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CULTURA MUZICALA DIN A DOUA JUMATATE
A SECOLULUI AL XIX-LEA

CAPITOLUL e

“Muzica mne purificd cugetul, incat
ajungem la gandurile cele mai curate. Prin
ea ajungem cel mai direct sd ne identificam
cu divinitatea.”

Brancusi

In a doua jumatate a veacului al XIX-lea, societatea europeand cunoaste
numeroase tensiuni si deziluzii provocate de reprimarea Revolutiilor din 1848,
de al doilea Imperiu al lui Napoleon al III-lea, de ascensiunea Regatului prusac
si a Imperiilor austro-ungar si rusesc, de infrangerea Comunei din Paris si
proclamarea Imperiului german. Prosperitatea economicad a tarilor europene va
ascuti rivalitdtile dintre marile puteri, cu repercusiuni si asupra vietii artistice.

Este perioada in care artistul ia pozitie fatd de aspectul mercantil al
conducdtorilor manifestdrilor culturale prin refugiul din mediul inconjurator si
izolarea sa intr-un univers subiectiv, in afara tematicii general umane sau a
problematicii curente. Coplesit de rdul cuibarit intr-o societate nedreaptd si
invins in nazuinta sa spre libertate, distrus de masinismul nemilos din orase, in
care se simtea tot mai instrdinat, artistul simte nevoia de a evada in alte lumi.
Pe de altd parte, ambitiile imperiale ale marilor puteri au impus o falsa imagine
despre conditiile de existentd, surprinsd de wunii creatori prin lucrari
somptuoase, de o pregnanta grandilocventa.

Omul care are tot ceea ce vrea si mai mult decit are nevoie, nu doreste o
artd care sd releve toate vicisitudinile vietii. Inselata in aspiratia ei, din cauza
tradarii idealurilor pentru care luptase initial burghezia, omenirea se confrunta
acum cu noua aristocratie “financiara”, instalatd la putere, dar si cu ramasitele
feudale care mai ddinuiau inca in unele tari ca Germania, Rusia si in Rasaritul
european. Simtind adéncirea separatiei dintre cele doud culturi, cea cultd si
populard, unii creatori vor valorifica in operele lor filonul folcloric si, implicit,
vor intensifica patrunderea acestuia in operele de arta.

In a doua jumatate a veacului al XIX-lea, un fenomen de mare importants
in istoria muzicii este romantismul wagnerian. Inraurirea lui a fost atat de
mare, incat nu se poate vorbi de vreo cultura muzicald a unui popor si de
creatia vreunui compozitor fdrd a o raporta la opera sa. Forta expresivd a muzicii
wagneriene, a imaginilor artistice, rezidad in innoirile aduse limbajului muzical
si in sinteza facutd de el, amalgamand procedeele operei cu cele ale simfoniei.

Marcati de sentimentul “tristanesc” wagnerian, postromanticii vor da glas
in lucrdrile lor zbuciumului sufletesc, suferintei si deznadejdii apdsatoare,
meditatiei dureroase si singurdtatii artistului in societatea vremii. Si
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sentimentul “parsifalian” se regdseste la unii autori, care aduc imaginea
sperantei intr-o lume mai buna si posibilitatii mantuirii omului. Increzatori in
restaurarea omului pe plan spiritual, Bruckner si Skriabin ne transpun intr-o
lume transcendentd, unde orice rdu dispare. Skriabin credea neclintit in
“puterea divind” a muzicii, aptd sd aduca omului pacea sufleteasca si
desavarsirea sa. La Ceaikovski si Mahler gasim numeroase momente care evoca
aspiratiile inalte ale omului, dar si chinurile si zbuciumul lor sufletesc.
Sentimentul de revoltd, chemarea la luptd, redate prin teme de mars, se gasesc
in lucrdrile lui Mahler aldturi de imagini ale grotescului sau ale parodiei.

Alteori compozitorii vor evada in legendd si literatura, in istorie sau in
mijlocul naturii, cultivd descriptivul, programaticul sau valorifici elemente
folclorice. In ceea ce priveste limbajul muzical, vom deslusi o rupere a echilibrului
clasic, desfiintat prin folosirea exageratd a unor elemente in dauna altora, un exces
de melodism va dilua factorul armoniei, abuzul expresivitdtii armonice va neglija
elementul ritmic. Expresiile aspre sunt date de indraznete succesiuni armonice, de
dese disonante si modulatii la tonalitdti foarte indepartate, care duc la destramarea
organizdrii tonale. Expresiile violente sunt determinate si de imboggdtirea timbrala
printr-o tesdturd foarte densa cu culori insolite, conferind aldmurilor si percutiei rol
important, precum si aparatului orchestral marit. Respingand tiparele traditionale
de constructie, postromanticii isi fauresc arhitecturi sonore mult largite si cu
numeroase repetdri, in functie de expresiile dorite.

In a doua jumitate a secolului al XIX-lea, drumul creatiei muzicale si,
implicit, al limbajului muzical se va indrepta spre trei directii: neoclasicismul,
cu intoarcerea la echilibrul clasic, eclectismul clasico-romantic - un amestec de
pozitii in creatie, prin care compozitorul pune accent pe subiectiv sau evoca
intr-o masura mai mare lirismul naturii si epicul legendei, atunci cand preia o
tematica de viziune clasicd, si neoromantismul, care continud metoda de creatie
romanticd prin dezvoltarea procedeelor specifice si chiar prin exagerarea
elementelor de exprimare, tensionand limbajul si prefigurand expresionismul.

Opozitia dintre neoromantism si neoclasicism s-a manifestat cu prilejul
celebrei polemici dintre asa numita “Scoald de la Weimar” si cea “de la
Leipzig”, polemica care a ilustrat reactia fata de romantismul wagnerian. La
Weimar, Liszt desfdsurase o generoasd activitate de promovare a noilor creatii,
facand cunoscute numele a noi compozitori de valoare. In jurul lui Liszt se
crease un cerc care milita pentru libertatea de creatie a artistului romantic.
Sprijinind creatia wagneriand, care iscase atatea controverse, cercul
weimarienilor cduta sa rdaspandeasca ideile estetice ale maestrului de la
Bayreuth. Desi creatia sa era atat de contestatd, Wagner a avut si numerosi adepti
fanatici, care gadseau adversari intre compozitorii neafiliati total la estetica
wagneriand. Acestia au repus in centrul atentiei o muzica de tip beethovenian, care
reusea prin ea insdsi, fard legarea de cuvant si fdrd ajutorul unui program, sa
comunice mesajul artistic. Au folosit ca principal mijloc de exprimare simfonia, cel
mai complex gen, si forma de sonatd, cea mai densa forma arhitectonicd, prin care
se putea reda o tematicd elevatd si complexd, de inaltd generalitate.
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Nici neoromanticii nu respingeau net simfonismul beethovenian, pe care il
continuau in fosa orchestrei operelor wagneriene, opere simfonice prin
excelentd, si nici neoclasicii nu ignorau noutdtile limbajului romantic, adoptand
si unele aspecte tematice proprii romantismului. Deosebirea esentiald intre
aceste doud tabere consta in viziunea pe care o aveau in privinta modalitatilor
de exprimare si in capacitatea de generalizare a celor exprimate. Dominati de
un subiectivism exacerbat, neoromanticii cdutau un libret de opera sau un
program literar pentru a realiza o muzicd bogata in episoade si in imagini
particulare, de unde si dimensiunile intinse ale operelor, simfoniilor
programatice sau poemelor simfonice. Neoclasicii, in schimb, prefera o
exprimare mai concentratd, pur muzicald, servindu-se de genurile sonato-
simfonice, care nu presupun naratiuni, succesiuni de tablouri sau urmarirea
amanuntitd a unui text literar.

Oscilarea intre atitudinea clasicd si cea romantica exista si in prima
jumatate a veacului al XIX-lea. In timp ce atunci era un drum trasat de clasici,
cu pericolul limitdrii la un epigonism servil, acum neoclasicii revin la echilibrul
si sobrietatea clasicd prin reinvierea simfonismului beethovenian sau a
polifoniei bachiene, pentru a contracara exacerbarea romantismului wagnerian.
Bruckner, Franck, Ceaikovski si Mahler tind catre continuarea creatoare a
dramaturgiei simfonice beethoveniene, dar neoclasicismul lor nu este ferm, nici
total, cdci ei nu fac abstractie de inovarile wagneriene, nici de tonusul afectiv si
accentele lirice puternice prezente in creatiile lor simfonice.

Atitudinea neoclasicd a fost rdspunsul dat exagerdrilor romantice,
subiectivismului exacerbat, programatismului cu descriptii variate si parasirii
formelor clasice. Dacd atitudinea neoclasicd a lui Brahms, Bruckner, Franck,
Ceaikovski, Saint-Saéns si d’Indy este generatd de reinvierea simfonismului
beethovenian, cea a lui Reger apare din dorinta de a relua traditia polifonica
bachiand. Aceastd revenire la Bach, profesatd in general de neoclasici, nu se
rezuma la marea traditie bachiand, ci ei concepeau forme muzicale avand ca
model Arta fugii sau valorificau alte tipare preclasice sau clasice de constructie,
in care turnau o muzicd cu semnificatii emotionale.

In afara fugii, forma cea mai abstractd, compozitorii au cultivat tema cu
variatiuni, gen ce conferd autorului libertatea de a se ldsa dus de fantezia
creatoare. Compozitorii realizeaza variatiuni complexe, tablouri vii de mare
varietate de continut, incheiate cu o fuga. Opuse muzicii postromantice, in care
pitorescul, descriptia subiectivd intensd, tendinta catre monumental,
dramatismul uneori exterior, implicd desfasurdri mai ample, creatiile neoclasice
prezintd o expresivitate concentratd, realizatd cu mijloace sonore reduse.
Preluarea formelor preclasice sau clasice nu insemna, insa, respingerea
factorului emotional, formele fiind reinviate cu un limbaj nou si densa vibratie
interioard, dar fdra efecte de pitoresc exterior.

Traditia simfonismului beethovenian, trecuta prin filtrul wagnerian, va fi
continuatd de postromanticii germani (Bruckner, Mahler, Strauss), francezi
(Franck, Saint-Saéns, Chausson, d’Indy) si rusi (Ceaikovski, Rahmaninov,
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Skriabin). Unii au cultivat cu pasiune poemul simfonic, mostenind de la Liszt
plasticitatea descriptiei si coloritul viu, iar de la Wagner forta expresivd a
limbajului, patetismul puternic si addncimea expresiei. Continuand cu
strdlucire traditia poemului si a simfoniei romantice, postromanticii vor apela si
la alte forme traditionale adecvate cerintei componistice.

In a doua jumatate a veacului al XIX-lea, contemporani cu postromanticii
au fost compozitorii scolilor muzicale nationale. Principiile clasice impletite cu
patosul creatiei romantice, la care se adauga elemente nationale specifice, vor
sta la baza conceptiei reprezentantilor acestor scoli. In plind perioads
romanticd, creatia populara a devenit un factor important in dezvoltarea artei
muzicale, desi acest principiu a existat sporadic si in epocile anterioare. Acum
inspiratia din folclorul diferitelor popoare devine un principiu componistic de
bazi si o sursd de innoire a expresiei si, implicit, a unui limbaj muzical nou. In a
doua jumadtate a secolului al XIX-lea, a existat un climat favorabil dezvoltarii
culturilor nationale. Pe plan politic, afirmarea scolilor nationale reprezenta o
arma de luptd pentru popoarele aflate in cadrul imperiilor multinationale -
austro-ungar, otoman si rus - sau un mijloc de apdrare impotriva amenintarii
militariste a unor state, ca Prusia, asupra vecinilor.

Pe plan intern, promovarea valorilor populare echivala cu ndzuinta de
plamadire a unei arte nationale. Creatorii imbind in lucrarile lor principiile
arhitecturii clasice cu fervoarea romanticd, apeldnd la structuri melodice,
ritmice si armonice de origine populard, temele fiind sub forma de citat sau de
inventie proprie. Aldturi de formule muzicale de sorginte populard,
compozitorii apeleaza la o tematicd izvorata din trecutul glorios si din viata
poporului, din traditiile si nobilele sale ndzuinte. Astfel, muzica devine o
oglindad veridicd a aspiratiilor unui neam, devine un instrument de lupta si
mijloc de educare, nu doar un divertisment facil.

Trdgandu-si rddacina din viata si folclorul specific fiecdrui popor, lucrdrile
prezintd un vadit caracter national. Limbajul muzical specific valorifica datele
practicii populare, mdsurile alternative si formule ritmico-melodice provenite
din céntecele si dansurile populare, modalismul melodic si armonic si o
orchestratie sugeratd de practica instrumentelor populare. Compozitorii
scolilor nationale nu se rezuma doar la izvorul muzicii taranesti, ci valorifica si
folclorul orasenesc, largindu-se astfel aria intonationald. Se detasaza numeroase
intonatii muzicale populare, care dau un colorit mai variat si mai viu,
imbogatind gama formulelor expresive. Realismul si vigoarea muzicii nationale
difera radical de frivola arta salonarda si de postromantismul emfatic.

La semnalul dat de Glinka si de scoala rusda cu “cei cinci”, numeroase
popoare si-au dezvaluit potentele artistice. Smetana si Dvorak, Erkel,
Moniuszko, Albeniz si Granados, Grieg, Caudella, Stephdnescu, Musicescu si
Dima s.a. au fdcut cunoscute creatiile din tara lor. Cresterea puterii statelor
centralizate, amenintand popoarele mici, a dat imbold afirmarii multor
popoare. Scoala nordica a fost raspunsul dat expansiunii Germaniei, iar in tarile
din Rdsdritul european, unde s-a scuturat jugul otoman, s-a generalizat
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tendinta de clddire a unor scoli muzicale nationale.

In a doua jumatate a secolului al XIX-lea, genul operei cunoaste variate
orientdri. Se profileaza cu pregnantd creatia dramaticd muzicald a lui Wagner,
Verdi, Musorgski si Bizet. Opera de tip vechi, de divertismentul aristocratic si
de virtuozitate vocald, rimane un vestigiu al trecutului. In lucrarile dramatice
din aceastd perioadd se abordeaza teme din viata reald, din trecutul istoric, din
basme sau legende populare, cu vadite rezonante in actualitate. Indiferent de
procedeele folosite, autorii de operd vor pune permanent in centrul
preocupdrilor dramaturgia muzicald, telul hedonist al operei de altddata
rdmanand un mijloc accesoriu.

Opera germand, spre care a ndzuit Mozart, Schubert si intrucatva
Schumann, si-a gdsit realizarea prin Weber, Marschner, Lortzing si Peter
Cornelius, Wagner ridicaind-o la rang de opera mondiald. Contracarand
actiunea operei italiene, procedeele si stilul dramei muzicale wagneriene vor fi
adoptate de numerosi compozitori. Nici un autor de operd contemporand sau
urmas imediat nu a putut face abstractie de stilul dramaturgiei wagneriene.
Principiile sale de simfonizare a operei, de integrare a declamatiei vocale in
simfonismul orchestrei sunt preluate epigonic de catre Engelbert Humperdinck
(1854-1921, Hinsel si Gretel), Hans Pfitzner (1869-1949, Palestrina) si Richard
Strauss (Guntram, melodrama Enoch Arden), care va fructifica si alte procedee
dramatice.

Opera italiana, stralucit reprezentata de Verdi in veacul al XIX-lea, a fost
generatd de framantdrile revolutionare si de luptele pentru unitatea Italiei. Fara
a repudia mijloacele specifice de exprimare traditionale in opera italiand, Verdi
isi bazeazd dramaturgia pe cantabile linii melodice, el fiind un continuator
direct al lui Rossini, Bellini si Donizetti. Directia realista din unele opere
verdiene este promovata de veristi, al cdror naturalism are rad&cini in literatura
franceza de unde isi aleg libretele.

Tinerii compozitori italieni, contemporani cu batranul Verdi, s-au ladsat
sedusi de curentul wagnerian. Atasat scolii italiene este Amilcare Ponchielli
(1834-1886), care scrie opera Logodnicii (dupa Manzoni) si Gioconda, in schimb
Arrigo Boito (1842-1918), Giacomo Puccini (1858-1924) si Alfredo Catalani
(1854-1893) vddesc sensibile influente wagneriene. Aderenta wagneriana a lui
Boito este clara in opera Mefistofele (1868), ea sldbeste pe masurd ce se apropie
de Verdi si devine libretistul preferat al acestuia. Catalani moare tandr, operele
sale Edmea, Loreley nementindndu-se in repertoriu. Singurele opere care s-au
putut mentine aldturi de cele verdiene au fost Gioconda a lui Ponchielli si
Mefistofele de Boito.

Pornind de la realismul operelor verdiene din epoca Traviatei, Giacomo
Puccini, Pietro Mascagni (1863-1945) si Ruggiero Leoncavallo (1858-1919) au
creat lucrdri dramatice muzicale ale cdror subiecte erau preluate din viata
contemporand. Mergand pe linia unui realism limitat la sfera trairilor cotidiene,
ei au alunecat pe panta naturalistd. De un puternic patetism, operele Cavaleria
rusticand de Mascagni si Paiafe de Leoncavallo redau cu vigoare viata
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sufleteasca a omului simplu, in pofida subiectului limitat la faptul divers. Ca si
la Verdi, dramaturgia lor muzicald se intemeiaza pe melodie.

