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Motto:

“Viata nu-i decit umbra care trece —

un biet actor care timp de un ceas

se plimba si se agita pe scena si pe care,

dupa aceea, nu-1 mai auzi; este o istorie
povestitd de un idiot — plind de zgomot si de furt

$1 care nu are nici un sens.”

Am preferat sa deschid investigatiile mele asupra poemelor simfonice ale lui
Richard Strauss, cu transcrierea versurilor lui Shakespeare din Machebeth, versuri
pe care Hector Berlioz le-a citat 1a inceputul si la sfargitul memoriilor sale.

Legind analiza mea asupra poemelor lui Richard Strauss, de numele lui
Hector Berlioz, nu fac decdt sd leg o manierd componistici practicati de
romantismul tirziu si postromantismul sfarsitului de secol XIX, de inceputurile
romantismului, debuturi definite intr-o maniera fara echivoc de insusi crezul estetic
a lui Berlioz din anul 1830, publicatd in “Le cerres pendant” sub titlul “Despre

muzica clasicd si cea dramatica.



In acest articol, Berlioz — dupa ce declard ca muzica este “cea mai liberd
dintre arte” si afirmd cd “nu existd decdt efecte pe care terbuic si stii si le
intrebuintezi”, defineste forma cea mai inalti spre care tinde “perfectionarea”
introdusd de Weber si Beethoven ca fiind genul instrumental expresiv, adicd o
“muzica fara ajutorul cuvintelor” care si-i precizeze expresia; “limbajul muzicii
devine atunci extrem de vag si prin aceasta chiar cistigd mai multi putere asupra
fiintelor inzestrate cu imaginatie”, lucru ce produce acele efecte extraordinare,
emotii inexprimabile cuprinse in operele celor doi compozitori amintiti.

Acest crez esthetic a fost realizat de Berlioz numai in doud lucriri de
dimensiuni importante: in Simfonia Fantastici si in Harold in Italia.Estetica
berlioziand, expusd in articolul amintit este precizata practic de Simfonia Fantasticd
a carei aparitie inseamnd actul de nastere al “muzicii programatice” si a muzicii
descriptive.

in opozitie cu “muzica fira program”, muzica programaticd are ca suport o
actiune pe care o transpune in imagini sonore ce se foloseste de la imitatia plati la
simbolica subtild — toatd gama posibilititilor de expunere a unei idei sau a unei
imagini, a unui sentiment sau a unui fapt pe care o are lumea sunetelor.

Am insistat atdt de mult asupra esteticii berlioziene pentru faptul ci opera lui
Berlioz, care a revolutionat muzica in momentul aparitiei ei, este inepuizabild in
inventii, descoperiri indrdznete, savante, la care au facut apel compozitorii veniti
dupa el, amplificindu-le si perfectiondndu-le pand in a le face citeodatd greu de
recunoscut, dar nu mai putin prezente in muzica moderna al cirui aspect ar fi fost
cu siguranta altul dacd nu ar fi existat Berlioz.

Amploarea sonord a orchestrelor actuale, importanta coloritului orchestral in
muzica modernd, muzica programati, varietatea ritmica si chiar apelul la inspiratia
folcloricd, au fost initiate de opera lui Berlioz si caracterizeaza compozitiile

muzicale ale secolului XX.



Scoli Intregi in muzica il consided pe Berlioz ca pe initiatorul lor: Wagner si
wagnerienii — in frunte cu Rihard Strauss — muzica rusd a “Grupului celor cinci” ca
si a lui Ceaikovski — care a stiut sd intrebuinteze lucririle berlioziene in realizarea
melosului pe care il oferea tezaurul folclorului slav.

Daca Berlioz apare ca un inventator, este pur si simplu pentru ci a impins
pand la consecintele sale extreme spiritul de cucerire si de revolutie care
caracterizeaza migcarea romantica.

