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GEORGE ENESCU — RECITIRI, REASCULTARI, REPOZITIONARI

Ca prim compozitor roman de relevantd internationala, ca neobosit, polivalent si
cvasi-ubicuu instrumentist si dirijor, ca eficient fondator si animator de inStitutii muzicale
nationale, ca mentor de un irezistibil magnetism sufletesc si ca personalitate civica de o
ireprosabila tinuta morala, George Enescu (1881-1955) va raméane probabil pentru totdeauna
figura tutelara a culturii muzicale romanesti, pe mai toate palierele sale. Din pricina
acestei nezdruncinabile centralitdti canonice, este evident ca va mai ramane de o inevitabila
periodicitate, dar si de o dificultate deloc neglijabilda — cel putin din perspectiva intelesurilor
simbolice deja cimentate in mentalul roméanesc — revizitarea inepuizabilei sale mosteniri pe
coordonate proaspete, capabile sa se sustraga comoditatii locurilor comune. Este ceea ce isi
propune si teza de fata, pornind, in primul sau capitol, de la o rezumare si reconsiderare, pe
cat de impartiala posibil, a dimensiunii coplesitoare pe care au capatat-0 in Romania turneele
de interpret, virtutile organizatorice si faptele de binefacere ale lui George Enescu. Céci tot ce
a realizat, a inlesnit si a influentat el a fost receptat, inca de la debutul sdu parizian si pana in
prezent, in termenii unui veritabil cult al personalitatii.

Tncep, de fapt, prin a interpreta premiera Poemei romane drept o ,,ora astrald” care a
pus in conjunctie favorabila robustetea unei personalitati creatoare iesite din comun cu gradul
exact de disponibilitate si de maturizare a unui mediu receptiv dezvoltat. Caci, pe langa
fundamentarea sa de ordin genetic, investirea cu calitatea suprema a genialitatii a devenit
posibila, si in cazul lui George Enescu, doar prin conlucrarea factorilor extragenetici, deci a
conditiilor ambiante, ce au tinut in egala masura de istoria personala a individului genial care
a fost George Enescu si de istoria culturala a societatii romanesti si a civilizatiei europene n
care el s-a format si s-a afirmat. Potrivit lui Jim Samson, care preia si dezvolta in acest sens
teoria culturii elaborata de Matthew Arnold, agentii al caror fragil echilibru conditioneaza
probarea naturii istorice a categoriei geniului creator, sunt in numar de trei si se numesc:
talent individual, institutie a artei si proiect colectiv. Am incercat o succinta punere a lor in
discutie, raportandu-i rand pe rand la rasunetul premierei pariziene a Poemei roméne ca la un
reper simbolic, ca la momentul unic n care ei s-au manifestat simultan si culminativ, facand

astfel posibila mai sus invocata ,,ora astrala” a geniului.



Enescu a avut toate datele pentru a marca, prin Poema romand, nu numai un succes
european personal (eventual explicabil prin moda exotismelor de tot felul), dar si o formulare
exemplara, iar sub unele aspecte chiar o depasire a stadiului de dezvoltare pe care il atinsese
cultura muzicala romaneasca din acea vreme. lata de ce valoarea simbolica a Poemei romane,
de bilant ce incheie tatonarile unei epoci si totodata deschide perspectivele alteia, am inteles-
0 pe fondul acumularilor din componistica romaneasca, ce au precedat-o si, in definitiv, au
facut-o posibila. Totodata, am realizat 0 minima incadrare a acestei problematici in mai larga
sfera conceptuald de care apartine ea de fapt — ma refer la insusi notoriul ,,specific national”,
himerica esenta pe cat de intens clamata in mai toate campurile intelectuale, pe atat de difuz
si polimorf concretizata, ce nu a intérziat deci sa-si propage si in domeniul muzical pretentia
la 0 exprimare cat mai pregnanta. Un scurt detur tocmai n directia contextualizarii produse
de aceasta ardentda dezbatere are rostul de a facilita intuirea staturii singulare dobandite de
solutia enesciana.