Vizibil influentat de procedeele wagneriene este Puccini, care cultivd un
arioso foarte expresiv, insotit permanent de desfdsurari orchestrale consistente,
ce redau situatii si caractere cu mijloace simfonice. Fardmitata in foarte diverse
segmente, desfdsurarea simfonicd a orchestrei capdtd mai degrabd aspectul
unui recitativ acompaniat de mari dimensiuni. Desi deosebit de Wagner prin
conceptia sa dramaticd, Puccini este tributar acestuia prin procedeele folosite.
Simfonismul wagnerian dens devine mai aerat la Puccini, datoritd traditiei
melodice verdiene pe care n-o pdrdseste, si mai putin inchegat, datorita
faramitdrii desfasurdrii actiunii scenice.

Dacd in prima jumadtate a secolului, opera francezd cunoaste o epocd de
stralucire exterioard cu “grand-opera”, consacratd de Rossini, Meyerbeer si
Auber, si cu opera comicd, reprezentatd de Boieldieu, Harold si Adam, in a
doua jumadtate a veacului aceste genuri se unificd. Cu Charles Gounod (1818-
1893), opera franceza reinnoada firul traditiei dramei muzicale, intrerupt de
grandilocventa si emfatica “grand-opera” si de foarte subreda opera comica.

Creatia sa dramaticd prezintd un echilibru al mijloacelor de exprimare si o
pondere a expresiei, ce fuseserd inldturate de furtunoasa creatie a lui Berlioz si
de opera de paradi a lui Meyerbeer. In spiritul creatiei lui Gounod scriu Ernest
Reyer (1823-1909), Leo Delibes (1835-1891), Ambroise Thomas (1811-1896) si
Jules Massenet (1842-1912).

Compozitorul care impune opera francezd in viata muzicald a Europei,
unde Wagner, Verdi, Musorgski afirmau tendinte atat de variate, este Georges
Bizet (1838-1875). Dacd primele sale lucrdri, Pescuitorii de perle, Frumoasa fatd din
Perth, Djamileh sunt inca tributare lui Rossini, Meyerbeer si Gounod, vigoarea
muzicii din Carmen si coloritul ei spaniol, realizat prin teme folclorice, au avut
un puternic ecou in lumea muzicalda. Cu Alfred Bruneau si cu Gustave
Charpentier patrund in opera franceza elemente naturaliste.

Incepand cu Gounod, muzica franceza renaste, astfel c influenta Rossini-
Meyerbeer scade considerabil. “Societatea Nationald de Muzicd”, la care au
activat Saint-Saéns, C. Franck, d'Indy, G. Fauré si Cl. Debussy, va contribui la
afirmarea artei franceze in Europa. In domeniul operei Edouard Lalo (1823-
1892) cu Regele Ys-ului, Camille Saint-Saéns (1835-1921) cu Samson si Dalila si
Cesar Franck (1822-1890) cu Hulda, au dat muzicii dramatice franceze adancime
expresiva si forta dramatica. Cu Pelléas si Mélissande, Debussy aduce in opera
elemente impresioniste de exprimare muzicala.

Opera rusd, ale cdrei baze au fost puse de Glinka si Dargomijski, se
dezvoltd cu Cesar Kiui, Alexandr Borodin, Modest Musorgski si Rimski
Korsakov. Urmand traditia instituitd de Glinka, componentii “manunchiului
puternic” au dezvoltat opera nationald rusd, ficand uz de toate mijloacele
muzicale de exprimare dramaticd. Evocand scene istorice (Boris Godunov,
Cneazul Igor, Hovanscina, Pskoviteanka) sau din viata poporului (Fata cipitanului,
Targul din Sorocinsk, Noapte de Criciun), compozitorii grupului au creat opere
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profund realiste cu 0 muzicd grditoare si pitoreascd, legatd organic de drame cu
puternice rdaddcini in viata si creatia populard. Faurindu-si un limbaj axat pe
cantecul si dansul popular, compozitorii rusi au daruit culturii muzicale
europene noi formule de exprimare muzicala.

La randul sau, Piotr Ceaikovski, alaturi de creatiile dramatice inspirate din
viata taranului rus (Fierarul Vakula), de opere istorice (Fecioara din Orleans,
Mazeppa) sau fantastice (Undina), scrie doud capodopere: Evgheni Oneghin si
Dama de picd, in care zugraveste viata nobilimii ruse. Realismul puternic al
acestor opere, ca si rechizitoriul pe care-l face societatii timpului, conferd o
valoare deosebitd acestor lucrdri dramatice.

Opera nationald rusd a fost semnalul care a incitat crearea altor opere
nationale: Mireasa vindutdi de B. Smetana, Bank-ban si Hunyady Laszlo de F.
Erkel, Halka de S. Moniuszko, Petru Rares de E. Caudella, lucrari care au marcat
dezvoltarea culturii muzicale a popoarelor care-si manifestau dreptul la o arta
nationald.

Spre finele veacului al XIX-lea, in literatura franceza s-a afirmat curentul
simbolist, ca reactie impotriva naturalismului din proza si a parnasianismului
din poezie, curent ai cdrui reprezentanti se preocupau de aspectul exterior al
perfectiunii formei. Poezia simbolistd franceza se rupe de rigorile organizarii si
exprimarii clasice, bazandu-se pe o versificatie liberd si un limbaj nou, alcatuit
din cuvinte simboluri, ce sugerau idei sau stdri sufletesti mai mult prin efectul
sonor, decat prin sensul lor notional. Preconizat de Charles Baudelaire, curentul
simbolist a avut ca principali reprezentanti pe Paul Verlaine, Stephane
Mallarmé, Arthur Rimbaut, poeti care au impus gustul pentru idei si aspecte
misterioase, pentru cunoasterea semnificatiilor profunde ale lumii prin intuirea
simbolurilor.

Aceeasi tendintd cdtre redarea emotiilor personale se manifestd si in creatia
pictorilor Claude Monet, Edouard Manet, Edgar Degas, August Renoir, Paul
Cezanne. Titlul “Impression” dat de Monet unui tablou al sdu, expus in 1874 si
reprezentand un rdsdrit de soare, a consacrat denumirea de impresionism
curentului din pictura franceza de la sfarsitul secolului trecut, denumire
adoptata si pentru stilul muzical al epocii. Impresionistii sunt atrasi de fixarea
impresiilor si de redarea lor printr-un joc de culori si efecte de lumini. Prezenta
omului, cu diferitele lui trdsaturi, pe péanzele pictorilor era un accesoriu al
peisajului, iar in cazul portretului nu se axa pe adancirea si nuantarea
sentimentelor launtrice.

In muzics, impresionismul se manifestd paralel cu creatia compozitorilor
francezi legati de traditia genului de operd sau a simfonistilor: Saint-Saéns,
Fauré, Franck, Henri Duparc, M. A. Castillon, E. Chausson, G. Lekeu. Stilul
impresionist in muzicd, caracterizat prin tendinta de redare a senzatiilor
subiective cu ajutorul combinatiilor sonore si timbrale de mare rafinament, a
fost pregdtit de limbajul romantic a lui Schumann, Chopin, Liszt, Chabrier,
Wagner si de reprezentantii scolilor nationale (Musorgski, Korsakov, Grieg,
Albeniz), el constituind un valoros aport la innoirea mijloacelor de exprimare
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din arta componistica. Creatia principalilor reprezentanti ai impresionismului
din muzica francezd (Debussy, Ravel, Dukas, Roussel), precum si a
compozitorilor din alte tdri, adepti ai acestui stil, nu este exclusiv impresionista,
trasdturile specifice orientdrii impresioniste apar frecvent imbinate cu cele
neoclasice, nationale sau chiar expresioniste. Ecourile impresionismului se sting
catre deceniul patru al veacului al XX-lea.

Autorii impresionisti resping formele bi- si pluritematice cu ample
dezvoltdri, ca si genurile camerale si simfonice mari, preferand miniaturile
instrumentale sau vocale, grupate in cicluri sau suite. Melodica lor evitd
contururile precise, liniille melodice gravitdind lin pe gama hexatonala,
pentatonica diatonicda, pe moduri medievale sau pe cromatisme larg folosite.
Imaginile artistice sunt redate prin ritmuri linistite, fara contururi pregnante, si
cu armonii ce dilueazd sentimentul tonal: acorduri de cvintd, septimd si nona
paralele, inldntuiri modale, momente politonale sau de polifonie evitatd, noi
combinatii acordice de 11, 13 sunete, secunde addugate la diferite acorduri,
acorduri glisate, pedale acordice, acorduri de tonuri intregi. Desfasurarea
discursului sonor este subordonat rafinamentului coloristic, valorificAndu-se
registrele cu sonoritdti estompate ale diferitelor instrumente: registru grav al
flautului, clarinetului, cornului, trompeta cu surdind, tremolo-ul coardelor si
efecte de pedald ale pianului.
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Neoclasicismul. Johannes Brahms

In miezul clocotului romantic, in a doua jumdtate a veacului al XIX-lea,
razele de luciditate vin sd genereze unele atitudini fatd de acel pisc al
romantismului care a fost Wagner. La mijlocul secolului, efigiei operei
wagneriene avea sd i se aldture cea a simfonismului pur, fard ca aceasta sa
insemne o abdicare de la patosul romantic. Era efigia lui J. Brahms, a cdrui
creatie continud rigoarea traditiei clasice, impletitd armonios cu o sobrd
valtoare romanticd. Fatd de ndvalnica efuziune si impetuozitate a marilor
romantici (Berlioz, Liszt, Wagner), el a fost considerat drept ultimul clasic,
intrucat a pdstrat legile clasice in constructii monumentale, cenzurand expresia
tumultuoasd a sentimentelor. Echilibrul si soliditatea arhitecturilor sale poarta
pecetea unei puternice individualitdti, care conferd o vibranta originalitate
creatiilor sale.

Existenta sa nu a fost marcatd de evenimente spectaculoase si nici nu a fost
subiectul unor romane sentimentale de rasunet. Toatd viata si-a dedicat-o artei
muzicale si unei lupte permanente cu sine insusi pentru desdvarsirea sa
componistica de la o creatie la alta.

S-a ndscut la Hamburg, in 1833, intr-o familie modestd. Tatdl era
contrabasist intr-o orchestra populard, iar mama o croitoreasd care completa
bugetul modest al familiei. Permanent in preajma tatdlui sdu, acesta il va invata
vioara si violoncelul, asa cum Otto Cossel si Eduard Marxen il vor initia in ale
pianului, incat la varsta de 10 ani el isi va castiga painea, cantand ca pianist in
indrdgitele cafenele ale orasului. Intuind flacdra geniului tandrului muzician,
Marxen ii va cultiva nu numai deschiderea spre literatura muzicald, ci si gustul
pentru culturd in general.

Pentru formatia sa, importantd a fost intdlnirea cu violonistul maghiar
Eduard Remenyi (1853), cu care a concertat in diferite orase ale Germaniei,
unde va cunoaste importanti muzicieni. La Hanovra se imprieteneste cu Joseph
Joachim, care i va fi toatd viata un pretios consilier, asa cum vor fi ulterior
Clara Schumann si pianista Elisabetha Stockhausen. In renumita citadela de la
Weimar se intalneste cu Liszt, iar la Diisseldorf familia Schumann este
entuziasmatd de originalul univers sonor al frumosului tandr cu ochi albastri.
Schumann asterne ultimul sau articol “Noi drumuri” (trimis in 1853 la “Noua
revistd muzicala”), profetind lumii muzicale aparitia unui geniu in muzica
germana: “Iatd artistul pe care-l asteptam cu totii.” Pentru Brahms, Schumann a
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rdmas vesnic o amintire sfantda. Pand la moartea prietenului Robert, Brahms a
stat in preajma familiei nefericitului compozitor, rdimanand toatd viata un
pretios sprijin.

Odata cu preluarea postului de muzician al curtii de la Lippe-Detmold, el
isi incheie anii de ucenicie, avand scrise deja lucrdri in genurile care-1 vor
consacra ulterior in cultura germand: muzica de camerd instrumentald si
vocala: Trio-ul op. 16 (1856), trei Sonate pentru pian (1852-1853) Variatiuni pe o
temd de Schumann (1854), patru Balade (1854) si lieduri. La curtea printului de
Lippe cunoaste multd muzica clasica si preclasicd, iar ca dirijor al corului de
femei din Hamburg parcurge un bogat repertoriu coral polifonic. Pana la
stabilirea sa in capitala Imperiului habsburgic, in anul 1863, va scrie importante
creatii: Concertul nr. 1 pentru pian si orchestrd in re minor (1859), Sextetul de coarde
op. 18 (1860), Variatiunile pe o temd proprie (1857), Variatiunile pe o temd de Hindel
(1861) si Variatiunile pe o temd de Paganini (1863), Cvartetele cu pian op. 25 si op. 26
(1861), lucrari echilibrate cu o densa scriitura polifonicd, dovedindu-se a fi un
demn urmas al lui Bach si Beethoven.

Dorind sa se stabileascd la Hamburg, i se refuza conducerea orchestrei
locale, incat atunci cand i se ofera conducerea “Singakademiei” vieneze accepta
postul si se stabileste la Viena (1863), oras in care va dirija peste un deceniu si
“Societatea prietenilor muzicii” (1872-1875). Ca dirijor al acestor formatii
reinnoieste repertoriul cu lucrdri mai putin cantate, apartinand lui Palestrina,
Schititz, Bach, sau Requiemul pentru Mignon de Schumann.

Taciturnul si introvertitul Brahms s-a infldcdrat de farmecul cantaretelor
Agatha Siebold, Hermine Spiess, de pianista Elisabetha Stockhausen si de Iulia
Schumann, pe care le-a iubit cu pasiune, ramanand insd credincios devizei sale
“einsam, aber frei” (singur, dar liber). Sextetul de coarde op. 36 (1865) rdsuna ca
un cantec de despadrtire de Agatha Siebold, Adagio-ul din Trio-ul op. 40 (1865)
este un duios rdamas bun de mama sa, sumbra Rapsodie pentru alto, cor si
orchestri (1869) este scrisa dupa cdsatoria Iuliei Schumann cu un conte italian,
iar in Sonata a Ill-a pentru pian si vioard isi revarsa durerea despadrtirii de
Hermine Spiess.

Dupa ce renuntd la conducerea “Societdtii prietenilor muzicii”, se dedica
creatiei si turneelor de concerte. Scrie Variatiunile pe o temd de Haydn (1876),
patru Simfonii, Concertul pentru vioard si orchestrd in Re major (1878), Concert nr. 2
pentru pian si orchestrd in si bemol minor (1881), trei Sonate pentru vioard si pian si
doud Sonate pentru violoncel si pian (1886), starsind cu o serie de lucrdri dedicate
clarinetistului Richard Miihlfeld din Meiningen: doud Sonate - 1894, Trio pentru
pian, clarinet si violoncel - 1891, maretul Cuvintet pentru instrumente de coarde si
clarinet op. 115). Cu ciclul celor Patru cintece serioase op. 121, scrise in 1896,
asterne ultima pagina pe portativ. El trece la cele vesnice in anul 1897.

Stabilit in Viena barocd, cu somptuoasele sale palate rococo, Brahms
poposea adesea in cochetele cdrciumi, unde il capta vartejul dansurilor si
cantecelor populare, alteori isi petrecea timpul plimbandu-se singuratic pe
aleile elegantelor parcuri. Foarte des era atras de compania prietenilor sdi:
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criticul Ed. Hanslick, dirijorul H. Richter, compozitorul Joh. Strauss-fiul,
pianistii K. Tausig, ]J. Epstein, violonistul A. Helmesberger, dr. Th. Billroth,
muzicologul si compozitorul roman Eusebiu Mandicevski, editorul Simrock
s.a., cu care se intdlnea la “Ariciul rosu”, discutand probleme arzatoare ale
vietii muzicale vieneze. Iubitor de cdldtorii, si-a petrecut numeroase vacante in
peisajul odihnitor de pe lacul Thun din Elvetia sau Worther din Austria, fie la
Portschach, Ischl, unde reflecta mereu la creatiile sale.

Intrat in torentul muzical austriac, sobrul hamburghez se dedica activitatii
dirijorale si componistice. Cultivd genurile instrumentale axate pe forma
sonatei, cu profunzimea tematicd si dramaturgia lor viguroasd, ce vor culmina
cu monumentalele simfonii. Ca si Beethoven, al carui continuator se considera,
Brahms axeazd dramaturgia simfonica pe ideea ascensiunii de la intuneric la
lumind, asemenea Simfoniilor a V-a si a IX-a de Beethoven. “Ultimul clasic
german”, cum a fost denumit, a cultivat formele clasice traditionale. A
imbogatit repertoriul simfonic cu patru ample simfonii, care ilustreazd o noua
etapd de glorie in istoria acestui gen.