Se poate afirma fird a gresi citusi de putin ci muzica, fird estetica
berlioziand ar fi avut un cu totul alt aspect, iar cd in istoria muzicii sunt putine
nume care sd poatd fi comparate cu acela a lui Berlioz in ceea ce priveste
deschiderea de perspective noi, indreptarea pe c#ii necunoscute sau chiar
schimbarea sensului insusi a unei activitati tot atit de vechi cat si civilizatia umana.

Pentru a intelege insd mai bine curgerea intregii evolutii a operei muzicale a
secolului al XIX, consider cd nu este lipsit de importantd si aruncim o privire
sumara asupra inceputurilor erei romantice in muzica, atunci cind clasicismul de
spirit romantic §i romantismul de spirit clasic se aflau inci in plind afirmare, in
ambianta interdependentei, convergentei, singularizirii sau osmozei realizirilor

stralucitoare in interiorul primului patrar de veac XIX.



In primele trei decenii ale secolului al XIX-lea, in muzica a trebuit s3 apari
un suflu de Innoire care nu vizeazi insd o mutatie hotdratoare fatd de clasicismul
vienez, dar cautd si atribuie acestuia sensuri noi, pini atunci existente, insa fari rol
preponderent in ceea ce priveste arta componistica si interpretativa.

As putea spune deci cd muzica secolului al XIX-lea, respectiv ceea ce numim
romantismul in muzicd apare nu ca un nou sistem ce ar avea putine afinitati cu
clasicismul, ci ca un ,fenomen de integrare”, ca o fincircituri pasionala
subiectivizantd, ca o dorinta de convertire a unor categorii obiective in categorii
subiective, implicatiile de ordin stilistic si de structurd ancordndu-se cu necesitate
in conceptul clasic.

Muzicologul Alfred Hoffmann sugereazi concluzia, ci romantismul ca
atitudine In muzicd nu constituie o problematici de ordinul stilului si formei ci mai
degrabd a continutului de expresie, a sentimentului, a triirii umane deslusite in
desfagurarea discursului muzical.

Romanticul — ca efect, stare, aspiratie, mod de organizare si manifestare —
tine de clasicul, de traditia clasica fauritd si innoiti. Acest lucru trebuie subliniat
deoarece Brahms, fird a-si expune in vreun fel conceptia sa, a rimas un clasic a
carui operd este in acelasi timp si de esentd romantici dar si de formi clasica.

S-ar putea spune ca ceea ce a facut Wagner cu sistemul tonal — aducindu-1 la
limita stabilitatii sale — acelasi lucru l-a ficut Brahms in ceea ce se intelege prin
clasicism in privinta formei. Desigur, secolul al XIX-lea este strabatut de curente
pro si anti romantice astfe cd spre jumatatea secolului al XIX-lea muzica ajunsese
oarecum in impas. Distantarea fatd de subiectivismul precumpanitor, fatd de lipsa
de masurd in etalarea §i programatizarea trdirilor, se face remarcati prin curente
clasiciste.

La polul opus apare reactia prin simfonia programatica (Berlioz, Liszt), prin

poemul simfonic §i genurile vocal instrumentale. Ca o parantezi, se poate spune ci
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Liszt a fost primul compozitor care a introdus termenul de poem simfonic pentru
lucréri dintr-o singurd parte si care au la bazd un program. Termenul de poem 1-a
imprumutat din literaturd, addugandu-1 pe cel de simfonic, ceea ce inseamni pentru
el cd la baza lucririi trebuie s existe o conceptie simfonica.

Poemele simfonice se scriu numai pentru formatii orchestrare si au o forma
liberd sau de lied, sonata, rondo, temi cu variatiuni, fantezie, etc..

Contrarietatea dintre muzica absoluti §i cea programaticd se adanceste in
acelasi timp dar si se atenueazd, diminuare pe care o gisim in primul rind la
Brahms. Conflictul dintre estetica formei si estetica continutului a cuprins gindirea
muzicald din acea vreme, iar multitudinea punctelor de vedere asupra
semnificatiilor muzicii $i gandirii componistice a ajuns citre jumitatea secolului al
XIX-lea la o situatie incat critica muzicald se impunea ca ceva vital pentru viitorul
muzicii.