De altfel, nici nu a fost lipsit de controverse felul in care vocea lui George Enescu s-a
facut auzita in toatd aceasta dezbatere asupra ,,specificului national”: ntr-un interviu din
1912, pe cand era deja consacrat ca autor al emblemelor ,,romanitatii” sonore (Poema romdna
si Rapsodiile roméane), Enescu a dezarmat prin sinceritatea ingenua cu care si-a recunoscut
incapacitatea de a distinge, n toatd miriada de influente straine pe care el unul le identifica
drept predominante in mai toate straturile muzicii traditionale romanesti, elementul de
autenticitate ,,specific nationala”. ,,Ce e romanesc si ce nu € romanesc? Mie mi-e asa greu de
spus...” — o atat de nebuloasa pozitionare, venita tocmai din partea celui deja elevat la rangul
de compozitor national, a trebuit sa stirneasca rumoare in epoca. A fost insa doar primul
dintr-un lung sir de interviuri in care Enescu a mai tot fost chestionat asupra aceleiasi
arzatoare chestiuni; raspunsurile pe care le-a oferit de-a lungul timpului au ajuns, pana la
urmd, sd vehiculeze cativa termeni preferati, considerati definitorii pentru sensibilitatea
romaneasca: ,tristetea chiar In veselie”, ,,acest dor nelamurit dar adanc miscator”, ,,acea
nostalgie inexprimabild”, ,,coarda plangatoare”, ,,0 stranie melancolie”. A Tncercat, de
asemenea, unele explicitari ale modurilor concrete in care se reflectd in muzica traditionalad
romaneasca acest alean inefabil.

De fapt, emitdndu-si parerile extrem de generale si de subiective despre muzica
traditionala romaneasca, Enescu a adus o lumind suplimentara si hotaratoare asupra propriei
sale muzici. Exegeza enesciana a reiterat in nenumarate randuri centralitatea pe care o detine,
in lucrarile asumat roménesti ale lui George Enescu, ethosul dorului, adica versiunea

romaneasca a acelui binom afectiv — melancolia si nostalgia — care s-a ipostaziat in versiuni



la fel de ,,specific nationale” si de intraductibile in constiinta de sine a oricdror alte natiuni
(Sehnsucht si Heimweh in versiune germana, spleen si maladie du pays in franceza, afioranza
in spaniola, saudade n portugheza s.a.m.d.). Am revizitat felurile mai mult sau mai putin
cliseizate in care creatia enesciana a fost legata de acest ethos.

Revenind apoi la faptele civic-culturale ale lui Enescu, am schitat prezenta lui in tard
in timpul Primului Razboi Mondial, caci ea a impresionat probabil cel mai mult, printr-un tip
de amploare titanica ajunsa deja aproape de domeniul legendei. Am dorit, de fapt, sa conturez
statura morala si civica a lui George Enescu nu numai datorita deosebitei sale valori pozitive,
dar si pentru a o profila drept un esential factor determinant pentru autoritatea aproape
niciodata contestata ce l-a nsotit pe Enescu inca din prima tinerete. Totodata insa, am aratat
ca reputatia postuma a lui George Enescu s-a cerut aparata relativ recent, impotriva unor
asertiuni nefondate care 1-au acuzat pe muzician de colaborationism cu noul regim comunist
ce se consolida Tn Romaénia anilor 1945-1946. Mi-am propus deci si 0 trecere in revista a
argumentelor in masura sa demonteze o asemenea teza calomnioasa, ambitionand o succinta
problematizare a principalului factor care a contribuit (si, in unele privinte, inca mai contri-
buie) la injusta diminuare a profilului international al lui Enescu: e vorba despre sovinismul
cultural care a fost promovat in timpul domniei ceausiste, si care inca mai dainuie la nivelul
discursului public, continuand sa trateze mostenirea enesciana ca pe o ,,afacere de stat”.