Denumitd de Hanlick “a X-a beethoveniand”, prima sa Simfonie op. 68 in do
minor (1876), caracterizata prin fervoare emotionald, este dupa unii comentatori
imaginea lui Manfred, eroul sfasiat de contradictii si ros de patimi, iar dupa
altii ea ar sugera o idee fausticd. Respectd structura cvadripartitd, in care gasim
dezvoltarile clasice ale materialului tematic si prelucrdri variationale, pagini
lirice si teme de inspiratie populard, iar in final un motiv inrudit cu “tema
bucuriei” din Simfonia a IX-a de Beethoven. Prima parte oscileaza intre avantul
eroic, ddruirea pasionald si incantarea senind. Ca intr-o veche baladd, in
miscarea secundd gdsim imagini senine, aldturi de framantari sufletesti si vagi
aluzii la lupte eroice. Un cantec plin de gingdsie isi ia zborul la inceputul partii
a treia, plutind spre zdri ca o solie de dor. Aceastd incantare este intreruptd de
prezenta unor semnale viguroase, ce se pierd treptat spre sfarsit. In ultima
parte, compozitorul repetd chemarea infldcdratd din Simfonia a IX-a de
Beethoven printr-o temd asemdndtoare. Este un final apoteotic, dar fara emfaza
sau strdlucire facila.

Potrivit opiniei istoricului L. Pohl, Simfonia a 1I-a op. 78 in Re major (1877),
este o curgere neintrerupta de vitalitate si de vigoare, aldturi de sentimente
duioase. Asemdnatd cu “Pastorala” beethoveniand, ea este una dintre cele mai
luminoase lucrari, surprinzdnd plenar spiritul vienez prin intonatii populare.
Numeroase teme de vals si de ldndler, presdrate cu generozitate de-a lungul
partiturii, i-a atras denumirea de Simfonie vienez.

Simfonia a IlI-a op. 90 in Fa major (1883), devenitd in zilele noastre atat de
populara datoritd ecranizdrii romanului Va place Brahms de scriitoarea Fr.
Sagan, este deopotriva o pledoarie pentru implinirea nazuintelor umane, dar si
un cantec duios de iubire nefericitd. Tematica eroicd si nostalgicd vine sa
omagieze amintirea lui Schumann, iar stilizarile dansului vienez si tonul arhaic
de baladd germanad sunt expresii ale unei vibratii interioare profunde.
Compozitorul redd frumusetile trecutului cu ecouri ale vechilor balade, cu
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elanuri si inclestdri eroice. Dirijorul H. Richter a denumit-o “Eroica
brahmsiand”, dar fata de eroicul beethovenian cel brahmsian provine din
lumea intunecatei balade germane cu universul sufletesc al oamenilor din
tinuturile nordice.

Simfonia a IV-a 0p.98 in mi (1885), “bachiana”, vine de la finalul grandios cu
cele 32 de variatiuni, realizate pe tema coralului Meine Tage in den Leiden din
Cantata nr. 150 de Bach. Model al gandirii sale componistice, simfonia
alterneazd expresii melancolice si de duiosie, imagini ale trecutului cu colorit
arhaic cu stralucirea prezentului. Domina seriozitatea si lirismul grav. In prima
parte, cele doua idei principale ilustreaza caracterul meditativ prin intonatii
tanguitoare si hotdrate. Deosebit de evocatoare este prima idee muzicald din
miscarea secundd, care ne poarta in lumea medievald apusd, iar robustul
scherzo redd agitatia si veselia. Incheiatd grav cu o ciacconi de tip baroc,
simfonia defineste firea sa sobrd. Pe langd tema simpld si majestuoasd, cele 32
de variatiuni sunt astfel ordonate, incat prin gruparea lor dupd miscare si
caracter pdstreazda in mic ciclul simfonic: allegro, andante, scherzo si final.
Lucrarea aminteste in prima miscare de generoasele visuri de iubire cantate in
tinerete, de evocarile paseiste, nimbate de o undd de melancolie din partea a
doua, si de frumusetea cantecului popular din scherzo-ul celei de a treia
miscari.

Simfonistul Brahms se inscrie in istorie ca unul din cei trei mari creatori de
muzica simfonicd: Bach, Beethoven, Brahms - cei trei venerati de muzicologia
germand si mondiald. In istoria simfoniei, Brahms repune in circuit genul
simfonic, care, datoritd operei si altor genuri noi create in romantism, pdrea a fi
trecut pe al doilea plan. In domeniul simfonic Brahms este un neoclasic orientat
spre simfonismul beethovenian. Ca si Beethoven, el a crezut in forta de expresie
a muzicii pure. A fost adeptul muzicii “absolute”, prin care germanii inteleg
muzica al cdrei sens expresiv derivad din muzica insdsi si nu dintr-o asociatie cu
imaginile proprii altor arte.

Orientarea cdtre simfonismul beethovenian nu l-a impidicat sd-si
insuseasca toate innoirile de limbaj ale romanticilor. La fel ca Beethoven,
Brahms foloseste marile arhitecturi clasice, dar ele sunt strabatute de fervoarea
romanticd, pasiunea luptei, evocari bucolice si de veche baladad, toate contopite
intr-un tot organic. In simfoniile sale proportioneaza alternanta miscarilor,
raporturile de contrast tematic si echilibrul structural dupa criterii proprii. Ele
aduc un suflu inovator prin amploarea si maretia expresiilor, mai ales prin
patetismul dezvoltdrilor. Teme de un melodism infldcdrat prezinta o ingenioasa
tesdtura ritmicd, ce le diversificd mersul si le conferd uneori o prospetime
deosebitd. Sonoritdtile sunt robuste si dense, uneori tumultuoase, dar nicidoata
grandilocvente.

In randul simfoniilor trebuie asezate si concertele. Asemenea
“Imperialului” beethovenian si concertele sale sunt adevdrate monumente
simfonice. Cu exceptia Concertului nr. 2 pentru pian si orchestrd (1881), care
contine si un Scherzo, celelalte trei concerte - in Concertul in re minor pentru
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pian, Concertul pentru vioard in Re major (1878) si Dublul concert pentru vioard si
violoncel (1887) - sunt concepute in cele trei pdrti traditionale ale concertului
clasic, dar construite cu o adancime dramaturgica si cu un filon liric ardent, ce
depdsesc cu mult limitele estetice ale concertului clasic. Concertele aduc
indrdzneli de limbaj, dar nu pe linia virtuozitatii, ci prin simfonizarea
concertului. Pianul si vioara nu se detaseaza de orchestra si nu sunt tratati ca
solisti cu pasaje de virtuozitate, ci incadrati ca parte integrantd in desfdsurarea
simfonica.

Dedicat prietenului sdu, violonistul ]J. Joachim, Concertul pentru vioard si
orchestrd in Re major este o adevdratd simfonie concertantd, cei doi parteneri,
orchestra si solistul, participAnd deopotriva la desfisurarea muzicala. In acest
concert, violonistul isi gdseste partea sa de tehnica dificild. Contemporanii
considerau concertul ca neexecutabil. Pe langa pasaje de virtuozitate, concertul
prezintd si linii melodice de rara frumusete retinutd, dar inaltatoare. Lucrarea
poartd pecetea conceptiei brahmsiene prin paginile de dens simfonism. Vioara
nu este un personaj principal, urmarit de orchestrd, ci unul care se impleteste
cu diferite grupuri instrumentale. O temd olimpiand domind prima parte,
alternand cu lirismul celei secunde. O idee muzicald cu pregnante intonatii
pastorale si una confesiva din liedul miscdrii mediene se deruleaza intr-o
atmosfera campeneascd, iar forma liberd a vigurosului rondo final prezintd
teme de joc cu caracter tdrdnesc si cu rezonante ale cantecului maghiar
lautdresc.

Dublul concert pentru vioard, violoncel si orchestrd ne aduce imagini prezente
si in simfoniile sale: robustetea sufleteascd in prima miscare, lirismul intim in
stilul cantecului popular german in miscarea secunda si crampeie din viata
rusticd cu ecouri din muzica ldutarilor maghiari in rondo-ul final. Prezenta
celor doi solisti conferd concertului un caracter dramatic, acestia apdrand ca
doud personaje care se infruntd sau se contopesc intr-o unitate de expresie.
Instrumentele soliste sunt integrate organic in ansamblul orchestral. Daca nu se
ridicd la poezia sublima a primului concert pentru pian, la vigoarea dramatica a
celui de al doilea si la elevata expresivitate a concertului pentru vioara, el ne
aduce o expresie teluricd si poezia trairilor subiective.

In domeniul muzicii simfonice, Brahms a scris opt Variatiuni pe o temd de
Haydn op. 56 (1873). Este vorba de coralul Sf. Anton, ce se gdseste inclus cu
cateva variatiuni intr-un Divertisment pentru suflitori de Haydn. Tema sobrd,
dar cu poezia specificd coralului popular german, prilejuieste lui Brahms opt
variatiuni de caracter, extrem de diversificate ca expresie, desi majoritatea lor
pastreazd cadrul variatiunilor stricte. Utilizdnd procedeul figuratiilor
decorative sau ornamentand intrinsec tema, Brahms reuseste cu acest mijloc sa
schimbe complet atmosfera, nemaivorbind de imaginile mereu noi pe care le
realizeazd prin variatiuni libere. Finalul, care aduce un moment majestuos, este
o Passacaglie, incheiata cu reluarea coralului in sonoritdti grandioase.

Pentru cinstirea ce i s-a facut de cdtre Universitatea din Breslau prin
acordarea titlului de “doctor honoris causa”, el a raspuns cu Uvertura Academica
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op. 80 (1880). Ea este construitd pe antrenante motive de cantece traditionale ale
studentilor, avand ca pilon central “Gaudeamus igitur”, vechi imn studentesc
german. Uvertura tragica op. 81 (1881) este un poem compus, pare-se, la sugestia
directorului Burgtheatrului vienez pentru spectacolul “Faust”. Fara a avea
tragismul ideii faustice, uvertura evocd momentele conflictuale sufletesti din
tragedia lui Goethe.

In toate genurile sonato-simfonice, Brahms este atent la respectarea formei
clasice, dar nu in mod epigonic, ci dramaturgia instrumentald, impreund cu o
participare afectivd destul de pregnantd, au ca efect o poezie sonorad profund
liricd. Este preocupat de contrastul tematic, fard a-i da, mai ales in sonate,
adancimea tragicd, Brahms limitdndu-se la opozitia dintre seriozitatea sa
ancestrald si senindtatea, uneori chiar luminozitatea vienezului adoptat. in
privinta melodicii, foloseste motive scurte, generatoare de dialog, si motive-
cantec, uneori o melodie populara integrald, ca in sonatele pentru pian, sau
chiar un lied, ca in finalul Sonatei pentru vioard si pian op. 78 - Regensonate (1879).
Nu se multumeste numai cu citarea melodiilor respective, ci, asemenea lui
Schubert, le utilizeaza ca temd pentru variatiuni, ca in Andantele Sonatei in fa
diez minor pentru pian op. 2 nr. 2 (1852).

in privinta ritmului se hraneste din cel popular vienez, pe care il confrunta
cu ritmurile abstracte ale gandirii muzicale de tip Beethoven. Ritmul de vals
poate fi deslusit in Cvartetul in la minor op. 51 nr. 2, pe cand cel popular maghiar
se face simtit in numeroase lucrdri camerale, cum ar fi Trio op. 87 in Do major
(1882). Armonia densd, fdrd exagerate cromatisme, este dinamicd atat prin
modulatii, cat si prin figuratii care o densifica. Desi limitate timbral, genurile
camerale oferd lui Brahms un camp larg de variatiuni coloristice, care dau
momente de clar-obscur in desfisurarea muzicald. In lucrarile cu pian, el
realizeazd o scriiturd de dimensiuni orchestrale cu ajutorul acestui instrument.
in general, toate elementele de contrast se deruleazd firesc, fara convulsii, ceea
ce conferd o poezie luminoasa intregii desfasurdri muzicale.

In sonate, il continud pe Beethoven prin intonatii energice si patetice,
dezlantuiri furtunoase si insenindri, dar si cu seva luminoasa a cantecului
popular. In cele trei Sonate pentru pian, lucrdri de tinerete, se intrevede
simfonistul de mai tarziu si trasaturile sale stilistice caracteristice. Sonatele
pentru pian, creatii monumentale cu o facturd instrumentald neobisnuit de
ampld, au fost numite "simfonii ascunse" de cdtre Schumann. El amplifica
dimensiunile sectiunilor, caci imbogateste materialul tematic cu 3-4 idei
muzicale bine diferentiate, pe care le supune unor intense prelucrdri. Nu numai
in sectiunea dezvoltarii, ci si in expozitie recurge la elabordri tematice.
Pastreaza insd un echilibru intre stilul arhitectonic clasic si expresia vadit
romantica.

In perioada maturitatii scrie trei Sonate pentru pian si vioard. In lirica Sonatd
op. 79 in Sol major reia tema liedului Regenlied; Sonata a II-a pentru vioard si pian
in La major op. 100, Thunersonate sau Sonnenscheinsonate a fost consideratd de
catre Clara Schumann o expresie din cele mai fericite, in schimb Sonata a I1l-a in
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re minor op. 108 (1888) are o ampla constructie de tip simfonic. Cele doud Sonate
pentru violoncel si pian in mi minor si in Fa major sunt mai sobre si mai intunecate.
Ca si Weber, apreciind virtutile expresive ale clarinetului, Brahms a scris, spre
sfarsitul vietii, si doua Sonate pentru clarinet si pian, cu dialoguri stranse, de
mare limpezime si luminozitate.

Cele trei Trio-uri pentru coarde si pian, a caror tensiune dramaturgicd
culmineazd in ultimul dintre ele (op. 87 in Do major), ne oferd o frumoasa
imagine a capacitdtii lui Brahms de a realiza nebanuite tranzitii de la tensiuni
puternice la imagini ale incantdrii si ale seninatdtii sufletesti. Dar varietatea
tensionald nu trece de anumite limite, lasand ca desfasurarile muzicale sa se
deruleze armonios si fermecator.

Cele mai notorii lucrdri camerale sunt Cvartetele de coarde (op. 51 nr. 1 si nr.
2, op. 67). Ca adevarat succesor al lui Beethoven in domeniul sonato-simfonic,
Brahms da cvartetelor un echilibru stabil, in pofida lirismului sdu de un
romantism evident. Dacd temele lui lirice sunt adesea expansive melodii,
incdlzite de ganduri si sentimente inflacdrate, temele cardinale aduc structuri
echilibrate, fard sd contrasteze cu poezia celorlalte. Acest echilibru intre gandire
si trdire este relevat in cvartete si de ponderea pe care o au dezvoltdrile, in
desfasurarea lor existdnd o severa economie. Circumscrierea dezvoltarilor nu
afecteaza insd tensiunea emotionald care d&, indeosebi acestor lucrdri, o vibratie
si o stabilitate asemandtoare expresiilor simfonice. Toate cele patru instrumente
canta intr-un echilibru sonor, care marturiseste dorinta de clasicitate a lui
Brahms, dar care tradeaza pe omul supus unei claustrdri si dornic de evadari.
Dintre cvartete, op. 51 nr. 2 in la minor este relevant pentru gandirea si trairea
autorului, cdci incepe cu motivul devizei sale: “frei, aber einsam”.

Pentru instrumentele de coarde scrie inca doud cvintete: Cvintetul de coarde
in Fa op. 88 - Cvintetul primaverii (1882) si Cvintetul de coarde op. 111 - Cuintetul
Prater (1890), in care a doua viold da sonoritatii un plus de densitate, in schimb
limiteazd claritatea dialogurilor si a constructiilor. Pentru instrumentele de
coarde a scris si doua Sextete op. 18 (1860) si op. 36 (1865), amplificand
consistenta sonord si, totodata, tensionand mai puternic vitalitatea dialogurilor.
Desi sonoritatea tensionald este mai putin limpede, in sextet aduce admirabile
momente de lirism tipic vienez. Cele trei Cvartete de coarde cu pian (op. 25, op.
26, op. 60), ca si Cvintetul de coarde cu pian op. 34 in fa minor (1864), sunt lucrari
ce permit lui Brahms insdilarea imaginatiei sale creatoare la dimensiuni
simfonice.

Romanticul Brahms a tratat pianul ca pe un jurnal intim, confesandu-i-se in
voie si valorificand virtutile sale simfonice si nu pe cele de purd virtuozitate,
cum au facut-o unii contemporani. Adevarate poeme romantice, Sonatele pentru
pian, pdtrunse de spiritul baladei si de sobrul lirism nordic, sunt strabatute de
episoade viguroase si de un suflu patetic. $i piesele sale lirice - Intermezzi,
Fantezii, Capricii, Balade, Romante si Rapsodii - sunt in acelasi climat de balada,
cand patetic sau elegiac, cand visdtor sau plin de avant tineresc.

Brahms s-a impus si printr-o serie de variatiuni pentru pian pe diferite
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teme: de Hindel, Schumann, Paganini si pe o temd proprie, geniale scanteieri ale
maiestriei sale contrapunctice. Variatiunile nu contin efecte stralucitoare, ci o
scriiturd de mare madiestrie componisticd. Nu sunt tesdturi ornamentale, ca la
clasici, ci modele ale gandirii componistice dense, fard nimic spectaculos, o
sintezd intre logica arhitectonicd si clocotul romantic.

Urmas al lui Schubert si Schumann, el se hraneste in lieduri din muzica
populard germand, care imprima melodicii o tandrete si o inocenta specifica,
impreund cu o ardoare si o simetrie fireascd. Ca si Lowe, apeleaza la balade
nord-germane, care ne aduc sonoritdti misterioase ale clarobscurului. Unele
sunt scrise in caracter popular, altele sunt stilizari ale creatiei populare.
Intalnim linii melodice simple, cantabile, cu acompaniament variat si bogat, cu
scriiturd acordicd, cu interludii independente si numeroase pasaje polifonice la
vocile intermediare.