In anul 1844 Franz Brendel preia conducerea muzicald a revistei fondati de
Schumann si astfel treptat scoala lisztiana, noua scoalad germani ca si cea pariziani
inclusiv viziunea wagneriana asupra muzicii se impun in centrul natentiei.

Prin studiile sale, Brendel a expus nu numai o metodologie de cercetare de
muzicologie ci si o atentd analiza a prefacerilor ce au aparut in genurile muzicale, a
relatiel dintre structurd si semnificatie, intre continut si forma. Brendel devenind
adeptul muzicii programatice conceputd ca singura viabild in ceea ce priveste
muzica orchestraldi 1n special, declanseazd indirect in 1860 ,declaratia
antibrendiand” semnata de Brahms si altii.

Muzica viitorului produsese neédntelegeri inutile, diferite grupari de pozitie ce
au dus la mistuirea §i ignorarea unor forte de creatie. Coexistenta unor elemente
contrare, persistente in Infatisari multiple, nediferentiabile, intr-o muzicid supusa
prefacerilor, ca de pilda oscilatiile si opozitiile dintre emotional — rational, concret

— abstract, real — fantastic, pregnant — nedefinit, subiectiv — obiectiv, explicit —
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implicit, romantic — clasic, fictiune — adevir, programatic — neprogramatic, popular
— cult, laic — mistic, a facut ca precizarile intentional mai riguroase in ceea ce
priveste teoria continutului, sd pastreze un grad apreciabil de relativitate, fapt care
s¢ remarcd pretutindeni in cea de-a doua jumditate a secolului al XIX-lea,
contribuind in chip hotaritor la mirirea dificultiptilor privitoare la determinarea
semnificatiilor muzicii romantice si neromantice.

Pe planul formei muzicale, unde se urmirise insistent reprofilarea si innoirea
structurala sub imperativul continutului, procesul de creatic evidentiazi momente
de stagnare ca si stiri limitative. Echilibrarea ciclului de miscari se impunea cu
stringentd. Din aceastd cauzd, definitia formei migreaza spre o generalitate
surprinzatoare, explicabild, spre o libertate neangradita, de obarsie romantica, fapt
care va fi supus unor revizuiri atente, tocmai in creatia compozitorilor de prima
importantd in domeniile muzicii simfonice si de camers.

Brendel, coalizdnd cu gandirea lui Wagner asupra formei spune: ,.forma nu
este nicidecum un lucru existent pentru sine, finit odati pentru totdeauna. Cu
fiecare ideal nou de frumos, se schimbi si forma precum se confirmi de-a lungul
tuturor epocilor anterioare din istoria artei sunetelor si numai din acest punct de
vedere poate fi Jamuritd problema. Dacd avem un continut frumos, daci opera este
in stare sd satisfacd principala conditie a intregii arte, de a produce o impresie
artisticd purd, forma este justificata oricare ar fi ea”.

Tot Brendel spune relativ la relatia dintre continut si forma, la domeniul
simfoniei cu program urmdtoarele: ,.continutului poetic i se asigurd o participare
egald in formarea piesei sonore, pastrdnd totodatd insa, pe de altd parte muzicii
instrumentale dreptul ei neinstrdinabil, prin corelatia logici a travaliului tematic”.

Paralel cu genurile muzicale de mare amploare monumentali ce se dezvolti
in acest secol, legitatea genurilor si formelor clasice se mentine, iar simfonia de

traditie clasicd, cu universul ei muzical in sine legitimat, dar pe de altd parte cu
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mesajul e1 de addncd pasionalitate §i inspiratic umani, de intensa triire si senini
contemplatie, cunoaste In cea de-a doud jumitate a secolului al XIX-lea o mare
inflorire. Renasterea simfoniei denoté pe de o parte o reactie fertild, in lant, fati de
instriinarea literaturizatd a muzicii; ea reprezinti o ripostd hotirati, necesari, dar
pe de altd parte evidentiaza ca reflex in interioritatea desfisurdirii simfonice —
accentuarea atitudinii poetizante, prin configurarea innoitei poetici sonore, de
naturd romantic-universalistd, Indreptata spre dobandirea unui acordaj fin si infinit
variabil dintre elementele de ordin subiectiv si obiectiv pe planul continutului.