Incd se impune deci departajarea admiratiei legitime, fara directionare ideologica, de
manevrarea in interese nationaliste (Culminanta in perioada comunista). Se impune o astfel de
recalibrare discursivd tocmai pentru a favoriza rdzbaterea cat mai largd a argumentului in
slujba caruia se desfasoara, pe cat de cuprinzator posibil, cel de-al doilea capitol a tezei:
faptul ca George Enescu apartine in aceeasi masura in care nu apartine Romaniei. Directiile
principale de exegeza care au ajuns sa structureze, in mai bine de jumatate de secol dupa
moartea muzicianului, una dintre cele mai fertile ramuri ale muzicologiei romanesti —
enescologia —, sunt convocate pentru a convinge asupra modernitatii de calibru paneuropean
pe care pare sa o fi vizat creativitatea enesciand, o creativitate incadrabila in tipologia acelora
de naturd cumulativa si integratoare. Pe scurt, am identificat in muzica lui George Enescu
coabitarea nedoctrinara a unor elemente provenite din mai toate categoriile stilistice familiare
ce au ghidat compartimentarea critica a muzicii moderne (romantism tarziu, impresionism,
expresionism, neoclasicism/neobaroc, folclorism), toate insa vadit subordonate unor strategii
componistice profund personale (polimelodism, eterofonie, variatie continud, ciclism
microstructural s.a.) generate si rafinate de gandirea enesciana in decursul evolutiei

sale spectaculoase prin polimorfism, densitate ideatica si profunzime emotionala.



Toatd argumentatia prin care e parcursa dinamica evolutie stilistica enesciana vizeaza,
de fapt, intelegerea respectivelor strategii componistice idiomatice — reliefate inca dinainte de
variatele incadrari stilistice — prin prisma dublei lor incidente savant-folclorice. Caci, dupa
transfigurarea de limbaj reusitda de Enescu in (Zdipe, principalele procedee folclorice spre a
caror asimilare profunda a tins compozitorul in lucrarile de maturitate au venit de fapt sa
confirme si sa consolideze, ca niste coincidente transmutate pe un plan superior, tocmai
aceleasi strategii componistice deja reliefate drept fermenti decisivi inca din timpul lucrarilor
de tinerete. Astfel, acea primordialitate a gandirii monodice, acea nevoie tipic enesciana a
destainuirii prin melodie, savant consolidata in timpul formarii la clasa profesorului Gédalge,
a putut fi desigur atribuita provenientei lui Enescu din lumea muzicala a satului romanesc si
cea a bisericii bizantine, lume de intonatii esential monodice. E lumea din care par sa-si fi tras
sevele nsesi principalele modalitati enesciene de potentare a expresivitatii melodiei, de
Tmbogatire si chiar de autonomizare a desfasurarii ei orizontale, astfel incat sa nu mai apara
ca o reflexie de suprafata a miscarilor armonice, ci ca 0 concentrare a tuturor virtualitatilor, in
masurda sa compenseze labilizarea sau chiar eliminarea substratului vertical armonic,
caracteristic formelor muzicale tonale. Pe de o parte, inconfundabila amprenta cromatic-
modala a anumitor intorsaturi melodice (bunidoara, tipicele Tnlantuiri de secunde mici si
marite) pare sa fi fost hranita de contactele intuitive ale compozitorului cu specii folclorice
autohtone (cu preponderenta cea lautareasca) si eventual cu cantarea psaltica; pe de alta parte,
inepuizabila flexibilitate si variabilitate proprie conductului ritmic enescian reproduce acel
spirit al spontaneitatii improvizatorice care guverneaza ceea ce, pornind de la Béla Bartok,
folcloristii au numit stil recitativic parlando rubato, cu referire la practica ritmica a anumitor
categorii de cantece traditionale (cantecul liric, balada, bocetul, doina s.a.). La fel, tehnica
enesciana de constructie melodica — ce valorifica tiparele asimetrice ale unor frazari capricios
amplificate, focalizdndu-si  necontenit interesul expresiv asupra rafinamentelor
microstructurale rezultate din juxtapunerea mereu diferita, recombinarea si remodelarea
libera a foarte putine motive alcatuitoare — a putut fi relationata cu asa-numita ,,tehnica
celular-motivica” reperata in articularea multor tipuri de cantece populare. Chiar si acelei atat
de caracteristice modalitati de functionare a gandirii variationale enesciene — considerata de
catre unii cercetatori ca fiind de esenta ,,platoniciana”, intrucat nu-si ofera aproape niciodata
,wprofilurile” fundamentale simplu si direct, ci, mentinandu-le latente, le concretizeaza in
miriade de variante aparente — i s-a putut gasi o consistenta inrudire cu principiile de variatie
ritmico-melodica depistabile Tn mai toate straturile muzicii folclorice romanesti. Caci si