Renumitul ciclu despre Frumoasa Magelone op. 33 (dupa poemele lui Tieck),
inspirat de o legendad medievald francezd, cuprinde 15 poeme ce vorbesc despre
dragoste si fidelitate, despre vitejie, ndpdastuiri si momente fantastice. Creatia de
lieduri il fixeaza intre traditia clasicd a lui Schubert, Schumann si romantismul
exacerbat al lui Wolf, Mahler, R. Strauss. In spiritul liedului de tip popular,
scrie cele doud cicluri de Liebeswalzer pentru cvartet vocal si pian la patru maini,
lucrari ce-1 situeaza in pleiada compozitorilor vienezi. A scris si multe coruri si
cvartete vocale.

Romantic prin intensa vibratie emotionald, el pdstreaza echilibrul de tip
clasic, logica discursului muzical si rigurozitatea arhitectonica. Isi elaboreaza cu
grijd limbajul si structurile, dezvoltarile polifonice si armonice si densele sale
elaborari tematice. Suflul romantic se revarsa de la tandre efuziuni lirice la
expresii patetice. A fost atras de farmecul naturii, de poezia romanticd, de
strdvechi balade si legende, de cantece si dansuri populare germane, vieneze,
maghiare. De la confesiunea discretd a sentimentelor intime la patetismul
rascolitor, un larg evantai emotional strabate creatia sa.

Trdind in perioada in care Wagner exercita o adevaratd dictaturd muzicala,
Brahms a avut curajul de a repudia genurile romantice - poemul simfonic si
drama muzicala - si de a reinvia traditia simfonismului beethovenian. N-a scris
opere, ca Wagner, si nici muzicd programaticd, ca Berlioz si Liszt, cdci evita
pitorescul si descriptivul, efectele coloristice exterioare si supradimensionarea
formelor. Din traditia clasicd provine grija pentru limbajul sobru, concis si
echilibrat, si pentru proportia mijloacelor de exprimare.

Creatia sa se incununeazda cu o madreatd lucrarea religioasa Requiemul
german (1868, pe text german, nu cel latin traditional), scris in amintirea mamei
sale, in care trateaza firesc moartea, renuntand la infricosdtoarea Judecatd de apoi
din liturghia funerara catolica si strecurand speranta in viata vesnica. Protestantul
Brahms a ales texte biblice pentru a scrie un edificiu sonor cu momente de
vigoare dramaticd, fard emfazd sau retorism, in care durerea este alinata de
speranta reintalnirii in viata viitoare. Cu Requiemul german, Brahms incheie
marile lucréri vocal-simfonice, care au ilustrat cAteva secole ale istoriei muzicale.
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Piotr Ilici Ceaikovski

In a doua jumitate a secolului al XIX-lea, viata muzicald a Rusiei a fost
marcata de grupul “celor 5” si de P. I. Ceaikovski care, mergand pe linia trasata
de Glinka si Dargomijski, au desavarsit arta nationald rusa. Ceaikovski a
ilustrat cu mai multa fortd si multilateral epoca de ascutite involburari si
climatul spiritual rus, dupa cum ne madrturiseste el insusi: "Sunt cum m-a
format educatia, imprejurdrile, particularitdtile veacului si ale tdrii, in care
trdiesc si activez”, confirmand astfel influenta spiritualitatii ruse si a epocii
asupra sa.

Trdind intr-o perioadd de mari tulburdri sociale, muzica sa va reda
fraimantdrile sufletesti ale omului aflat in tragic conflict cu asperitdtile vietii.
Drama omului din timpul vechiului regim tarist il va macina profund, fapt ce
explica intensitatea dramaturgei sale simfonice si vigoarea expresivd a
limbajului muzical. Ca si Beethoven, a fost un luptdtor pentru marile idealuri
ale omului, creatia sa intruchipdnd dramaticele sale confruntiri cu lumea
inconjuratoare si adancimea patosului rdscolitor.

In Rusia taristd, perioada premergstoare desfiintarii iobdgiei (1861),
caracterizatd prin puternice razvratiri, a generat o literaturd si o artd realista.
Scrierile lui Belinski si Cernisevski au dinamizat protestul oamenilor, in special
al tineretului, iar piesele lui Ostrovski, poeziile lui Nekrasov, romanele lui
Dostoievski si Tolstoi vor oglindi cu vigoare evenimentele si temele
contemporaneitatii.

Desi a fost mai apropiat de cultura romanticd a Apusului decat
contemporanii sai din grupul “celor cinci”, Ceaikovski nu s-a rupt de solul rus
si nici de creatia populara. Legidtura cu muzica europeana ii va aduce o mai
mare varietate a mijloacelor de exprimare, inlesnind larga circulatie europeana
a operei sale. Dar acest fapt nu va face din el un compozitor cosmopolit, asa
cum il caracteriza, pe nedrept, Kiui. Intr-o scrisoare citre Nadejda von Meck,
Ceaikovski 1i destdinuia acesteia inflacdratele sale simtdminte patriotice: “Am
crescut intr-un loc limitat, patruns din frageda copildrie de minunata frumusete
a muzicii populare ruse, asa cd iubesc cu patima elementul rus in toate
manifestdrile sale, caci sunt rus in toata puterea cuvantului.”

Nu numai citarea cantecului popular si prezenta frecventd a elementelor
populare in structura muzicii sale adeveresc spusele sale, ci intreaga sa opera
surprinde triirile omului rus, prin profilul ei stilistic si prin tematica specifici. In
limbajul sdu se intdlnesc inflexiuni provenite din diverse izvoare: cantecul popular
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rus sau citadin, romanta sentimentald, dar si elemente din muzica europeana
romanticd, care constituiau pe atunci climatul predilect al clasei aristocrate.

Formatia muzicald a lui Ceaikovski este tributard nu numai culturii
muzicale populare ruse, ci si celei occidentale. Cu toate cd principiile scolii
nationale au fost puse de Glinka, nu exista un invatamant artistic solid, axat pe
traditiile ruse si nici o intensd activitate componisticd, care sd inldture
covarsitoarea influentd a culturii muzicale apusene. “Cei cinci” si Ceaikovski
vor dezvolta muzica rusa in spiritul trasat de Glinka, realizand pentru urmasi o
trainicd operd componisticd.

Fiu al unui inginer de mine si al unei mame de origine francezs,
Ceaikovski s-a nascut la Votkinsk, in Ural (1840-1893), unde tatdl sdau conducea
o uzind. Nevoiti sd munceasca in aceastd intreprindere, tdranii din acest tinut isi
depanau pe inserate viata grea in cantdri de jale, iar in zilele de sarbatoare fsi
revarsau cu ardoare bogatele simtaminte in nostalgice melodii de dor si jocuri
frenetice. De timpuriu, micul Piotr si-a intipdrit acest inepuizabil izvor al
muzicii populare, aldturi de alte genuri de muzica.

O orchestrind, un automat ale carui cilindre aveau inregistrate selectiuni
din operele de mare succes ale lui Mozart, Rossini, Bellini sau Donizetti, i-au
sidit admiratia deosebitd pentru genul dramatic. In familie se canta muzica de
Chopin si romante ruse care, impreund cu lectiile de pian date de mama sa, au
intregit climatul muzical al formatiei sale. La varsta de 10 ani, pleaca la
Petersburg unde este inscris la o scoald juridica. Aici are revelatia capodoperei
muzicii clasice ruse, opera Ivan Susanin de Glinka. In timpul studiilor juridice,
pregdtirea sa muzicald a fost sporadica, reprezentatiile operei italiene,
concertele date de o orchestrd de amatori, serile muzicale din familie au
alimentat pasiunea pentru arta sunetelor a tandrului Piotr. Dupd absolvirea
scolii (1859), este numit functionar la Ministerul Justitiei, unde raméane numai
patru ani, neputand suporta mediocritatea vietii de functionar.

In acest timp, viata muzicald a Petersburgului cunoaste o vie animatie.
Incepand din 1859 “Societatea muzicald rusd”, initiatd de Anton Rubinstein,
rispandea cultura muzicald prin numeroase concerte. In anul 1860, “Scoala
gratuitd de muzica”, condusd de Mili Balakirev si de G. Lomakin, isi incepe
activitatea prin cursuri si concerte. Dupd doi ani isi deschide cursurile
Conservatorul din Petersburg, sub conducerea lui A. Rubinstein. Din toamna
anului 1861, Ceaikovski intra la clasa de teorie a lui Zaremba de la “Scoala de
muzicd”, iar dupd doi ani va renunta la slujba, dedicandu-se exclusiv muzicii.

Profesorul sdu de compozitie la Conservator a fost Anton Rubinstein,
muzician multilateral (compozitor, pianist, pedagog) care studiase Ia
Conservatorul din Leipzig, pe atunci un for al academismului, si sporadic luase
lectii si cu Liszt, cu o conceptie diferitd de cea a urmasilor lui Mendelssohn.
Rubinstein rdmasese marcat de spiritul scolii de la Leipzig, ceea ce nu l-a
impiedicat sd impulsioneze pe emulul sdu, dandu-i posibilitatea de a-si afirma
personalitatea. Ceaikovski a lucrat serios cu acesta, afirmandu-se de timpuriu.
Lucrarea sa de diploma, cantata Oda bucuriei pe textul lui Schiller, a produs
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discutii contradictorii, Kiui facind aprecieri negative. Fard a nega valoarea
lucrdrii, Rubinstein sugera unele modificari in vederea executiei ei, pe cand
criticul Laroche o considera net superioara creatiilor vocal-simfonice ruse
anterioare.

O nouad etapd importantd in evolutia sa stilisticd o constituie mutarea la
Moscova, unde Nikolai Rubinstein, fratele lui Anton si conducatorul filialei
“Societatii muzicale ruse”, va infiinta in 1865 Conservatorul de Muzica. Aici va
preda Ceaikovski, incepand cu anul 1866 armonia, teoria instrumentatiei si apoi
compozitia. $i in viata muzicald moscovitd concertele “Societatii muzicale ruse”
devin tot mai frecvente, la fel si spectacolele de opera. Criticile lui Odoievski si
actiunea editoriald a lui Jiirgensohn vor contribui si ele la impulsionarea
activitatii muzicale. Tanarul compozitor Ceaikovski, a cdrui prima simfonie,
intitulatd Visuri de iarnd, fusese respinsa la Petersburg, a obtinut in 1868 un
mare succes la Moscova. In acelasi an se indrdgosteste de cantdreata franceza
Desirée Artot, fiind infldcdrat mai mult de sensibilitatea artistei, decat de
farmecul ei feminin. Desi logoditi, cantdreata il uitd repede, cdsdtorindu-se cu
baritonul spaniol Jose Padilla. Aceastd deziluzie sentimentala i-a inspirat
Romanta pentru pian in fa si minunata uverturd-fantezie Romeo si Julieta (1869).

In pofida unor disensiuni trecitoare intre Ceaikovski si grupul “celor
cinci”, legdturile intre ei sunt din ce in ce mai frecvente. Dupa uvertura Romeo si
Julieta, Balakirev 1i va sugera crearea importantei simfonii programatice
Manfred (1885).

Paralel cu munca pedagogicad de la Conservator, el are o rodnica activitate
componisticd, intre anii 1866-1878 scrie: operele Voievodul (1868), Undina (1869),
Opricinik (1872, refdcutd ulterior cu titlul Pantofiorii tarinei), baletul Lacul
lebedelor (1876), primele trei simfonii lirice, poemul simfonic Fatum (1868),
uvertura Furtuna (1873, dupa Shakespeare), fantezia Francesca da Rimini (1876),
primul Concert pentru pian si orchestri (1875), Variatiunile pe o temd rococo pentru
violoncel si orchestrd (1876), cele trei Cvartete de coarde (1871, 1874, 1876), ciclurile
de miniaturi pianistice Anotimpurile (1875) si Album pentru copii (1877).

In anii sdi de profesorat se manifesta si pe tiram muzicologic, Tratatul de
amonie, redactat in aceastd vreme, este un pretios manual pentru arta inlantuirii
acordurilor, iar opiniile sale estetice si cele despre profilul vietii muzicale ruse
vor fi transcrise in articole, cronici si studii, apdrute in revistele vremii “Cronica
contemporand” si “Informatii ruse”.

In a doua perioads a vietii, inraurirea muzicii europene a fost mai
pregnantd, cdci in viata muzicald moscovitd se cantau multe creatii apusene. Un
contact mai viu cu aceste lucrdri s-a realizat prin prezenta unor mari
compozitori europeni la Moscova si prin cdldtoriile sale in Apus. La initiativa
lui Serov, Wagner a dirijat in 1863 la Moscova concerte, interpretand fragmente
din operele sale. Cu orchestra sa, Johann Strauss-fiul a cantat in parcul statiunii
Pavlovsk de langa Petersburg, incluzand in programul concertelor Dansurile
caracteristice ale lui Ceaikovski. Pentru a doua oara la Moscova, in anul 1867,
Berlioz cunoaste un adevarat triumf.
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Aceste remarcabile personalitdti au impresionat mult pe Ceaikovski prin
originalitatea lor stilisticd si prin aportul acestora la cultura muzicald a vremii.
$i cdldtoriile sale in Europa, in vremea profesoratului, i-au prilejuit cunoasterea
creatiilor semnificative ale epocii. In 1870, la Mannheim, este ravasit de Missa
Solemnis de Beethoven si de premiera tetralogiei wagneriene Inelul Nibelungilor,
in 1876, la Bayreuth. In Franta a admirat opera Carmen de Bizet si lucrarile lui
Saint-Saéns, J. Massenet, A. Thomas si Ch. Gounod.

In anul 1877, cisdtoria nereusitid cu Antonina Miliukova i-a produs mari
frasmantari sufletesti. In schimb, prietenia prin corespondentd cu bogata vaduva
Nadejda von Meck, o ferventa admiratoare a muzicii sale, a fost salvatoare
pentru el, caci renta acordatd de aceasta de 16.000 ruble i-a asigurat libertatea
creatiei, incepand cu anul 1877. Acesteia ii va dedica Simfonia a IV-a, care poarta
inscriptia “celui mai bun prieten al meu”.

Eliberat de obligatia de a mai locui permanent la Moscova, Ceaikovski va
caldtori in Europa sau se va retrage la mosia surorii sale Alexandra (de la
Kamenka), la Nadejda Meck sau la Maidanovo, langd Kliu. In 1887,
invingandu-si timiditatea excesiva, isi dirijeazd propria sa opera Pantofiorii
tarinei si incepe o cariera stralucita de dirijor, obtinand succese in turneele
europene (1888) si in cel american (1891), efectuat cu ocazia inauguradrii vestitei
sili de concerte de la Carnegie Hall. In ultimul an al vietii (1893), i se acorda
titlul de “doctor honoris causa” de catre Universitatea din Cambridge (aldturi
de Boito, Dvorak, Saint-Saéns) si cunoaste o faima mondiala.

Ca si Beethoven, va uza de marile constructii arhitectonice, capabile sa
exprime complexele framantari ale omului. Alaturi de o clasicd limpezime a
constructiei, el va infuza creatiilor sale un elan afectiv tipic romantic, izvorat
din trdirea sa intenss. in peisajul muzical al Europei romantice, Ceaikovski se
inscrie printre marii muzicieni creatori de scoald nationald si, totodatd, printre
acei compozitori care reusesc sa aduca creatia sa in circulatie mondiald, prin
sinteza facutd intre national si universal. Desi adept declarat al muzicii ruse, el
a asimilat atat de organic procedeele sintactice si constructive ale muzicii
romantice europene, implantate pe logica dramaturgie beethoveniand, incat
muzica sa a fost apreciatd imediat pe intregul continent, succesul ei fiind si
astdzi viu.

Ideea muzicii ca artd funciar programatica, face ca oricare din genurile
abordate de el sa fie imediat accesibile si sd aiba adesea o semantica univoca,
fiind si cheia succesului acestei muzici. Deprins sa dea fluxului muzical
semnificatii limpezi, i-a fost usor sa realizeze o muzicd dramatica de o mare
tensiune afectiva. Urmand exemplul inaintasilor sdi Glinka si Dargomijski, el
va scrie opere cu teme din viata, istoria sau basmele ruse, dar abordeaza si
tematica preluata din literatura occidentala, incat aldturi de Voievodul dupa
Ostrovski, Opricinikul dupa Lesetnikov, Fierarul Vakula (1885) dupa Gogol,
Evgheni Oneghin (1878) si Dama de pica (1890) dupa Puskin, scrie operele Undina
(1869), inspiratd dupa La Motte Fouque, Fecioara din Orleans (1879) dupa
Schiller si Iolantha (1891) dupa H. Herz.
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Dramaturgia operelor sale este conceputd pe baza schemei traditionale a
operei italiene, fiind alcdtuite din succesiuni de numere, legate prin recitative,
evitand pe cele seci si conventionale pentru arioso-uri, sustinute adesea de mici
prelucrdri tematice. De fapt, intreaga partiturd orchestrald a operelor sale
cuprinde dezvoltari simfonice ale motivelor, fie ele ruse, fie cu aspect
traditional occidental. Desi nu aderd in mod explicit la wagnerism, el
intrebuinteazd adesea dezvoltari laitmotivice si, in general, suporturi
orchestrale simfonice. Declamatia vocald se sprijind, in foarte mare masura, pe
stilul melodic al romantei, care dobandeste in creatia sa dimensiuni
dramaturgice adancite. In afara structurilor melodice de tipul romantei,
apeleaza la jocul popular, iar cdnd este vorba de arii extinse imbind stilul
romantei cu cel al ariilor de tipul “grand-operei” sau verdian. Armoniile sale
poartd pecetea fundamentului rus al gandirii sale muzicale, fdra a evita inlantuirile
si constructiile armonice de mare relief dramaturgic din opera occidentala.

