aplica de asemenea in cvartetul sau dar preludnd-o, ca si
Enescu, direct din sursa franckiana originara).

Revenind la “enigma” relatiei Rogalski-Ravel (in planul biografiei celui
dintai), trebuie adaugat ca dezlegarea ei ar aduce inainte de toate un plus de
argumente raportarii artei de orchestrator a lui Rogalski la modelul ravelian
(raportare devenitd oarecum uzuald in discursul profesional privind componistica
lui Rogalski). Vom ramane, oricum, pana atunci, la convingerea ca rafinatul
colorism instrumental/orchestral-armonic, consubstantial (...ca si in cazul lui
Ravel) actului compozitional, care personalizeaza stilul lui Rogalski pana la a-l
face aproape unic in peisajul componistic interbelic — si nu numai — romanesc,

' Privitor la data compunerii cvartetului, informatiile sunt contradictorii: 1923, dupa unii autori, 1925,
dupa altii. in proiectata sa monografie “Theodor Rogalski”, Laura Manolache scrie ca lucrarea a fost
“inceputa la Leipzig” in 1923 si terminata in 1925 la Paris, unde a avut loc, in acelasi an, si prima ei
audifie (cf. LM., op.cit., p. 16).

2 “In replica”, parca, la gama fa major pe dubla octava (sfarsita cu o scurtd coboréare cromatica pe mj
bemol, doime) parcursa de violoncel, in paralelisme de terte cu vioara a 2-a, la inceputul primei pari
din cvartetul de Ravel, o gama cromatica, tot pe fa, in ambitus de septima mica (agadar tot pana la mi
bemol, sunet avand de asemenea durata de doime) e parcursa de violoncel, in aceleasi paralelisme de
terfe cu vioara a 2-a, in masurile 7-10 ale primei migcari din cvartetul de Rogalski.
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datoreaza mult influentei lui Ravel (mai mult, in ori ce caz, decat datoreaza unei
alte influente ce nu poate fi ignorata, cea a nonconformismului stravinskian in
materie).

Marcel Mihalovici si-a inceput cariera artistica in jurul anului 1920, la Paris,
unde s-a si stabilit. Mihalovici a fost in general un compozitor deosebit de receptiv
la noul muzical, ceea ce |-a facut ca inca din momentul stabilirii in capitala Frantei
s se simtd atras de mediile de avangarda artistica ale locului. in peisajul muzical
parizian al acelor ani isi afirma prezenta si estetica non-conformista manunchiul de
compozitori cunoscut sub denumirea de “grupul celor sase” avandu-i ca mentori
pe Erik Satie si pe poetul Jean Cocteau, care au directionat, fiecare in felul sau,
spiritul de fronda si dispozitiile contestatare ale grupului. “Lejeritate [...], ironie [...],
burlesc"!, simplicitate frizand uneori facilul exprimarii, orientare spre muzicile
recreative ale epocii (in sensul citarii sau imitarii muzicilor de balci, de cabaret, de
circ etc.) sunt forme ludice de protest estetic (antiacademic, antiromantic,
antiimpresionist) ce se regasesc intr-o suma de productii ale “celor sase”, cu
predilectie in lucrari scenice; balete, pantomime, opere comice vor materializa atat
muzical, cat si literar si scenic crezul demitizant al acestui grup, format de altfel
din personalitati foarte diferite. Interesant si nu lipsit de consecinte pentru o parte
din productia muzicald a timpului este faptul ca ironia, humorul burlesc, parodicul
promovate de Satie si de “grupul celor sase” se intersectau cu trasaturi similare
proprii operelor de asa-numita “perioada rusa”, foarte recente, ale lui Stravinski, —
stabilit in Franta, deja celebru si extrem de pretuit de componentii grupului ca si de
multi muzicieni francezi cu vederi moderne. (A existat la un moment dat chiar
opinia dupa care baletul Parade de Erik Satie I-ar fi “influentat” pe Stravinski,
exploatandu-se probabil o buna apreciere datad de Stravinski acestui balet dupa
premiera sa din 1917).

In aceasta ambianta antistica si sub ascendentul ei va compune Marcel
Mihalovici primele sale lucrari scenice (deschizatoare de altfel ale unui filon teatral
fecund in creatia compozitorului). Baletul cantat Une vie de Polichinelle (compus
in 1922) a carui partiturd pare sa se fi pierdut, sugereaza imediat apropierea de
formulele teatral-muzicale stravinskiene din Les Noces sau Renard, in timp ce prin
subiect el evoca o data mai mult lumea marionetelor si a teatrelor de balci, careia
ii apartin atat Petruska de Stravinski cat si Parade de Satie. Un pandant oriental-
balcanic al acestei lumi se profileaza in baletul Karagueuz (datand din 1926) (titlul
este omonimul denumirii unui “teatru de umbre” de tradifie balcanica si totodata al
unuia dintre cele doua personaje centrale ale acestuia). Recurgand la mijloacele
unui ansamblu instrumental redus (suflatori + pian), el insusi de influenta
stravinskaind, compozitorul realizeaza, in Karagueuz, un discurs mozaicat,
intretesut de citate sau cvasi-citate din domenii populare eterogene (marsuri de