cantaretul sau instrumentistul popular actioneaza aidoma, adica pastrdnd Tn minte modelele



abstracte ale unor formule melodice pe care le realizeaza in variante felurite, niciodata
repetate in forme identice. Tn fine, prin evolutia imprevizibila si intermitenti pe care o
imprima asupra formarii vocilor secundare (concepute ca desfasurari defazate ale anumitor
elemente preluate dintr-o idee melodica unica perceptibila doar in subtext, ca dat virtual),
Tnsasi atdt de admirata solutionare enesciana a multivocalitatii — scriitura eterofonica —
implica fantezia aceluiasi spirit improvizatoric (cu maxima precizie insa ,reincarnat” de
Enescu prin mijloacele notatiei muzicale savante) sub actiunea caruia eterofonia survine
frecvent Tn practica muzicala de traditie orala (folclorica sau cultica).

Pe de alta parte, accentuez faptul ca, desi directia folclorica a dobandit predominanta
in anumite perioade de creatie, trebuie cu hotarére evitata intelegerea generala a muzicii
enesciene ca pe o afiliere la procedeele creativitatii de tip folcloric. Mai degraba a fost vorba
despre o individualizare stilistica de tip concentric, care si-a forjat toate strategiile
inconfundabile in lumina unei duble implicatii savant-folclorice. Sau, si mai potrivit, departe
de a fi fost rodul exclusiv al unor ,,preluari”, melodismul, variatia ritmica continua, diversele
tipuri de rasfrangeri polifonice si toate celelalte ,,marci inregistrate” enesciene si-au aflat
imboldurile principale in Tnsasi personalitatea compozitorului (din moment ce premisele lor
pot fi identificate chiar in operele juvenile), de unde s-au orientat ulterior spre acele domenii
muzicale Tn care puteau gasi sugestii similare.

Pentru a putea pretui si intelege pana la capat ceea ce apartine in mod inalienabil
,.,specificului enescian”, argumentez, in al treilea capitol al tezeli, ca ar trebui trecut dincolo de
pertinentele curente care isi propun (si nu reusesc decat cu frustrante aproximatii) sa-l
identifice pe Enescu intr-o manierd deductiva si inevitabil reductionista, limitandu-se sa-i
defineasca stilul personal ca pe o confluenta a mai multor stiluri si tendinte de epoca. Caci
enescianismul inca ramane o destinatie dificil de atins, tocmai deoarece el scoate in calea
receptorului o multitudine neobisnuit de ampld de premise stilistice pe care, in virtutea
dezideratului sau de sintezd armonioasd, le pastreaza active intr-un grad ce permite
recunoasterea lor mai mult sau mai putin directa. Or, riscul e ca privirile exegetice deja
modelate de taxonomii stilistice prestabilite sa nu treacd dincolo de acest nivel inertial al
identificarilor ,,detectivistice”, adica sa se rezume sa profileze exclusiv sferele stilistico-
culturale intersectate in proiectul de sintezd enescian, firda a mai ajunge in schimb si la
valorificarea deplina a insesi mobilurilor si tehnicilor idiomatice care au facut posibile
respectivele intersectari. O descriere teoretica adecvata a muzicii enesciene se pretinde, de
fapt, a fi facuta in termenii ei proprii, independenti de necesitatea vreunei prinderi a lor in