Ceaikovski a realizat un echilibru intre filonul rus si stilul european
contemporan, astfel incat operele sale au fost accesibile pe intinsul globului
chiar de la primele auditii. Si astdzi, dupa trecerea timpului, el este prezent in
repertoriile teatrelor lirice, mai ales cu Evgheni Oneghin si Dama de picd. In
Evgheni Oneghin, cu libret dupd Puskin, ofera “scene lirice”, titulatura
prevenind ascultdtorul cd va urmadri o suitd de scene din viata cotidiand,
actiunea dramaticd limitdndu-se la conflicte psihologice generate de relatiile
interumane obisnuite.

In schimb, in Dama de pici, tot dupa Pugkin, conflictul capdtd rezonante
sociale, actiunea dramatica implicand si interventii fantastice. Dacd in opera E.
Oneghin, realizeazd un contrast puternic intre eroul blazat (Oneghin) si
puritatea morald a tinerei Tatiana, in Dama de picd, ofiterul sdarac Herman, ros de
setea de imbogatire pentru a o putea cuceri pe Liza, devine victima propriei
sale obsesii. Moartea lui si sinuciderea Lizei sunt solutiile compozitorului,
aduse in nuvela lui Puskin. Moartea lui Herman nu inseamna izbavirea, ci
pedepsirea patimii sale. Ambele opere ne infdtiseazd convingator profilul
diferitelor tipuri de personaje din societatea rusa de altadata.

Intrucat introspectia personajelor se face si cu ajutorul romantei, acest gen
foarte rdspandit in literatura muzicald a vremii a ocupat un loc important in
creatia sa, fiind unul dintre mijloacele de exprimare prin care autorul a sondat
sufletul rus. Incd de la Glinka si Dargomijski, genul a cipatat forta expresiva
prin comentariul pianistic, care descria mai putin onomatopeic, ci evoca adanc
trdirea umand. Ceaikovski a scris numeroase romante care oglindesc vasta
sintezd operata de autorii rusi in edificarea acestui gen, deopotriva tributar
cantecului popular rus, tiganesc sau oriental si, nu in ultimul rand, romantei
sentimentale occidentale. Linia melodica a romantei este sustinutd de un
acompaniament sugestiv, cu impulsuri simfonice, fiindcd, aldturi de fragmente
melodice de mare expresivitate, de ritmuri inclestate, apar adesea confruntari
tematice si structuri dezvoltdtoare. Important este si rolul armoniei, ce prezinta
oscildri intre armonia modald specific rusa si structuri armonice deosebit de
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tensionate. Coloritul timbral pianistic isi spune si el convingdtor cuvantul in
realizarea atmosferei.

Din creatia sa de romante amintim Dacd as fi stiut (A. Tolstoi), Impicarea, De
ce? (Heine), Nu md intreba (Goethe), Uitat atét de repede (Apuhtin). In romanta De
ce? acompaniamentul ostinat, monoton, se amplificd tensionand dinamic si
timbral declamatia vocii, care, la fel de ostinat, repetd motivul nelinistitor,
intrebdtor. Daca in romanta Daci as fi stiut, dialogul realizat intre voce si pian
este o formuld melodico-ritmicd ostinatd, ce atinge profunde culmi dramatice,
Vi binecuvintez pdduri este o cutremurdtoare invocatie, redand certitudinea
omului care se adreseaza naturii prietene.

Era firesc ca o muzicd atat de direct grditoare, ca cea a lui Ceaikovski, sa fie
propice baletului, caci el conjugd aici expresia melodica ardentd sau visatoare,
mereu legatd de dinamica sufletului, cu ritmuri si formule ritmice in care se
intrevede nu numai gestul sufletesc, ci si cel fizic. Pentru un coregraf, orice
muzicd semnatd de Ceaikovski ofera lesne material pentru scenarii, cu atat mai
mult cu cat insusi Ceaikovski isi propune ilustrarea unui argument literar,
muzica sa fiind perfect adecvata. Spre deosebire de muzica de balet a
francezilor Adolphe Adam, Leo Delibes sau Raoul Pugny, unde domina gratia
si eleganta gestului, dar cu o estompata vibratie emotionald, in baletele sale se
impune cu ardoare trdirea intensd a personajelor, al cdror aspect fizic si
sufletesc sunt viu conturate. Conflictele sunt puternic relevate, atat cele intime
cat si cele interumane, toate intr-o ambianta muzicald specificd mediului in care
se desfasoara actiunea.

Baletele sale Lacul lebedelor, Frumoasa din piadurea adormitd (1889), Spdrgitorul
de nuci (1892), sunt clddite pe teme de basm, unde fantasticul se imbind cu
realul. Ceaikovski creeaza o muzica a cdrei expresivitate se datoreaza unor
constructii expozitive, in care linia melodica detine primatul sugestiei, dar si
structurilor variationale sau desfdsurarilor simfonice. Pitorescul basmului este
redat de policromia timbrald si de bogate combinatii de colorit instrumental.

Cel mai dens domeniu al creatiei sale este cel simfonic, cuprinzand patru
Suite, sapte Simfonii si opt lucrdri simfonice disparate. A scris creatii simfonice
intr-o vreme cand si alti simfonisti europeni oscilau intre revenirea la
arhitectonica beethoveniand, la simfonia care nu cerea sprijinul vreunui
argument din afara muzicii, si simfonismul programatic, la desfasurari
simfonice elaborate dupad o idee directoare. Sustinea céd, in fond, orice simfonie
este programaticd, chiar daca programul nu este prealabil enuntat. Dupa opinia
lui Ceaikovski: “Simfonia este cea mai lirica dintre toate formele muzicale... Ea
exprima tot ceea ce nu se poate exprima prin cuvant, dar care iese din suflet si
care voieste sd fie spus”, muzica programatica “fiind o confesiune muzicald a
sufletului”.

In genul simfoniei porneste de la tipul liric, astfel prima simfonie este
intitulata Visuri de iarnd (1868), a doua Ucraineana (1873) si a treia Poloneza
(1875). Ultimele trei simfonii sunt diferite ca viziune, intrucat, fara a renunta
total la evocarea pitorescului, el abordeaza dramatica problema a vietii omului,
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axandu-si dramaturgia pe ideea luptei omului cu destinul. Adept al
fatalismului, el va incheia ciclul simfonic cu Simfonia Patetica in si minor, a cdrei
temad este cea a omului strivit de destin. Cu toate acestea, Simfoniile a IV-a in fa
minor (1877) si a V-a mi minor (1888) aduc rezolvarea fericita a conflictului, prin
evocarea triumfului omului asupra soartei.

In desfisurarea simfoniilor, viata cu vicisitudinile si antinomiile ei {i ofera
prilejul unor dezvoltari dramatice de mare tensiune afectivd, ce merg pana la
vehementa omului razvratit. Nu rareori culminatiile omului victorios sunt subit
strangulate, urmate de cdderea in meditatii dureroase si disperate sau in
visarea melancolica. Temele muzicale ale simfoniilor sunt numai incidental
preluate din folclor, in marea lor majoritate fiind zamisliri personale, strabdtute
atat de nostalgia slava, cat si de fervoarea luptatorului. In Simfoniile a IV-a si a
V-a utilizeaza procedeul ciclic, in a IV-a vehementa tema initiald circuld in trei
din cele patru parti, iar in a V-2 motivul grav al introducerii lente genereaza
tema victorioasd a finalului. In acest mod, simfoniile capiti unitate atat
structurala, cat si expresiva.

Simfonia a IV-a debuteazad cu o clamare incisivd, ce se estompeaza treptat.
Staruitorul semnal rdsuna ca o amenintare, sddind in inimi pornirea impotriva
a ceea ce parea a fi fatidica prevestire a sortii. In contrast cu dinamismul acestei
idei, expusd amplu, tema liricd aduce un calm aparent, dublat de razele unei
sperante, intruchipatd de o contramelodie leganatd. Este un procedeu pe care
Ceaikovski il va folosi din plin in dezvoltare, cdci ambele teme apar fie
fragmentar, fie usor modificate, mai totdeauna insotite de o contramelodie cu
unduiri clare, datoritd structurilor simetrice. Prima parte se incheie cu aceeasi
revenire in fortd a motivului amenintator.

In pofida zbuciumului din partea intai, Andantele, cu tema sa nostalgicé,
creeazd o atmosferd pastorald cu reflexe dureroase, dar si aici intervine
nemiloasa amenintare. Detasat parca de atmosfera partilor anterioare, Scherzo-
ul prezintd trei imagini, realizate cu trei ansambluri timbrale diferite. Pare a fi o
scend de gen, prin evocarea unui cantec popular de balalaicd, a unui joc rusesc
si a unui mars, ingemanate succesiv intr-un pitoresc joc timbral. In final, dupa
un torent sonor ce precede aparitia linistitd a cantecului popular Mesteacinul,
este intonatd o luminoasa temd marciald. Dezvoltarea tinde sda intregeasca
atmosfera izbanzii, cdci atat motivul Mesteacanului, cat si cel marcial capata
rezonante diferite prin variate invesmantdri armonice si timbrale. Atmosfera
festivda culmineaza cu revenirea plind de strdlucire a motivului introducerii
lente care, in acest context, isi schimbad semnificatia, intregind expresia
triumfului.

Tot problematica destinului strabate si Simfonia a V-a, unde amenintarea
surdd creeaza neliniste in prima parte. Framantarea omului va fi evocata si in a
doua parte, o romantd grava, a cdrei ardentd ilustreaza meandrele sufletului
rus, mai ales confruntdndu-se cu raza de lumind a temei secunde. Si aici,
incantdtorul lirism este intrerupt fara crutare de obsesiva amenintare, clamata
dur si nemilos. In valsul din urmatoarea miscare, unduirile melodiei leganate

407



ale valsului alterneaza cu revdrsdrile sclipitoare ale unor siruri melodice
zglobii, zdgazuite de revenirea fatidicei amenintdri. Finalul debuteaza cu tema
destinului, transformatd intr-un imn de biruintd, care dominad desfdsurarea
simfonicd a intregului final. Desi adept al teoriei fataliste si al unui pesimism
manifest, Ceaikovski a dat Simfoniilor a IV-a si a V-a sensurile unei victorii certe
a omului impotriva sortii neimblanzite.

In ultima sa simfonie, intitlulatd Patetici (1893), solutia problemei
destinului este diferitd. Ca si in Simfonia a V-a, introducerea lenta incepe cu o
tainicd temd ce se ridica din adancuri, semdnand nelinistea. Ajunsa la o
culminatie relativd, ea cade din nou, fdcand parcd uitata framantarea. in
Allegro, ideea cardinald aduce cu motivul introducerii, ritmat si viguros, avand
o melodie avantatd cu expresia unui optimism hotdrat. Expunerea nu se
limiteaza la etalarea temei, ci, animandu-se necontenit, desfasurarea muzicala
aduce momente dezvoltatoare, ce amplificd tensiunea emotionala. Intrebarea
indarjitd a puntii duce catre tema liricd, cu ritmul unui languros vals, o
veritabild romantd, ca expresie a plenitudinii trdirii si a unor momente fericite.
Un acord tdios si violent deschide dezvoltarea temelor, care pare a afirma forta
nivalnicd a omului sigur pe fortele sale. Intrucat dezvoltarea este dominata de
motivele primei idei, reexpunerea readuce doar tema secundd, ceea ce denota
cd autorul a dorit ca prima parte sd se incheie intr-o atmosferd de calm si pace
sufleteasca.

Partea a doua, un scherzo gratios intr-o metricd originala de cinci timpi, ne
transpune, ca si valsul din Simfonia a V-a, in zone luminoase ale trairilor,
evocand insd, datorita ritmului asimetric de cinci, o neliniste ascunsa. Aceasta
neliniste se exteriorizeaza in sectiunea mediand, unde, in acelasi metru de cinci,
se intoneazd plansete si suspine. Partea a treia se deschide printr-un scherzando
fulgurant cu sclipiri diamantine, ce invdluie tema unui mars venit din
depdrtare. Ajungand la paroxism, marsul rdsund victorios, crednd parcd un
final de simfonie. Brusc, adevaratul final de simfonie se desfdsoara intr-o
atmosferd tragicd. Autorul parcd ar voi sa redea eroul epuizat in lupta
impotriva destinului, cu toate cd momentele anterioare ale desfdsurdrii
simfonice indicau pdrelnice momente de dominare a vietii. A doua sectiune
este si ea un cant de durere, ce amplificad sensurile tragice ale existentei omului
zdrobit de destin. Ca o amintire, rdsund reluarea ideii initiale, care se pierde
treptat intr-o atmosferd sumbrd, acorduri grave incheind simfonia.

In secolul romantic, una din temele preferate de compozitorii care se
inspirau din literaturd era cea a ciutirii idealului. Incepand cu Faust si
continudnd cu D. Quijote, D. Juan, Olandezul zburdtor, cu Harold sau cu
Manfred, romanticii scriu lucradri de o mare forta dramatica, infatisand diferiti
eroi cu zbuciumul lor continuu. Chinuit de remuscari, Manfred, care ucisese pe
Astarta, isi cautd zadarnic linistea si izbdvirea, pe care nu le va gdsi decat in
moarte. Pesimismul romantismului isi are explicatia in imposibilitatea omului
acelui timp de a lupta cu cei care guvernau in numele “domniei ratiunii” sau cu
cei care exercitau tiranice domnii absolutiste.
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Ceaikovski realizeaza in simfonia programatica Manfred portretul eroului,
redand conflictul interior dintre remuscarea cruntd si dorinta de izbavire.
Manfred rdtdceste prin munti, chinuit de intrebdrile fatale ale existentei,
torturat de durerea deznddejdii si de amintirile trecutului plin de p&cat. El trece
prin crunte suferinti sufletesti. Patrunde in tainele magiei si ia legdtura cu
fortele iadului, insd uitarea, singurul lucru invocat zadarnic, nu i-o poate da
nimeni in lumea aceasta. Amintirea Astartei moarte, pe care a iubit-o cu
pasiune, il roade si 1i macina inima.

Spre deosebire de cele sase simfonii, scrise cu gandul de a da acestui gen
coerenta generata de respectarea formei si de vitalitatea dramaturgiei prin
dezvoltdri dramatice, Simfonia Manfred (1885), scrisa intre Simfoniile a IV-a si a
V-a, poate fi consideratd ca apartindnd genului prin dezvoltdrile extrem de
elocvente, prin coloritul timbral simfonic si prin tema de bazd, care personifica
eroul poemului byronian. Structurile partilor tin mai mult de suita descriptiva,
decat de simfonie. Cele patru padrti, intitulate Manfred raticeste prin Alpi, Zana
Alpilor se aratd in curcubeul cascadei, Viata simpld sdracd, pasnicd a muntenilor,
Palatul lui Ahriman se remarca prin diversitatea imaginilor si plasticitatea
tablourilor. Laitmotivul tragic al lui Manfred circuld prin toate partile, ca si
tema Astartei, femeia iubitd ucisa de el, a carei moarte il obsedeaza.

Si celelalte lucrari simfonice programatice ale sale sunt dominate de
dramatism, de tragismul vietii si al dragostei, ca si de ideea omului supus sortii.
Incepand cu poemul Fatum, Ceaikovski abordeaza tema destinului, continuand
cu uvertura Furtuna inspiratd de Ostrovski si uvertura fantezie Romeo si Julieta.
In aceasts fantezie simfonics, nu povesteste amanuntit episoadele dramei, ci
redd doar esentialul conflictului dramatic. Introducerea lenta are la baza o tema
cu rezonante de coral religios. Cu o exprimare senind, evoca pe pater Lorenzo,
care se opune prejudecdtilor meschine si rdutdtii oamenilor. Introducerea
cuprinde si pasaje prevestitoare ale tragediei ce va urma, dar si pasaje de mare
liniste sufleteascd. In cuprinsul lucrarii, doud teme domini: una viguroass,
dura, care ilustreaza inversunata lupta a familiilor dusmane, cealalta, un cantec
cald, pasionat, reds iubirea fird margini a tinerilor indrigostiti. In ansamblul
desfdsurdrii muzicale, laitmotivul lui pater Lorenzo planeazd asupra temei
dusmaniei dintre familiile rivale si a iubirii sublime, care genereaza tema mortii
in tragica coda. Incheierea are un caracter sumbru, redand deznoddmatul tragic
al mortii eroilor. Se aude cantecul sfasietor al temei iubirii, devenit un cantec al
mortii. Lucrarea este exemplard in ceea ce priveste conjugarea epicului si a
liricului in arhitectonica formei de sonata.