Muzica simfonicd programaticd ocupa incd din anul 1830 odati cu aparitia
Simfoniei fantastice a lui Berlioz, un loc deosebit de important in literatura
muzicald a vremii pand in 1866 cand apare Simfonia Manfred a lui P.1.Ceaikovski,
dupd care se revine la un descriptivism sonor. Alte simfonii, Danfe si Faust de
Liszt se apropie de genul poemului simfonic programatic. Pe de altd parte, genul
uverturii programatice romantice ce debutase cu Visul unei nopti de vard (1825) de
Mendelsohn Bartholdy, evolueazad pani la preludiul la Tristan si Isolda (1859) de
Richard Wagner, una dintre cele mai desdvarsite creatii in ceea ce priveste drama
psihologica in arta sunetelor, acea melodie infinitd ec comunica cu inaltul trairilor
umane de mare densitate, reprezentind astfel una din culmile simfonismului
romantic.

Romeo si Julieta a lui Ceaikovscki (1890) cu multe momente descriptiv-
naturaliste apare intr-o ipostaza in care uvertura si poemul simfonic se intrepatrund.
Totodata, suita programatici ajunge la o strdlucire astrald prin Seherezada (1888)
de Rimski Korsakov si prin Nocturnele sau cele trei schite simfonice reunite in
Marea de Debussy.

Fata de acest tumult de creatii programatice de esentd romantici i se opune in
mod firesc o0 muzicad simfonicad neprogramatica. Desigur genul cameral este aproape

in totalitate neprogramatic, insa acestui tip i se aldtura tot in acelasi sens intreaga
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muzicd de concert, multimea concertelor pentru un instrument solistic cu
acompaniament de orchestrd creat in secolul al XIX-lea de la Chopin pani la
Brahms. Pe acest drum concertul instrumental se transformd in simfonie
concertantd cu pian obligat sau cu solo de vioari etc.

Pe fundalul acestor realitafi, intelegem ascendenta simfoniei in sine
legitimatd ca specie supremd a muzicii instrumentale, pastritoare a conceptului de
forme severe, fatd de genurile programatice, promotoarele conceptului de forme
libere.

Marea aventurd a muzicii simfonice programatice de naturi romantica,
inceputa cutezdtor de vizionarul Berlioz prin Simfonia Fantasticd, avea si continue
staruitor §i cu rezultate exceptionale pe drumuri pline de meandre péna la Simfonia
Manfred de P.I.Ceaikovscki, pentru a urma un curs de revenire spre un
descriptivism sonor, in care sentimentul naturii ca trisituri realisti predomind prin
Simfonia I Titanul (1888) de Mahler si Simfonia Alpilor (1918) de Richard Strauss.
Simfonia Faust (1855) in trei miscari denumite de autor ,,portrete de caracter,, dupa
Ghoete §i Simfonia Dante (1856) de Liszt — in doud miscari Inferno si Purgatorio
dupd Divina Comedie de Dante — se apropie in fond de genul poemului simfonic,
programatic prin excelentd simbolizat prin Mazeppa, Preludiile, Tasso, Lamento e
trionfe de acelasi compozitor, definitivate in anul 1854.

Alte modele de naturd programatica apar prin ciclul de poeme simfonice
Patria mea (1874-1879) de Bedrich Smetana prin poemul simfonic Sadko (1867-
1891) de Rimski Korsakov si tot in acest gen se incadreazi Don Juan (1889),
Poznele vesele ale lui Till Eulenspiegel (1895) ca si Don Quihote, Variatiuni
fantastice asupra unei teme cu caracter cavaleresc (1898), Macbeth (1887),
Moarte si transfiguratie (1889), Asa grdit-a Zarathustra (1896), O viatd de erou
(1898) de Richard Strauss.
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