chingile opozitiilor brute dintre romantism si modernism, Est si Vest, ,,national si universal”



etc. Rolul unor astfel de notiuni monolitice (ce poseda in plus dezavantajul de a fi fost viciate
de implicatiile ulterioarelor subdiviziuni geopolitice) nu poate fi decat cel mult propedeutic si
orientativ.

De aceea, avansez posibilitatea de a explora muzica enesciand prin prisma anumitor
categorii estetice care par sa fi detinut — Tn grade de intensitate variabila, dar niciodata
absenta — un rol central in declansarea si desfdsurarea creativitatii enesciene, cu atat mai
importante cu cat compozitorul insusi le-a marturisit uneori, in formulari mai mult sau mai
putin explicite. Gratie lor, parcelarile stilistice obisnuite, a caror simpla imbinare nu poate da
seama despre individualitatea muzicii enesciene, trec intr-un fel de latenta linistita, nebantuita
de logica naratiunii moderniste, iar in prim-plan apare modelajul unic pe care muzica lui
Enescu il imprimad dimensiunilor mai generale ale timpului si spatiului. Este 0 amprentare
inconfundabila, ce poate fi inteleasd ca avandu-si sursa generatoare in ceea ce se detaseaza
drept categorie estetica principald a enescianismului: memoria, prelungirea si inglobarea
trecutului Tn prezent, realizatd pe mai multe niveluri. Mai ntéi, intreteserea ciclica a ideilor
muzicale, practicatd de Enescu de la un capat la altul al creatiei sale, reprezinta efectul tehnic
cel mai vadit al legendarelor sale capacitati mnemotehnice. Acest ciclism de maxima
subtilitate da nastere unui sentiment foarte caracteristic al timpului continuu, posibil de a fi
inteles in relatie cu filozofia duratei bergsoniene. Implicatii tehnice, in sensul proceselor
frecvent evazive si derutante puse in joc de scriitura enesciana, are si 0 Specie enesciana a
onirismului, manifestatd nu atat ca vis profund, cat ca visare cu ochii deschisi, deci mai
degraba ca reverie. lar la nivel afectiv, predominantd este atitudinea melancolica, pe care
Enescu a asociat-o strans, in capacitatea ei de a se materializa muzical, cu stilul recitativic
parlando rubato din folclorul vechi roméanesc: acolo compozitorul a regasit-o ca ,,visare” si
,»,Stranie melancolie”, ca sentiment de ,,tristete chiar in veselie”, ca ,,dor nelamurit dar adanc
miscator”. Sensul autohtonist al afectului melancolic, desemnat prin categoria dorului, are
asadar o pondere decisiva, manifestatd si sub forma unui pregnant sentiment poetic al
spatiului, al peisajului, la randul lui posibil de a fi inteles in relatie cu o conceptie filozofica
(cea blagiana a spatiului mioritic), si purtand cel mai frecvent conotatiile — implicit sau
explicit programatice — ale pastoralului vesperal si/sau nocturn, in cadrul caruia un ingredient
capital 1l constituie dimensiunea sacrala a sonoritatilor de clopote.