Cu totul alta forma a conferit fanteziei simfonice Francesca da Rimini, o
forma tristroficd mare, in care sectiunile extreme sunt evocdri tragice si
fantastice ale infernului dantesc. In ampla sectiune mediand, se deruleaza o
extraordinard temad cu variatiuni, ce sugereaza spovedania nefericitei Francesca
da Rimini. Ne evocd chinurile celor pedepsiti pentru patimasa lor iubire si
condamnarea Francescdi pentru dragostea ei pentru Paolo, fratele sotului cu care
se casdtorise fdrd voia ei, precum si forta de neinvins a dragostei lor in fata mortii.
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Din 1888 dateaza uvertura Hamlet dedicatd lui Grieg, a carui creatie o
aprecia in mod deosebit, dar si pe cea a lui Dvotdk. Uvertura nu are un
program declarat, dar plasticitatea formei si elocinta ideilor muzicale asigura
receptarea ei. Reliefurile sonore, realizate de combinatiile timbrale, aduc un
plus de tensiune temelor principale, a luptei lui Hamlet impotriva regelui,
unchiul sdu, si diafana tema a iubirii pentru Ofelia. Evocarea mortii lui Hamlet,
in final, conferd o nota sumbrad acestei lucrari. Hamlet, inrudit cu Manfred, sunt
eroi chinuiti de deceptii si remuscari, care cautd sd se impace nu numai cu ei
insisi, ci si cu cei din jur.

In anul 1880, Ceaikovski scrie doud lucrdri menite si rdmand in istoria
vietii muzicale ca purtdtoare de mari succese: Uvertura solemnd 1812 si apoi
Capriciul italian. Scrisd pentru a celebra inaugurarea catedralei moscovite,
Uvertura 1812 are un program foarte explicit, datorat utilizdrii unor teme din
mugzica utilitara: de cult, militard, cu evocarea Marseillaisei, un cantec popular
de joc si imnul national rus. Pastrand in mare forma sonatd, lucrarea descrie
invazia napoleoniana si victoria rusilor.

Fantezia simfonica Capriciul italian, rod al cdldtoriei in Italia, surprinde
aspectele unei zile la Roma in perioada carnavalului, incepand cu semnalele
militare de desteptare si cu expresia veseliei ostasilor care ies in permisie, piesa
derulandu-se pe fondul unor melodii populare: o temd grava cu ritm de mars
alterneaza cu o leganatd barcarold, cantata de gondolierii venetieni, o melodie
napolitand si freneticul joc al tarantelei. Autorul reda de minune exuberanta
italiand, conferind temelor utilizate o puternica substanta emotionald si mare
stralucire.

De la Ceaikovski ne-au ramas patru Suite pentru orchestrd simfonicd, lucrari
ce par a fi succesiuni deschise pentru virtuale simfonii. Ele se depdrteaza de
tipul preclasic al suitei si de divertismentul clasic, cdci structurile partilor nu
provin din dansuri si nici nu sunt simple imagini expozitive, ci contin multe
momente dramatice, realizate cu desfasurdari muzicale dezvoltitoare, astfel ca
pot fi considerate simfonii miniaturale. Gasim acelasi lirism cu momente de
profunzime in partile lente, acelasi simfonism dinamic cu rezonante dramatice
in partile miscate. Chiar dacd aceste suite nu au dimensiunile si proportiile
simfoniilor sale, ele castiga publicul prin poezia lor manifesta si, mai ales, prin
concizia partilor lor. Un loc aparte il ocupa Suita a IV-a, Mozartiana (1887), unde
Ceaikovski preia trei piese pentru pian si una corald de Mozart, pe care le
reface orchestral adancindu-le reliefurile dramaturgice.

Daca suitele sunt mai rar cantate, in schimb Serenada pentru orchestrd de
coarde (1880) se bucurd de un succes continuu, cdci imbind in constructia ei
tablouri de gen expozitive cu momente de dezvoltdri simfonice, iar poezia
muzicii lirice cu dramatismul efervescent al dezvoltdrilor. Deosebit de
impresionantd este introducerea lentd, care se va reauzi si in final. Intitulata
chiar piesd in formd de sonatind, prima parte respectd in proportii reduse
planul formei sonatd, realizdnd si un contrast tematic evocator, fird a-i da
dimensiuni tragice. Pdrtile mediene sunt o elegie si un vals, farmecul constand
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in lirismul autentic, generat de melodiile lor. Finalul, intitulat Temd rusd, este
construit pe citarea unui cantec de joc, supus unei incercdri de dezvoltare.
Drept culminatie reapare, maiestuos, introducerea grava, care incheie lucrarea.

Ceaikovski concepe concertul instrumental ca o piesd simfonicd, fard a
stirbi virtutile solistice si elementele tehnice pe care le oferd instrumentului
solist. Concertele sale sunt veritabile simfonii si, totodatd, demonstratii de
virtuozitate, nu numai de tehnica instrumentald sau de cizelare a sonoritatilor,
ci si de construirea unor imagini expresive. Imbinand tehnica dezvoltarilor
simfonice cu dialogul concertant intre solist si orchestrd, Ceaikovski realizeaza
monumentale lucrdri concertante. Doar in Variatiunile pe o temd rococo pentru
violoncel si orchestrd, solistul este considerat ca un personaj asupra cdruia se
concentreazd tot interesul, in timp ce orchestra rdméne discret pe planul
acompaniamentului. Incantitoarea sa temd nu este nicidecum rococo, ci un
cantec cu rezonante ruse avand simplitatea si eleganta rococo-ului.

Pentru vioard a scris un singur Concert in Re major (1878, dedicat
violonistului A. Brodsky), bogat in linii melodice de calda expresivitate si
pasaje sclipitoare. Teme de un dinamism pregnant si mare cantabilitate sunt
amplu dezvoltate in prima parte, ideea principald de mare lirism din miscarea
secunda este in stilul cantecului italian, iar finalul avantat aduce teme cu
caracter popular rus. Desi concertul contine momente de incrancenare
dramaticd in pasaje simfonice, desi finalul contureaza imagini ale vietii
populare cu izbucniri entuziaste de veselie, nota generald ramane cea a
confesiunii lirice. O confirma temele principale ale primei parti, una linistita, ca
o depdnare de amintiri cu unele tresdriri infierbantate, cealaltd, un cant
ingandurat, ce se anima spre sfarsit cu episoade mai viguroase, evocand
framantarea omului rus din acele timpuri de mare efervescentd. Diversitatea
facturii ritmico-melodice a temelor insufleteste dialogul stralucitor dintre solist
si orchestra, valorificand toate posibilitdtile de expresie si de bravura ale viorii.

Primul Concert pentru pian si orchestrd in si bemol minor (1875) este lucrarea
cu care posteritatea sldveste neintrerupt pe autorul ei, asezandu-l printre
romanticii preferati. Lucrare de mari dimensiuni, se abate de la planul clasic al
genului, caci renuntd la dubla expozitie si ldsd expozitia temelor principale
pianului, dupd o concisa si viguroasa introducere. Stilizarea unor teme
populare de sorginte ucraineand in pdrtile extreme da un colorit pitoresc si o
inconfundabild apartenenta rusd. Farmecul concertului constd si in marea
diversitate de expresie a partilor componente, in melodica de profund lirism, in
originale prelucrdri tematice, in logica inldntuirii ideilor muzicale si amploarea
tratdrii simfonice. Celelalte doud Concerte pentru pian si orchestrd, scrise cu
aceeasi mdiestrie, nu l-au egalat pe primul.

Actualitatea muzicii lui Ceaikovski, in sensul rezonantei puternice pe care
o produce in sufletul ascultatorilor de astazi, se explicd mai intai printr-o mare
sinceritate. Omul acesta, care credea atat de mult in capacitatea de comunicare
a muzicii incat socotea programatismul ca o dimensiune necesard, creatorul
framantat de o viatd interioard intensa, nu a putut concepe sa scrie o muzica
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lipsitd de un substrat emotional autentic. Clasicitatea spiritului constructiv si
romantismul sdu ardent asigurd muzicii sale o vitalitate de nezdruncinat, iar
paleta timbrald, fard exagerari coloristice, deschide drumul acestei muzici catre
toate categoriile de ascultdtori. La fel de valoroasa este si melodica sa,
permanent accesibild, puternic sustinuta de armonii la fel de sugestive.

Fiind cel mai reprezentativ creator al scolii nationale ruse din a doua
jumdtate a veacului al XIX-lea, Ceaikovski a dat prototipurile celor mai
importante genuri instrumentale in cultura muzicald rusa: simfonie, suitd,
concert, poem simfonic, balet, care aduc o viguroasa dramaturgie, revitalizandu-le
pe plan european. Realizdnd o sinteza intre lapidara dramaturgie
beethoveniand, pateticul lirism romantic si realismul viguros al muzicii
afirmate de scolile nationale, el a durat opere de anvergurd, care se alatura celor
mai prestigioase creatii ale patrimoniului universal.
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Cesar Franck

Prezenta lui Wagner in cultura muzicald europeand a suscitat, printre
multe alte atitudini si luari de pozitii, doud contraste esentiale. Primul este cel
dintre spiritul wagnerian si cel verdian, reprezentdnd, respectiv, opera
simfonicd si cea melodicd. Greu de precizat care dintre aceste doua tipuri de
operd detine primatul peste veacuri. Pe de alta parte, prezenta lui Wagner
ilustreaza si antinomia dintre muzica dramatica si cea simfonica si de camera,
ambele pure. Wagner confiscase simfonia si o inglobase in operd. Berlioz
aducea ca temei al desfdsurdrii simfoniilor laitmotive pe care le dezvolta
precum in operd, urmdrind desfdsurarea dramaturgicd. Era greu ca dupd
Berlioz sau Liszt sd scrii muzicd simfonicad eliberatd de tirania laitmotivului.
Conceptia simfoniei ca lucrare de proportii, ca expresie generalizantd a unei
problematici fard fabulatii sau amanunte particularizante, era greu de realizat
atat timp cat opera laitmotivicd wagneriand si poemele simfonice, cu
programatismul manifest, captau interesul ascultatorilor.

Ca oricare alt fenomen din istoria muzicii ajuns la paroxism, opera
wagneriand a starnit reactii multiple, printre care aceea de a se scoate din
umbra genul simfoniei si, odatd cu el, muzica de camerd. Era o reactie de tip
neoclasic, fard ca aceasta sd Insemne pardsirea limbajului muzical
beethovenian. Dacd Brahms a luat, voit sau nevoit, pozitie impotriva
wagnerismului, scriind patru simfonii de o mare fervoare romantica in
continut, dar cu destuld retinere in constructie si limbaj, alti doi compozitori
vor contribui la readucerea in prim plan a simfonismului in viata muzicala.
Este drept cd ei au intimpinat unele obstructii, ce mergeau pana la negarea lor
ca muzicieni.

Unul este Anton Bruckner, care, tacut si cufundat in meditatia religioasa la
manastirea Sf. Florian, va purcede la compunerea de simfonii. In pofida
lungimilor mult discutate, ele se vor impune pand la urmd ca modele de
simfonii rendscute, dupa criza provocatd de Wagner. Al doilea este Cesar
Franck (1822-1890), mult discutatul simfonist francez, cdruia i se puneau sub
semnul de intrebare originea, formatia si conceptia sa simfonicd. Cu toate
acestea, el se Inscrie in istoria muzicii printre restauratorii simfonismului si ai
muzicii desprinse de oricare altd sfera artistica.

Mult discutatd a fost apartenenta etnica a lui Franck. Ndscut la Liege, nu
avea nici o legdtura cu etnia valond, iar numele sau patronimic indicd originea
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germand, desi avea si stramosi olandezi. In tot cazul, el nu a avut constiinta
unui valon, céci familia sa, mutidndu-se la Paris, s-a naturalizat si s-a asimilat
culturii noii sale patrii in asa masura incat se simtea francez. I-au recunoscut
aceasta calitate cei cu care actiona intens pentru “renasterea muzicii galicane”.
Tatdl sdu l-a voit “un nou Mozart”, silindu-l pe copilul Cesar de sapte ani sa
studieze pianul peste misurd pentru a deveni un virtuoz precoce. In mediul
valon domina arta germand, care a pus pecetea pe formatia sa, facand din el un
muzician serios, opus spiritului lejer, incd dominant in cercurile muzicale
pariziene.

La Paris, studiazda timp de un an cu Anton Reicha, iar in 1836, dupa
moartea acestuia, se inscrie la Conservator, unde studiaza pianul cu
Zimmermann si compozitia cu Leborne. Nu s-a prezentat la concursul pentru
Premiul Romei, avand in vedere proiectele ambitioase ale tatdlui sdu. Casatorit
in 1848 cu eleva sa, Eugenie Jaillet Desmousseaux, aceasta l-a determinat sa
scrie opere, genul la moda in Paris si considerat aducdtor de venituri si succese.
A scris mai intai oratoriul Ruth (1846) si operele comice Valetul fermei (1852),
Hulda (1885) si Giselle, care nu s-au impus in repertoriul dramatic.

Om modest, care nu cduta notorietatea cu orice pret, a dus o viatd simpla
de profesor de pian si organist la diferite biserici, pand cand s-a stabilit, in anul
1858, la biserica Sf. Clotilda. Aici isi castiga reputatia de mare organist,
reinviind vechea arta a improvizatiei. Din anul 1871 este unul dintre membrii
fondatori ai “Societatii Nationale de Muzicd”, iar dupa un an ocupa catedra de
orga de la “Conservatorul national”, unde se preocupd mai ales de compozitiile
elevilor sai. Generos, bun, atent cu elevii sdi, el si-a creat faima unui pedagog cu
vederi largi, ceea ce a atras dispretul academistilor vremii.

Atmosfera creatd la clasa sa era aceea a unui respect pentru inalta muzica,
a atasamentului pentru muzica vie si sincera. Aceasta era propovaduitd de un
adevadrat sacerdot, drept care elevii sdi, supranumiti “la bande de Franck”,
aveau un cult pentru “pater seraphicus”. Printre elevi s-a numadrat d’Indy,
devenit compozitor, sef de scoala si pedagog, care a perpetuat traditia marelui
respect pentru Franck pana intr-atat, incat il situa pe Franck aldturi de Wagner,
in marea genealogie a istoriei muzicii: Bach, Beethoven, Wagner.

Franck a scris cele mai bune lucrdri ale sale in ultimii ani ai vietii (1872-
1890). Seria compozitiilor le-a deschis cu Trio-urile pentru pian si coarde, in care a
pus deja jaloanele constructiei formelor. El consacra principiul ciclic, ale carui
aplicatii le gasim incepand cu Beethoven si continuand cu Schumann si Liszt.
In cele mai realizate lucrdri ale sale de tip sonato-simfonic, temele tuturor
partilor se inrudesc intre ele, fiind izvorate din celule tematice generatoare. In
acest mod, expresia temelor contribuie la unitatea de atmosfera. Apoi, unitatea
de structura se realizeaza prin circulatia temelor dintr-o parte intr-alta. In afara
de inrudirea tematicd si de circulatia temelor, Franck propdvdduia revenirea lor
in final, ca in simfonia, cvartetul si sonata sa.

In privinta limbajului, el evitd formule muzicale extrem de ascutite sau de
capricioase, ldsand ca expresia dramaturgica sd rezulte din confruntarea
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diferitelor elemente in cadrul unui limbaj proportionat si farda excese. Acest
lucru il desemneazd ca un neoclasic. Ritmul sdu este mai totdeauna lin, face
exceptie doar Scherzo-ul din Cuvartet sau valtoarea recitativului-fantezie din
Sonatd. Melodica se realizeazd printr-o sintaxda ordonatd, in care deslusim teme
ce arcuiesc lin desfdsurarea intervalicd. Vitalitatea limbajului franckist constd,
mai ales, In armonie, domeniu in care toate implinirile romantice sunt
valorificate. Astfel, succesiunile cromatice si enarmonice, modulatiile dese si, in
general, acordurile alterate coloreaza si dinamizeazd mult muzica sa. Nu ignora
armoniile wagneriene, pe care le include in limbajul sdu muzical, potentandu-le.

Tematismul riguros, care da robustete constructiei, compenseaza reliefurile
rotunjite ale melodicii, astfel cd dinamismul armonic, la care se adauga
varietatea formulelor ritmice din sanul unui curs melodic, asigura vibratia
puternicd produsd de muzica sa in sufletul ascultdtorilor. Timbrul este tributar
orgii, atat prin succesiunea unor pachete timbrale diferite, cat si prin impletirea
unor linii cu colorit variat. Un alt element, care contribuie la dinamismul
mugzicii sale, este polifonia, circulatia si confruntarea temelor, ca si pasajele
indelungi de suprapunere a unor linii melodice diferite. Ele dau un freamat
aparte muzicii sale, usurand recunoasterea temelor de baza.

Franck a fost un compozitor dominat de spiritul religios. Limbajul sdu este
marcat de sonoritatea orgii, chiar daca multe dintre creatiile sale aduc cu
gandirea unui om evlavios, care ofera muzica sa divinitatii, cum ar fi pagini din
Coartet, Cvintet, Simfonie sau interludiile simfonice din Redemption - Mantuirea
(1872). Totodatd, pagini intregi din Sonatd, Andantele din Cuvartet, fragmente
din partea mediana a Simfoniei si momente simfonice din poemul Psyche ni-1
definesc ca pe un creator al unor lucrdri nemuritoare, in care iubirea
spiritualizatd este redata cu o sinceritate convingdtoare.