! Giséle Brelet, Musique contemporaine en France, subcap. Francis Poulenc, in: Histoire de la musique
sous la direction de Roland-Manuel, vol. Il, Paris, 1963, p.1153.
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fantara, valsuri, romante dar si melopei orientalizante sau folclor balcanic cu vagi
rezonante romanesti) — toate, supuse unui regim de deformare ironicd, de
parodiere a “modelelor”. in Karagueuz sunt hiperbolizate, putem spune, comicul si
naivitatile acelei “musique de foire” (muzica de iarmaroc) atat de gustata de cei din
“grupul celor sase”; in acelasi timp insa, baletul lui Mihalovici are, in raport cu
muzica romaneasca, si semnificatia unei prime proiectii muzicale moderne a lumii
balcanice (de la care o parte din cultura noastra, in expresiile ei literare, plastice,
muzicale, se revendica in spirit si chiar in litera), lume ce va fi evocata, cu 10 ani
mai tarziu, siin cunoscutul Isaridk de Paul Constantinescu.

Caracterele de avangarda ale muzicii lui Mihalovici se afirma “in for{a” in
multe dintre opus-urile sale simfonice si camerale compuse intre 1920 si 1930 —
citez oarecum la intdmplare lucrarile Notturno si Fantezie pentru orchestra,
ciclurile de piese pentru pian Quatre Impromptus si Quatre Caprices, ba chiar
lucrdri cu tematica folclorica precum Chindia pentru 13 suftatori si pian sau
Cantece si jocuri, un ciclu de 4 miniaturi pentru voce si pian. Polifonica sau
omofona, scriitura muzicala este, in aceste lucrari, densa si complexa; ea implica
fie o “cultivare sistematica”, cum o califica Alfred Alessandrescu, a politonalitatii
(linearizarea politonala a planurilor textului multivocal atinge o maxima in piesa
orchestrala Notturno, n care tot Alfred Alessandrescu releva “o polifonie destul de
arbitrara [...] suprapunand 8 sau 9 voci reale”") fie, in armonie, structuri
poliacordice de o atonalitate fara echivoc. Proaspetele experiente politonale ale lui
Milhaud si Honegger din preajma si de la inceputul anilor '20 , alaturi de
“tonalitatea suspendata” a lui Schénberg si poate chiar de polimodalismul lui
Stravinski alcatuiesc oarecum “in simbioza"” — as spune ~ modelul modernismului
de factura sintetica al limbajului lucrarilor compuse de Mihalovici inainte de 1930.

Faimoasa deviza a “intoarcerii la Bach” lansata de Stravinski in 1924 se
regasea inca, pe la mijlocul anilor '30, in preceptele pedagogiei Nadiei Boulanger,
reputata profesoara de compozitie, la Ecole Normale de musique din Paris, a
catorva generatii de muzicieni, printre care s-au numarat si romani. “Mai degraba
intoarceti-va la Bach decéat la romantici", aceasta recomandare pe care Nadia
Boulanger o facea in 1935 elevilor sai era ecoul evident al devizei stravinskiene,
pe care autorul ei a urmat-o de fapt cu infinit mai putina aplicatie decat multi dintre
contemporanii sai si care a constituit crezul unui anumit “ortodoxism neoclasic” de
relativ larga raspandire in muzica autorilor inter- si chiar postbelici. Dinu Lipatti a
frecventat cu asiduitate timp de cel putin 3 ani, intre 1935 si 1937, cursurile Nadiei
Boulanger — recomandarea acesteia, citatd mai Tnainte, e reprodusa chiar de
Lipatti intr-o scrisoare catre Mihail Jora? — si a fost cu deosebire atras in aceasta

perioada de directia stilistica “restitutiva” preconizata de profesoara sa. in 1936

! Alfred Alessandrescu, Le 3-éme concert symphonique — le “Notturno” de M. Mihalovici, in
L'Indépendance Roumaine, Bucuresti, 5 februarie 1925,
2 Cf. Grigore Bargauanu, Dragos Tanasescu, Dinu Lipatti, Bucuresti, 2000, p. 46.
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Lipatti compune Concertino in stil clasic pentru pian si orchestrd de camerd si, se
pare, o Suita in stil clasic pentru orchestrd de coarde (al carei manuscris nu a fost
gasit), de asemenea o neterminata Toccata pentru orchestra de camera, “tot in
acelasi stil”, dupa cum ii comunica iarasi tdnarul compozitor lui Mihail Jora. “Pe
aceasta din urma, adauga Lipatti, i-am prezentat-o lui Stravinski si mi-a spus ca nu
ma poate sfatui mai bine decat sa continui in aceeasi directie”' (de notat ca
Stravinski sustinea in acel timp, tot la Ecole Normale..., un curs de
compozitie/analiza muzicala, frecventat de asemenea, se pare, de Dinu Lipatti).
Orientarea timpurie a lui Lipatti catre modele clasice si preclasice (atat Bach céat si
Domenico Scarlatti se percep ca autori de referinta in Concertino...) a fost asadar
una pe care mediul muzical francez i-a indus-o pe cdile scolii, ale unei pedagogii
artistice de inalta tinuta, care a persistat in a da curs dar mai ales in a imprima un
caracter aplicat, sistematic si de rigoare scolastica cerintei de re-valorizare a
trecutului “clasic”, cerintd pe cat de fulgurant exprimata, tot pe atat de
neconformist si personalizat tradusa in propria opera de uriasul artist
(...nefrancez) al timpului care a fost Igor Stravinski.