Toate aceste categorii estetice — dintre care, pentru a propune o exemplificare, ultima
face obiectul unei abordari preliminare, deci inca fragmentare, n ultimul subcapitol al
capitolului al treilea — alcatuiesc un fel de ,,cluster”, caci ele nu apar niciodata izolate, ci se

cheama si se potenteaza reciproc. lar factorul cel mai favorizant pentru rasarirea constelatiei



lor estetice se dovedeste mai mereu lentoarea, motiv pentru care practic toate partile sau
sectiunile lente din opera lui Enescu au fost dintotdeauna si in unanimitate considerate
realizarile sale superlative. Ele exercita, prin pregnanta lor deosebita, un impact psihologic
atat de puternic, ncat de multe ori ajung sa estompeze tot ceea ce le inconjoara, putand chiar
da nastere impresiei ca ,,creatia enesciana este cu marunte exceptii un imens adagio”. Acestei
generalizdri, odinioard lansate de Cornel Taranu, si adanc inraddcinate in ,,folclorul”
enescofil, i se poate desigur demonstra lipsa de acuratete nu numai prin profilarea la fel de
proeminentelor allegro-uri enesciene (si indeosebi a celor deversate in incalecarile ciclice
finale), dar si prin pledoaria pentru o anumita diferentiere de ethos intre adagio si andante.
Semnificativa poate fi 0 simpla privire statistica indreptatd doar asupra indicatiilor de tempo
si de expresie preferate de Enescu pentru a desemna partile sale lente: o singura data — si
anume in Simfonia de camerad — se cantoneaza de-a dreptul Tn adagio (iar anumite conotatii
funebre sunt desigur inevitabile Tn cazul acestui opus ultimum), in rest preferand, absolut fara
exceptie, mai ponderatul, mai putin tensionatul, mai eufonicul andante. Despre adagio-ul
enescian s-ar putea totusi in continuare vorbi la modul general, subintelegdnd procesul
elevarii de incarcatura romantica, postbeethoveniana, care a conferit acestei indicatii de
tempo statutul unui veritabil gen muzical, caracterizat indeobste ca vehicol privilegiat al
expresivitatii si interioritatii.

Tn fine, Tn ultimul capitol al tezei abordez posteritatea bogati pe care a cunoscut-0
modelul enescian Tn muzica postbelica romaneasca. Redescoperit cu multa emotie si
admiratie in lumina tardivelor prime auditii romanesti ale ultimelor sale lucrari, profilul
compozitorului national s-a dovedit nu doar un simbol propagandistic manevrat de statalitatea
comunista, ci si un real ferment creator, deosebit de fertil cel putin pentru acea generatie ,,de
aur” (tocmai de aceea calificata si drept generatie ,,postenesciand”) a compozitorilor iesiti la
rampa la sfarsitul anilor ‘50. Minutios teoretizate pe plan analitic si divers continuate pe plan
creator, cele mai specifice trasaturi ale stilului enescian — melodismul de sinteza tono-modala,
ritmica de tip parlando rubato, tehnica micro-variatiei continue si, mai presus de toate,
sintaxa eterofond — au ajuns, practic, sd ghideze intelegerea ,,specificului roménesc” in
muzica. De altfel, modelul enescian nu a incetat sa inspire si dincolo de membrii generatiei
mentionate, fapt dovedit cu prisosintd de creatia Doinei Rotaru, afirmata cu incepere din anii
‘80: caracterul ei cu totul inconfundabil ar putea fi inteles, in parte, si ca o posibild ipostaziere
a felului in care ar fi rasunat esentele spiritului enescian daca ar fi fost dezbricate de
vesmintele traditiei clasico-romantice si transplantate in tesutul pastelat al tehnicilor

instrumentale extinse specifice idiomului muzical avangardist. Tn cazul Doinei Rotaru, ar



putea fi vorba, asadar, despre radicalizarea cea mai pregnantd a lirismului hipnagogic
enescian, ceea ce, desigur, nu reprezintd decat una dintre componentele atat de personalului
sau stil. Ea este Insa mult pretuita si asumata de catre compozitoare, uneori chiar sub forma
unor simbolice trimiteri la citate enesciene, dupa cum se intdmpla chiar in finalul uneia dintre
cele mai recente lucrari a Doinei Rotaru — Himere (2020), concert pentru vioara si orchestra
refugiat la limanul protector al binecunoscutelor armonice major-minore ce deschid partea

lentd a Sonatei enesciene ,,in caracter popular romanesc”.