In domeniul operei, Franck a creat mai mult sub impulsul sotiei sale, care il
voia autor celebru si cu venituri mari, muzica dramatica fiind genul preferat al
vremii. El scrie Hulda, Giselle, Valetul fermei, dovedindu-se a fi un dramaturg
atent la procesele sufletului, dar limitat in ceea ce priveste mestesugul
dramaturgiei scenice. Mai izbutit este oratoriul Ruth (1845), care nu cere actiune
si miscare scenicd. Tot in domeniul oratoriului scrie Mintuirea, din care
posteritatea a selectat un poem simfonic cu acelasi titlu, care se cantd ca
interludiu. Desi scurt, poemul, construit in doud sectuni, debuteaza cu o
sugestivd evocare a trdirii in pdcat, urmat de un final solemn, grandios si,
totodatd, purificator.

Franck scrie si poeme simfonice izolate, dovedindu-se un compozitor
cdruia muzica descriptiva ii serveste in evocarea aspectelor faptice exterioare,
pentru a sublinia, mai adanc, sensurile esentiale ale poemului. Astfel, poemul
Eolidele (1876, dupd Leconte de 1'Lisle), evoca peisajul antic grec, cu vanturile si
furtunile ce ravasesc atat natura, cat si sufletul omului, cadru in care sugereaza
apoi iubirea salvatoare. In poemul Djinii pentru pian si orchestra apeleaza la
textul lui V. Hugo, care vorbeste despre navala unor pdsari fantastice si de
spaima pe care o produc oamenilor.
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Poemul simfonic Vindtorul blestemat (1882) are la bazd o veche legenda
germand, transpusd intr-o baladd de Burger. Un ritm ostinat, repetat pana la
exasperare, sugereaza goana salbaticd a unui vandtor, blestemat sa nu gdseasca
niciodats prada si linistea sa. In poemul Psyche (1888, alcituit din sase parti,
dintre care trei cu coruri) nareazd, dupd modelul lui Berlioz, legenda despre
rapirea frumoasei Psyche de catre Eros, fiul zeitei Venus, prilej pentru Franck
de a crea o muzicd imbietoare cu un cromatism seducator, dar retinut.
Incantatoare sunt evocirile splendorilor florale ale gradinilor lui Eros.

Variatiunile simfonice pentru pian si orchestrd (1885) sunt fructul indelungei
sale activitati de organist-improvizator, cdci piesa, un adevarat concert pentru
pian si orchestra, are pdrtile traditionale structurate pe variatiunile a doua teme
principale: un element tematic cu ritm incisiv, expus de orchestrd, si altul care
sugereaza liniste si sperantd de solist. Variatiunile sunt grupate in trei sectiuni,
care, prin miscarea si ordinea lor, amintesc de cele trei parti clasice ale
concertului. Nu ne asteptdam la variatiuni de mare virtuozitate sau de o
complexa dramaturgie, pentru ca ele, servind ca teme constitutive ale partilor,
trebuiau sa ramana strans legate de sensurile necesare constructiei si profilului
cerut de esafodajul arhitectonic. In schimb, ele sunt atat de elocvente incat usor
se poate acorda acestor variatiuni un suport extra-muzical programatic.

La fel de elocvente sunt lucrarile sale sonato-simfonice: Simfonia in re minor
(1888), Sonata pentru vioard si pian in La major (1886), Cvartetul de coarde (1889) si
Cuintetul de coarde cu pian (1879). Construite pe baza principiului ciclic, ele
contin teme de o mare plasticitate, astfel cd, in pofida unor riguroase
constructii, sunt foarte accesibile dupa cateva auditii. Aceasta nu-l impiedica pe
Franck ca in structurile partilor sa procedeze la unele libertdti, motivate tocmai
de revenirile temelor respective.

Pana la Franck, compozitorii cladeau simfoniile dand fiecdrei parti temele
lor, de reguld fard legdturd intre ele. Beethoven si Schumann incercaserd o
legdturd intre teme, dar Franck face sistem din acest procedeu. Ciclul Simfoniei
in re minor se incheagd, astfel, intr-o unitate organicd. Tema introducerii,
expresia unei chinuitoare intrebdri, o regasim in prima parte, unde ritmul si
tempo-ul 1i conferd un caracter hotarat. Cantecul cald din Allegretto, cu
rezonante elegiace, este construit pe aceeasi celuld, ce se integreaza intr-o
linistita melodie. Exultanta temd a finalului contine de mai multe ori celula,
care este insa disimulata de fluctuatia melodica.

Construitd pe o celula interogativd, in introducerea simfoniei Franck
prezintd intrebarea cu privire la rostul existentei umane, aceastd celuld fiind
prezentd si in Preludiile lui Liszt. Alt motiv aduce o notd de candoare, de
farmec, iar a doua temad, foarte lind ca ritm si linistitd ca melodie, va fi expusa
viguros, afirmativ si cu sensuri festive, desi pe parcursul desfdsurdrii ea este
prezentd sub forma unei expresii ingandurate. In Allegretto (imbind Andantele
cu Scherzo-ul traditional), tema liricd, elegiaca de la cornul englez alterneaza cu
alta sprintara, conturata intr-un freamat continuu, mai pasionatd, fara a depasi
limitele tensionale, mentinandu-se tot in zona duioaselor aduceri aminte.
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Finalul debuteaza cu o tema triumfald, care confirma sfarsitul stralucitor al
primei pdrti, la fel si a doua temd, mai scurtd si mai precis reliefatd. Toate
acestea indicd sensurile optimiste si luminoase aduse de raspunsul la intrebarea
nelinistitd de la inceputul simfoniei. In acest Final se aud elementele tematice
din prima parte a simfoniei, transformate in expresii ardente si luminate.

In Cuoartetul de coarde in Re major, scris in acelasi an, existd aceeasi
distribuire a temelor in toate cele patru parti. Introducerea lentd a primei parti
este ampld si solemnd, vibrantd si de o rard expresivitate. Chiar dacd tema se
modificd intervalic pentru a se realiza un cant mai pasionat, ea nu-si pierde
niciodata din maretia ei. Intrucat apare des, ea da intregului Coartet o prestanta
ale carui amanunte arhitectonice sunt deosebit de sugestive.

Ca si in Simfonie, prima parte se desfdsoard pe o temd dinamica ce
serpuieste conspirativ, pentru ca in reluare sd apara in toata strdlucirea ei. Cea
de a doua temd se dezlantuie prin imprecatiile coardelor grave si apoi
izbucneste in plenul cvartetului. Dar ambele teme apar ca elemente
complementare ale temei introducerii lente, ce reapare in dezvoltare si repriza
atat in forma fugata, cat si fragmentar. Sensul general al primei parti este dat
tocmai de aceastd relatie intre cele trei teme energice. In Scherzo, prima tema
pare a fi din zona feeric-fantasticd de tip Mendelssohn, creind momente
fulgurante de buna dispozitie. In contrast, tema a doua, cu motive ritmice
scurte, amplificd expresia tabloului feeric cu imagini mai nelinistite, dar fard a
umbri cu totul atmosfera generala a Scherzo-ului. $i in cursul acestei parti
reapare tema de baza a cvartetului.

Melodia calda a Andantelui se desfasoara linistit, nu fara combustie
interioard, contribuind la incantarea pe care o revarsa frumusetea si echilibrul
intregului edificiu sonor in inima si mintea ascultdtorului. Temporar, tema
principald a ultimei parti aduce o notd mai grava. Asa cum in Simfonia a IX-a,
Beethoven reaminteste temele partilor anterioare, tot astfel le readuce Franck,
despdrtindu-le prin incisiva si dinamica temd initiald. Temele constitutive
traditionale se deslusesc mai greu, caci ele se inrudesc cu cele din padrtile
anterioare, rolul lor fiind doar de a intregi profilul expresiv. Finalul
incununeazad cele trei parti anterioare, consoliddnd intregul edificiu prin
revenirea mereu explicitd a temelor cardinale si prin mentinerea atmosferei
luminoase si festive.

Dupa ce in tinerete Franck daduse acele Duete pentru vioard si pian, in care
melodica nu depdseste temperatura emotionald a unui romantism discret, el
scrie cele trei Trio-uri. Primul Trio in Fa diez major porneste de la o temd gravd,
ce constituie “Grundmotivul” tuturor partilor. Ea are o expresie sobrd, incalzita
de un patetism grav, ldasand totusi ideile muzicale sa se deseneze in registre
afective mai luminate. Prezenta in toate partile a Grundmotivului dd o notd de
gravitate si de mister acestui trio, al cdrui continut emotional este totusi
luminos si patetic. Al doilea si al treilea Trio rdaman in aceeasi zona a creatiei
franckiste, aducand doar un plus de patetism si o poezie mai luminata.

In cel de al patrulea Trio il prevedem pe autorul magistralei Sonate pentru
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vioard si pian in La major, una din lucrdrile violonistice devenita celebrd, datorita
patosului vibrant al unei muzici construitd cu rigoare pe niste celule
generatoare. Tnse§i celulele cuprind, in germene, sensurile acestei sonate, fie o
impetuoasd si dinamicd clamare, fie un cant al bucuriei vizionare. Pendularea
intre ndzuinta aprinsa si incantdtoarea sperantd din prima parte, tumultul
revoltei si expresia heraldica a implinirilor din partea doua fac loc apoi in
partea a treia unui dureros recitativ. Franck incheie sonata cu o melodie a
impacdrii sufletesti si a bucuriei, ce constituie refrenul unui rondo, ale carui
episoade readuc temele partilor anterioare.

Cointetul cu pian, cu o dramaturgie mai bogata datorita impletirii pianului
cu tesdtura cvartetului, este dupa Robert Jardillier “un contrast puternic intre
amenintarea unei puteri distrugatoare si resemnarea calma a omului zdrobit”.

In cele doud grandioase poeme pentru pian, Preludiu, coral si fugi (1884) si
Preludiu, arie si final (1887), Franck reinvie arta polifonica bachiand si principiul
variational beethovenian intr-o ampla tesaturd romantica. Totodatd, in crearea
imaginilor se serveste de resursele specifice pianului, la care se adauga
procedeele si monumentalitatea orgii, dar si vaporoasele invaluiri ale harpei.

In héatisul curentelor si al personalitdtilor contradictorii de la sfarsitul de
veac, Franck apare ca un creator care stie sa facd o valoroasd sintezd a
tendintelor manifestate in istoria muzicii de la Beethoven la Wagner. Patosul
wagnerian, linistea seraficd si poezia vietii se regdsesc in toate lucrarile acestui
principal promotor al scolii nationale franceze. Rationalismul francez
traditional se conjuga cu meditatia religioasa si cu ardoarea sufletului romantic,
note ce se pot deslusi in “Ars gallica”, artd pe care au proclamat-o dupa anul
1871 ca ideal muzicienii francezi.
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Revirimentul muzicii franceze nationale

In a doua jumdtate a secolului al XIX-lea, Franta traieste transformari
sociale si statale care schimba modul de viata al poporului, dar care nu par a se
reflecta in evolutia stilistica a culturii muzicale. Doar influentele diverse ale
altor culturi muzicale, care se incruciseaza in campul activitatii cotidiene, aduc
reactii ce vor determina anumite transformari stilistice.

Anul 1871, an in care in Franta muncitorii incearca sd-si asume puterea,
este si anul catastrofei nationale franceze, cand Wilhelm al II-ea proclama
Imperiul german la Versailles. Franta se trezeste dupd o sutd de ani de
rasturndri si framantdri sociale: Revolutia si prima republicd in 1789-1792,
Imperiul lui Napoleon - 1804, Restauratia - 1815, monarhia din iulie - 1830, a
doua republica - 1848, al doilea Imperiu - 1852, Comuna din Paris - 1871 si a
treia republica.

Fatd de amenintarea Imperiului prusac, patriotismul francez se remarca
printr-o renastere muzicala. Dacd pe plan politic, militarismul german ingrijora
pe francezi si genera o crestere a spiritului de rezistentd nationald, pe plan
muzical coplesitoarea influenta wagneriand ameninta cultura muzicald
franceza. “Societatea Nationald de Muzica” va propaga arta franceza si o va
impune in Europa, tinzadnd la un moment dat, impreund cu simfonistii rusi, sa
rdstoarne hegemonia simfonismului german.

Este epoca in care romantismul isi trdia ultimele afirmdri prin prezenta lui
V. Hugo (care se stinge in 1881) si prin ultimele ecouri ale creatiilor dramatice-
mamut ale lui Berlioz, cu care dorea sa dea o replicd dramelor wagneriene.
Naturalismul, reprezentat de Zola, simbolismul lui Verlaine, Mallarmé,
Baudelaire, ca si impresionismul pictorilor francezi Monet, Manet, Degas,
Renoir, au impulsionat creatia muzicald franceza. Aceasta isi cduta din nou
drumul si identitatea, dupa stingerea “grand-operei” lui Meyerbeer, care crease
0 muzicd retorica. Parisul ramanea acum robul succeselor operetei lui Jacques
Offenbach sau a francezilor Edmond Audran, Charles Lecocq, Robert
Planghette. In ceea ce priveste muzica simfonici sau de camerd, aceste genuri
intraserd in penumbra.

Transformarea societdtii franceze, care va conduce la cunoscuta belle
époque, se va reflecta in cultura muzicald, pe de o parte, prin proliferarea
genurilor de divertisment, iar, pe de altd parte, prin reactia muzicienilor,
materializatda in revirimentul simfoniei, muzicii instrumentale si al liedului.
Aceste genuri vor inflori in asa masurd incat muzicianul francez Norbert
Dufourcq eticheta acest sfarsit de secol drept a “patra epocd de aur” a muzicii
franceze, dupd scoala medievald de la Paris din secolele XII-XIII, dupa
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Renasterea francezd, cu Janequin, Lejeune, Josquin des Prés, si epoca Barocului,
cu Lully, Couperin si Rameau.

Marile polemici, duse in jurul problemei operei in secolul al XVIll-lea, se
stinsesera treptat, in timp ce genurile dramatice delimitate clar incepusera sa se
confunde. La sfarsitul veacului al XVIII-lea si inceputul celui urmator, tragedia
liricd, cu tot revirimentul ce i-1 adusese Gluck, tindea tot mai mult sa abordeze o
tematicd mai realists. In cele din urm4, se confunda cu opera comics, ale carei
teme cotidiene sunt treptat inlocuite cu teme din problematica sociald. Astfel ca,
la un moment dat, aceste genuri se contopesc dand nastere grand-operei. Desi
temele sunt realiste, grand-opera pastreaza caracterul spectaculos, ca ramadsitd a
traditionalei tragedii lirice. Ca tematica, ea se axeazd pe subiecte revolutionare,
pe care le reda cu tot arsenalul de succes al tragediei lirice: arii, coruri,
divertismente de balet si montari fastuoase.

Prima operd de acest gen a fost Vestala (1807) de Gasparo Spontini (1774-
1851), care marcheaza si aparitia temelor revolutionare in genul operei. il
continud Daniel Francois Auber (1782-1871) cu Muta din Portici, Meyerbeer cu
Hughenotii, Rossini cu Wilhelm Tell, teme ce asigurd vitalitatea dramaturgiei, in
pofida tuturor artificiilor menite sd satisfaca divertismentul publicului parizian
din timpul monarhiei din iulie. Genul grand-operei a fost alimentat de lucrarile
compozitorilor strdini, care au dat muzicii lor toate condimentele frumusetii
sonore cerute de melomanii francezi. Melodismul cursiv si pldcut, armoniile
vibrante, efectele de virtuozitate vocald si divertismentele de balet au asigurat
succesul “operei-mari”, in pofida realizdrii mai subrede a dramaturgiei muzicale.

Berlioz a atacat genul in scrierile sale, dar, din pdcate, operele create de
acest mare simfonist n-au reusit sd umbreascd succesele “operei-mari”.
Giacomo Meyerbeer (1791-1864, pe numele lui adevarat Jakob Liebmann Beer) a
fost cel mai fecund autor al genului. Cu Robert diavolul, Profetul, Africana, acest
gen a devenit preferatul aristocratiei, ca si al micii burghezii. La fel, Fromental
Halévy (1799-1862) s-a inscris in istoria genului cu opera Ebreea. Dramaturgia
factice a “operei-mari” si efectele discutabile ale expresiei muzicale n-au putut
salva acest gen de la disparitie.

Apetentele publicului parizian au fost satisfacute de un alt nume strdin,
Jacques Offenbach (1819-1880), autor de operete de mare spectacol incepand cu
Orfeu in infern, Frumoasa Elena, Viatd pariziand, Marea ducesd de Gerolstein, Pericola
si terminand cu opera fantastica Povestirile lui Hoffman (1880). Avand siguranta
manuirii mijloacelor de expresie dramatice, acest abil muzician a satirizat genul
“grand-operei” in foarte placutele si expresivele sale operete. Atat “franch can-
canul” din Orfeu, ca si “Barcarolla” din Povestirile lui Hoffmann sunt astazi nu
numai piese de antologie, ci si componente ale repertoriului muzicii de
divertisment. In operetele sale se lasa uneori sedus de mijloacele de expresie ale
operei, dand genului o mai mare amploare, fard a-i stirbi supletea, ritmul si
vivacitatea.

Contemporanii sdi francezi, Florimond Herve (1825-1892), cu M-zelle
Nitouche, Charles Lecocq (1832-1818) cu Fata d-nei Angot, Robert Planquette
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(1848-1903) cu Clopotele din Corneville, Edmond Audran (1840-1901) cu Mascota
au dat operetei fluentd, poezie retinutd si gingdsie. Ei au fost insd umbriti de
dezvoltarea genului in tdrile germane, unde dinastia Strauss a creat imperiul
operetei vieneze.