Legatura cu “epocile vechi” ramane de altfel o constanta a operei lui Lipatti;
ea se va manifesta in principal prin cultivarea polifoniei in formele ei imitative
consacrate (fuga, fugato, canon) in lucrdri a cdror acuitate moderna face sa nu
mai putem vorbi decat cu extrema precautie despre “neoclasicismul” lor (personal,
optez pentru caracterizarea acestei referentialitati ca fiind una de tip pseudo-
restitutiv) precum si prin cele cateva transcriptii dupa Scarlatti sau Bach, ce
figureaza in catalogul compozitiilor lui Lipatti.

Exista si o latura franceza explicita a limbajului muzical al lui Lipatti, in opus-
uri pianistice sau pentru voce si pian, mai putin cunoscute — in ori ce caz mai putin
cantate . S-a scris despre stilul apropiat de acela al lui Fauré in care e compusa
Nocturna pentru pian in fa diez minor? (prima dintr-un ciclu intitulat semnificativ
Trei nocturne franceze); in cele doua cicluri de melodii pentru voce si pian, pe
versuri de poeti francezi (Cinci Cantece pe versuri de Paul Verlaine si Patru
melodii pe versuri de Rimbaud, Eluard si Valéry, datand din 1941 si respectiv
1945) limbajul este — prin fcrta lucrurilor, as spune -- de filiatie franceza, mai
pronuntat debussysta in cel de al doilea ciclu, in care structura recitativica a
partidei vocale este una “post-Pelléas” iar la pian, o0 seama de particularitati ale
scriiturii armonice, inclusiv de particularizari modale ale acesteia, denota clar o
aceeasi descendenta.

Ne putem intreba, in concluzie, daca si in ce masura influenta franceza s-a
dovedit benefica pentru dezvoltarea, in decursul primei jumatati a secolului trecut,

1 Cf. Ibid., p.54.
2 Cf. Zeno Vancea, Dinu Lipatti, in Muzica, nr. 2 (februarie) 1976, p. 7.
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a componisticii romanesti. Raspunsurile la aceasta intrebare nu pot fi simple,
avand n vedere pe de o parte marea diversitate a acestor influente iar pe de alta
parte tipologia la randul ei foarte diversificata a raportarilor compozitorilor romani
la “modele muzicale franceze”. Situatiile pe care le-am infatisat au pus in evidenta
atat demersuri fructuoase cat si drumuri inchise, abordari atat “personalizate” céat
si epigonice, temporare cat si relativ durabile ale “modelelor” in chestiune. Dincolo
insa de orice contingenta, anumite legaturi de profunzime, anumite continuitati se
lasa totusi deslusite. Ma gandesc in primul rand la ceea ce as numi o paradigma
impresionista care traverseaza literatura muzicala romaneasca incepand cu
Pavana din opus 10 de Enescu, care se regaseste, catre finele primei jumatati de
secol, in cele Patru melodii pentru voce si pian pe versuri de poeti francezi de
Dinu Lipatti si care va functiona catva timp si in componistica de dupa 1950.
Putem vorbi si de o altd paradigma, manifestata in plan strict morfologic, aceea a
unui modalism de sorginte franceza (nu neaparat impresionista) prezent mai
ales in limbajul armonic al compozitiilor, uneori “conciliat”, alteori nu cu un
modalism autohton. Daca pentru compozitia muzicala europeana din primele 2-3
decenii ale secolului trecut “innoire a limbajului” a insemnat in primul rand evitare
a tonalitatii, atunci pentru muzica romaneasca a aceleiasi epoci aceasta innoire,
infaptuitd in buna parte pe baze modale, s-a datorat si unei modernizari a
resurselor in acest domeniu produsa pe cai imprumutate din muzica franceza.

Sunt realitdti ce dau o imagine la prima vedere restrictiva, in fond insa
esentiald asupra a ceea ce au insemnat pentru muzica romaneasca, atat in
primele timpuri cat si in cateva etape ale evolutiei ei moderne, legaturile multora
dintre creatorii ei cu arta si mediile muzicale franceze.
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