Facand sd dispard granitele formale dintre grand opera si opera comicd,
compozitorii nationali francezi au realizat opere al cdror stil se afla intre
simfonismul wagnerian si frumusetea vocald italiand. Strdlucitorul foc de
artificii al “operei-mari” se va stinge atunci cand creatorii francezi de muzica
dramatici vor reveni la traditia clasicd a operei franceze. Inceputul il face
Charles Gounod (1818-1892), care s-a preocupat de muzica dramaticd religioasa
si laica. Este ancorat in traditia romantismului, datoritd legaturilor cu
Mendelssohn, Liszt si Wagner. Gounod scrie lucrdri in care dramatismul tragic
alterneaza cu comicul, actiunea dramatica fiind presdratd adesea cu momente
lirice. Stilul sdu ponderat, melodismul limpede, orchestratia transparenta,
varietatea ritmicd denotd grija pentru armonia formei si pentru exprimarea cu
fin discerndmant a continutului emotional.

Gounod va marca, in anul 1859, cu opera Faust, reactia impotriva “operei-
mari”, statornicind un nou gen al operei lirice, in care melodica este factorul
principal in dramaturgie, cu un acompaniament mai diversificat si mai bogat.
In ceea ce priveste subiectele, el va oscila intre cuprinzitorul poem Faust,
drama shakespeareand Romeo si Julieta, povestea romanticad din Mireille (1863) si
diferite teme antice - Sapho, Regina din Saba.

Zugraveste cu sinceritate caracterele personajelor printr-o muzica ferita de
exagerdri, cu preponderenta melodiei si a unui limbaj armonic si orchestral
elocvente. Foloseste melodii de un lirism profund pentru caracterizarea
personajelor, dar gdsim si momente de viguros dramatism. Relevante pentru
adancimea dramaturgiei lui Gounod sunt “Balada Regelui din Thule”, Aria
bijuteriilor, Aria lui Valentin si Serenada lui Mefisto din opera Faust, in care
reuseste admirabile portretiziri ale personajelor principale. In aceastd opers,
datorita libretului, a pus accent mai mult pe drama sufleteascd a Margaretei.

Concomitent, mai varstnicul Ambroise Thomas (1811-1896) a fost multi ani
directorul Conservatorului. Compozitor fidel traditiei academiste, fard ca
acestea sd-1 impiedice a scrie pagini de un superb lirism, el a rdmas inscris in
noua miscare a “operei lirice” cu subiecte de facturd romanticd. Din bogata lista
a creatiilor sale, cdzute in uitare, amintim cd el a inceput cu opere comice si apoi
si-a procurat libretele din marile figuri ale literaturii universale: Dante
(Francesca), Shakespeare (Hamlet, Visul unei nopti de varid) Goethe (Mignon). Doar
opera Mignon, ce pdstreaza structura traditionald, a rdmas solid ancoratd in
repertoriu pand in zilele noastre, datoritd pitorescului muzical si analizei
starilor sufletesti ale eroilor.

In acest climat al muzicii dramatice inspiratid de literatura germans,
Georges Bizet (1838-1875), dupa debutul sdau cu opereta Doctorul minune (1857),
creeazd operele comice Pescuitorii de perle (1863), Frumoasa fatid din Perth (1867) si
Djamileh (1871), considerate comice nu datorita caracterului libretului, ci prin
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faptul ca sunt concepute in spiritul clasicei opere comice. Dacd in primele
opere, influenta lui Gounod este inca vaditd, cu muzica de scend pentru nuvela
Arleziana de A. Daudet, el frange traditia, aducand o muzica vie, cu cateva
citate muzicale spaniole (un passo doble de Garcia).

Cu drama pasionala Carmen (1875), cu subiect din viata oamenilor simpli,
Bizet devine promotorul operei realiste. Exotismul, prezent in operele
anterioare, este acum mai atenuat, fiindcd actiunea se petrece intr-o tard
limitrofa Frantei. Contestatd la premierd, opera aceasta va cunoaste repede
succes, rdspandindu-se in toatd Europa. Ernest Guiraud, profesor la
Conservator si compozitor, va transforma partile vorbite in recitative.

Personajele sunt admirabil portretizate, mai ales eroina principala,
Carmen, cdreia ii subliniaza trasdturile sufletesti cu ajutorul unor melodii de
dansuri spaniole (Seguidilla), dintre ele Habanera este un citat folcloric autentic.
Bizet surprinde meandrele evolutiei sufletesti ale eroinei, reflectand puternic
labilitatea afectivd a acesteia. Cu aceeasi vigoare sunt conturate tranzitiile
afective ale lui Don José, care ajunge din soldatul onest de la inceput asasinul
iubitei sale. Doar ariile Micaelei sunt melodii linistite, fira tensiondri sonore. In
general, toate personajele nuvelei lui P. Mérimée, precum si ambianta sociala
sunt infatisate veridic. Muzica operei lui Bizet l-a subjugat si pe filosoful
Nietzsche care, dupa ce adulase pe Wagner, si-a gdsit in opera Carmen
argumentele cele mai convingdtoare pentru intruchiparea spiritului latin, opus
celui oniric german.

Dupa doi ani, in 1877, la Weimar, neobositul Liszt prezenta publicului in
premiera absolutd opera Samson si Dalila a compozitorului Camille Saint-Saéns
(1835-1921), executia desfasurandu-se sub forma unui oratoriu. Acest prodigios
compozitor, care a apelat in muzica sa la numeroase si foarte diverse izvoare de
inspiratie, a folosit un episod biblic, pe care l-a redat cu destuld vigoare si cu
foarte multa poezie. Un argument in defavoarea operei Samson si Dalila este
faptul ca desfasurarea dramaticd este foarte saraca, totul reducandu-se la cateva
personaje, ceea ce nu l-a impiedicat pe autor sa realizeze valoroase pagini de
portretizarea eroilor principali. Melodiile seducdtoare, cu elemente orientale,
armoniile sugestive, simplitatea desfdsurdrilor simfonice asigurd receptarea
acestei opere, in pofida unei usoare monotonii cauzate de simplitatea libretului.

In 1883, Leo Delibes (1836-1891), care se afirmase deja cu doud importante
balete, Coppelia (1870) si Silvia (1876), obtine un mare succes cu opera Lakmé
(1882). Opera prezintd o mare tensiune liricd, redand conflictul dintre castitate
si datoria sacrd, pe de o parte, si pdcatul iubirii, pe de alta parte. Locul
desfdsurarii actiunii, India, dad prilej realizarii unui colorit exotic convingdtor.
Lirismul ardent, conflictele puternice permit autorului o muzica vie, la care se
adauga sclipitoarele efecte de coloratura.

In acest mozaic al operelor franceze de la sfarsitul veacului, Jules
Massenet (1842-1912) este cel mai relevant autor in privinta varietdtii in timp si
in spatiu a subiectelor alese si a sentimentalismului vibrant, adesea sprijinit pe
romanta de salon. Debussy il considera un muzician tributar “evantaiurilor si al
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frumoaselor sale ascultitoare”. In operele sale apeleazi la drame si eroi din
antichitate pand in zilele sale, iar locul actiunilor trece de pe un continent pe
altul. Este impresionanta lista personajelor din operele sale: biblica Herodiada,
antica Sapho (1897), romana Fausta, antica dansatoare din Alexandria Thais
(1894), vestita regind egipteand Cleopatra, bizantina Esclarmonda (1889), eroina
legendei medievale franceze Griselidis (1901) si eroii deveniti clasici: Cid-ul
(1895) lui Corneille, Don Quijote (1910) de Cervantes, Manon (1884) dupa abatele
Prevost, Werther (1892) dupa Goethe.

Nobletea melodiilor lui Massenet, carora armoniile maiestrite le confera
reliefuri puternice, seduc ascultatorul, fermecat de frumusetea melodica si de o
dramaturgie simfonicd mereu dinamicd. Unele dintre melodiile extrase din
operele sale au devenit de antologie: Meditatia din Thais, Aria scrisorii si Clar
de luna din Werther, cunoscuta arie a eroinei din Manon.

Simfonistul Edouard Lalo (1823-1892), autor al baletului Namuna (1882), a
scris si 0 unica operd cu vadite influente wagneriene, Regele Ys-ului (1888), in a
cdrei uverturd citeaza o frazd din Lohengrin. Ca si in Italia, naturalismul se
afirmd si in domeniul operei cu romanul muzical Louise (1900) de Gustave
Charpentier (1860-1936). Aceastd conceptie naturalistd o afirma in creatiile sale
Alfred Bruneau, care apeleazd la Emil Zola pentru librete.

Opera francezd va cunoaste un adevarat succes in anul 1902, cand André
Messager dirijeaza in premierd absolutd opera Pelléas si Mélisande de Debussy.
Ca si Faust si Carmen, succese certe din a doua jumatate a secolului al XIX-lea, si
opera lui Debussy a fost contestatd la premierd, dar au fost invinse toate
prejudecatile si Pelléas si-a asigurat definitiv locul de prestigiu in repertoriul
liric.

Predominarea spectacolelor de operd a starnit si o reactie in favoarea
muzicii simfonice. In afara “Societdtii Nationale de Muzica”, care isi avea ca tel
promovarea muzicii franceze, cu precadere a celei simfonice, sub lozinca “Ars
gallica”, s-au creat societati de concerte menite sd raspandeasca in viata
muzicald genurile simfonice. Astfel au aparut “Concertele populare” ale lui
Pasdeloup (1861), “Concertele Colonne” (1872) si “Concertele Lamoureux” (1881).

Existdind  orchestre necesare interpretdrii lucrdrilor simfonice,
compozitorii au fost imbiati si scrie astfel de opere. In afard de creatiile
simfonice ale lui Franck, in epoca s-au afirmat si alti compozitori ca Lalo, ale
carui concerte au rdmas piese de baza ale repertoriului, contribuind la
reinnodarea traditiei inceputd de Berlioz. Astfel, Edouard Lalo (1823-1892) si-a
inscris numele in istorie, mai ales cu Simfonia spaniold pentru vioard si orchestrd
(1873), un vast concert in cinci parti.

Recurgand la spiritul muzicii spaniole, in aceastd lucrare el utilizeaza unele
celule muzicale specifice, fard a cita din acest folclor. Lalo a construit cinci
admirabile tablouri care, in afara seductiei lor muzicale, atrag publicul prin
stralucirea virtuozitatii violonistice si a imaginilor in care ardenta flamenco-ului
alterneazd cu pitorescul ritm al habanerei si malaguenei. Vioara se integreaza
perfect in desfdsurarea muzical-simfonica, incat lucrarea s-ar putea considera
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ca o simfonie cu vioard obligatd. Ascultand Simfonia spaniold interpretata de
Pablo Sarasate, Ceaikovski afirma: “Concertul interpretat de Sarasate mi-a
procurat cea mai mare pldcere. Este plind de prospetime, cu ritmuri
patrunzdtoare si cu melodii minunat armonizate. Ea se aseamdnd de aproape
cu alte lucrari ale scolii franceze pe care le cunosc. Ca si Delibes si Bizet, Lalo
evitd cu grija tot ceea ce este rutind, cautand forme noi de expresie.”

Acelasi succes a obtinut si Concertul pentru violoncel si orchestrd (1876), in al
carui Andante un motiv medieval ostinat trimite la poezia unei serenade
spaniole, iar finalul, la folclorul spaniol. In Rapsodia norvegiani si Concertul rus
pentru vioard si orchestrd, Lalo doreste sa surprinda spiritul specific al muzicii
apartinand altor popoare.

La randul sdu, Camille Saint-Saéns (1835-1921) face si el apel la unele
culturi muzicale strdine, in special la cea spaniold, in Jota aragoneazdi si
Havanaise, dar si exoticd in Suita algeriand si Africa. El reuseste sd includa in
limbajul simfonic elemente eterogene, care conferd un vibrant colorit emotional
lucrérilor sale. Contemporan atat cu marii romantici, ca Berlioz, Liszt, Wagner,
cat si cu cei care au adus noi orientdri in muzica europeand, ca Mahler, Strauss,
Skriabin, Debusssy, Schonberg, el si-a pastrat independenta stilisticd. Este un
spirit neoclasic prin transparenta armoniilor, logica structurilor, dar si un
ardent romantic prin tensiunea emotionald si sinceritatea afectiva, care asigura
tensiune expresiei sale muzicale.

Colindand lumea, cunoaste cele mai diferite si variate stiluri muzicale. Cu
receptivitatea-i caracteristicd, a asimilat multe idiomuri muzicale, care i-au
imbogatit limbajul muzical. Volubil fdrda a fi emfatic, vibrant fara clamari
fastidioase, patetic fdard exagerdri, liric fara edulcordri, el si-a exteriorizat
bogatul sdu univers sufletesc in toate genurile muzicale: operd, simfonie,
muzicd de camerd, lied si concert. Cunoscut si apreciat de Liszt, el il va urma pe
linia cultivarii genului poemului simfonic. Si astdzi se bucurd de pretuire
poemele sale: Virtelnita Omfalei, (1871), Phaeton (1873), Dans macabru (1875),
Tineretea lui Hercule (1877).

Dintre cele trei Simfonii, a IlI-a cu orgd, in care include secventa Dies irae,
este scrisd In memoria lui Liszt. Ea are un loc stabil in repertorii, datorita
constructiilor sale clare, imaginilor luminoase si clocotului emotional evident.
Prezenta orgii dd o notd de maiestate acestei lucrari, unde verva si fiorul afectiv
se conjugd intr-o constructie muzicala clasica si impunatoare.

Genul concertului este adecvat exprimarii personalititii sale, realizdnd un
echilibru intre spiritul ordonat clasic, traditional francez, si valtoarea romantica
a secolului al XIX-lea. In concertele sale, deloc abstracte sau ciutate, foloseste
variate procedee, de la decorativele pasaje de virtuozitate pand la simfonizari
profunde. El preia creator atat traditia concertului romantic, cu melodii ardente
si luxuriante pasaje de tehnica strdlucitoare, cat si cea a concertului de clasica
dramaturgie beethoveniana, reeditat de Brahms, veghind ca claritatea franceza
sd fie prezenta.

Pentru solisti, al treilea Concert in si minor pentru vioard si orchestrd (1880), al
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doilea Concert in sol minor pentru pian (1868, din cele cinci concerte) si Concertul
in la minor pentru violoncel si orchestrda (1872) sunt lucrdri scrise in tipar
traditional si pretuite de solisti, intrucat o muzica mereu vibranta, fard episoade
de pura virtuozitate, asigurd succesul interpretilor. In Concertul de violoncel si
orchestri foloseste principiul ciclic, tema de un patetism retinut al primei parti
revenind in final. In partea doua aduce melodia unui gingas menuet, ce
aminteste de stilul galant din secolul al XVIII-lea.

Emul al lui Franck, Ernest Chausson (1855-1899), in afara unor mari
reusite in domeniul melodiei, s-a afirmat si cu creatii simfonice: un Concert
pentru pian, vioard si cvartet de coarde, poemul simfonic Viviane (1882), Simfonia in
Si bemol major (1890). Ca toate lucrdrile sale simfonice, Simfonia oglindeste
influente franckiste si wagneriene, pe care Chausson le-a asimilat. Din
nefericire, a dispdrut prea devreme pentru a realiza o sintezd intr-un stil
propriu. Ordonare constructiilor si temperatura emotionald a simfoniei sunt
calitati certe ale acestei lucrdri, pe care posteritatea a mentinut-o in repertorii
printre simfoniile echilibrate si convingdtoare.

Numele lui apare pe afis mai ales cu Poemul pentru vioard si orchestrd
(1896), dedicat renumitului violonist belgian Eugene Isaye. Conceptul poematic
se realizeazd prin prezenta fluxului narativ al violinei soliste, dramatizat de
acompaniamentul simfonic, mereu dinamic, in care se dezvolta cele doud teme
ale poemului. Are o formd concertanta liberd si caracter ciclic, fiind reluata
tema principald si alte motive, de fiecare datd cu alta semnificatie. Porneste de
la expresia visdrilor, trece prin pasaje modulatorii mereu in miscare, folosind
tesituri polifonice inglobate in armonia timbrurilor violonistice. In pofida
absentei unui concept poetic declarat, Chausson da acestui poem cu episoade
narative o fervoare neobisnuitd, ce exultd o trdire ardenta si irizatii de vis.

Cel mai insemnat si fidel emul al lui Franck este Vincent d’Indy (1851-
1931), care l-a considerat pe profesorul sau unul din marii piloni ai dezvoltarii
istoriei muzicii. El aseza pe Franck aldturi de Wagner, cu contributii egale in
linia marilor creatori ai istoriei: Bach, Beethoven, Wagner. Pe plan teoretic,
d’Indy proclamad reinvierea puritdtii spiritului francez, in schimb, creatia sa
prezinta influente wagneriene.

Impreund cu Charles Bordes si Alexander Guilmant, d'Indy a creat in
1896 “Schola Cantorum” pentru a redresa viata muzicald franceza, viciatd de
strdini si indreptatd spre genul liric facil. “Schola” continua estetica muzicald
franckistd, avand ca scop cultivarea genului simfonic si cameral, dar propulsa si
un limbaj muzical sincer, legat strans de folclor, si cu pastrarea vechilor traditii,
mergand pand la modalul medieval.

Dacé o p